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Resumo

Tepedino, Alice Varella; Leonidio, Otavio Ribeiro; (Orientador). Arquitetura
entre matéria e sentido: Projeto, presenga e critica no campo ampliado
da cultura contemporanea. Rio de Janeiro, 2016. 178p. Dissertacdo de
Mestrado - Departamento de Arquitetura e Urbanismo, Pontificia
Universidade Catélica do Rio de Janeiro.

Esta pesquisa se propde a investigar as possibilidades de renovagao dos
processos de significagdo e producédo de sentido na arquitetura, no contexto da
complexa condigdo contemporénea. Da dindmica capitalista de consumo que
rege a construgdo das cidades contemporaneas emerge uma produgao
arquitetébnica espetacular, criada para simbolizar prosperidade politico-
econdmica em que, com frequéncia, arte e arquitetura s&o associadas num
processo de mercantilizagdo da cultura. Esse processo, somado a crise do
paradigma moderno, dificulta a compreensdo do papel do arquiteto e das
possibilidades para a arquitetura numa abordagem critica e determina um
empobrecimento da disciplina, ainda condicionada aos tradicionais cédigos e
regras formais do funcionalismo. Nesse contexto, é enfatizada a importancia do
deslocamento do objeto arquitetdnico e seus aspectos estético-formais para os
aspectos conceituais da arquitetura, abordados no ambito do “campo ampliado”
da cultura contemporanea. Desde a incorporagao de paradigmas teéricos da
linguistica e da filosofia pelas praticas artistica e arquitetdnica, nos anos 60,
tornou-se imprescindivel a abordagem interdisciplinar no entendimento dos
processos de producdo de matéria e sentido que compdéem o ambiente cultural
construido. Ao longo do trabalho, essas questdes foram problematizadas a partir
da obra do arquiteto norte americano Peter Eisenman e seus interlocutores,
através de um intenso didlogo entre arquitetura, arte e filosofia, que enfatiza a
importancia da resisténcia e da critica aos padrdes que limitam nossa presenga,

experiéncia e relagdo com espaco, matéria e tempo, através da arquitetura.

Palavras-chave

projeto; presenca; critica; Peter Eisenman; entre; campo ampliado;

arquitetura contemporanea


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

Abstract

Varella Tepedino, Alice; Leonidio, Otavio Ribeiro; (Advisor). Architecture
between matter and sense: design, presence and criticism in the
contemporary expanded field of culture. Rio de Janeiro, 2016. 178p MSc.
Dissertation - Departamento de Arquitetura e Urbanismo, Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

This research aims to investigate the possibilities of the renewal of
signification processes and sense production in architecture, in the context of the
complex contemporary condition. From the capitalistic dynamics of consumerism
that govern the construction of contemporary cities emerges a spectacular
architectonic production created to symbolize political-economical prosperity in
which, frequently, art and architecture are associated in a process of cultural
commodification. This process added to the crises of the modern paradigm,
complicates the comprehension of the architect’'s role and the possibilities for
architecture today through a critical approach determining an impoverishment of
the theoretical and architectural design activity, still conditioned to the traditional
codes and rules of functionalism. In this context, an emphasis is placed on the
importance of the displacement from the architectonic object and it's aesthetical-
formal aspects to the conceptual aspects of architecture, to be approached in the
scope of the contemporary “expanded field” of culture. Since the incorporation of
theoretical paradigms from linguistics and philosophy by artistic and architectural
practices, in the 60’s, to approach the processes of matter and sense production
that composes the cultural built environment, interdisciplinarity has become
indispensable. These issues were approached in this study by analyzing the work
of the North American architect Peter Eisenman and his interlocutors, in an
intense dialog involving architecture, art and philosophy, with emphasis on the
importance of resistance and criticism of the standards that limit our presence,

experience and relationship with space, matter and time, through architecture.

Keywords

design; presence; criticism; Peter Eisenman; between; expanded

field; contemporary architecture
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Prélogo

Esta dissertagdo surgiu como desdobramento de inquietagdes a respeito
da arquitetura e do urbanismo e seu papel no mundo contemporaneo.
Inquietagdes estas, que se intensificaram em meados do ano de 2013 quando,
paralelamente aos protestos alavancados pelas reivindicagbes do Movimento
Passe Livre (MPL), iniciei um processo de questionamento da minha agao no
mundo, individualmente e como arquiteta urbanista. A coincidéncia do momento
de questionamento pessoal com a ocasidao dos protestos de junho é relevante
porque reforgou a ideia de processar essas inquietagdes através da arquitetura.
A repercussdo dos protestos, através de entrevistas e publicagbes, evidenciou o
fato de que profissionais de outras areas estavam, de forma geral, mais
preparados que xs arquitetxs para debater questdes referentes ao ambiente
urbano. Talvez pelo fato de estarem mais diretamente envolvidos e, por isso,
inteirados da complexidade das questbes referentes a cidade. Me senti
envolvida na problematica como cidada e, como arquiteta urbanista, senti uma
impoténcia que dialogava diretamente com meus questionamentos pessoais.
Minha escola de arquitetura, a UFRJ, assim como minha formagao anterior, me
imbuiram de um senso de responsabilidade social que parecia incompativel com
o mercado de trabalho. Haveria alternativas para uma atuacgéo profissional
menos limitada? Seriam essas limitacbes provenientes da prépria arquitetura?
Da economia? Da politica? Numa sociedade em que xs arquitetxs sdo menos
convocados do que deveriam para participar de debates sobre a cidade e quase
nao tém voz em sua construgido, é preciso perguntar o porqué. A sensagao é
que a arquitetura (brasileira/carioca) vem respondendo de maneira pouco eficaz
as perguntas colocadas apos a crise do modernismo. Minha autocritica foi de
certa forma transferida para a arquitetura. Resistir a um modo de vida banal e a
uma pratica limitada, era também resistir a redugdo da agenda da arquitetura
(brasileira). Sair da zona de conforto e buscar novos ares na filosofia e na arte
me fez seguir numa diregdo que me levou ao mestrado. Os caminhos para
repensar a arquitetura, numa chave critica e relacional, foram se abrindo e se
definindo ao longo do processo e ainda se abrem e se entrecruzam com os

caminhos para repensar também a vida.
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Introducgao

A produgao arquitetdbnica contemporanea vem incorporando a logica do
mercado capitalista em dois extremos: por um lado, uma arquitetura que pode
ser considerada mera construgido, produzida em massa por construtoras, sem
um pensamento arquitetdnico consistente, e, por outro, a produgcéo de objetos
projetados e construidos para serem icones espetaculares a servico da
especulagao e do mercado. Este segundo extremo € um fendmeno internacional
que se tornou um dos principais temas do debate contemporadneo sobre
arquitetura e esta estreitamente relacionado as artes visuais.

A construgao de edificios icbnicos como principal estratégia econdmica e
politica de insercdo de cidades contemporéneas na dindmica capitalista de
consumo determina uma crescente mercantilizagdo da cultura. Como a grande
maioria desses edificios sdo equipamentos culturais (museus, centros culturais,
complexos esportivos e afins) emerge dessa dindmica uma condi¢cao especifica
em que arte e arquitetura sdo colocadas a servigo do mercado, como uma
espécie de instrumento politico-econdmico. Para a arquitetura, esse processo
tem como consequéncia um empobrecimento da pratica tedrica e projetual. Nao
s0 pela crise de referéncias, com a possibilidade infinita de caminhos e imagens
disponiveis, apoiada num relativismo generalizado e agravado pelas novas
tecnologias, mas também pela crise mal resolvida do paradigma moderno.
Desde os anos 60, a disciplina da arquitetura vem tentando se reestabelecer,
compreender seu papel em meio aos desafios e contradigdes da condigao pods-
moderna que estdo, em parte, presentes até hoje e somam-se a outros aspectos
complexos, configurando a condicdo contemporanea. Muitos sdo os desafios
sintomaticos dessa nova condigdo em constante transformacdo e parece
inevitavel que nos voltemos para o inicio desse processo para compreender as
origens dos caminhos que foram percorridos até agora. Sendo assim, a pesquisa
tem a intencdo de investigar as origens e efeitos dessa complexa condi¢ao
contemporénea e como a arquitetura incorporou todo esse processo.

Os desafios atuais precisam ser compreendidos em sua esséncia para que
seja possivel revelar novos caminhos, mais adequados a contemporaneidade,
que contribuam para enriquecer e renovar a pratica projetual e tedrica da

disciplina. Nesse contexto, a questao central colocada é:
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- No “campo ampliado” da cultura contemporanea, em que o excesso material e o
espetaculo da imagem predominam, como conceitos absorvidos da arte e da
filosofia podem contribuir para redefinir uma pratica arquitetdnica, tedrica e
projetual, critica a ideologia dominante?

Para problematizar questdes referentes a esse debate, a produgao tedrica
e projetual de Peter Eisenman foi tomada como estudo de caso por bem
representar as contradicbes e desafios sintomaticos da condigdo pos-
moderna/contemporanea que definem um certo zeigeist1 a ser processado pelas
novas geracdes. Ele € uma das figuras mais influentes no cenario da arquitetura
desde os anos 70/80 e, em 50 anos de intensa pesquisa tedrica e pratica, se
propde a formular uma nova base tedrica para pratica projetual da arquitetura
que supere os valores e procedimentos projetuais tradicionais. Nesse processo,
ele se dispbe a estabelecer um dialogo com outras disciplinas, principalmente
arte e filosofia. Durante o aprofundamento das questdes problematizadas ao
longo das diversas fases de seu trabalho, ele chega a resultados que merecem
atencao.

O primeiro capitulo, intitulado “Complexo arte-arquitetura: no campo
ampliado”, aborda o periodo em que se intensificaram as relagdes entre arte e
arquitetura, a partir dos anos 60, em fungao de questionamentos compartilhados
pelas disciplinas. O discurso e a linguagem, que na época passaram a
protagonizar as discussdes em torno da problematizagdo de conceitos
importantes como sujeito, realidade, representagdo e forma, sao temas
absorvidos das teorias linguisticas (estruturalismo, pés-estruturalismo,
semiologia e desconstrugdo) que séo explorados pela arte e pela arquitetura
como uma possibilidade de abordagem alternativa aos procedimentos
tradicionais. Através de um mapeamento das condi¢gdes desse periodo, que se
convencionou chamar de pdés-modernismo, pretende-se compreender os
caminhos que determinaram as origens do “campo ampliado” compartilhado
pelas disciplinas, que continua a se expandir e, em meio as condigdes
econdmicas e politicas, constituiu o que o critico de arte norte-americano, Hal
Foster (Seattle, 1995) denominou como “complexo arte-arquitetura”.

No segundo capitulo, “Entre discursos: interioridade, autonomia e limites”,
inicia-se a aproximagdao ao trabalho de Peter Eisenman que permite
compreender como essas questbes, referentes as origens do processo de

expansao do campo, estavam sendo pensadas na arquitetura. Para tensionar os

' Termo em alemdo que refere-se ao conjunto de ideias e crengas que definem o “espirito” de uma
determinada época, também traduzido como “espirito do tempo”.
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limites da tradicao classica, Eisenman explora a arquitetura como discurso e
como linguagem e, através da contaminagdo do discurso da arquitetura com
outras disciplinas como as teorias linguisticas e as artes visuais, se dedica a
formular uma outra arquitetura, desvinculada das origens classicas. Essa outra
arquitetura, que ao longo da sua trajetéria se transforma e ganha diferentes
nomes como arquitetura conceitual, arquitetura nao-classica e arquitetura da
diferenca, é uma tentativa de “desconstruir’” as verdades do discurso
arquitetdénico tidas como naturais e operar fora de pressupostos funcionalistas
que tém origem numa visao dialética de mundo. Nesse contexto, o conceito de
autonomia critica passa a ser muito debatido pelo pensamento teérico e também
€ explorado por Eisenman, cujo esfor¢o tedrico tem como objetivo principal
embasar agbes projetuais que possam definir uma nova pratica projetual
atualizada e consistente.

No terceiro capitulo, intitulado “Projeto, autoria e critica: o diagrama como
dispositivo”, sdo abordadas as questdes que giram em torno dessa tentativa de
redefinicdo do conceito de projeto que envolve diretamente a crise da
subjetividade moderna e a faléncia do modelo antropocéntrico, em que o papel
do “autor” ou “sujeito da criacéo estética" é posto em xeque pela filosofia e critica
literaria. O capitulo analisa, entédo, os reflexos dessa condi¢gao na arquitetura na
qual a génese arquitetural é deslocada do desenho para o diagrama. Apesar de
sempre ter existido na arquitetura, de variadas formas, o conceito de diagrama é
transformado nessa época e Eisenman tem papel central nesse processo. Ele
desenvolve um conceito proprio de diagrama, distinto do conceito classico do
diagrama representacional que, segundo ele, seria capaz de introduzir uma
“‘condigdo desmotivada” do sujeito e possibilitar a “emergéncia da diferenga” na
arquitetura, permitindo assim operar na dire¢ao da superagdo de um conceito
classico de projeto.

No quarto capitulo, “Cannaregio e Choral Works: presenga e
presentness”, propde-se uma analise de projetos de carater experimental de
Eisenman nos quais ele aplica os conceitos desenvolvidos. Cannaregio (1978) e
Choral Works (1988), pertencem a segunda fase de seu trabalho e sdo projetos
em que o interesse pela gramatica € substituido pelo interesse na escrita
(conceito que absorve do pensamento desconstrutivista de Jacques Derrida).
Cannaregio marca uma transi¢ao no trabalho de Eisenman em que as questdes
referentes ao sitio entram na problematica de projeto e Choral Works, projeto
desenvolvido junto a Derrida, permite problematizar a interlocugéo direta entre

filosofia e arquitetura, suas potencialidades e seus desafios.
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No quinto e ultimo capitulo, “O Memorial de Berlim como arquitetura”, é
analisado o projeto do Memorial que, ao contrario dos outros projetos
abordados, foi construido, permitindo, portanto, a problematizagdo de conceitos
que giram em torno da experiéncia arquitetbnica do sujeito, tema que permeia
sua obra e assume variadas formas ao longo do tempo. No projeto do Memorial,
concebido em parceria com o escultor Richard Serra, a forte relagéo entre arte e
arquitetura permite que Eisenman articule com liberdade questées conceituais
que apontam o conceito de indice como um caminho potente para sua
arquitetura que tenta se desvincular dos pressupostos classicos condicionados,
entre outras coisas, pela ordem simbdlica, em busca de outros processos de
significagdo e produgéo de sentido.

Um dos principais aspectos a ser explorado nessa pesquisa € a
profundidade com que Eisenman se volta para a dimensao do indiciario, em
oposi¢ao ao simbolo e ao icone da tradicao classica, para produzir diferenga, em
oposicao a produgao tradicional de semelhanga. A atitude de querer que a
arquitetura seja mais do que o visivel e o sensivel, de voltar a arquitetura para a
repeticao de diferengca em vez de reforgar identidade, de inventar dispositivos de
projeto como o diagrama, para viabilizar uma pratica critica, pode ser lida como
um grande esforgo para imprimir resisténcia na diregdo da superagéo da crise de
valores, num contexto em que as antigas verdades ndo servem mais. Nesse
sentido, o objetivo desta dissertacdo € explorar a dimensao filoséfica da
arquitetura formulada por Eisenman, articulada com o carater conceitual das
praticas artisticas, e refletir criticamente sobre as possibilidades de

desdobramentos desse pensamento na arquitetura.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

18

“‘Duchamp dizia: se um objeto de trés dimensdes
projeta uma sombra de duas, deveriamos imaginar
0 objeto desconhecido de quatro dimensdes cuja
sombra somos nés. Eu, por minha vez, sou
fascinado pela busca do objeto de uma dimensao
que nao produz sombra alguma.”

Octavio Paz
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Complexo arte-arquitetura: no campo ampliado

A transformacao das relagdes entre arte e arquitetura ao longo do século
XX até hoje tem grande relevancia para compreensao do “campo ampliado” da
cultura contemporanea. Nele se configurou o que foi denominado como
“‘complexo arte-arquitetura”, pelo critico de arte norte americano Hal Foster
(1955, Seattle). Foster usou esse termo como titulo em livro publicado no ano de
2011', em que ele se propde a analisar as caracteristicas e impasses desse
complexo que, cada vez mais, pressupde operagdes culturais que extrapolam
questdes referentes a natureza dessas disciplinas e envolvem questbes politicas
e econdmicas, num contexto essencialmente urbano.

Arte e arquitetura associadas converteram-se em poderoso instrumento
politico-econdémico capaz de inserir cidades numa dindmica capitalista de culto a
imagem e ao consumo, em que a intensificagcdo da circulagdo de pessoas e
mercadorias é imprescindivel.

Em 1967, foi publicada a critica do francés Guy Debord (1931-1994) sobre
a sociedade de consumo, intitulada “A sociedade do espetaculo”. Ela foi um
marco na época e, ainda hoje, segue sendo muito atual ja que o sistema de
producgdo capitalista que se instaurou no século XX e determinou a formagéo da
sociedade de consumo se intensificou e se expandiu ao longo desses anos.
Segundo Debord, “o espetaculo € o capital em tal grau de acumulagdo que se
torna imagem.”2 Para ele, na sociedade moderna, os bens de consumo e,

sobretudo, as aparéncias passam a protagonizar todas as esferas da vida.

“Toda a vida das sociedades nas quais reinam as modernas condi¢cdes de
producédo se apresenta como uma imensa acumulagdo de espetaculos. Tudo o
que era vivido diretamente tornou-se representac;é\o.”3

O complexo arte-arquitetura, a que Foster se refere, tem suas origens,
portanto, nesse contexto em que prevalece a légica do consumo e da imagem; a

aparéncia em detrimento da existéncia. Para Debord, nesse processo em que a

' FOSTER, Hal. Complexo arte-arquitetura. Tradugdo: Célia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2015.

2 DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Tradugéo: Estela dos Santos Abreu. Rio de Janeiro:
Contraponto, 1997, p.25.

% Ibid., p.13.
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linguagem do espetacular passa a prevalecer, haveria uma perda de qualidade

em detrimento da quantidade.

“A tao evidente perda da qualidade, em todos os niveis, dos objetos que a
linguagem espetacular utiliza e das atitudes que ela ordena apenas traduz o
carater fundamental da produgéao real que afasta a realidade: sob todos os pontos
de vista, a forma-mercadoria é a igualdade confrontada consigo mesma, a
categ?ria do quantitativo. Ela desenvolve o quantitativo e s6 pode se desenvolver
nele.”

Um dos principais produtos do complexo arte-arquitetura sdo edificios, em
sua maioria equipamentos culturais, concebidos como objetos icOnicos cuja
aparéncia espetacular - redutivel a uma unidade imagética - possa se converter
em marca para que circule massivamente pelas redes e pela midia atraindo
pessoas e investimentos.

O termo “complexo” é usado por Foster, entdo, ndo somente para
denominar a justaposi¢cao e combinagéo da arte com a arquitetura, mas também
como forma de indicar os perigos desse cruzamento; no sentido psicanalitico,
que aponta a complexidade como algo que pode limitar e impossibilitar mais do
que possibilitar e libertar, e no sentido de indicar uma certa subordinagéo do
cultural ao econédmico em meio a légica capitalista de mercado apontando para
os perigos da mercantilizagéo da cultura.’

Apesar do didlogo entre arte e arquitetura sempre ter existido de muitas
maneiras, foi ao longo do século XX que ele se intensificou a ponto de
possibilitar ndo s6 uma mutua contaminacdo dos campos, mas uma literal
invasao dos mesmos.

No livro “Histéria da arte como histéria da cidade” (1984), composto por
uma série de textos do italiano Giulio Carlo Argan (1909-1992), a intensificagao
das relagbes entre arte e arquitetura € abordada a partir de uma analise do
impacto do processo de produgao industrial, associado ao triunfo da economia
capitalista de mercado, que passa a estimular o consumismo e a cultura de
massa (mesmos fatores que deram origem a “sociedade do espetaculo” de
Debord).

Segundo Argan, no texto “A crise do design”, a predominancia do processo
industrial na produgao de objetos, inclusive objetos de arte, coloca inUmeros
problemas e introduz novas questdes cuja consequéncia, entre outras, € o que

ele denomina como crise do design que “diz respeito a toda esfera do projeto e

4.
Ibid., p.28.

® FOSTER, Hal. Complexo arte-arquitetura. Tradugéo: Célia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac Naify,

2015, p.13-14.
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das metodologias relativas.”

Para Argan, a crise do design (do projeto) deflagra
uma crise mais ampla e geral da cultura ndo s6 pelo fato de que a cultura
ocidental se estrutura através da historia que, segundo ele, nada mais & que
uma espécie de projeto da vida/existéncia humana, mas também pelo fato de
que a sociedade ocidental compreende a realidade a partir de um dualismo
sujeito/objeto. Para ele: “N&o é possivel pensar o objeto separadamente do
sujeito: o sujeito € sujeito porque coloca a realidade como outra e distinta de si; 0

n7

objeto € objeto apenas porque é assumido e pensado pelo sujeito.”” Nesse

sentido:

“(...) a realidade ou um fragmento da realidade tornam-se objeto na medida em
que, pensada por um sujeito, adquire a singularidade do sujeito. Da mesma forma,
o0 homem é sujeito porque compreende e faz sua a realidade ou um seu
fragmento.”8

Para Argan, entéo, a crise do design é a crise do objeto, que é a crise da
arte, que se estende para a cidade - territério habitado pela vida humana — e,
logo, também para a arquitetura. Segundo ele, o fato das correntes artisticas de
vanguarda estarem se ocupando de questbes referentes ao espago da cidade é

sintomatico dessas relagdes intrinsecas entre arte, objeto, cidade/arquitetura.

“A cidade esta para a sociedade assim como o objeto esta para o individuo. A
sociedade se reconhece na cidade como o individuo no objeto; a cidade, portanto,
€ um objeto de uso coletivo.”

A crise do design e seus desdobramentos estdo ligados aos modos de
produgdo, ao sistema econdmico e, também, as inumeras questbes que
emergiram apos o fim da Segunda Guerra Mundial (1939-1945). No contexto
pos-guerra, as teorias linguisticas, através principalmente das teorias da
psicanalise e do marxismo, estavam buscando reformular ativamente as
principais questdes que entraram em crise nesse momento: a autonomia do
sujeito e a validade das ideologias que tém como consequéncia as crises do
racionalismo, da representagdo, do sujeito, entre outras, todas intrinsicamente
relacionadas. Assim, tornou-se inevitavel a problematizacdo de conceitos
fundamentais como realidade, forma, intencionalidade, autoria e afins,

configurando uma crise geral do paradigma moderno.

® ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da arte como histéria da cidade. Traducgao: Pier Luigi Cabra: Séao
Paulo, Martins Fontes, 1993, p.251.

" Ibid., p.252.

8 Ibid., p.252.

? Ibid., p.255.
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A revisdo desses conceitos determinou um compartilhamento cada vez
maior de questdes entre arte e arquitetura que encontraram caminhos produtivos
no uso de metodologias e pensamentos provenientes de outras disciplinas como
ciéncias, matematica e, principalmente, da teoria linguistica (semiologia,
estruturalismo, pds-estruturalismo e desconstrugéo). Isto porque, foi a partir de
um aprofundamento na linguagem e, consequentemente, no discurso que essa
problematizagéo se iniciou.

A nova base conceitual de pensamento, formulada no dominio linguistico,
a partir dos anos 60, principalmente no continente europeu’®, é transposta para
os dominios das praticas artisticas e arquitetdnica e passa a predominar no
cenario cultural norte americano entre o final dos anos 60 e inicio dos anos 70.
Os desdobramentos dessa apropriagdo se convencionou chamar de Pds-
Modernismo, termo que, como veremos, engloba muitos tipos de abordagens.

No texto “Polémicas (Pos) Modernas” [“(Post) Modern Polemics”] (1984),
Hal Foster faz um mapeamento desse cenario e aponta uma divisdo entre duas
posicdes poés-modernas; uma alinhada a politicas neoconservadoras e outra
alinhada a teoria pds-estruturalista. O pds-modernismo neoconservador teria
sido definido em termos de estilo, defendia um retorno a narrativa, ao
ornamento, a figura. Nesse sentido, teria sido acusado de um retorno a histéria,
no sentido da tradigdo humanista, e um retorno ao sujeito (artista/arquiteto como

auteur)".

Ja o0 pos-modernismo pés-estruturalista assumiu a “morte do autor nao
apenas como criador original, mas também como sujeito central da
representacao e da historia”. Foster aponta que essa atitude pés-modernista é
profundamente anti-humanista. Em vez de propor um retorno a representacéo,
estabelece uma critica na qual “a realidade se apresenta como constituicao de
nossas proprias representacdes dela”.’ Ou seja, a histéria, ndo mais tomada
como um dado ontoldégico e sim como uma narrativa construida, demonstra o
fato de que toda realidade, seja ela concreta ou abstrata, € um constructo
produzido e sustentado por suas representagdes culturais. Assim, a critica a
representacéo torna-se um dos temas centrais no pensamento pds-modernista

de influéncia pos-estruturalista que, dentre as areas da linguistica, foi a que teve

% mais especificamente na Franga, como sera visto adiante.

" FOSTER, Hal. “(Post) Modern Polemics”. In: Perspecta Vol.21 (1984). Cambrigde: Mit Press,
p.150. (Tradugdo nossa)

2 |bid., p.150. (Tradugdo nossa)
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maior influéncia nas teorias da arte e da arquitetura, motivo pelo qual nos
interessa um aprofundamento.

Em vez de se submeter a categorias estéticas formais tradicionais, o pos-
modernismo pos-estruturalista buscou desenvolver um novo modelo de arte de
natureza textual negando qualquer forma de ilusionismo ou figuracéao.
Deslocava-se assim sujeito e objeto de seus antigos papéis centrais, agora
ocupados por conceitos e ideias formulados através da linguagem e do discurso,
com o objetivo de conceber um outro tipo de pratica artistica, como na arte
conceitual e afins, conforme veremos mais a frente.

Alteridade e diferenga sao conceitos chave para entender esse momento.
O saber tomado como verdade cientifica passou a ser considerado um perigo no
sentido de limitar o “outro”, o novo, a imaginagao, a diferenca e, assim, o proprio
pensamento. A busca pela atuagdao num outro registro pressupunha, entdo, uma
substituicao de certos valores de natureza fixa, imutavel, univoca, fechada, com
carater de verdade, por valores da ordem da incerteza, do instavel, mutavel.

Esse questionamento da verdade como algo absoluto leva a um
qguestionamento sobre a natureza da produgao do discurso ja que é através dele
(falado, escrito, repetido) que a verdade se propaga e se legitima e, através da
verdade, se estabelecem relagbes de controle, poder e desejo que limitam
nossas possibilidades de pensamento e agdo no mundo. Embora, a principio,
nao seja evidente, o discurso intermedia e protagoniza essas relagdes
socioculturais e politicas, o que faz dele um tema de enorme interesse nesse
momento. E, portanto, fundamental entender o papel que a linguagem e o
discurso assumiram nessa época (a partir, principalmente, da teoria pos-
estruturalista), tornando-se ponto de partida para formulagdo das mudancgas
paradigmaticas nos dominios das artes e da arquitetura cujos desdobramentos
ainda estdo em desenvolvimento e também se manifestam através do “complexo
arte-arquitetura”.

Em dezembro de 1970, o filosofo francés Michel Foucault (1926-1984), um
dos mais importantes pensadores, primeiramente do estruturalismo e,
posteriormente do pds-estruturalismo, apresentou uma aula inaugural no College
de France que foi transcrita e intitulada “A ordem do discurso”. Nela, Foucault
analisa a produgao do discurso, suas transformag¢des ao longo do tempo e os
procedimentos de controle relativos a ele em fungado de sua estreita relagédo com

desejo e poder, ja comentada. Para Foucault:

“(...) em toda sociedade a produgdo do discurso € ao mesmo tempo controlada,
selecionada, organizada e redistribuida por certo numero de procedimentos que
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tém por fungdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento
aleatdrio, esquivar de sua pesada e temivel materialidade.”"

Ele especula sobre o medo do carater positivo e pouco transparente do
discurso estar associado a inquietagdes de natureza existencial, que teriam
origem na falta de certezas sobre nossa existéncia transitéria e seus vinculos
aos possiveis perigos por tras da proliferagcdo e apagamento indefinido de

discursos. Nas palavras de Foucault:

“Mas pode ser que essa intuicdo e esse desejo ndo sejam outra coisa sendo duas
réplicas opostas a uma mesma inquietagdo: inquietagdo diante do que é o
discurso em sua realidade material pronunciada ou escrita; inquietagado diante
dessa existéncia transitoria destinada a se apagar sem duvida, mas segundo uma
duragado que nao nos pertence; inquietagdo de sentir sob essa atividade, todavia
cotidiana e cinzenta, poderes e perigos que mal se imagina; inquietagcao de supor
lutas, vitorias, ferimentos, dominagdes, serviddes, através de tantas palavras cujo
uso ha tanto tempo reduziu asperidades.

Mas o que ha, enfim, de tdo perigoso no fato de as pessoas falarem e de seus
discursos proliferarem indefinidamente? Onde afinal esta o perigo?"14

Ele procura identificar os poderes e perigos do discurso analisando sua

transformagdo no tempo, destacando trés momentos principais: (1) seu
surgimento, com Sdcrates e a filosofia platdnica, em que, aos poucos, houve
uma separagdo entre o que seria um discurso verdadeiro e um falso, (2)
passagem do século XVI para XVII, em que surgiu, principalmente na Inglaterra,
uma ciéncia do olhar atrelada a observacéo e atestagcdo, paralelamente ao
surgimento de novas estruturas politicas e ideologia religiosa, configurando uma
nova vontade de saber, vontade de verdade e (3) inicio do século XIX, com a
ciéncia moderna e a formagdo de uma sociedade industrial acompanhada por
uma ideologia positivista, racionalista.'

Foucault identifica tipos de procedimentos de controle e delimitagado do
discurso e aponta trés grandes sistemas de exclusdo que seriam: a palavra
proibida (interdicdes), a segregacdo da loucura e a “vontade de verdade”'®. Para
ele, apesar dos trés apoiarem-se em um suporte institucional, a “vontade de
verdade” se destaca porque, enquanto os outros dois sdo cada vez mais incertos
e questionaveis, justamente por serem atravessados pelas supostas verdades, a
“vontade de verdade” segue sendo reforgada e legitimada através de sistemas

de educacao, livros e afins.

® FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso: aula inaugural no Collége de France, pronunciada em
2 de dezembro de 1970. Tradugéo: Laura Fraga de Almeida Sampaio. Sdo Paulo: Edi¢gdes Loyola,
2013, pp.8-9.

" Ibid., p.7-8.

' Ibid., p.58-59.

'® Ibid., p.15.
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Além dos procedimentos externos de controle, ele aponta também para os
procedimentos internos que ocultariam uma outra dimensao do discurso: do
acontecimento e do acaso’’. Segundo ele, nosso sistema de cultura é composto
por discursos ditos e por dizer, textos religiosos, juridicos, literarios, cientificos
etc., narrativas diversas que sao contadas, repetidas e, nesse processo, sofrem
variagao. Foucault comenta sobre as possibilidades de transformacgao interna de
uma historia/discurso e a dindmica que o texto pode sofrer sendo lido e relido,
contado e recontado, podendo desaparecer e reaparecer.

Ele indica que o desnivel entre o que seria um “texto primeiro” e um “texto
segundo” permite construir (indefinidamente) novos discursos mas, ao mesmo
tempo, o “texto segundo” esta fadado a repetir o que ja havia sido dito, apesar
de poder sempre dizer algo a mais. Nesse sentido, Foucault quer destacar que a
possivel novidade “ndo esta no que € dito, mas no acontecimento a sua volta™'®,
ou seja, que a circunstancia e o contexto em que se da a repeticdo é que
importam.

Nesse contexto, o autor passa a ser entendido como alguém que agrupa
os discursos e nao como o individuo que escreve o texto no sentido de ser ou
representar uma unidade e origem de suas significagdes. Para Foucault, pelo
temor da desordem e do caos, nossa civilizagado estabeleceu uma relagao de
“veneracao e importancia do discurso”. O que esta em jogo, para ele, € como
seria possivel analisar e resistir a esse medo e seus efeitos, viabilizando
aberturas nesse sistema fechado do discurso. Ele argumenta que, para tal, seria
necessaria uma mudancga de atitude no sentido de: (1) questionar nossa vontade
de verdade, (2) restituir ao discurso seu carater de acontecimento, (3) suspender
a soberania do significante.

Foucault formula uma metodologia baseada na utilizagcdo de alguns
principios como ferramentas. Seriam quatro principios: (1) inversdo, (2)
descontinuidade, (3) especificidade, (4) exterioridade®. E apresenta nocdes que

deveriam regular o processo de subversido dos discursos tradicionais:

“Quatro nog¢des devem servir, portanto, de principio regulador para analise: a
nogdo de acontecimento, a da série, a de regularidade, a de condigao de
possibilidade. Vemos que se opdem termo a termo: o acontecimento a criagéo, a
série a unidade, a regularidade a originalidade e a condi¢cao de possibilidade a
significagdo. Estas quatro ultimas nogdes (significagdo, originalidade, unidade,
criagdo) de modo geral dominaram a histéria tradicional das ideias onde, de
comum acordo, se procurava o ponto da criagao, a unidade de uma obra, de uma

7 Ibid., p.20.
'® Ibid., p.25.
"9 Ibid., p.48.
2 |pid., p.49-50.
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época ou de um tema, a marca da originalidade individual e o tesouro indefinido
das significagbes ocultas.”’

Assim como Foucault, outros pensadores do pdés-estruturalismo francés
como Roland Barthes, Gilles Deleuze, Felix Guattari e Jacques Derrida, entre
outros, estavam empenhados em desenvolver métodos e meios para
transformar, subverter e desconstruir a antiga forma de pensamento racionalista
ocidental em busca de um outro pensamento.

Um fator determinante da condigao de possibilidade para irrupgéo desses
novos pensamentos foi o fato de que a sociedade ocidental estava submetida ao
que Jean-Frangois Lyotard (1924-1998), em 1979, denominou como “condigéo

pés-moderna” #

caracterizada, entre outras coisas, pelo fim das grandes
narrativas dominantes. Fossem elas religiosas, metafisicas ou marxistas as
grandes narrativas nesse momento nao tinham mais a credibilidade de antes
porque, no mundo pds-moderno/contemporaneo, a verdade n&o consegue se
sustentar como um dado absoluto. As tradicionais explicagdes para as coisas do
mundo, agora sem validade, deixam uma lacuna, uma auséncia de significado a
ser preenchida e a linguagem passa a ser explorada nesse sentido. Segundo

Jacques Derrida:

“Foi entdo o momento em que a linguagem invadiu o campo problematico
universal; foi entdo o momento em que, na auséncia de centro ou origem, tudo se
torna discurso [...] isto &, sistema no qual o significado central, originario ou
transcendental nunca estéd absolutamente presente fora de um sistema de
diferencas. A auséncia de significado transcendental amplia indefinidamente o
campo e o jogo da significa(;é\o.”23
Tanto na arte quanto na arquitetura, o discurso relativo a tradicdo classica
era dominado pelas nogdes apresentadas por Foucault: criagdo, unidade,
originalidade, significagdo. Essas nogbes sao substituidas por conceitos de
natureza pos-estruturalista que passam a invadir e determinar revisdes em todas
as ciéncias humanas (antropologia, literatura, arte, arquitetura, etc.).
Estabelecendo uma analogia, pode-se dizer que a “vontade de verdade”,
nesse caso, se manifestava principalmente através dos meios tradicionais de
representacdo do mundo, através do olhar do “sujeito monocular” que vé o
mundo via perspectiva renascentista. A pureza formal da arte renascentista,
ligada a figuracdo de uma suposta realidade estatica e totalizante e sua busca

por mimetizar essa realidade a fim de compreendé-la e reafirma-la é

2 |bid., p.51.

2 LYOTARD, Jean-Frangois. O pés-moderno. Tradugdo: Ricardo Correa Barbosa. Sdo Paulo: J.O.
Editora,1988.

% DERRIDA. Jacques. A escritura e a diferenga. Tradugéo: Maria Beatriz Marques Nizza da Silva,
Pedro Leite Lopes e Pérola Carvalho. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, pp.409-410.
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consequéncia dessa mesma filosofia racionalista, positivista, antropocentrista,
que esta sendo colocada em questao pelos pés estruturalistas.

Nesse momento em que a subjetividade do sujeito estava em crise, a
problematizagdo da visdo como sentido dominante na relagcdo do ser humano
com o mundo determina o caminho para aplicagdo da critica pés-estruturalista
nas artes e na arquitetura que seria, principalmente, pela representagéo.

E, portanto, o carater formalista da arte que sera questionado pelos artistas
nos anos 60/70, cujas estratégias compositivas e os novos modelos de
significagdo criados se baseiam nos mesmos paradigmas tedricos dos
procedimentos metodoldgicos desenvolvidos pelos pds-estruturalistas.

Nessa chave da subversao, da inversao dos valores tradicionais, portanto,
se deram as grandes mudangas na arte, a partir dos anos 60. E, através do
discurso, o carater conceitual das obras passou a ser enfatizado. Com o passar
do tempo e o desenvolvimento dessas questdes, esse processo resultou no que
a historiadora e critica de arte norte americana, Rosalind Krauss (1941),
denominou como “campo ampliado”.

O deslocamento do conceito de disciplina na dire¢do do conceito de campo
introduzido por Krauss no seu célebre texto intitulado “A escultura no campo
ampliado” [“Sculpture in the Expanded Field’] (1978) é sintomatico dessa busca
por um novo posicionamento perante o mundo, busca pela impureza textual em
oposicao a pureza formal dos meios tradicionais da arte.

Enquanto a ideia de disciplina® esta relacionada & natureza fixa de limites,
as regras, a estabilidade, a hierarquia, ao controle, a verdade, a soberania do
significante, aos procedimentos de controle do discurso, a ideia de campo se
relaciona com o acontecimento, com o significado, com a instabilidade, com o
evento e, em Uultima instancia, com o descontrole do discurso, a desordem do
discurso, que podem permitir a manifestagdo de um outro discurso.

O pensamento disciplinar parte de um desejo de compreensao de uma
totalidade da realidade enquanto o pensamento, através da ideia de campo,
admite uma realidade dindmica e expansivel e, por isso, passa a englobar
conceitos da ordem da incerteza e incompletude.

Segundo Krauss, o inicio do deslocamento do pensamento da categoria

escultura na direcdo da ideia de campo ampliado é inaugurado pela obra do

2 para Foucault: “A disciplina € um principio de controle da produgéo do discurso. Ela fixa os
limites pelo jogo de uma identidade que tem a forma de uma reatualizagdo permanente das
regras.” em FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso: aula inaugural no College de France,
pronunciada em 2 de dezembro de 1970. Tradugao: Laura Fraga de Almeida Sampaio. S&o Paulo:
Edi¢des Loyola, 2013, p.34.
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escultor francés August Rodin (1840-1917), seguida pelo também francés Marcel
Duchamp (1887-1968) e pelo italiano Constantin Brancusi (1876-1957).

No livro “Caminhos para escultura moderna” [‘Passages in modern
sculpture” (1977) ela mapeia a trajetéria de transicdo para escultura moderna,
que se desdobra em seu conceito de campo ampliado, como veremos.

No capitulo “Formas de ready made: Duchamp e Brancusi’, Krauss
estabelece relagdes entre as obras desses dois escultores. Segundo ela,
enquanto Duchamp, na tentativa de responder a pergunta “o que ‘faz’ uma obra

de arte?"®

, se afastava do cubismo (predominante na época) pela aproximagao
com o universo de produtos industriais, Brancusi estabelecia o que ela chamou
de “auto-suficiéncia” de seu trabalho, possibilitada pela libertagdo do objeto
escultorico do repertorio de formas provenientes do corpo humano, que eram

trabalhadas pelos cubistas “através de formas altamente fragmentadas ou

»26 27

simplificadas”®. Em Duchamp, a operagdo de introdugdo do ready-made
questionava as relagdes tradicionais de autoria, estética e significado da obra de
arte. Ja em Brancusi, o questionamento dessas relagbes se dava a partir de
operagdes que, em vez de “uma dindmica formal parte por parte”, consistia na
“‘deflexdo de uma geometria ideal.””® Nesse sentido, diante da obra de Brancusi,
“temos a impresséo de estar vendo simples esferas, cilindros ou elipsoides que
sofreram algum tipo de deformacdo”®®, ha uma “rejeicdo do arcabouco interno e
de seus significados classicos (...)”*°. Segundo Krauss, o objetivo de Brancusi,
ao perseguir um acabamento industrial, era assemelhar sua obra a um certo
anonimato, caracteristico de objetos industriais produzidos por maquinas, “a fim

de eliminar (...) o menor vestigio de objeto artesanal”™’

que conteria as emogdes
do artista/autor.

Outra contribuigcdo da obra de Brancusi € a operacgéo de retirada da base
da escultura. Um bom exemplo é sua obra “Coluna sem fim”’(1937/38) que é
concebida de tal maneira que a base é incorporada pelo todo, ndao sendo

possivel identifica-la como existente.

% KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Tradugao: Julio Fischer. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2007, p.88.

% 1pid., p.114.

z objetos ordinarios, presentes no cotidiano da sociedade industrial, no dominio das artes
plasticas, inaugurada pelo porta-garrafas (1914), seguido pela pa de neve (In Advance of a Broken
Arm, 1915) e pelo mictério (Fontaine, 1917), entre outros.

% KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Tradugao: Julio Fischer. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2007, p.105.

2 1pid., p.105.

%0 Ipid., p.115.

* Ibid., p.121.
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Figura 1 - Porta-Garrafas. Figura 2 - In Figura 3 - Fontaine. Marcel
Marcel Duchamp. (1914) Advance of a Duchamp. (1917)
broken arm.
Marcel Duchamp.
(1915)
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Figura 4 - Imagem atelié Brancusi. (New York ,1913)
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Figura 5 - Coluna sem fim. Brancusi. (1938, Tirgu Jiu, Roménia)

Todas essas operagbes abriram precedentes e possibilitaram que os
artistas das geracdes seguintes desenvolvessem conceitos, a partir dessas
referéncias.

A geragdo dos artistas minimalistas absorveu essas operagdes e teve
grande participagdo no processo de expansdo do campo. Eles passaram a
buscar estratégias para escapar do que chamavam de composigéo relacional,
pertencente a um modelo de arte ilusionista em decadéncia, segundo eles.

Como explica o artista norte-americano Donald Judd (1928-1994) numa
entrevista intitulada “niilismo ou nova arte?”, dada junto a Frank Stella (1936) e
conduzida pelo critico de arte Bruce Glaser para radio nova-iorquina WBAI-FM
(1964), para eles “a ordem n&o é racionalista e subjacente, mas é simplesmente
ordem, como a da continuidade, uma coisa depois da outra”*. Ao contrario da
composigao relacional que obedeceria a principios de equilibrio e composigéo
ligados a filosofia racionalista.

Em seu texto “Objetos especificos”(1965), Judd afirma que metade, ou
mais da metade, dos trabalhos tridimensionais de qualidade produzidos pela arte

norte-americana nos anos 60 n&o poderia ser definido como pintura ou escultura

32 JUDD, Donald. “Objetos especificos” . In COTRIM, Cecilia; FERREIRA, Gléria (org.). Escritos
de artistas anos 60/70. (Tradugado: Pedro Sussekind ..et al). Rio de Janeiro: Zahar, 2006,
p.102.
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nos termos tradicionais.>*A busca era por um rompimento de limites, impostos
por padrées e métodos disciplinares que nao s6 determinavam fronteiras entre
as supostas artes espaciais (ex.: escultura) e artes temporais (ex.: musica), mas
também separacéo entre criador (artista) e espectador (publico). Uma das
ambigbes dos artistas minimalistas era “externalizar significado da obra”**, ou
seja, deslocar a significagdo de uma escultura para o exterior “ndo mais
modelando sua estrutura na privacidade do espacgo psicolégico, mas sim na
natureza convencional, publica (...) do espago cultural” *

Dois exemplos importantes de estratégias de significacdo em obras
minimalistas s&o os 3 L's de Robert Morris (1931, Kansas City), concebido em
1965, e 0 Cubo Modular Aberto de Sol LeWitt (1928, Hardfort), de 1966.

Em termos de dimensodes, estrutura e materialidade os 3 L’s sdo idénticos,
porém eles sdo dispostos em posi¢cdes diferentes em relagéo ao piso e, dessa
forma, €& impossivel apreendé-los como sendo iguais, mesmo tendo
conhecimento prévio dessa informagao. Assim, Morris consegue externalizar o
significado dessa escultura, uma vez que o significado racionalizado na
construgao, que pressupunha a igualdade originaria da obra, é subvertido pelo

significado adquirido na experiéncia espacial, externa a ela e posterior a ela.*

Figura 6 - Sem titulo (Vigas em L). Robert Morris (1965)

Ja no Cubo modular aberto de LeWitt, a estratégia utilizada é a progressao

aritmética. Nesse caso, segundo Krauss:

%3 |bid.,p.96.

34KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Tradugao: Julio Fischer. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2007, p.324.

%% Ibid., p.323.

% Ibid., pp.319-322.
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“A proépria interpretacao visual das duas progressdes - uma da volumetria e outra
dos vazios - converte-se em uma metafora da dependéncia da escultura com
relagdo as condigbes do espago externo, pois € impossivel determinar se é o
volume positivo do trabalho que gera os intervalos ou se é o ritmo dos intervalos
que estabelece os contornos do trabalho”.¥

Mais uma vez, o significado depende de uma apreensado externa; na
experiéncia. Esse novo posicionamento tinha intengdo de apresentar um novo
corpo de proposi¢cdes sobre o mundo, estabelecendo um dialogo com ele e néo

mais tendo a pretensao de apreendé-lo em sua totalidade.

A=z =

Figura 7 - Cubo Modular Aberto. Sol LeWitt (1966)

A partir de entdo, a légica da escultura seguiu sendo tensionada, no
sentido de ultrapassar os antigos limites impostos pela ordem disciplinar, até
que, no final dos anos 60, os chamados artistas “pds-minimalistas” romperam
definitivamente as fronteiras. A compreensido e definichdo de algumas obras
passaram a depender da sua relacdo com a paisagem e com a arquitetura,
configurando, assim, uma nova condigdo para escultura. Essa dificuldade de
categorizagido das obras de arte desse periodo, dentro dos limites disciplinares,
foi o que levou Krauss a recorrer ao conceito de campo.

Na primavera de 1978, foi publicado na revista de arte October seu texto
“A escultura no campo ampliado” em que ela analisa os fatores e efeitos dessa
nova condicdo da categoria escultura. Segundo Krauss, a escultura
tradicionalmente tinha sua légica atrelada a do monumento por meio de trés
aspectos: (1) representava de forma figurativa determinado signo, funcionando
como unidade formal, (2) atuava como espécie de simbolo e marco

comemorativo em um local e (3) eram verticalizadas através de pedestais que

% Ibid., p.324.
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configuravam uma base autdénoma que mediava a relagdo entre local, signo e
sujeito.®® Para ela, ao longo do século XIX, a escultura vai se afastando da légica
de monumento, o que é determinante para a abertura do campo, e aponta o que
chama de “perda do lugar” como fator definitivo para uma “condi¢ao negativa”. a
condicdo de auséncia de um local fixo destinado a receber determinada
escultura. * Para ela, dois casos marcam essa transicdo: as “Portas do
Inferno”(1880) e a estatua de Balzac (1891), ambos do escultor francés Auguste
Rodin(1940-1917).

Figura 8 - Portas do Inferno. Auguste Rodin. (1880- Figura 9 - Balzac. Auguste
1917) Rodin. (1897)

Essas duas esculturas, apesar de terem sido concebidas como
monumento, ndo cumpriram tal papel. Ndo s6 por terem sido replicadas
(perdendo o valor de originalidade em um determinado local fixo) e por terem
sido executadas com alto grau de subjetividade, mas também por nunca terem
ocupado o local especifico para o qual foram produzidas. Nesse sentido, a

transigdo para escultura moderna pode ser caracterizada pelo entendimento do

% KRAUSS, Rosalind. “A escultura no campo ampliado”. In:87 Gavea 1: revista do Curso de
Especializagdo em Histdria da Arte e Arquitetura no Brasil - PUC-Rio. Rio de Janeiro , 1984, p.131.
39 |bid., p.132.
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monumento como uma abstragdo, autorreferente e sem lugar especifico. Nas

palavras de Krauss:

“Eu diria que com esses dois projetos escultéricos cruzamos o limiar da loégica do
monumento e entramos no espago daquilo que poderia ser chamado de sua
condigdo negativa — auséncia do local fixo ou de abrigo, perda absoluta do lugar.
Ou seja, entramos no modernismo porque é a produgao escultérica do periodo
modernista que vai operar em relagdo a essa perda de local, produzindo o
monumento como uma abstragdo, como um marco ou base, funcionalmente sem
lugar e extremamente auto-referencial.”*

Nos anos 60, a escultura incorporou essa condicdo de negatividade
a ponto de ser considerada como uma combinacdo de exclusdes. A
escultura moderna seria, entdo, tudo aquilo que nao é arquitetura (ndo-
arquitetura) somado a tudo aquilo que nao é paisagem (n&o-paisagem). A
producao escultérica moderna, portanto, ocupava uma condicdo “entre”
nao-paisagem e nao-arquitetura. Segundo Krauss, ela estaria suspensa
entre esses pares opostos: construido versus nao construido e natural
versus cultural. Dessa forma, tudo o que é nao-arquitetura seria também
paisagem e tudo que é nao-paisagem seria também arquitetura. A partir
desse raciocinio, o anterior “conjunto de binarios é transformado num
campo quaternario que simultaneamente tanto espelha como abre a
oposigcao original.”41 Essa operacao, feita a partir de modelos elaborados
pelo matematico Felix Klein, gera um campo de forgas com relagbes
definidas a partir de alteridades entre arquitetura, paisagem e escultura,

apresentados no diagrama de Klein, abaixo:
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Figura 10 - O Diagrama de Klein do campo ampliado de Rosalind Krauss (1979)

0 Ipid., p.132.
“"bid., p.134.
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“O campo ampliado é portanto gerado pela problematizagcdo do conjunto de
oposigdes, entre as quais esta suspensa a categoria modernista escultura.
Quando isto acontece e quando conseguimos nos situar dentro dessa expanséo,
surgem, logicamente, trés outras categorias facilmente previstas, todas elas uma
condigdo de campo propriamente dito e nenhuma delas assimilavel pela escultura.
Pois como vemos , escultura ndo é mais apenas um unico termo na periferia de
um campo que inclui outras possibilidades estruturadas de formas diferentes.”*?

O campo ampliado, entao formado, determina uma “ruptura histérica com
uma loégica moderna, em que a praxis é definida em relagdo a um determinado
meio de expressdo, e instaura uma nova légica pés-modernista”®® em que
emerge um novo conjunto de possibilidades de operagdes. Manipulagdes fisicas
de territérios, demarcagbes n&o permanentes e estruturas axiomaticas nao
cabem mais nos limites da disciplina escultura e essa ampliagdo também se
aplica aos meios de expressao possiveis. As obras podem ser fotografias, livros,
espelhos, além da escultura propriamente dita.

Em seu texto “Anti-Forma” [“Anti-Form”] publicado em 1968, pela revista
Artforum, Robert Morris faz uma critica ao minimalismo que pode ser
considerada uma das primeiras manifestagbes na direcao do pdés-minimalismo,
do qual emerge a légica de campo ampliado. Segundo Morris, enquanto o
minimalismo esta associado ao objeto e a forma e, por isso, ainda esta ligado a
um certo idealismo, o pds-minimalismo representa a dissolugdo do objeto na
direcado do informe, da anti-forma. Tendo o trabalho do pintor Jackson Pollock
(1912-1956) como uma forte referéncia, Morris aborda questbes relativas a
investigacdo de como a matéria se comporta em relagdo a gravidade
(problematizando a contraposi¢do de forgas horizontais e verticais), e passa a
valorizar a importancia da obra finalizada como indicativa do processo de

criagao.* Segundo Morris:

“O foco na matéria e na gravidade como meio resulta em formas que nao sao
previamente projetadas (...) O acaso € aceito e a indeterminagao esta implicita, na
medida que a substituicdo resultara em outra configuragdo. O desligamento de
formas e ordens duraveis e preconcebidas para coisas € uma afirmagao positiva.
E parte da negacéo do trabalho em continuar estetizando a forma ao lidar com ela
como um fim prescrito.” 4

Nesse periodo, o trabalho de Morris se transforma na dire¢ado da

incorporacao do informe e ele passa a trabalhar com superficies téxteis flexiveis,

2 bid., p.134.

* Ibid., p.136.

* KRAUSS, Rosalind. The Optical Uncounsciouss. MIT Press: London, 1993, p.293. (Trad. nossa)
> MORRIS, Robert. “Anti Form”. In R. Morris. Continuous project altered daily: the writings of
Robert Morris, p.46. (Tradugdo nossa)
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fazendo cortes sistematicos, entre outras operagdes, com o objetivo de alterar

sua geometria plana.*®

~

N—"""4

-

Figura 11 - Untitled, Robert Morris (1967- Figura 12 - Untitled. Robert
1968) Morris, (1968)

A obra da artista Eva Hesse (1936-1970) também ¢é uma importante
representante desse periodo de transicdo. Explicitamente influenciada por
Pollock, a obra de Hesse é considerada por Krauss como uma “projegao
pictérica no espacgo real™’. Fortemente associada & pintura, por sua disposicdo
suspensa no ar e contra paredes, privilegiando uma certa opticalidade vertical, a
obra de Hesse, para Krauss, estabelece uma “cumplicidade com a pintura de
uma das maneiras mais corrosivas, atravessando seus paradigmas pictoricos

para atacar suas fundacdes (...)"*2.

Figura 13 - Right After. Eva Hesse. (1969)

6 KRAUSS, Rosalind. The Optical Uncounsciouss. MIT Press: London, 1993, p.294. (Trad. nossa)
*7 |bid.,320.
*® Ibid.,314.
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Essas operagdes na direcdo do informe também contribuem para afastar a
categoria escultura do repertério formal e do acabamento industrial do
minimalismo e ampliam suas possibilidades na direcdo do pds-minimalismo.
Enquanto no minimalismo as relagdes entre arte e arquitetura se davam por seu
carater de objeto (que formalmente faz parte do universo arquitetbnico) pela
ativagao do espago externo a obra, que passou nao apenas a participar do seu
significado, mas muitas vezes, inclusive, defini-lo. No pés-minimalismo, essa
relagdo € expandida na diregdo da paisagem e do territorio e de suas
possibilidades de ativagao e transformagao fisica e poética.

O po6s-minimalismo, segundo o arquiteto norte americano Stan Allen (1956)

no texto “Condigbes de Campo” (1999), introduz o acaso na obra de arte.

“O pos-minimalismo € marcado pela hesitagdo e pela davida ontologica, em
oposigao ao carater categérico dos minimalistas; é pictérico e informal, enquanto
os minimalistas sdo contidos; permanece comprometido com a visibilidade e com
coisas tangiveis, enquanto os minimalistas estdo interessados nas ideias e
estruturas prioritarias. Essas, das construgdes de arame de Alan Saret aos
gotejamentos de Lynda Benglis e aos “nao lugares” de Robert Smithson,
introduzem o acaso e a contingencia na obra de arte.”

No pds-minimalismo, o artista expande seus antigos limites do atelié e da
galeria e passa a trabalhar e se confrontar com o espago externo, natural,
construido, com a terra, com a paisagem, e, sobretudo, com 0s conceitos que
fundamentam suas agdes. Assim, esses artistas expandem também o sentido e
funcdo da arte que passa a n&do mais se limitar a confeccao de objetos que
representem as coisas do mundo e que podem ser comercializados nas galerias,
mas passam a interferir fisicamente na construgéo do mundo.*

Trabalhos como “Quebra-Mar Espiral’ [“Spiral Jetty”] (1970) de Robert
Smithson, no Grande Lago de Utah, “Duplo Negativo” [*“Double Negative’] (1969)
de Michael Heizer (1944) no Deserto de Mohave, Nevada e “Desvio” [“Shift’] de
Richard Serra (1939), em Ontario, séo fortes exemplos das novas possibilidades

para escultura.

** ALLEN, Stan. “Condigbes de Campo”. In: SYKES, A. Krista (org.). O campo Ampliado da
arquitetura: Antologia Tedrica 1993-2009. Tradugao: Denise Bottmann, colaboragdo Roberto Grey.
Séao Paulo: Cosac Naify, 2013, p.97.

0 WISNIK, Guilherme. “Dentro do nevoeiro: dialogos cruzados entre arte e arquitetura
contemporanea”. 2012, p.146.
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Figura 16 (esq.) | Figura 17 (dir.) - Shift. Richard Serra (Ontario, 1970-1972)

Apesar de seu curto tempo de vida, Robert Smithson é uma figura central

nesse processo de ampliagédo do campo analisada. Para Smithson:
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“A arte hoje ndo € mais uma reflexao tardia em relagdo a arquitetura, ou um objeto
a ser anexado ao edificio apds sua conclusdo, mas um engajamento total com o
processo de construgdo do chao para cima e do céu para baixo. A antiga
paisagem do naturalismo e do realismo estd sendo substituida pela nova
paisagem da abstragao e do artificio.” >

Os seus trabalhos de terra (earthworks), a formulagao da dialética site/non-
site, a introducédo dos conceitos de entropia e ficgdo, sdo formulados também
através de textos e demostram como Smithson conseguiu atingir um alto teor
critico, materializando seu trabalho de forma coerente através, sobretudo, da
combinacéao de linguagem /discurso e agoes.

O critico de arte Craig Owens (1950-1990), em seu artigo “Earthwords”
(1979) comenta que, para Smithson, a linguagem nao é algo bidimensional, mas
tridimensional. Para ele, “a linguagem € matéria e n&o ideias”. Smithson parece
usar toda a poténcia que identifica na materialidade da linguagem para
aproximar linguagem e escultura causando tor¢des na maneira tradicional de ver

e se relacionar com o mundo, através da arte. Nas palavras de Owens:

“Pintura e escrita ttm em comum a origem na inscrigao; ja a escultura, envolvida
como é na experiéncia do espago tridimensional, ndo poderia parecer mais
distante da linguagem — linear, bidimensional, localizada na interse¢cao de dois
eixos (de selegdo e combinagdo) que descrevem um plano. Ainda assim,
Smithson se refere a linguagem como algo sélido e implacavel [obturate], uma
projecao tridimensional: “Meu entendimento sobre a linguagem € que ela é matéria
e nao ideias.” (p. 104) Parodiando Pascal, ele escreve: “A Linguagem se torna um
museu infinito cujo centro € em todo lugar e cujos limites sdo em lugar nenhum.”
(p.67) Essa metafrase [metaphrase] nao apenas espacializa a linguagem,
substituindo-a por um soélido geométrico - o quadrado infinito de Pascal, mas
também reflete as eclipses da Natureza pela linguagem, que esta na raiz da
nossa modernidade.” *2

Enquanto a esséncia do modernismo esta relacionada a métodos da
disciplina e especificidade dos meios de expressdo, a esséncia do pés-
modernismo se relaciona com a subversido da disciplina, com objetivo de
subverter o “historicismo que tradicionalmente atua sobre o novo e o diferente
para diminuir a novidade e mitigar a diferenca.” O conceito de campo ampliado,
nesse sentido, torna-se importante e introduz outros conceitos fundamentais
para o pensamento contemporaneo da arte e da arquitetura como o de entre e o
de complexidade.

O préprio termo complexo, que aparece no diagrama de Klein como uma

consequéncia da arquitetura e da paisagem em suas versdes positivas, antes

" SMITHSON. Robert. “Aerial art “. In: FLAM, Jack (org.). Robert Smithson: the collected writtings.
Berkeley: University of California Press, 1996, p.116.

52 OWENS, Craig. “Earthwords”. in October: The MIT Press, v.10, pp. 120-130, 1979, p.123.

>3 KRAUSS, Rosalind. “A escultura no campo ampliado”. In:87 Gavea 1: revista do Curso de
Especializagdo em Historia da Arte e Arquitetura no Brasil - PUC-Rio. Rio de Janeiro , 1984, p.129.
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nao fazia parte do vocabulario das disciplinas porque atua como um fator que é
da ordem da desestabilizacdo e, logo, contra os principios da filosofia

racionalista. Krauss explica:

“(...) Por motivos ideoldgicos o complexo permaneceu excluido daquilo que
poderia ser denominado closura* da arte pds-renascentista. Nossa cultura néo
podia pensar anteriormente sobre o complexo, apesar de outras culturas terem
podido fazé-lo com maior facilidade. Labirintos e trilhas sdo ao mesmo tempo
paisagem e arquitetura: jardins japoneses sdao ao mesmo tempo paisagem e
arquitetura; os campos destinados aos rituais e as procissbes das antigas
civilizagdes eram, indiscutivelmente, neste sentido, os ocupantes desse
complexo.”54

*closure — termo utilizado pela psicologia da Gestalt para descrever os processos
através dos quais os objetos da percepcgdo, lembrangas, ag¢des, conseguem
estabilidade, isto €, o fechamento subjetivo de brechas, ou acabamento de formas
incompletas para se constituirem em um todo. (NT)

Os conceitos de campo, entre e complexidade pressupdem, portanto, uma
abordagem multidisciplinar que ndo obedece mais a uma visdo mecanicista de
mundo, fechada em uma légica de causalidade cartesiana. Sdo importantes para
um entendimento do campo ampliado da cultura contemporédnea porque
permitem entender a realidade como algo incompleto, constantemente
modificado e modificavel através das brechas que permitem o acontecimento e a
emergéncia de novas condi¢des. A relevancia desses conceitos e a continuagao
do processo de expansao do campo fez com que ele fosse explorado também
na outra direcao, lido a partir da arquitetura, uma vez que, em muitos casos, ela
foi usada como proprio substrato do trabalho de arte, assim como a paisagem.

O arquiteto Anthony Vidler, em seu texto “O campo ampliado da
arquitetura”, publicado nos anais do seminario “A arquitetura entre o espetaculo
e o uso” [“Architecture Between Spectacle and Use”] (2005), argumenta que o

campo expandido da escultura invadiu a arquitetura:

“(...) diante do esfumagamento crescente das distingbes entre a pintura, a
escultura e a arquitetura, por meio de praticas como a performance, a instalagao,
o site-specific, a land-art e outras, a “especificidade dos meios” surge novamente
como um problema critico central. (...) Quando artistas como Vito Acconci estdo
experimentando com a arquitetura a forma escultural do edificio como com seu
papel funcional, parece que o que Rosalind Krauss uma vez chamou de “campo
expandido” da escultura invadiu a arquitetura, ou, como a constru¢ao experimental
de Dan Graham e que outros demonstram, a arquiteturainvadiu a
escultura.”®

54 ...

Ibid., p.135.
> VIDLER, Anthony. O campo ampliado da arquitetura. In: SKYES, K. (Org). O campo ampliado da
arquitetura: antologia tedrica . Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013, p.244.
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Segundo Vidler, no campo ampliado da arquitetura, as nog¢des de
paisagem e escultura se misturam a noc¢do de arquitetura criando novas

condicdes e relagdes entre o construido e o natural. Em suas palavras:

“(...) é verdade que tanto a “paisagem” como a “escultura,” ou, antes, a “ndo-
paisagem” e a “nao-escultura,” vém surgindo como metaforas poderosas na
construgdo de uma nova condigao da arquitetura. A “paisagem” surge como um
modo de pensar o continuum entre o construido e o natural, o edificio e a cidade,
o lugar e o territério, e a “escultura” atua como maneira de definir um novo tipo de
monumentalidade — uma monumentalidade do informe, por assim dizer, que
desafia as conotagdes politicas do velho monumento, mas preserva um papel
“nao-monumental” para a arquitetura."56

Um dos efeitos dessa expansao continua do campo em meio as condigbes
contemporéneas € a intensificagcdo dos cruzamentos entre arte e arquitetura,
destacados por Vidler, e a consequente formagdo do “complexo arte-
arquitetura”, conceito elaborado pelo critico de arte norte americano Hal Foster.

Desde os anos 60, todo o esforgo no sentido de romper com a tradigao e
afirmar novas maneiras de entender o mundo pode ser lido como um exercicio
critico de constante questionamento e resisténcia aos padrdes e a tradigdo. Esse
movimento de resisténcia € consequéncia do ambiente de crise, da aparente

falta de um “horizonte de expectativa”’

no contexto da condi¢gao pés-moderna.
O carater de resisténcia das praticas artisticas € levantado por Foster em
seu livro “Complexo Arte-Arquitetura”, em que ele coloca que a esséncia das

"8 seria

“motivagdes que levam um sujeito a ser historiador, artista ou arquiteto
justamente um desejo comum de alternativas aos padrdes, com objetivo de
resistir a um determinado status quo. Para Foster, em meio a tal complexo, a
arquitetura contemporénea teria se rendido a imagem espetacular e superficial
enquanto a arte estaria buscando resistir a se converter em pura imagem via um

resgate da experiéncia fenomenoldgica. Nesse sentido, ele afirma que seu livro:

“(...) foi escrito em apoio a praticas que insistem na particularidade sensivel da
experiéncia no aqui e agora e que resistem a subjetividade atordoada e a
sociabilidade atrofiada, sustentadas pelo espeté1c:u|o.”59

Foster aponta para a importancia e recorréncia do uso de novas
tecnologias e materiais aplicados nas superficies dos edificios, principalmente

em suas fachadas, que estimularia o que ele chama de “economia da

*® |bid., p.247.

" KOSELLECK, Reinhart. “Espacgo de experiéncia” e “Horizonte de expectativa’: duas categorias
histéricas. (Tradugao: Carlos Almeida Pereira). In: KOSELLECK, R. Futuro Passado. Rio de
Janeiro: Ed. PUC Rio/Contratempo, 2006, pp. 305-317.

% FOSTER, Hal. Complexo arte-arquitetura. Tradugéo: Célia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2015, p.14.

** Ibid., p.13.
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experiéncia” caracterizada por um apelo a experiéncia visual imediata,
puramente imagética e, nesse sentido, superficial, submetida a cultura do

espetaculo.

Figura 18 — Estadio Nacional “Ninho de Passaro”. Projeto Herzog&DeMeuron (Pequim,
China, 2008). Construido na ocasido das Olimpiadas de Pequim em 2008, pode ser
considerado um exemplo do que seria um produto do “complexo arte-arquitetura”.

E inegavel que a arquitetura, reduzida a um objeto de imagem espetacular,
produzido para consumo, € um fendmeno contemporédneo e que precisa ser
problematizado. Porém, para elaborar tal critica, Foster aborda praticas
projetuais que participam ativamente do espetaculo, de arquitetos que estao
entre 0os maiores representantes do status quo da profissdo ao qual ele se
propde a resistir e questionar, o que torna sua argumentacao problematica.

O critério de selegado, segundo ele, é pautado pela busca por praticas
projetuais que melhor representam a transicdo do modernismo para o pos-
modernismo na arquitetura, por estarem por um lado, associadas a uma
conjuntura pés-industrial da modernidade e, por outro, por terem a arte como
ponto de partida do processo de projeto. Ele elege, entdo, Richard Rogers,
Norman Foster e Renzo Piano - que seriam os equivalentes a Walter Gropius, Le
Corbusier e Mies Van der Rohe, em meio a uma ldgica pds-industrial - e Zaha
Hadid, Diller Scofidio e Herzog & de Meuron - que teriam suas praticas
influenciadas, respectivamente, pelas neovanguardas russas (construtivismo e
suprematismo), pela arte conceitual e pelo minimalismo.®°

Considerando o papel critico da arquitetura contemporénea dentro da
I6gica do campo ampliado da cultura hoje, a problematica proposta por Foster
parece um ponto de partida produtivo para um aprofundamento da compreensao
das possibilidades trazidas pela nova condicdo. No entanto, os caminhos

escolhidos por ele na tentativa de responder as questbes colocadas, parecem

€ Ipid., pp-7-8.
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omitir figuras fundamentais no que diz respeito a resisténcia ao status quo na
arquitetura; como os arquitetos Peter Eisenman (1932, New Jersey) e Rem
Koolhaas (1944, Rotterdam), ambos centrais no cenario cultural americano
desde os anos 70/80.°

Além do carater de resisténcia, representado fortemente por esses dois
arquitetos, na especifica abordagem do “complexo arte-arquitetura” no campo
ampliado feita por Foster, o trabalho de Eisenman se destaca por ser,
provavelmente, o arquiteto que mais profundamente se debrugou sobre essa
relagdo ao longo de 50 anos de intensa produgdo tedrica e pratica,
estabelecendo analogias, metaforas e metodologias de projeto, a partir desse
cruzamento entre arte e arquitetura.

Além de manter  intensa participagao no debate pos-
moderno/contemporaneo, inicialmente através do IAUS (Institute for Architecture
and Urban Studies), da Revista Oppositions (entre outros), sua pratica projetual
se destaca em relagdo ao tema da interdisciplinaridade que habita o “complexo
arte-arquitetura”. Pela intensidade com que se propde a transpor discursos de
outras areas para a pratica de projeto de arquitetura, chegando inclusive a
projetar junto a figuras de destaque como Derrida (no projeto Choral Works) e
Richard Serra (no projeto do Memorial do Holocausto), como veremos mais
adiante.

Sendo assim, a partir da mesma problematica adotada por Foster, serdao
explorados outros caminhos possiveis para pensar novas formas de resisténcia
a predominancia da cultura da imagem, do excesso e do espetaculo na
arquitetura. Em vez de uma experiéncia da ordem do fenomenoldégico como
resposta, busca-se explorar outras matrizes, essencialmente conceituais, a partir
das quais seja possivel pensar arquitetura numa oufra chave; que permita
explorar o entre, em detrimento do isto, ou aquilo, vislumbrando descobrir outras
dimensdes da arquitetura, destacando a ordem do indice em vez do simbolo e
do icone. Uma chave que permita imaginar e reinventar novos mundos, outras
espacialidades, abertas e em devir. Uma vez que a produgdo de Eisenman
aborda inumeras questdes que expdem as contradi¢des e desafios sintomaticos
da nova condigéo da arquitetura, dentro da légica do campo ampliado, entende-
se que, a partir dela, talvez seja possivel aproximar a arquitetura das qualidades
conceituais da arte e da filosofia, e abrir caminhos que contribuam para que esse

“‘complexo” seja reformulado em novas direcoes.

" LEONIDIO, Otavio. “The Foster-Eisenman Complex”. Virus n.12. [no prelo].
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Entre discursos: interioridade, autonomia e limites

A trajetdria profissional de Peter Eisenman se inicia com a conclusao de
sua tese de doutorado intitulada “Formal Basis of Modern Architecture” (1963). A
partir de entdo, seu envolvimento com a produgéao tedrica, em paralelo a pratica
projetual, se intensifica e ele identifica no discurso o potencial para abrir
possibilidades e tentar estabelecer analogias da interioridade’ da arquitetura,
(que é como ele se refere ao discurso préprio da disciplina da arquitetura), com
uma variedade de modelos culturais externos: da linguistica, histéria da arte,
filosofia, matematica e ciéncia. Para Eisenman, os modelos dessas outras
disciplinas podem contribuir para enriquecer o discurso da arquitetura e,
sobretudo, para sua necessaria renovagao ja que, segundo ele, as principais
caracteristicas da linguagem classica da arquitetura (geometria, estabilidade e
normalidade/status quo) se mantém inalteradas e reprimem outras
possibilidades para interioridade.?

Como introdugao ao livro “Eisenman Inside Out’, que consiste em uma
coletdnea de seus ensaios entre os anos 1963 e 1988 — que pode ser
considerada parte da primeira fase de sua trajetoria - ele se propde a explicar o

que seria a origem da ideia classica de arquitetura. Segundo ele:

“No século XIV houve uma virada na relagao entre Deus, ser humano e a
natureza, em que o homem? assumiu um papel central na cosmologia. Sendo
assim, uma nova explicagao para essa relagdo modificada teve que ser buscada.
O ser humano como sujeito, e seus objetos, tinham que ter uma historia™.

A necessidade de formulagdo dessa historia, segundo ele, comegou na

ciéncia e na matematica de maneira a tentar explicar racionalmente os

' As nocdes de interioridade e exterioridade foram absorvidas por Eisenman nas leituras do
trabalho de Foucault que usava os termos para estudar relagdes entre sujeito e mundo, numa
chave psicanalitica.

2 EISENMAN, Peter. Eisenman Inside out — selected writings, 1963-1988. New Haven: Yale
University Press, 2004, p.xviii (Tradug&o nossa)

*Em grande parte da producgédo intelectual - até hoje - se faz referéncia a questdes sobre a
humanidade através da palavra “homem”. Além disso, a convengao sobre o uso de substantivos
no género masculino, como “arquiteto”, por ex., ocorre em muitos casos. Essa redugédo é
sintomatica da ideologia patriarcal cuja hierarquia de poder se manifesta também através do
discurso, como visto. Apesar de identificar as consequéncias desse fato, devido ao dialogo com os
autores abordados, esses termos serdo usados nesta dissertagdo, porém, ndo sem um olhar
critico.

4 EISENMAN, Peter. Eisenman Inside out — selected writings, 1963-1988. New Haven: Yale
University Press, 20041, p.viii. (Tradugdo nossa)
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fendmenos naturais e se expandiu para todas as outras disciplinas, inclusive
arquitetura, entdo desvinculada de suas supostas origens divinas. Para
Eisenman, o contexto em que se deu essa formulagao da histéria da arquitetura
foi o que determinou sua interioridade. Ele cita o tratado de Vitruvio, Da
Arquitetura, escrito em Roma, no século | a.C., que nao teria sido escrito como
histéria e sim como uma série de fatos sobre a realidade, uma tentativa de dar
conta da realidade resumindo a arquitetura e suas operagdes a determinados
elementos e regras referentes a caracteristicas que constituem a classica “triade
vitruviana”. rigidez estrutural (firmitas), uso/fungédo (utilitas) e belezal/prazer
(venustas).

Para Eisenman, o arquiteto italiano Leon Battista Alberti (1404-1472) é a
figura central cuja critica ao tratado de Vitruvio introduz uma nova ideia de
representacao na disciplina da arquitetura. Essa nova ideia diz respeito ao fato
de que a arquitetura ndo somente tinha que ser bela, funcional e sdlida, mas

sobretudo representar essas caracteristicas.

“No século XV o catalogo de instrugdes de Vitruvio ja nao era suficiente, Alberti
entdo em seu livro criou uma narrativa sobre a histéria da arquitetura. A criagéo da
histéria por Alberti foi também o inicio de uma ideia de
representagao(...).Arquitetura ndo era mais somente solida, funcional e bela: era
também a representacéo de sua solidez, sua fungao e sua beleza. "

Segundo Eisenman, o pensamento sobre como funcionam os processos
de representagéao e significagdo na arquitetura é central, no que diz respeito a

uma reformulagéo de sua interioridade. Em suas palavras:

“(...) apesar de todas as alegagdes sobre a irrelevancia das analogias linguisticas,
elas devem tornar-se centrais para qualquer revisdo do pensamento sobre
interioridade da arquitetura.” 6

O que seu trabalho quer colocar em questdo € a natureza normativa das
condi¢des padronizadas de tipologia e historicidade, tidas como verdadeiras, que
compdéem o que ele denomina como anterioridade da arquitetura ocidental
(conhecimento acumulado das arquiteturas prévias). Ele se propde, entédo, a
deslocar interioridade e anterioridade e seus modos tradicionais de
representacao para superar as verdades da linguagem classica e procedimentos
projetuais tradicionais.

Para Eisenman, se por um lado é preciso fazer uma profunda critica das

convengdes de desenho e representagado arquitetdnica - que sdo consequéncia

® Ibid., p.ix.
€ Ibid., p.xv.
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da visao de mundo ocidental racional-humanista, baseada no “sujeito monocular”
da perspectiva renascentista (que limita nossas ideias de forma e espacgo) - por
outro, € preciso compreender 0s processos de significagdo e produgdo de
sentido para tornar possivel uma superacdo da ideologia modernista
funcionalista (na qual o significado da forma é determinado pela fungao, entre
outras relagbes hierarquicas e dialéticas fixas). Para ele, essas duas operagdes
sdo imprescindiveis para o desenvolvimento de uma nova base tedrica para
fundamentagcdo do pensamento e pratica projetual arquitetdnica buscando sua
atualizagdo em relagao as novas condigdes pés-modernas/contemporaneas.

A partir de meados dos anos 60, diante da crise dos ideais modernos e na
falta de uma base tedrica que dialogasse com os fendmenos contemporaneos,
houve, na disciplina da arquitetura, uma renovagéao pelo interesse na teoria cujo
desdobramento foi a formagdo do que foi denominado como critica péds-
moderna’. Nesse contexto, a vertente pés-modernista com influéncia pds-
estruturalista - da qual Eisenman fazia parte - considerou a semidtica um
caminho produtivo para formulagdo de novas bases tedricas, por se tratar da
ciéncia que investiga os processos de significagcdo e produgdo de sentido na
linguagem. A arquitetura passou a ser entendida como linguagem e o tema
passou a ser muito explorado, tendo sido desdobrado em diregdes distintas.

Em 1967, é criado em Manhattan, Nova lorque, o Institute for Architectural
and Urban Studies (IAUS), um espago institucional alternativo, idealizado pela
(entdo) nova geragéo de arquitetos norte americanos para estimular o debate, a
critica e a pesquisa teodrica, através de cursos, palestras, simpdsios, mesas-
redondas e exposig()ess. Peter Eisenman, além de fundador, foi o primeiro
diretor executivo do IAUS, que era integrado também por Kenneth Frampton
(1930), Anthony Vidler (1941), Mario Gandelsonas (1938), Diana Agrest (1945)
entre outros. Através do IAUS e de sua revista Oppositions, langada em 1974, os
arquitetos norte-americanos entraram em contato com arquitetos e tedricos
europeus, muitos dos quais influenciados por paradigmas linguisticos, o que
contribuiu para enriquecer, complexificar e expandir o debate que girava em
torno das possibilidades para a arquitetura diante da enorme crise.

Segundo o arquiteto argentino Adrien Gorelik (1957):

" Kenneth Frampton: “Em meados dos anos 60, as obje¢des a ideologia do movimento moderno e
a uma arquitetura moderna degradada e banalizada avolumaram-se e proliferaram rapidamente,
vindo a constituir o que se denominou de critica pés-moderna.” In: NESBIT, Kate (org.). Uma nova
agenda para arquitetura: Antologia tedrica 1965-1995. Tradugado: Vera Pereira.2 ed. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2008, p.22.

8 NESBIT, Kate (org.). Uma nova agenda para arquitetura: Antologia teérica 1965-1995. Tradugéo:
Vera Pereira.2 ed. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008, p.23.
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“No IAUS e em torno de sua revista Oppositions — que Eisenman dirigia com
Kenneth Frampton, Mario Gandelsonas, Anthony Vidler e outros — articulava-se
uma vanguarda cosmopolita que estava no momento mais criativo da
desmontagem e desideologizagado da forma moderna (...), fortemente vinculada a
cultura arquitetbnica europeia, tanto através de Aldo Rossi e o neo-racionalismo
italiano como da critica a ideologia da Escola de Veneza, e ainda em termos
filosoficos muito mais abrangentes, das renovagdes tedricas do pds-estruturalimo
parisiense.”9

No texto “Semidtica e Arquitetura: consumo ideolégico ou trabalho teérico”
(1973) - que fez parte da primeira edigdo da revista Oppositions - xs arquitetxs
argentinos Diana Agrest e Mario Gandelsonas procuram aprofundar o
entendimento das nogdes de semidtica, ideologia e a prépria nogéo de teoria,
abordadas de forma recorrente no intenso debate da época.

Segundo eles, a semidtica (ou semiologia), do linguista suigco Ferdinand
Saussure (1857-1913), pode ser definida como a ciéncia dos diferentes sistemas
de signos e o estudo do sistema da linguagem'®. As unidades desse sistema, os
signos, segundo Saussure, teriam duas faces; uma composta por um
“significante” (a imagem acustica) e outra por um “significado” (o conceito).”" A
significagédo, entéo, seria definida a partir de uma relagdo interna ao signo que
uniria significante e significado.” Esse conceito de significacdo se opde ao da
semantica tradicional em que o significado é “inerente ao mundo”. Para

Saussure:

“(...) as palavras somente adquirem sentido por causa do lugar que ocupam na
linguagem, como um sistema semiodtico; isto é, a palavra ndo tem nenhum
significado inerente.”"

Segundo Agrest e Gandelsonas, Saussure entende a lingua como um
dispositivo, um sistema de signos que se estrutura a partir de uma relagéo
interna arbitraria e ndo determinada pelo pensamento. Eles citam [Roland]
Barthes para afirmar que a “associacdo entre som e representagédo é fruto de

uma pratica coletiva”'.

Uma prova disso seria o fato de que em linguas
diferentes a mesma palavra é representada por sons diferentes, entdo o som

nao é derivado nem imposto pelo significado.

? KOOLHAAS, Rem. Nova York Delirante: um manifesto retroativo para Manhatan, Tradugao:
Denise Bottmann. Cosac Naify, Sao Paulo, 2008 [1978], p.11.

' AGREST, Diana; GANDELSONAS, Mario. “Semidtica e Arquitetura: consumo ideolégico ou
trabalho tedrico”. In NESBIT, Kate (org.). Uma nova agenda para arquitetura: Antologia teérica
1965-1995. Tradugdo: Vera Pereira.2 ed. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008, p.134.

" Ibid.,p.134.

"2 |bid.,p.134.

"% |bid.,pp.134-135.

" Ibid., p.135.
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O entendimento da linguagem arquitetdnica que, nos anos 60/70, se dividiu
em duas correntes (neoconservadora e poés-estruturalista) e a perspectiva da
arquitetura, desde uma abordagem semidtica (pds estruturalista), tinha como
objetivo estabelecer uma oposicao ao conceito de significagdo da semaéantica
tradicional (conservadora), em que o significado ja esta dado a priori. Nesse
sentido, em uma abordagem semidtica da arquitetura, uma coluna nao seria
apenas um elemento estrutural, mas um dispositivo de significagdo, um signo
arquitetdbnico que representa a fungao estrutural. Considerando que toda
representacao esta associada a uma ideologia, pode-se considerar que toda a
anterioridade da arquitetura ocidental “deve ser vista mais como ideologia do

»n15

que como uma teoria” ® no sentido do conceito de ideologia, proposto por Agrest

e Gandelsonas. Segundo eles:

“A ideologia pode ser definida como um conjunto de representagdes e crengas —
religiosas, morais, politicas, estéticas — a respeito da natureza, da sociedade, da
vida e das atividades dos homens sobre a natureza e a sociedade. A ideologia tem
a funcéo social de manter a estrutura global da sociedade induzindo os individuos
a aceitar em suas consciéncias o lugar e o papel que essa estrutura Ihes designa.
Ao mesmo tempo a ideologia atua como um obstaculo ao verdadeiro
conhecimento, impedindo a constituicdo da teoria e seu desenvolvimento.”'®

Para eles, essa ideologia supre as necessidades praticas da sociedade
organizando e controlando o ambiente cultural construido. Assim, sua “fungéo
subjacente e predominante” € manter as estruturas de poder da sociedade,
numa chave historicista, através da limitacao e direcionamento do conhecimento
de uma forma geral. Nesse sentido, “ela contribui para um modo capitalista de
producdo, bem como a pratica arquitetdnica como parte dele.”'” Eles propde
que a teoria da arquitetura seja o extremo oposto da ideologia, seria 0 processo
de produgéo de conhecimento e se desenvolveria a partir dela e essencialmente

contra ela.™

' Ibid., pp.130-131.

'® Ibid., pp.130-131.

7 Ibid., p.131.

'8 Esse posicionamento faz lembrar a passagem de Argan em “Projeto e Destino™ “N&o se projeta
nunca para mas sempre contra alguém ou alguma coisa: contra a especulagéo imobiliaria e as leis
ou as autoridades que a protegem, contra a exploragdo do homem pelo homem, contra a
mecanizagdo da existéncia, contra a inercia do habito e do costume, contra os tabus e a
supersticao, contra a agressao dos violentos, contra a adversidade das forgas naturais; sobretudo,
projeta-se contra a resignagdo do previsivel, ao acaso a desordem, aos golpes cegos dos
acontecimentos, do destino. Projeta-se contra a pressdo de um passado imodificavel, para que sua
forga seja impulso e n&o peso, senso de responsabilidade e ndo complexo de culpa. Projeta-se
contra algo que &, para que mude; ndo se pode projetar algo que nao €; ndo se projeta aquilo que
sera depois da revolugdo mas para a revolugdo, portanto contra todo o tipo e modo de
conservadorismo.” ARGAN, Giulio Carlo. Projeto e Destino. Sao Paulo: Atica, 2001, p.53.
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A partir dessa distingao de ideologia e teoria, eles afirmam que “a analise
da arquitetura como sistema de signos é teoricamente valida se usada como
ferramenta conceitual negativa” no sentido de utilizar “nogdées como as de
arbitrario (...) para uma reflexdo critica acerca da arquitetura como ideologia.”"®
O arbitrario € um instrumento da linguagem que permitiria substituir explicagdes
de ordem naturalistica por especulagdes de ordem sociocultural. Segundo

Agrest e Gandelsonas, para arquitetura:

“Admitir que o nexo entre objeto e significado & arbitrario implica negar o vinculo
supostamente natural entre fungdo e a forma de um objeto, o que por sua vez
demostra sua natureza sociocultural. Em outras palavras, atribuir uma
determinada fungdo a um fato arquitetbnico pressupbe uma convengéo
subjacente; um objeto arquitetdbnico é percebido como tal ndo porque tenha
determinado significado inerente que é ‘natural’, mas porque o sentido que Ihe foi
atribuido é fruto de uma convengéao cultural.”®

Na semaéntica tradicional, que fundamentou a ideologia da arquitetura
“‘desde os tratados classicos até a abordagem funcionalista”, o significado dos
objetos arquiteténicos no ambiente cultural construido sao considerado inerentes
a ele e, assim, reforcam e conservam a fungdo da ideologia arquitetonica de
controle da sociedade e se estabelecem como obstaculo a produgédo de
conhecimento.?' Por esse motivo, a teoria tem que se situar contra a ideologia,
porque a produg¢ao de conhecimento depende de uma desarticulagdo das formas

de poder dominantes, condensadas e representadas pela ideologia. Para eles:

“(...) s6 é possivel desenvolver uma teoria como produgdo de conhecimento
mediante uma luta contra a ideologia. A produgédo de conhecimento somente pode
ser realizada pela desarticulagdo ndo s6 das nogbes ideoldgicas como pela
eliminagao das fronteiras que separam as diferentes praticas no interior de uma
cultura 2623 pela observagcdo de outras culturas situadas em outros pontos do
tempo.”

Essa definigdo de ideologia diz respeito a construgdes que incluem desde
a logica capitalista de produgdo, até a logica falocéntrica da sociedade
patriarcal.?® Além disso, mais especificamente, ela representa esse momento de
faléncia do idealismo que alimentava a modernidade. O projeto arquitetdnico
moderno ficou esvaziado de sentido e teve seu fim, assim como as outras

ideologias, no contexto da condigdo pés-moderna.

'Y AGREST, Diana; GANDELSONAS, Mario. “Semidtica e Arquitetura: consumo ideolégico ou
trabalho tedrico”. In NESBIT, Kate (org.). Uma nova agenda para arquitetura: Antologia teérica
1965-1995. Tradugédo: Vera Pereira.2 ed. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008, p.135.

2 1pid., p.136.

2 1pid., p.135.

2 pid., p.139.

% Como sera abordado posteriormente, Agrest se aprofunda na questdo da repressdo da mulher
na cultura em geral e também, especificamente, na arquitetura.
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A sociedade ocidental se encontrava hum momento em que a falta de
caminhos, a falta de um “horizonte de expectativa” é manifestado na busca por
produgéo de conhecimento, de teoria, via uma auto-reflexividade, uma busca por
autonomia. Essa busca se manifesta primeiramente nas praticas artisticas e
depois é absorvida pela arquitetura.

A busca por uma certa autonomia e auto-reflexividade como discurso, no
caso da arquitetura, é problematica em fungdo do fato de que, em algum
momento, ela sera construida e tera que se deparar com a “realidade”. Sua
condicdo é, portanto, um pouco diferente e surge na crenca de que pode
representar uma agao historica transformadora. A associagdo da arquitetura a
dimensao da agao politica vem desse potencial transformador da realidade. Nao
por acaso, as vanguardas modernas tinham uma tendéncia socialista, porque
tinham um projeto cultural, pretendiam interferir na educagao, nas instituicoes,
interferir inclusive no Estado.

No entanto, toda a crenga no projeto de arquitetura como um instrumento
de previsao e projegao positiva, capaz de garantir o controle da vida, propiciando
a liberdade e, em ultima instancia, evitando a morte (através da previsao do
destino de uma sociedade via planejamento/projeto) torna-se descrenca e
desconfianca.

Sem um passado nem um futuro em que confiar, a arquitetura em meio a
condicdo pés-moderna tem que tentar abrir caminhos para sobreviver a essa
grande crise. Assim, a questdo da autonomia torna-se um dos temas
importantes do debate proposto pela Oppositions, do qual também participaram
ativamente as revistas Assemblage e Perspecta, entre outras.

A autonomia da arquitetura & geralmente associada a um discurso interno
e auto-referencial de criagdo da forma e pode ser entendida tanto como neutra,
quanto como critica ou até reacionaria’**. Em uma abordagem reacionaria da
autonomia o carater autorreferente pode ser interpretado quase como “sinénimo
de formalismo, entendendo-se por formalismo a preponderancia de uma
preocupacado com as questdes formais e a exclusao dos temas socioculturais e
histéricos (...).”%

A relagdo de oposicdo entre histéria e autonomia é um tema quase
onipresente no debate na revista Oppositions - como coloca o arquiteto tedrico

norte americano Michael Hays (1952) no texto introdutério da coletanea de

24 NESBIT, Kate (org.). Uma nova agenda para arquitetura: Antologia teérica 1965-1995.
Tradugao: Vera Pereira.2 ed. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008, p.70.
% bid.,p.70.
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textos de Oppositions que intitula “The Oppositions of Autonomy and History”.
Para Hays, o conceito de autonomia foi renovado pela teoria da arquitetura a

partir de 1968. Segundo ele:

“(...) momento em que a arquitetura como uma pratica tradicional se viu ameagada
pela otimizagao tecnoldgica e utilitarismo, pelas demandas depositadas nela como
uma industria de servigo, assim como pelas inquisicdes positivistas do
comportamento cientifico, socioldgico (...)”26

Nesse contexto, a teoria da arquitetura passa a explorar modelos em que
se volta para si mesma “como disciplina e como pratica cultural; como um modo
irredutivel de conhecimento e experiéncia’® de maneira a evitar que se torne
obsoleta. A discussdo sobre autonomia e sobre a dimensdo cultural da
arquitetura em Oppositions, segundo Hays, posteriormente € desdobrada em
outros temas que, num primeiro momento, nao faziam parte do escopo proposto
como: “(...)subjetividade e género, poder e propriedade, geopolitica e outros.”?

Ele aponta uma contradigdo essencial entre autonomia da arquitetura (que
pressupde uma organizagao da disciplina num corpo de elementos e operagdes
que a separam de qualquer lugar ou tempo particular) e, a0 mesmo tempo, sua
inevitavel determinagéo por forgas histdricas que estdo além de seu controle e
que incluem um complexo de questdes formais, socioculturais e politicas.?
Tendo em vista essa contradigao, ele defende que a autonomia, num contexto
contemporaneo de campo ampliado, tem que ser entendida sob uma perspectiva
ampla e relacional; afirmando sua atuagdo especifica para sobreviver como
disciplina e ndo apenas evitando o isolamento, mas buscando se relacionar com

outros campos do saber. Nas palavras de Hays:

“A autonomia da arquitetura deve ser entendida como um conceito relacional, nao
como uma posi¢ao isolacionista. Os termos de sua relagdo com a cultura de
consumo — que envolve nao-identidade e negagédo assim como autonomia — &
equivalente a uma limpeza do espago para concepgdes alternadas das relagdes
sociais e das formagdes do sujeito. Se a arquitetura perder sua autonomia, ela
perde a especificidade de sua intervengao cultural.”®

% HAYS, Michael. “Prolegomenon for a Study Linking the Advanced Architecture of the Present to
that of the 1970s through Ideologies of Media, the Experience of Cities in Transition, and the
Ongoing Effects of Reification” Perspecta: the Yale Architectural Journal. vol. 32, 2001, pp. 101.
gTradugéo nossa)

" Ibid., p.101. (Tradugado nossa)

% HAYS, Michael. “The Oppositions of Autonomy and History”. In: Oppositions
Reader: Selected Readings from a Journal for Ideas and Criticism in Architecture, 1973-1984, p.xiv.
gradugéo nossa)

Ibid., pp. ix — xv, p.ix.

% HAYS, Michael. “Prolegomenon for a Study Linking the Advanced Architecture of the Present to
that of the 1970s through lIdeologies of Media, the Experience of Cities in Transition, and the
Ongoing Effects of Reification” Perspecta: the Yale Architectural Journal. vol. 32, 2001, p. 101.
(Tradugao nossa)
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No inicio de sua trajetdria, Eisenman pode ser acusado de abordar a
autonomia da arquitetura numa chave relativamente formalista. Porém, sua
intencdo sempre foi posicionar-se criticamente em relagéo ao “projeto moderno”
0 que, ao longo do tempo, se desdobra num pensamento da autonomia numa
chave cada vez mais critica e relacional como a defendida por Hays.

Em seus primeiros projetos, Eisenman incorpora a terminologia linguistica
(estruturalista) do norte americano Noam Chomsky (1928, East Oak Lane) e
aplica o modelo linguistico através de analogias buscando explorar as
“estruturas profundas” da “gramatica arquitetbnica”. Ele pretende, assim, evitar
as taticas semanticas usadas por arquitetos alinhados a linha neoconservadora,
como o arquiteto norte-americano Robert Venturi (1925) e o italiano Aldo Rossi
(1931-1997)*". O grande esforco feito por Eisenman para encontrar e decifrar
uma sintaxe arquitetural se desdobrou em experimentagdes através de
processos projetuais, utilizados na produgao de uma série de Casas, em que ele
utiliza a técnica axonométrica de representagado no processo de projeto.

Junto ao arquiteto americano John Hejduk® (1929), ele recupera essa
técnica e, através dela, faz suas experimentagdes projetuais nessa fase de sua
trajetoria. Essa escolha, é coerente com o pensamento que esta tentando
formular, ja que, diferentemente do desenho tridimensional da perspectiva do
humanismo renascentista, em que existe um sujeito observador e nele,
consequentemente, estdo implicitos valores tradicionais como a escala, a
axonométrica nao revela informacgdes, nao inclui o ponto de vista do sujeito

observador, favorecendo a autonomia do objeto.

¥ Autores de livros emblematicos da posicdo considerada neoconservadora na arquitetura,
respectivamente: “Complexo e Contradicdo em arquitetura” e “A arquitetura da cidade” ambos de
1966.

52 Hejduk fez parte da exposigédo “Five Architects” no MoMA (NY), ao lado de Eisenman, Richard
Meier, Michael Graves, Charles Gwathmey.
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Figura 1 - Evolugao da forma na obra de Jonh Hejduk. The Evolution of Form from the Nine Square
Grid to the Wall House. (1954-1974)

Figura 3 - Casa Il, Peter Eisenman.
Vermont (1976-70)

Figura 2 - Diagramas Axonométricos. Casa Il. )
Vermont. (1969) Figura 4 - Casa Il, Peter Eisenman.

Vermont (1976-70)
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Para Eisenman, a invengao da perspectiva, por Brunelleschi, é sintomatica
de uma mudanga de paradigma na visdo de mundo deslocada, entdo, do
teocentrismo para o antropocentrismo. Como explica no recorte abaixo, foi
através dela que a visdo antropocéntrica teria se legitimado como dominante na

arquitetura:

“A perspectiva é ainda mais virulenta na arquitetura que na pintura devido as
exigéncias imperiosas do olho e do corpo para se orientarem no espago
arquitetdnico por meio de processos de ordenagéao racional perspectivada. Assim,
nao foi por acaso que a invengao por Brunelleschi da perspectiva linear (com um
ponto de fuga) tenha ocorrido em uma época de mudanga de paradigma, quando
a visdo de mundo teocéntrica e teoldgica foi substituida por uma visdo de mundo
antropomorfica e antropocéntrica. A perspectiva tornou-se entdo o meio pelo qual
a visao antropocéntrica se cristalizou na arquitetura subsequente aquela mudancga
de paradigma.33

Para escapar da visdo do “sujeito monocular”, como sentido dominante, e
suas consequéncias para representagdo na arquitetura, ele toma como
estratégia, num primeiro momento, pensar e fazer uma arquitetura da ordem do
conceitual.

Em “Notes on Conceptual Architecture: toward a definition” (1970),
desenvolve suas ideias sobre o que poderia ser uma arquitetura conceitual a
partir de analogias com a arte conceitual. E, para tal, se propde a analisar
discurso de artistas minimalistas como Sol Lewit e Robert Morris, e da critica de
arte Rosalind Krauss que estado discutindo e teorizando o que se convencionou
chamar de “arte conceitual”’. A arquitetura conceitual seria uma arquitetura néo
mais vinculada a uma “experiéncia primaria visual e sensual, mas sim uma
experiéncia mental e intelectual, presumidamente conceitual’. * Eisenman
defende que a chamada arte conceitual levantou problemas em pintura e
escultura que tém relevancia para o pensamento da arquitetura. Para ele, uma
arquitetura conceitual coloca questdes que problematizam o processo de projeto
para geracao da forma arquitetdnica envolvendo assim, representagao, objeto e
sujeito.

Para Eisenman, trabalhos de artistas como Morris e Judd tém em comum a

habilidade de “tirar significado dos objetos, no sentido do significado que é

3 EISENMAN, Peter. “Visbes que se desdobram: a arquitetura na era da midia eletrénica”. In.
NESBIT, Kate (org.). Uma nova agenda para arquitetura: Antologia teérica 1965-1995. Tradugéo:
Vera Pereira. 2 ed. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008, p.602.

* EISENMAN, Peter. “Notes on conceptual architecture: toward a definition” [1970], in
Eisenman Inside out — selected writings, 1963-1988. New Haven and London: Yale, p.13.
(Tradugao nossa)
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transmitido através de uma experiéncia estética, ou o significado que é recebido
!!35

de uma imagem representacional.

I
Figura 5. ABCD 9. Sol LeWitt (1966) Figura 6. Untitled.

Donald Judd. (1970)

Em sua leitura, ndo houve na arquitetura nenhuma mudanga de paradigma
significativa, como houve na escultura (como visto), e € um deslocamento como
este que esta buscando. Algo que possa, de fato, gerar uma ruptura com valores
classicos e precedentes para verdadeiras mudangas que enfim permitiiam a
realizagdo plena do pensamento moderno na arquitetura. Tendo em vista a
I6gica objetual e composicional da arquitetura moderna como uma mera
continuacéao da visao renascentista “classica” da arquitetura, ha uma tentativa de
fazer uma arquitetura ndo composicional, a partir do entendimento de que tanto
na arte como na arquitetura os problemas de processo emergem desde
guestionamentos em relagdo a concepgao até questdes relacionadas ao objeto
ele mesmo.

A “arte conceitual” também foi teorizada pelo artista norte-americano
Joseph Kosuth (1945, Toledo), que em seu texto “A arte depois da filosofia”
(1969), aborda questdes que podem contribuir para problematizar a ideia de
“arquitetura conceitual”’. Ele argumenta sobre a urgéncia de desconstruir a
suposta conexdo conceitual entre estética e arte, porque ela nao seria
verdadeira e comprometeria o entendimento da prépria nogao e fungédo da arte
que, em seu ponto de vista, seria essencialmente conceitual. Para Kosuth, a arte
formalista seria a principal proponente da ideia de estética como arte, ja que é
baseada em nogdes de forma e beleza. Um objeto apresentado no contexto da

arte seria passivel de consideragdes estéticas, assim como qualquer objeto no

% Ibid., p. 13. (Tradugdo nossa)
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mundo, mas o juizo estético ndo leva em consideragdo sua fungdo e sua

existéncia na arte, e isso o torna conceitualmente irrelevante. Segundo Kosuth:

“E necessario separar estética da arte porque estética lida com opinides sobre a
percepgao do mundo em geral. No passado, um dos dois destaques da fungéo da
arte era seu valor como decoragao. Assim, qualquer ramo da filosofia que lidasse
com a “beleza”, e portanto com o “gosto” , era inevitavelmente obrigado a discutir
também a arte. A partir desse “habito” surgiu a nogao de que havia uma conexao
conceitual entre a arte e a estética, o que nado é verdade. Essa ideia, até
recentemente nunca havia entrado em conflito de maneira drastica com as
consideragdes artisticas, (...) ndo sé porque as caracteristicas morfologicas da
arte perpetuavam a continuidade desse erro, mas também porque as aparentes
“fungbes” da arte (representar temas religiosos, retratar aristocratas, detalhar
arquitetura etc) usavam a arte para encobrir a arte.”®

Colocar em questdo o que seria a fungao da arte é o que esta em jogo
para Kosuth, ja que nao haveria nenhuma verdade sobre o que é arte. Ha uma
pretensdo de rompimento com uma ideia de fungédo da arte como representante
de uma certa estrutura ideoldgica (no sentido definido anteriormente).

Segundo Kosuth, Marcel Duchamp teria colocado essa questdo pela
primeira vez, permitindo esse encontro da arte com sua esséncia, que seria
conceitual. Todos os aspectos relativos a forma, cores e afins, em suma,
relativos a estética, seriam “linguagem” e, nesse sentido, os que vieram antes de
Duchamp como Cézanne e os cubistas “estavam apenas falando outras coisas
através da mesma linguagem”. A transi¢cao da “aparéncia” para “concepgéao” teria
se dado a partir de Duchamp marcando o comego da arte moderna e 0 comego

da arte conceitual. Nas palavras de Kosuth:

“Com o ready-made nao-assistido, a arte mudou seu foco da forma da linguagem
para o que estava sendo dito. Isso significa que a natureza da arte mudou de uma
questao de morfologia para uma questdo de fungdo. (...) Toda arte (depois que
Duchamp) €& conceitual por natureza, porque toda arte sO existe
conceitualmente.”’

O principal desafio para pensar o que seria uma arquitetura conceitual € o
fato de que, diferente de como ocorre na arte, ndo existe aspecto conceitual na
arquitetura que possa ser pensado sem uma dimensao pragmatica e funcional

por tras, sendo ndo é concepgao arquitetdnica.®

36 KOSUTH, Joseph. “A arte depois da filosofia” [1969]. In COTRIM, Cecilia; FERREIRA, Gléria
(org.). Escritos de artistas anos 60/70. (Tradugao: Pedro Sussekind .et al). Rio de Janeiro: Zahar,
2006, p.214.

7 Ibid.,p.217.

% EISENMAN, Peter. “Notes on conceptual architecture: toward a definition” [1970], in
Eisenman Inside out — selected writings, 1963-1988. New Haven and London: Yale, p.13.
(Tradugao nossa)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

57

Desde o inicio de sua trajetdria, apesar de todas as analogias com outros
campos, Eisenman busca trabalhar todas as questdes que ele mesmo se coloca,
no campo da arquitetura e no ambito da pratica de projeto, que implica sua
construgao fisica. Nesse sentido, se depara com dificuldades para “resolver”’ os
problemas colocados e as analogias propostas. Ele reconhece que o sistema de
significagdo da arquitetura é especifico e, por isso, existem certas “imposi¢cdes
semanticas sobre a forma arquitetdénica” que tém sempre que lidar, por exemplo,
com a presenca de uma construgdo, com a gravidade e afins. Acredita, no
entanto, que o fato da arquitetura existir como ideia e como construgdo nao

exclui a possibilidade dela alcangar um status de conceitual.

“Fazer algo conceitual em arquitetura requer pegar os aspectos pragmaticos e
funcionais e situa-los em uma matriz conceitual, onde a existéncia primaria nao é
mais interpretada desde o fato fisico de sua existéncia como um banheiro ou um
armario, mas em vez disso, o aspecto funcional de ser um banheiro ou um armario
se torna secundario a algumas leituras primarias como notagdo num contexto
conceitual. Novamente, o que torna arquitetura conceitual é que diferentemente da
arte isso nao demanda apenas deslocar algo do campo sensual para o campo
intelectual, mas também que essa intengdo se faga presente na estrutura
conceitual (...)" %

Produzir um novo significado dentro da arquitetura sem desenvolver um
novo sistema de signos parece ser a grande questdo da arquitetura conceitual.
Mas o que seria de fato uma arquitetura conceitual? Seria possivel construir
arquitetura conceitual?

O discurso interno da arquitetura tradicionalmente se ocupou, quase que
exclusivamente, de questdes relativas aos aspectos estético-formais e pode ser
acusado de uma certa superficialidade, no sentido de que negligencia o fato de
que arquitetura é, sobretudo, a materializagcdo do modo de pensar de uma
sociedade, o que faz do aspecto conceitual da arquitetura extremamente
relevante. Se o cemme da mudanga do discurso da arquitetura e,
consequentemente, de sua materializacdo esta na mudanga de pensamento de
uma sociedade, seria preciso trabalhar justamente os aspectos conceituais para
conseguir uma ruptura epistemologica e atualizar a arquitetura em relagao a
contemporaneidade. Por esse raciocinio, a natureza de toda arquitetura seria
essencialmente conceitual, assim como na arte, como defendeu Kosuth. Mas,
enquanto a fungdo da arte é essencialmente conceitual, como visto, a fungdo

primordial da arquitetura € abrigo, que traz consigo uma série de valores a priori

* Ibid., p.17.
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como especificidade de escala, lugar e tempo, o que faz com que a subversio
dos valores estéticos nao bastem para a “desconstrugao” da arquitetura.

Apesar de deixar de usar o termo “arquitetura conceitual”’, Eisenman segue
tentando formular o que nao deixa de ser arquitetura conceitual, que talvez seja,
sobretudo, um ato de resisténcia ao isolamento da arquitetura em sua
interioridade supostamente verdadeira que, de certa forma, sustenta e
representa uma ideologia ultrapassada.

O tensionamento desses limites na dire¢cdo de sua transgressao, para
Eisenman, passa por contaminar o carater positivo da arquitetura classica
humanista - cuja esséncia é positivista e funcionalista - com as incertezas e
questionamentos dessas outras areas - principalmente arte e filosofia - cuja
dimensao critica permite certas inscrigbes de carater negativo na arquitetura.
Negativo no sentido de que nao é da ordem da razéo positiva, de uma ideia de
“‘possivel” associado ao “real”’, pautado por calculos técnicos e demostrado
através de evidéncias.* Tensionar esses limites significa ir contra uma ideologia

funcionalista dominada por um “totalitarismo da técnica™’

em favor de algo que
permita novas formas de imaginar e projetar espago e forma.

No texto “O Pés-funcionalismo”(1972) - que fez parte da primeira edigdo de
Oppositions - Eisenman desenvolve uma critica ao inicio da utilizagdo do termo
“po6s-modernismo” para referir-se a arquitetura da época, argumentando contra a
viabilidade da existéncia desse termo no meio arquiteténico. Para ele, o
modernismo em arquitetura nao assimilou, como outras disciplinas, as
mudangas no pensamento e atitude do sujeito, em relagdo aos artefatos
construidos e ao ambiente fisico. Apesar de ter sido, de fato, uma mudanga

estilistica, o0 modo pelo qual a forma adquire e representa significado deriva de

40 Segundo Renato Lessa, no ciclo de palestras “Mutagbes: o novo espirito utépico” de 2015, em
sua palestra “Utopia e Negatividade: modos de reinscrigdo do irreal’, Descartes é o fundador do
modelo de pensamento racionalista em que a evidéncia representa a irrecusavel e inquestionavel
resposta para uma duvida racional. Os modelos de evidéncia seriam da ordem da geometria,
matematica, logica. A partir do séc.XVIl com o modelo cartesiano, 0 espago que antes era
ocupado pelo irreal, pelo mito e pela fantasia, ou seja, da ordem do imaginario de uma sociedade,
foi substituido por uma configuragéo racional da vida como um todo, pela crenga de que a partir da
razao seria possivel ndo apenas controlar a realidade por leis, pelas condutais morais e afins, mas
inclusive literalmente projetar e tornar positivas (no sentido de materializar, construir) formas de
vida previamente racionalizadas e planejadas. No entanto, a tentativa € em grande medida,
frustrada (como demostra a experiéncia modernista no campo da arquitetura e do modernismo)
porque ndo é possivel reproduzir/prever no “mundo do projeto” o grau de complexidade das
relagées no “mundo real”.

*! Termo usado por Kenneth Frampton, citado na Introdugdo em: NESBIT, Kate (org.). Uma nova
agenda para arquitetura: Antologia tedrica 1965-1995. Tradugao: Vera Pereira. 2 ed. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2008.
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valores classicos; “o dominio da metafisica dialética permanece inalterado, sem

uma analise critica™?.

“Abstragao, atonalidade e atemporalidade, no entanto, sdo apenas manifestagdes
estilisticas do modernismo, ndo a sua natureza essencial. Embora nao seja este o
lugar para desenvolver uma teoria do modernismo(...), cabe dizer que os sintomas
indicados sugerem um deslocamento do homem do centro de seu mundo. Ele ndo
€ mais visto como um agente originante. Os objetos sdo considerados ideias
independentes do Homem. Nesse sentido, o homem & uma fungéo discursiva em
meio a sistemas de linguagem complexos e preexistentes, que ele testemunha
mas n&o constitui.”*?

Tendo em vista esse forte deslocamento do sujeito, a elaboragdo do
modernismo arquitetdnico, segundo Eisenman, requer um registro n&o-

humanista.

“O modernismo, como uma sensibilidade baseada no deslocamento fundamental
do homem, representa o que Michel Foucault definiu como uma nova épistéme.
Derivado de uma postura ndo-humanista com respeito as relagdes entre um
individuo e seu ambiente fisico, 0 modernismo rompe com o passado histérico,
quer com as concepgdes do homem como sujeito, quer com o positivismo ético de
forma e fungdo. Por isso, ndo pode ser associado ao funcionalismo. E por este
motivo que o modernismo nao foi até o presente momento elaborado
arquitetonicamente.”44

A crise da ideologia humanista (num contexto pdés-guerra) faz com que as
explicacgdes tedricas baseadas em critérios formais - que substituiram os critérios
fundados na natureza - tenham sua credibilidade comprometida, ja que suas

origens tém base em uma ideia de moral.

“(...) a crescente substituigdo de critérios morais por fundamentos de natureza
mais formal gerou uma situagdo que hoje podemos considerar como a origem de
um impasse funcionalista, uma vez que a principal justificativa tedrica para as
composigoes formais era um imperativo moral que se tornou inutil na experiéncia
contemporanea. A percepgdo de um positivismo fora do lugar caracteriza
determinadas intepretagdes atuais sobre o fracasso do humanismo num contexto
cultural mais amplo.” 4

Eisenman explica que o termo pods-funcionalismo indica auséncia e
pretende negar o funcionalismo em favor do desenvolvimento de teorias
alternativas que permitam a manifestagdo de outras caracteristicas da
interioridade. Ele defende que os pressupostos teéricos do funcionalismo sao

construgdes culturais e nao fatos universais e, por isso, ndo devem ser tomados

*2 |bid., p.49

*3 EISENMAN, Peter. “O pos funcionalismo”. In. NESBIT, Kate (org.). Uma nova agenda para
arquitetura: Antologia tedrica 1965-1995. Tradugdo: Vera Pereira.2 ed. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2008, pp.99-100.

**Ibid., p.100.

* Ibid., p.98.
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como verdade, mas sim desconstruidos. E o que esta buscando realizar e, para
tal, se propde a transpor a teoria desconstrutivista para o campo da arquitetura.

O Desconstrutivismo € uma forma de analise semiotica desenvolvida pelo
filésofo e critico literario francés Jacques Derrida (1930-2004), um do principais
representantes do pds-estruturalismo francés.*® Segundo Derrida, um dos gestos
da desconstrugao consiste em nao assumir como natural o que é condicionado
pela historia, pelas instituicdbes ou pela sociedade; ndo naturalizar o que nao é
natural. O desconstrutivismo entende que a linguagem e o significado, quando
estagnados em interpretagdes padronizadas, limitam o pensamento, a favor de
algo que é da ordem da dominagdo e do controle. Pressupostos filosoficos
baseados em ideias de causalidade e oposigdes fundamentais binarias como
physys x téchne, Deus x homem, verdade x ficgdo; presencga x auséncia; vida x
morte; diferenga x identidade; positivo x negativo, em que estdo fundadas nossa
cultura, estdo carregados de valor e condicionam nosso entendimento de
mundo, é preciso, entdo, desconstruir, desmontar esse valores, desnaturalizar
essas verdades e a maneira entdo vigente de operar no mundo.

Segundo o filésofo e professor de planejamento urbano Robert
Mugerauer(1945), Derrida “aparece como um continuador do projeto iniciado por
Friedrich Nietzsche de desvalorizagdo e anulagdo do que, tradicionalmente, foi
tomado como verdade sobre o real”’. Derrida denomina a desconstrucdo como
uma “técnica de libertacdo que visa demonstrar a natureza ficticia desses
constructos que tentam transcender e regular.”*® Assim, para nos libertarmos,
precisariamos “desconstruir as relagdes entre o0 ambiente construido e a cultura,
pois 0 ambiente construido e a cultura sdo coisas construidas (...).” *°

Para Derrida, a metafisica da presenga “suprime e oculta uma diferencga
porque essa binaridade dos pares presenga/auséncia, Ser/seres,
identidade/diferencga, torna possivel a aparente prioridade de um elemento de
cada par, de uma Unica dimens&o (por exemplo, presenca, Ser, identidade). “*°
O termo que ele usa para se referir a este fenbmeno é différrance, em

francés, que possui dois sentidos: significa diferir e deferir. Diferir significa estar

%0 pensamento na chave da desconstrugéo teve grande influéncia n&o s6 na teoria, mas também
na atividade projetual da arquitetura a partir dos anos 1980, principalmente através dos arquitetos
Peter Eisenman (1932, New Jersey) e Bernard Tschumi (1944, Laussane).

*"MUGERAUER, Robert. “Derrida e depois”. In: NESBIT, Kate. Uma nova agenda para arquitetura:
Antologia tedrica 1965-1995. 2 ed. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008. p. 199-217. Tradugéo: Vera
Pereira. p.202

“8 Ibid. p.202.

9 Ibid. p.202.

%0 |pid. p.202.
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espacialmente separado e deferir significa uma separagao temporal.’’ Tendo em
vista que “tudo que consideramos como realidade objetiva €, fundamentalmente,
espacial e temporal, “ndo existe nenhum momento em que alguma coisa seja
dada em si mesma ou em plena presenga identitaria; ha sempre uma brecha,
uma auséncia no cerne da realidade.”*® Essa diferengca, segundo ele, é
primordial e o papel da desconstrugcado seria buscar permitir o acontecimento

dessa diferenga reprimida, através do fim das estruturas tradicionais.

“Trata-se de um processo de deslocar ou desalojar todo elemento cultural
dominante (...). A estratégia € subverter o sistema de operagdes e significados
postigos, rejeitando as conciliagdes ou identidades falsamente reconfortantes por
meio das quais a tradigdo faz desaparecer a diferenga. O deslocamento da
metafisica da presenga € nada menos do que a inversdo e a remogao dessas
hierarquias tradicionais de poder.” %

Derrida entende o mundo como um texto, no sentido de que é formado por
redes de signos. Assim, para interpreta-lo se faz necessario entender a
linguagem. Como esse sistema de signos que constitui 0 mundo é instavel e
mutavel, a rede de diferengas contida na linguagem estaria em constante
movimento. A atividade de interpretar, para Derrida, ndo pode ser uma busca
pela verdade e sim uma atividade de deslocamento, “um violento
posicionamento da diferenga” cujo objetivo € transgredir a cultura dominante.
Segundo ele, o significado/sentido de tudo que existe depende de uma rede de

referéncias.

“O mundo é um tecido de tragos que s6 tem existéncia autbnoma como “coisas”
porque se referem ou se relacionam uns com os outros. Por isso, eles sao
“signos”, ja que na qualidade de signos o seu “ser” sempre esta em outro lugar
(porque um signo é sempre um signo de alguma coisa que nao ele mesmo; ele
nao pode referir-se a outra coisa[...] Nenhuma entidadel...]tem uma existéncia
singular...] fora da rede de relagdes e forgas em que esta situada. A coisa em si
sempre escapa.” >

No pensamento de Derrida, “a diferenga mostra que signo e significado
sempre diferem (0 signo presente € um signo do que esta ausente — uma
presenga que falta) e implica uma protelagdo (o deferido € um suposto

fundamento ontoldgico do signo). Isto €, o ponto de vista fundamental de Derrida

*" DERRIDA, Jaques. Differance. pp.277-301. Originalmente publicado em Bulletin de la Société
frangaise de philosophie, LXII, No. 3 (Jul.-Set., 1968). Reproduzido online com a permisséo da
Northwestern University Press. Disponivel em http://projectlamar.com/media/Derrida-Differance.pdf
52 MUGERAUER, Robert. “Derrida e depois”. In: NESBIT, Kate. Uma nova agenda para
arquitetura: Antologia tedrica 1965-1995. 2 ed. Sao Paulo: Cosac Naify, 2008. p. 199-217.
Traducgao: Vera Pereira Ibid. p.202

*3 |bid., p.206.

** Ibid., p.206.
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é que o signo e o significado jamais coincidem, nem sdo dados juntos.” *° Para
ele, ndo ha como sair da linguagem porque ndo ha nada fora do discurso e,
portanto, a arquitetura, como tudo que existe, estaria submetida a essa
predominancia. Nesse sentido, o mundo construido estaria fadado a ser uma
mera representagdo da cultura e isso seria uma limitagdo as possibilidades de
experimentagdo no campo da arquitetura, impedindo sua atuagdo numa chave
critica.

Em “Uma arquitetura onde o desejo pode morar’ (1986), entrevista dada a
Eva Meyer, Derrida aborda a arquitetura como discurso, ele afirma que a
arquitetura ndo é uma representacéo do pensamento e sim uma possibilidade de
pensamento, um momento de desejo e de invengao. Ele comenta que “o proprio
termo desconstrugdo parece ser uma metafora arquitetbnica e que
desconstrugdo ndo é apenas - como seu home parece indicar — uma técnica de
construgao pelo avesso, pois € capaz de conceber, por si mesma, a ideia de
construcdo”. *® Segundo ele, poder-se-ia dizer que ndo ha nada mais
arquitetdbnico e ao mesmo tempo menos arquitetbnico do que a
desconstrucdo.”’ E estabelece uma relacdo entre a desconstrucédo e a escritura
dizendo que o que aproxima os dois é sua espacialidade, “0 pensamento
concebido como um caminho, como uma abertura de trilha que inscreve os seus

rastros sem saber exatamente aonde eles vao levar’.’® Para Derrida:

“Essa escritura é, na verdade, como um labirinto, porque ndo tem comeg¢o nem
fim. Nela estamos sempre “em movimento”. A oposigao entre espago e tempo,
entre tempo do discurso e espago do templo ou da casa ndao tem mais nenhum
sentido. Vive-se na escritura e escrever é um modo de vida.”

Ele questiona como seria possivel explorar o desenvolvimento de uma

arquitetura da diferenga.

“Como é possivel desenvolver uma nova faculdade inventiva que permita ao
arquiteto utilizar as possibilidades da nova tecnologia sem que ele aspire a
uniformidade, sem que ele venha desenvolver modelos para o mundo inteiro?
Como poderia desenvolver-se uma faculdade inventiva da diferenga arquitetonica,
que gerasse um novo tipo de diversidade, com outros limites, outras
heterogeneidades para além das existentes? «60

55 |.:
Ibid., p.204.
°® DERRIDA, Jacques. “Uma Arquitetura onde o desejo pode morar” Entrevista de Jacques Derrida
a Eva Meyer. In: NESBIT, Kate. Uma nova agenda para arquitetura: Antologia teérica 1965-1995.
Tradugao: Vera Pereira. 2 ed. Sao Paulo: Cosac Naify, 2008. p. 168.
57 |:
Ibid., p.168.
%8 |bid., p.169.
%9 |bid., p.169.
 bid., p.171.
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Num contexto em que o pensamento dominante define a realidade como
construida a partir de nossas representagdes dela, e que a sociedade ocidental
tem seus modos de existéncia estabelecidos num ambiente urbano em
expansao, como pensar a realidade e as formas de transforma-la (desconstrui-
la) sem pensar na arquitetura? Nesse sentido, ha uma intensificacdo do
pensamento filosofico voltado para arquitetura e cidade nesse periodo, o que
desperta o interesse de alguns arquitetos que passam a enxergar nesses textos
e ideias, possibilidades de caminhos para a crise da arquitetura e do urbanismo
da época. °' E o caso de Eisenman que, a partir do contato com o trabalho de
Derrida, passa a abordar a arquitetura ndo apenas como linguagem, mas como
escrita.

Em seu texto “O fim do classico: fim do comecgo, fim do fim” (1984) ele
propde o conceito de arquitetura como escrita em oposi¢cao a arquitetura como
imagem. Para ele, esse conceito estabelece uma nova condig¢ao diante do fim da
representacdo do objeto como unico assunto metaférico da arquitetura. Essa
nova condigao faz parte do conceito de arquitetura “ndo classica”, que romperia
com a continuidade do predominio de valores classicos baseados em
representacao, histéria e razdo. Para ele, propor o “fim do fim” e o “fim do
comego”, diz respeito, respectivamente, ao “fim dos inicios” e ao “fim dos
valores” determinantes na arquitetura. A arquitetura “n&o-classica” seria tida
como um discurso isento de valores externos, classicos ou quaisquer outros e,
assim, se aproximaria mais da dissimulagdo. Para ele: “Enquanto a simulagéo
tenta obscurecer a diferenga entre real e imaginario, a dissimulagdo deixa
intocada a diferenca entre realidade e ilusdo.(...)"** A arquitetura “ndo classica”
seria uma representagcao de si mesma, de seus valores e experiéncia interna.

Ela ndo propde novos valores, mas uma nova condigao.

“Se as origens classicas foram vistas como provenientes de uma ordem divina ou
natural e o valor das origens modernas como oriundo da razdo dedutiva, as
origens “nao-classicas” podem ser estritamente arbitrarias, simples pontos de
partida, sem qualquer valor. Elas podem ser artificiais e relativas, em vez de
naturais, divinas ou universais.” *

A partir desse interesse mutuo, se estabeleceu uma interlocugdo que foi materializada no
encontro de Peter Eisenman e Derrida, em meados dos anos 80, quando trabalharam juntos numa
busca por materializar o que poderia ser um lugar da différrance, ou uma “arquitetura da
diferenga”, no projeto Choral Works, como sera abordado no quarto capitulo.

62 EISENMAN, Peter. “O fim do classico: o fim do comecgo, o fim do fim”. In. NESBIT, Kate (org.).
Uma nova agenda para arquitetura: Antologia teérica 1965-1995. Tradugao: Vera Pereira.2 ed.
Séao Paulo: Cosac Naify, 2008, p.242.

% bid., p.243.
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A ideia de arquitetura nao-classica, através da metafora de arquitetura
como escrita, daria “corpo metaférico ao fazer arquitetdnico” e indicaria sua

leitura por meio de outro sistema de signos - os tracos.**

“Um trago € um signo parcial ou fragmentario, ndo tem a qualidade de um objeto.
Significa uma agao em processo.(...) Nao simula o real, mas representa e registra
a agao inerente a uma realidade anterior ou futura, que possui um valor nem mais
nem menos real que o proprio trago.” 65

O conceito de frago, assim como o conceito de blurring e presentness -
que serao aprofundados no terceiro e quarto capitulos, respectivamente - fazem
parte do arsenal de conceitos - provenientes da filosofia e da arte - dos quais ele
se apropria e transpde para a arquitetura a fim de pensar a subverséo do objeto
arquiteténico e, mais precisamente, de tudo que participa de sua legitimagao
como arquitetura, via representacdo. Esses conceitos fazem parte de uma
segunda fase do trabalho de Eisenman, em que a metafora da arquitetura como
escrita/texto esta na base de suas formulacdes.

Ele defende que, para a arquitetura operar no desconstrutivismo, os
conceitos de lugar e tempo devem ser desnaturalizados, porque se inscrevem
nas convencdes classicas de mundo.? E critica a suposicdo de que a arquitetura
€ especifica de um lugar e de um tempo, suposigbes estas que partem do
principio que a “metafisica da arquitetura (isto &, abrigo, estética, estrutura e
significado) e seu vocabulario (elementos como colunas capiteis etc.) tem o

estatuto de uma lei natural™®’

e que, portanto, nao podem ser questionadas.
Devido a imersao nos padrdes, a abstragcdo desses pressupostos espaciais e
temporais ¢é dificil para nés, mas Eisenman defende que é possivel pensar em
conceitos que contribuam para ultrapassar as convengdes. Ele chama atengao
para o fato de que num mundo em que a verdade é manipulavel, foi e é
construida, em um mundo surreal onde tudo é construido (ideias, ideologias,
convengoes, padrdes), num mundo elaborado por comissdes, produzido por
escritores e negociado por porta-vozes da midia® deve-se desconfiar de
verdades tidas como absolutas.

Se a funcdo da arquitetura é constituir e habitar um lugar, o uso de

conceitos como o deslocalizagao, justaposicdo e sobreposigdo é proposto como

* Ibid., p.246.

% bid., p.246.

% EISENMAN, Peter. “Arquitetura e o problema da figura retérica”. In: NESBIT, Kate. Uma nova
agenda para arquitetura: Antologia tedrica 1965-1995. Tradugéo: Vera Pereira. 2 ed. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2008. p. 193-199.

" Ibid., p.193.

% Ibid., p.193.
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uma alternativa para alcangar algo que nao seja da ordem do continuo, da
narrativa, da sequencialidade e sim da ordem da interrupgdo. Com o objetivo de
forgar uma torgao intelectual na dire¢gdo um lugar para arquitetura que nao seja

fundado nos conceitos tradicionais de lugar e de habitar. Segundo Eisenman:

“Vivemos em um mundo relativista, mas que almeja a substancia absoluta, a algo
que seja incontestavelmente real. Por sua propria esséncia a arquitetura se
converteu no inconsciente da sociedade, na promessa desse real inequivoco. Mas
é certo também que a arquitetura mais do que qualquer outra disciplina deve
confrontar e deslocalizar essa percepgao profundamente arraigada para subsistir.
Isso porque, ao contrario do que acredita a opinido popular, o status quo da
moradia nado define a arquitetura. O que define a arquitetura é o continuo
deslocamento [dislocation] do habitar, em outras palavras, a deslocalizagdo do
que ela de fato, localiza. [ /ocates]”69

A arquitetura seria, entdo, a disciplina que tem maior dificuldade de se
“deslocar”, em fungdo de sua esséncia que é “locar’. Ela ndo simplesmente
especula sobre a gravidade, mas “opera a favor e contra a gravidade”’®. Por
isso, sempre foi obrigada ndo s6 a simbolizar essa condicdo de provedora de
abrigo e retiro, mas também assegurar seu funcionamento. A consequéncia
disso é que a tarefa da arquitetura, diante da tentativa de tradugédo da teoria
desconstrutivista, seria deslocar o que situa. Esse € o paradoxo da arquitetura
para Eisenman, e o problema que se propde resolver € nada menos do que o

enfrentamento desse grande paradoxo.

“Devido ao imperativo da presenca, da importancia do objeto arquitetbnico para a
experiéncia do aqui e agora, a arquitetura enfrenta esse paradoxo como nenhuma
outra disciplina. Por estar ligada a condigdo fundamental de abrigo compreendido
na sua dimensao fisica e metafisica, ja que ele existe tanto no mundo real quanto
no das ideias, a arquitetura opera ao mesmo tempo como condigdo de presencga e
de auséncia.” "’

A estética tradicional da interioridade da arquitetura, pressupde hierarquia,
fechamento, simetria e regularidade, elimina a possibilidade de dissonancia,
nao-fechamento, nao-hierarquia e, para Eisenman, isso nao seria mais
sustentavel, na medida em que a estética reprime o que Derrida chama de
possibilidades textuais limitando, assim, a histéria da arquitetura.”” Essa questdo
€ exemplificada através do caso do cheio/sélido e do vazio em arquitetura,
representando presenga e auséncia. Tradicionalmente, em arquitetura, presencga

€ solido/cheio e auséncia é vazio enquanto que em termos textuais o vazio é tao

bid., p.194
Z? EISENMAN, Peter. “Blue Line Text’. Revista A+U, n.47, p.49-51, abr./maio 1993, p.49-51.
Ibid., p.50.
72 DERRIDA, J.; EISENMAN, P. Choral Works: Jacques Derrida and Peter Eisenman. Nova York:
The Monacelli Press, 1987. p.7. (Tradugio nossallivre)
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presente quanto o cheio, o que é considerado um sistema de presengas e
auséncias. > O que Eisenman estd buscando é uma arquitetura em que
presenga e auséncia operem igualmente e, simultaneamente, sem a
predominancia de nenhuma das duas dimensées.”

Diferente de outras disciplinas especulativas e artisticas, como a
linguistica, filosofia, arte, ciéncias e matematica que questionaram suas
verdades e estruturas internas, segundo Eisenman, o pds-modernismo em
arquitetura se eximiu da importante tarefa de redefinir o mundo a seu préprio

modo, de acordo com o principio que chama de pds-hegelianos.

“Em outras disciplinas, particularmente em Ciéncia e Filosofia, houve desde
meados do século XIX mudangas extraordinarias na forma real, no método para
produzir sentido. Hoje a cosmologia que articula as relagbes entre Homem, Deus e
a Natureza se distanciou muito das normas da dialética hegeliana. Nietzsche,
Freud, Heidegger em mais recentemente, Jacques Derrida, contribuiram para a
dramatica transformagéo do pensamento e da conceituagao do Homem e de seu
universo. Entretanto, muito pouco desse impacto encontrou eco na arquitetura
contemporanea, que nao questionou criticamente seus proprios fundamentos
como a Ciéncia e a Filosofia. Permaneceu fiel a principios proprios a essas duas
areas do conhecimento, que foram se tornando insustentaveis devido a seu
inerente questionamento interno. Os fundamentos dessas disciplinas mantém-se
hoje essencialmente incertos, sendo possivel se perguntar se essa incerteza
também nao é valida para as bases da arquitetura, onde essa questdo nunca foi
articulada, nunca teve resposta.”75

Eisenman se propde a explicar o discurso interno da arquitetura como algo
que nao seja da ordem das estratégias dialéticas tradicionais ou que tenha
relagdo com a busca por uma esséncia intrinseca ao discurso da arquitetura
ligado a tradigdo classica. Um caminho para atuar fora dos pressupostos da
estrutura engessada da arquitetura classica seria a tentativa de dissolver os
limites entre oposi¢des categoriais tradicionais como forma e fungéo, estrutura e
ornamento, abstragdo e representagao, figura e fundo, transgredir relacdes
hierarquicas de valores, sistemas classificatérios tradicionais de tipologia formal
e funcional, para conseguir turvar e embagar estas e outras verdades e, assim,

“a arquitetura poderia iniciar uma investigacéo “entre” essas categorias”.”®

“O que é o “entre” em arquitetura? Se a arquitetura normalmente determina o
lugar, entdo o “estar entre” significa estar entre algum e nenhum lugar. Se a
arquitetura tradicionalmente se relaciona com o “fopos” — ideia de lugar — entéo
estar entre seria buscar o “atopos”. Muitas cidades americanas modernas séo
exemplos de atopia. Ainda assim, os arquitetos querem negar a atopia da
existéncia atual e restabelecer o “topos” do século XVIII, trazer de volta uma

" Ibid., p.7.
74 .
Ibid., p.9.
> EISENMAN, Peter. “Blue Line Text”. Revista A+U, n.47, p.49-51, abr./maio 1993, p.49.
76 .
Ibid., p.51.
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condigdo que nao ha “topos” no futuro. Um novo “fopos” deve ser encontrado
explorando a inevitavel atopia do presente, que esta, ndo na nostalgia estetizada
banal, mas sim naquilo que existe entre o “topos” e a atopia.”77

Estar entre é precisamente o que Eisenman experimenta, num sentido
mais amplo. Pode-se interpretar suas ideias como uma tentativa de dialogar e se
posicionar entre as ideias predominantes da época - e muito presentes nas
discussdes de Oppositions - como as do arquiteto Colin Rowe, inglés
naturalizado norte americano (que € um dos primeiros a contestar o urbanismo
modernista e o “contextualismo” pds moderno historicista, autor do importante
Collage City”®), e do italiano Manfredo Tafuri (cuja critica, entre outras coisas,
destaca a obsolescéncia da disciplina arquitetura e suas possibilidades utdpicas
dentro da metropole capitalista e destaca a cumplicidade da arquitetura em
relacdo a construgdo dos codigos culturais que determinaram essa condigéo).”

Com sua intensa atuacao no IAUS, Eisenman esta em contato direto com
criticos e tedricos de arquitetura e destaca como importante o fato de que seu
questionamento do discurso interno, como arquiteto praticante, envolve também
a acgao projetual. Para ele, a produc¢do de conhecimento teérico € um recurso,
uma ferramenta para dar consisténcia ao pensamento por tras da elaboragao de
um novo conceito de projeto que supere as operagdes € mecanismos classicos.

O potencial identificado por ele na arquitetura como texto e sua obstinagao
em renovar o processo de génese da forma arquitetdnica, (numa chave pés-
estruturalista-desconstrutivista), o levam a um aprofundamento no conceito de
diagrama como escrita.

Eisenman desenvolve seu proprio conceito de diagrama como dispositivo
de projeto, distinto do diagrama representacional que incorpora o “entre” e torna-

se um caminho produtivo para tentar viabilizar essa outra arquitetura que ele

" Ibid., p.51

%0 artigo Collage City escrito por Rowe e por Fred Koetter, publicado originalmente na revista
britanica Architectural Review em 1973 e transformado em livro em 1978, trata de uma critica ao
pensamento urbano vigente em meados dos anos 60 que oscilava entre a utopia e a nostalgia. De
um lado projetos modernistas com pretensao de profecia e que operavam a partir do que se
convencionou chamar de “tadbula rasa”, e de outro, projetos de natureza nostalgica cujas
operagdes, no sentido de preservar a cidade historica, prevaleciam sobre qualquer outra
possibilidade. Na busca por uma alternativa entre esses dois extremos Rowe e Kotter
desenvolvem suas ideias através do estudo sobre a inversdo da nogéo de figura e fundo na cidade
modernista e na cidade tradicional, e chegam ao conceito de bricolagem herdado de Levi-Strauss,
estudando o caso da cidade de Roma. Contra a idealizagdo de um passado ou de um futuro, eles
entendem que no que diz respeito a operagdes urbanas, nenhum tempo novo pode eliminar o
anterior, ou seja, o tempo novo ndo tem direito sobre o tempo antigo e vice-versa. O que ha no
territorio das cidades séo diversas camadas de intervengdes, e nenhuma teria valor sobre a outra.
Nesse sentido, a operagédo de colagem para eles seria uma operagdo em que o todo teria mais
valor do que as partes, no sentido de uma reconciliagado entre intervengdes em diferentes tempos.
" HAYS, Michael. “The Oppositions of Autonomy and History”. In: Oppositions
Reader: Selected Readings from a Journal for Ideas and Criticism in Architecture, 1973-1984, pp.
ix — xv. (Tradugdo nossa)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

68

esta tentando formular e, ao longo de sua trajetéria, denomina de formas
distintas: arquitetura conceitual, arquitetura ndo-classica e afins.

Desde sua primeira fase estruturalista ele adota o diagrama como principal
dispositivo de projeto e, a partir do conceito tradicional de diagrama, desenvolve
seu proprio que se transforma ao longo do tempo até chegar ao diagrama como
escrita. Os diagramas da primeira fase de seu trabalho ele chama de diagramas
de interioridade, momento em que esta focado exclusivamente nos processos
referentes ao discurso interno da arquitetura, trabalhando na busca pelas
“estruturas profundas” e produzindo objetos descontextualizados (as Casas),
como visto. Ele ressalta que “a ideia de “estrutura profunda” na interioridade da

arquitetura nunca pretendeu ser sindnimo da ideia de uma esséncia formal.”®

“Em vez disso, a ideia de estrutura profunda como uma condigéo primaria foi uma
tentativa de manifestar a ideia de arquitetura como interioridade da prépria
diferenca. Diferengca entre a forma incorporando fungao e significado, da forma
apenas obedecendo suas préprias condicées formais. Esses primeiros diagramas
continham uma légica de nao confianga nas esséncias formais, mas na
possibilidade das condi¢des aleatérias da légica propria do diagrama. O diagrama
foi uma tentativa de apontar para algo desconhecido no projeto moderno.” 81

Na segunda fase de sua pesquisa, os diagramas, que ele denomina como
diagramas de exterioridade, continuam com a mesma esséncia de sua ideia de
diagramasz, embora se transformem, no sentido de incorporar o sitio como um
dado importante de projeto.

A incorporagao do sitio pode ser considerada uma das mais importantes
mudangas em seu trabalho e seria a consequéncia da passagem de estratégias
de projeto baseadas em operagbes linguisticas (abordagem estruturalista), para
operacées textuais (abordagem pés-estruturalista). *

Com essa mudanga, a atividade projetual de Eisenman passa a considerar
o sitio como um palimpsesto, analogo a um manuscrito que contém vestigios de
presengas anteriores, tracos sobrepostos. Essa nogao do solo como local que
contém rastros de presengas ausentes/anteriores permite que ele explore a
sobreposicdo como operagao projetual através da qual ele pretende transgredir
as ideias tradicionais de lugar, tempo e escala, e revelar “textos reprimidos”.

Com a sobreposigao:

80 EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.58. (Tradugao
nossa)
& Ibid., p.59.

Basicamente uma ferramenta para transgredir convengdes classicas de representagéo.
8 Entrevista “Eisenman's Evolution: Architecture, Syntax, and New Subjectivity” por Iman Ansari
acessado em 10/03/2016.
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“(...) a nogao tradicional de lugar é eliminada, porque cada lugar consiste, na
realidade, em muitos lugares a uma s6 vez. O resultado é um texto que
deslocaliza a nogao tradicional de tempo e espago. Nega as ideias tradicionais, e
privilegiadas, de contexto e de presenca estética. Reconhece que a auséncia &
uma condi¢ao essencial de uma figura retérica, mas nao a auséncia como oposto
da presenga, mas uma auséncia em presenca (hoje a Unica verdade que se tem a
respeito da coisa é que ela ndo é a coisa em si, por isso contem a presenca e a
auséncia da coisa). Todo sitio inclui ndo somente presengas, mas também a
memoria de presengas anteriores e imanéncias de presengas possiveis. A
diferencga fisica entre uma coisa que se move (dinamismo) e uma coisa parada
(estatica) € que a coisa movente contem vestigios, ou condigao de auséncia,
reconhece a dinamica da cidade viva.”®

Em relagdo a subversao da nogéao tradicional de escala, ele explica:

“(...) um eixo tradicionalmente representava uma progressao linear no tempo, um
movimento continuo e indiferente entre dois (ou mais) pontos que em si contém
significado e se relacionam (...) de modo hierarquico. Mediante o processo de
sobreposigdo, os elementos de tal progressdo axial sdao continuamente
deslocalizados, aparecendo simultaneamente em escala e lugar diferentes.
Sobrepondo-se os pontos finais de trés quaisquer segmentos de comprimentos
diferentes, e assim tornando-os do mesmo comprimento, obviamente se tornam
escalas diversas. Isso, por sua vez, deslocaliza a nogao tradicional de escala a
partir do corpo humano ou do olho humano. Cada um dos segmentos perde sua
dimenséo, localizagao, lugar tempo reais; por fim subverte-se toda a nogao de eixo
como forma ligada ao tempo, linear, a hierarquia e a continuidade.”®

O projeto que marca essa transi¢ao € o projeto de Cannaregio (1979), em
Veneza, que ele desenvolve para um concurso e, apesar de nao ter sido o
projeto vencedor, tem grande relevancia na trajetéria eisenmaniana. Cannaregio
€ o primeiro projeto a ser denominado por ele através do préprio nome, os outros
projetos era denominados como “Casa” e seu respectivo numero (Casa I, II, Il
etc.), em fungdo da ordem cronoldégica em que eram produzidas, reforgando o
carater abstrato pretendido.

Esse fato é relevante principalmente por ser um forte indicador da grande
mudanga no trabalho de Eisenman; a incorporag¢ao do sitio somam-se questdes
relativas a tempo e meméoria e, logo, a experiéncia. Ele segue questionando a
ideia da arquitetura como objeto sensivel, ou seja, como construgdo - porque
para ele arquitetura e construgdo sdo coisas muito diferentes®® — e, nesse

sentido, questiona a ideia de uma experiéncia que seja da ordem da

84 EISENMAN, Peter. “Arquitetura e o problema da figura retérica”. In: NESBIT, Kate (org.). Uma
nova agenda para arquitetura: Antologia teérica 1965-1995. Tradugao: Vera Pereira. 2 ed. Séo
Paulo: Cosac Naify, 2008, p.198.

& Ipid., p.198.

8 Segundo ele a “(...)arquitetura real” s6 existe nos desenhos, e a "construgéo real” existe fora dos
desenhos, e ressalta que a diferenca € que arquitetura e construgdo nao sdo a mesma coisa.
Entrevista “Eisenman’s Evolution: Architecture, Syntax, and New Subjectivity’” por Iman Ansari.
Disponivel em: http://www.archdaily.com/429925/eisenman-s-evolution-architecture-syntax-and-
new-subjectivity acessado em 10/03/2016.
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fenomenologia colocando em questdo a ideia mais tradicional de que a
experiéncia presente da arquitetura € a experiéncia do corpo no tempo € no
espacgo do objeto. Segundo Eisenman, o predominio da opticalidade em nossa
época afeta 0 modo como pensamos arquitetura na diregdo oposta ao problema
da metafisica da presenca que, resumidamente, seria “o fato de que toda
presenca ndo é apenas presenca mas a representacdo ou signo da presenca.”®
A complexificagdo de seu trabalho, com a incorporagédo de todos esses dados e
problemas, faz com que seu conceito de experiéncia torne-se problematico,
porque ao mesmo tempo que quer ser contra a opticalidade e ao conceito
tradicional de experiéncia, nao consegue abrir mao deles totalmente,
demonstrando um certo incbmodo em deixar completamente de lado
determinados aspectos que quer negar.

Nesse sentido, nos interessa explorar a segunda fase de seu trabalho
porque nela sdo encontradas essas contradigdes, idas e vindas de determinadas
ideias que passam a permear toda sua pratica tedrica e projetual. E, sobretudo,
porque ela ¢é interpretada aqui como uma potente problematizagdo de
possibilidades para a arquitetura contemporanea em meio a crise mal resolvida
da modernidade e as grandes mudangas de paradigmas ocorridas nos séculos
XX e XXI, cujos desafios colocados para arquitetura sao inumeros.

Além disso, um aspecto fundamental da segunda fase é o fato de que ela,
ao incorporar o sitio, o terreno, passa a considerar também a cidade, o ambiente
cultural construido heterogéneo e essencialmente urbano em que se desenvolve
a arquitetura contemporanea. Eisenman, apesar de nao estar preocupado em
desenvolver um pensamento especificamente urbanistico, a partir de entao,
passa a dialogar com essas questdes, assumindo de certa maneira que, para
pensar formas de resisténcia da arquitetura numa cena contemporanea, é
preciso fazé-lo também em relagdo a cidade, seus espagos de poder, sua
memoéria e afins, em toda sua complexidade socioeconémica e politica.

Nesse contexto, o diagrama como dispositivo de projeto se destaca como
ferramenta que permite tentar estabelecer uma coeréncia entre as questbes
referentes ao pensamento tedrico e a pratica projetiva arquitetonica, na chave da
diferenca e da critica; dissolvendo oposi¢cdes categoriais e transgredindo nogdes
de autoria em busca de uma certa neutralidade da forma, ndo mais subordinada

a funcao e a expressao de um sujeito/autor.

&7 STEELE, Brett (org.). Supercritico: Peter Eisenman, Rem Koolhaas. [2006]. Tradugdo: Cristina
Fino. Cosac Naify: Sdo Paulo, 2013, p.19.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

71

Através do conceito de diagrama, que sera aprofundado no capitulo
seguinte, Eisenman pretende tensionar os limites da interioridade da arquitetura
e suas possibilidades projetuais na chave da autonomia critica. Seu objetivo é
alcangar um processo de projeto néo previsivel e nao intencional incorporando
os paradigmas teodricos da critica pods-estruturalista, o que permitiria o
acontecimento de uma outra arquitetura; ndo mais legitimada pela presencga,
imagem e semelhanga, mas que possa revelar outras camadas e outras

dimensbes, como a do acaso, da diferencga e do indice.
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Projeto, autoria e critica: o diagrama como dispositivo

O deslocamento da centralidade do sujeito e a faléncia do modelo
antropocéntrico nas ciéncias humanas, problematizados pelos pensadores do
pos-estruturalismo francés, estdo na base da renovagao tedrica e projetual da
disciplina da arquitetura. Parece produtivo, portanto, procurar compreender essa
renovagao e suas consequéncias a partir de suas origens.

Dois importantes textos, entre outros, marcam o momento em que essas
questdes emergem, (momento de transigdo do estruturalismo para o pés-
estruturalismo): “A morte do autor’(1968), do filosofo e critico literario francés
Roland Barthes (1915-1980), e “O que é um autor?” (1969), de Michel Foucault
(1926-1984).

A obra literaria passa a ganhar sentido ndao sé como resultado da
produgao/criagao do texto mas também da recepgao do texto. Ha uma espécie
de reavaliagcdo do papel do leitor em relagao a estrutura textual. O que esta em
jogo para os pos-estruturalistas € abrir a possibilidade de pensar numa segunda
parte do processo literario que seria a relagao entre autor e leitor. Segundo
Barthes, a atribuicdo da autoria de um texto a uma pessoa seria “impor a esse
texto um mecanismo de seguranga, e dota-lo de um significado ualtimo”. Seria,
portanto, “fechar a escrita”, no sentido de limitar suas interpretacbes. A
concepgao de significado do que é o texto havia se transformado. Um texto néo
era mais entendido como composto “de uma linha de palavras, libertando um
sentido unico, de certo modo teleoldgico (...), mas um espago de dimensdes
multiplas, onde casam e se contestam escritas variadas, nenhuma das quais é

"2 Para

original: o texto € um tecido de citagdes, saldas dos mil focos de cultura.
explorar essa pluralidade cultural do texto, os criticos literarios passam a
qguestionar onde ela estaria de fato, que n&o seria no que antes era considerado

sua origem, o autor, mas sim, no seu destino, o leitor. Nas palavras de Barthes:

“(...) um texto é feito de escritas multiplas, saidas de varias culturas e que entram
umas com as outras em dialogo, em parédia, em contestagdo; mas ha um lugar

" BARTHES, Roland. “A morte do autor”. In: O Rumor da Lingua. S&o Paulo: Martins Fontes, 2004.
Disponivel em http://www.ufba2011.com/A_morte_do_autor_barthes.pdf, p.4.

2 Ibid.,p.4.
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em que essa multiplicidade se reune, e esse lugar ndo é o autor, como se tem dito
até aqui, € o leitor: o leitor € o espago exato em que se inscrevem, sem que
nenhuma se perca, todas as citagbes de que uma escrita é feita; a unidade de um
texto ndo esta na sua origem, mas no seu destino, mas este destino ja ndo pode
ser pessoal: o leitor € um homem sem histéria, sem biografia, sem psicologia; &
apenas esse alguém que tem reunidos num mesmo campo todos os tragos que
constituem o escrito.”

Assim, o leitor entra no espago tedrico do campo da literatura e da critica

e, segundo Barthes, para que isso ocorra é necessaria “a morte do autor”.

“O leitor, a critica classica nunca dele se ocupou; ‘para ela, ndao ha na literatura
qualquer outro homem para além daquele que escreve. Comegamos hoje a deixar
de nos iludir com essa espécie de antifrases pelas quais a boa sociedade
recrimina soberbamente em favor daquilo que precisamente pde de parte, ignora,
sufoca ou destréi; sabemos que, para devolver a escrita o seu devir, &€ preciso
inverter seu mito: o nascimento do leitor tem que pagar-se com a morte do Autor.™

E interessante notar, como explica o filosofo e critico francés Jacques
Leenhardt (1942), que esse movimento contra o estruturalismo néo foi pensado
pelos pensadores anti-estruturalistas do humanismo cristdo ou do racionalismo
tradicional, o0 movimento pdés-estruturalista era composto em grande parte pelos
proprios estruturalistas, como Barthes e Foucault, entre outros, revendo
criticamente o fechamento excessivo da posigdo estruturalista. > Como

problematiza Foucault:

“O que é pois, hoje a filosofia, enquanto atividade filosdfica, sendao o trabalho
critico do pensamento sobre si mesmo? Se ela nao consiste, em lugar de legitimar
0 que ja se sabe, em tentar saber como, e até que ponto, & possivel pensar de
outro jeito.”6

Esse posicionamento ndo sé explica o abandono da postura inicial e
seguinte oposigcdo ao estruturalismo, como afirma a dimensao essencialmente
critica da filosofia que a distingue das disciplinas cujos saberes s&o elevados ao
nivel de ciéncia, na qual impera uma certa légica positiva e objetiva da
afirmacao.

Para Foucault, “ndo basta repetir perpetuamente que Deus e 0 homem

n7

estdo mortos de uma morte conjunta”’, seria preciso localizar e analisar o

espago que esse deslocamento do sujeito revela. Identificar as “fungdes livres

® Ibid.,p.5.
* Ibid. pp.5-6.

Para ver mais sobre - Ciclo de palestras de Jacques Leenhardt na PUC-Rio em abril de 2014
disponivel online: https://www.youtube.com/watch?v=0mKsjvH0y54
6 Citagcédo de Michel Foucault, transcrita da palestra de Jacques Leenhardt na PUC-Rio em abril de
2014 disponivel online: https://www.youtube.com/watch?v=0mKsjvHOy54
" FOUCAULT, Michel. “O que é um autor?”. Em: MOTTA, Manuel Barros (org.). Colecado Ditos e
escritos lll: Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Tradugédo de Inés Barbosa. Rio de
Janeiro: Forense, p.271.
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que essa desaparicdo faz aparecer™

. Nesse sentido, ele cria o termo “funcéo-
autor” que seria relativo ao “modo de existéncia, de circulagdo e de
funcionamento de certos discursos no interior de uma sociedade.” Para ele,
seria preciso uma inversao do problema tradicional - que se ocupa do grau de
interferéncia e influéncia que a liberdade do sujeito pode ter no discurso — e
propde “retirar do sujeito (ou seu substituto) do seu papel de fundamento
originario, e (...) analisa-lo como uma funcéo variavel e complexa do discurso”™,
ou seja, analisar que fungdes pode ter o sujeito e a partir de que regras ele pode
operar dentro de um discurso. O tema da morte do autor, para Foucault, permite
sobretudo problematizar e revelar a maneira pela qual o conceito de autor
funcionou no campo do saber e também como a escrita se libertou dos limites de
sua interioridade a ponto de possibilitar uma transgressdo constante desses

limites. Segundo ele:

“(...) a escrita de hoje se libertou do tema da expressao: ela se basta a si mesma,
e, por consequéncia, nao esta obrigada a forma da interioridade; ela se identifica
com sua propria exterioridade desdobrada. O que quer dizer que ela é um jogo de
signos comandado menos por seu conteudo significado do que pela prépria
natureza do significante; e também que essa regularidade da escrita é sempre
experimentada no sentido de seus limites; ela esta sempre em vias de transgredir
e de inverter a regularidade que ela aceita e com a qual se movimenta; a escrita
se desenrola como um jogo que vai infalivelmente além de suas regras, e passa
assim para fora. Na escrita, ndo se trata da manifestagdo ou da exaltagdo do
gesto de escrever; nao se trata da amarragdo de um sujeito em uma linguagem;
trata-se da abertura de um espago onde o sujeito que escreve nado para de
desaparecer.”11

Foucault identifica uma categoria de autores que denomina como
“fundadores de discursividade”, termo definido em oposigdo a “fundagdo de
cientificidade”. Para Foucault, a diferenca esta no fato de que eles produziram,
além de seus respectivos livros e obras, a possibilidade de formagéao de outros
textos a partir dos seus. Um autor de romance com seu texto - por exemplo -
abre a possibilidade para reutilizagdo de um certo modelo que contém signos,
figuras relagdes e estruturas, permitindo a formagao de outros textos que, de
certa forma, derivam do seu, mas a partir de um processo de produgédo de
semelhangas e analogias. Ja os "fundadores de discursividade", Marx ou Freud,
por exemplo, “ndo tornaram apenas possivel um certo niumero de analogias, eles

tornaram possivel (e tanto quanto) um certo nimero de diferengas.”’?

8 Ibid., 271.
? Ibid., 274.
1% |bid., p.287.
" Ibid., p.268.
"2 |bid., p.281.
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“Se Cuvier é o fundador da biologia, ou Saussure o da linguistica, ndo € porque
eles foram imitados, ndo é porque se retomou, aqui ou ali, o conceito de
organismo ou de signo, é porque Cuvier tornou possivel, em uma certa medida, a
teoria da evolugédo que estava termo a termo oposta a sua propria fixidez; e na
medida em que Saussure tornou possivel uma gramatica gerativa que é bastante
diferente de suas andlises estruturais.”™

Sobre a oposig¢ao entre instauragéo de discursividade e fundacéo cientifica
Foucault esclarece “que a obra desses instauradores nao se situa em relagéo a
ciéncia e no espago que ela circunscreve; mas € a ciéncia ou a discursividade

que se relaciona a sua obra como as coordenadas primeiras”." Nesse sentido:

“O reexame do texto de Galileu pode certamente mudar o conhecimento que
temos da histéria da mecénica, mas jamais pode mudar a prépria mecéanica. Em
compensagao, o reexame dos textos de Freud modifica a propria psicanalise, e os
de Marx, o marxismo.”*

Esse debate em torno dos conceitos de autoria e escrita € absorvido pela
arquitetura através da geragdo de arquitetos denominada como “nova

vanguarda”'®

ou “vanguarda tardia” - da qual Eisenman fazia parte - na tentativa
de renovar o entendimento do papel do arquiteto, da agdo projetual e do
discurso da arquitetura como um todo.

A “morte do autor” coloca para arquitetura o desafio de aceitar que as
bases da disciplina da arquitetura, tradicionalmente fundadas na autoridade do
arquiteto e no total controle do processo de projeto, tinham que ser substituidas
por outra condigdo que incorporasse o0 descontrole e a nao previsibilidade.
Coloca também, o que pode ser considerado a substituigdo do “sujeito individual”
por um “sujeito coletivo”, que significa ndo s6 a necessidade de transgressio do
papel do arquiteto como autor de um projeto (analogamente ao autor de um
texto), mas também um deslocamento do foco no objeto arquitetdonico, para a
cidade, espaco de conflito, cuja complexidade expande o repertério de temas

com os quais a arquitetura tem que lidar.

Segundo o tedrico de arquitetura norte americano Robert E. Somol, o
transbordamento da dimens&o critica da filosofia para arquitetura tem como
consequéncia “um deslocamento dos procedimentos e técnicas referentes a

génese arquitetural durante a metade do século XX, do desenho para o

' Ibid., p.282.
" Ibid., p.283.
' |bid., p.285.
'® Termo usado por Robert E. Somol em: SOMOL, Robert E. “Dummy Text, Or The Diagrammatic
Basis of Contemporary Architecture”.in EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson,
London, 1999.
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diagrama”"’. Com a crise do paradigma moderno, ha uma mudanca no consenso
pos Renascentista do que seria o papel do arquiteto que atinge seu auge nesse
mesmo momento com a emergéncia de uma nova categoria de arquitetos,
chamados “arquitetos-criticos”,"® que constituiam a “nova vanguarda”."

No texto “Dummy Text, Or The Diagrammatic Basis of Contemporary
Architecture” que funciona como uma espécie de introdugédo ao livro “Diagram
Diaries” (1999), de Eisenman, Somol faz uma analise das transformacdes do
conceito de diagrama na disciplina da arquitetura do periodo entre guerras em
diante e explica que, apesar do diagrama ser constitutivo da arquitetura em
varios niveis e sempre ter estado presente de diferentes formas, apenas a partir
dos anos 60 ele foi totalmente atualizado e se tornou uma questao central para
arquitetura.”

Segundo ele, a ascensao do diagrama, ndo por acaso, coincide com essa
mudanga no papel do arquiteto ja que a pratica da arquitetura, fortemente
associada a critica, foi consequéncia dos enormes desafios do pos-guerra em
que a critica em relagdo a dicotomia do pensamento € maneira de operar da
sociedade, na arquitetura, se manifestava na oposi¢cao entre os pares fisico-

forma versus moral-palavra™’

. Segundo Somol, esse € o motivo pelo qual os
arquitetos da “nova vanguarda” foram atraidos pelo diagrama, porque
“diferentemente de desenho ou do texto, o diagrama parecia operar
precisamente entre forma e palavra”®.

A partir do momento em que a realidade passa a ser entendida como
constructo, a ideia de histéria passa a ser “associada a uma concepgao
teleolégica que encontra no ato de projetar o seu momento pratico’”. Nesse
contexto, inclusive a moral passa a ser entendida como uma espécie de projeto
de ordenacao da existéncia da humanidade?* concebido por ela mesma e,
portanto, questionavel em face aos equivocos e horrores relacionados a guerra e

ao poés-guerra.

" SOMOL, Robert E. “‘Dummy Text, Or The Diagrammatic Basis of Contemporary Architecture”.in
!EBISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.7.
Ibid., p.8.
' Ibid., p.10.
% |bid., p.8.
! bid., p.8.
22 .
Ibid., p.8.

23 ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da arte como historia da cidade. Sdo Paulo, Martins Fontes, 1993.

£Tradu9éo: Pier Luigi Cabra], p.251.
4 ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da arte como histéria da cidade. Sao Paulo, Martins Fontes, 1993.
[Tradugéo: Pier Luigi Cabra], p.251.
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No publicagao intitulada “Supercritico” (2006) — transcrita de um dialogo
entre Eisenman e Koolhaas na Architectural Association School of Architecture -
um dos principais interlocutores de Somol e também de Eisenman, o tedrico de
arquitetura Jeffrey Kipnis, faz uma distingdo do que seria uma “pratica projetiva”
e uma “pratica critica”®. Para ele “a primeira geracdo de praticas projetivas na
arquitetura foi o modernismo, significando que o0 modernismo imaginou um futuro
novo e melhor que se poderia realizar por meio da materializagdo de um novo
mundo na arquitetura.”® Apesar da extrema importancia das praticas projetivas
para a arquitetura, segundo Kipnis; “elas vém com um legado ruim, ao menos no
sentido de que todas as promessas que fizeram sobre seus poderes projetivos
geraram frustracao e falharam em se concretizar.”?’ Essa necessidade de critica,
se justifica acima de tudo pela crise da projetividade que tem que lidar com a
total falta de credibilidade do processo de génese da forma, no comando
arbitrario de um sujeito/autor.

Com a linguistica pos-estruturalista absorvida pelo discurso da arquitetura,
a forma arquitetdnica, entendida como signo, passa a ter sua neutralidade
questionada - ja que as premissas das técnicas de projeto da tradicdo formalista
teriam sido também construidas pela linguagem e pelas relagdes institucionais.
Nesse esforgo por revisar as técnicas de representagao e desenho para alcangar
uma nova linguagem pés-moderna/contemporanea, a nova vanguarda identificou
no uso do diagrama o potencial de um dispositivo que seria capaz de
transformar a pratica projetiva associando esta a uma pratica critica. A intensao
era estabelecer um posicionamento critico e politico, uma ruptura epistemolégica
com a tradigao da arquitetura e a ideologia que ela representava.

Através do diagrama, pretendia-se superar um conceito classico de projeto
e génese da forma arquitetdnica, desfazendo oposigdes institucionais e
discursivas, sugerindo assim uma interrupgdo da continuidade/repeticao da
tradicdo. Uma alternativa ao modo de repeticdo vigente, um novo modo de
repeticdo como producdo de diferenga em detrimento da repeticdo como
producédo de semelhanga e identidade. A possibilidade do diagrama como uma
ferramenta mais associada ao virtual que ao real, seu carater performativo e ndo
intencional, mais do que representacional — numa abordagem diagramatica -

indicava que ele de fato se alinhava, como nenhum outro dispositivo, as

% 0 conceito de “pratica critica” sera elaborado mais adiante.

% STEELE, Brett (org.). Supercritico: Peter Eisenman, Rem Koolhaas. [2006]. Tradugdo: Cristina
Fino. Cosac Naify: Sdo Paulo, 2013, p.108.

7 |pid., p.108.
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aspiragdes do momento de crise pds-guerra. E arquitetos como Peter Eisenman
e Rem Koolhaas adotam o diagrama como principal ferramenta para renovar sua
acao projetual.?®

Somol alerta que nem todo uso do diagrama tem uma abordagem
diagramatica, que pode ser considerada a principal caracteristica da renovagao
do conceito de diagrama. A origem dessa discussao esta na semidtica de
Charles S. Peirce (1839-1914), para quem o pensamento diagramatico estaria
enraizado na matematica e na ciéncia, uma vez que seria um processo
relacionado a experimentacbes e hipoteses associadas na diregdo de uma
abertura para algo novo, alguma descoberta. Um processo diagramatico,
segundo ele, teria como esséncia de sua forma de organizagdo uma légica

sistémica e nao linear. Nas palavras de Peirce:

“Formamos na imaginagao uma certa representagcéo diagramatica, isto €, icbnica,
um esqueleto tanto quanto possivel. (...) Se for visual, sera geométrico (...) ou
algébrico (...). Esse diagrama, que foi construido para representar intuitivamente
as mesmas relagdes abstratas expressas nas premissas, € entdo observado e
uma hipotese sugere que ha certa relagao entre suas partes (...). Para testar isso,
varias experimentagcdes sao feitas sobre o diagrama, que se modifica de varias
maneiras. Esse procedimento (...) ndo lida com a experiéncia em curso, mas com
a possibilidade ou ndo de certas coisas serem imaginadas. (...) Isto se chama
raciocinio diagramé\tico.”29

Nesse sentido, o diagrama compreendido segundo principios

diagramaticos seria:

“(...) um modo de pensamento, exploratério e experimental, em que o processo de
associagdes, aberto, tem papel fundamental. Um pensamento que ultrapassa a
linearidade operativa para se organizar por relagdes sistémicas.”®

A semidtica de Peirce, assim como a semiética/semiologia de Saussure,
estdo na base do conceito de diagrama de Eisenman, que ira explorar néo
apenas a concepg¢ao de diagramatico em si, mas também a classificagdo dos

signos em arquitetura, que Peirce divide em trés categorias: icones, simbolos e

2 E interessante observar que apesar de partirem de certa maneira do mesmo problema
(transgressao dos limites da tradigdo da disciplina da arquitetura classica/humanista/funcionalista,
resisténcia a tradicdo) e adotarem o diagrama como dispositivo, Eisenman e Koolhaas
desenvolvem seus projetos por caminhos muito distintos. Eisenman buscando essa transgresséao
dos limites via autonomia e contaminagdo com outros campos como linguistica e arte, e Koolhaas
buscando essa contaminagéo na realidade metropolitana, na qual identifica 0 que denomina como
“cultura da congestao”, que desdobra também em estratégia de projeto.

2 PEIRCE, Charles Sanders. Collected papers, [8 volumes]. Cambridge: Harvard University Press,
1978. In: LACOMBE, Octavio. “O diagrama fundamental”. Sdo Paulo: Revista USP, 2007, p.205.

% LACOMBE, Octavio. “O diagrama fundamental’. Sdo Paulo: Revista USP, 2007, p.205.
Disponivel em

http://www.revistas.usp.br/risco/article/viewFile/44702/48330
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indices®'. Em suas palavras:

“O icone é um signo que € uma imagem, caracteriza-se por semelhanga, por
imitagcdo e independe do objeto que |he deu origem, quer seja algo real ou
inexistente.

Um simbolo € um signo que é a abstragdo de um concreto, refere-se ao objeto
que denota em virtude de uma lei, e portanto é arbitrario e convencionado.

Um indice ¢ um signo que €& um indicador, relaciona-se com o objeto por
contiguidade, por associagado. Aquilo que desperta a atengdo num objeto, num
fato, é seu indice. Permite, por via de consequéncia, a contiguidade entre duas
experiéncias ou duas porgées de uma mesma experiéncia.”32

Segundo Eisenman, os signos arquitetdnicos se diferenciam pelo que
Peirce chama de motivagdo. Para ele, diferente de como ocorre na linguagem,
na arquitetura signo e significado coincidem, coisa e representagdo da coisa

formam uma unidade o que estabelece uma motivagdo prévia:

“Arquitetura pode ser considerada um sistema motivado de signos, porque signo e
significado sdo uma unidade, a mesma coisa. Em arquitetura, um elemento
estrutural como uma coluna é tanto uma coluna real quanto o signo de uma
coluna. Na linguagem, por outro lado, a palavra maga é o signo da macga real. Mas
a maga real também ¢é o signo de outra coisa, como “Big Apple” ou o signo da
tentacdo do Jardim do Edem. Ja existe uma condigdo metaférica e, por isso,
representacional que atinge o objeto além dele mesmo.” 3

Eisenman defende que seu uso do diagrama seria capaz de superar um
conceito tradicional de projeto, no sentido de introduzir uma condigéo
desmotivada de signo, retirando assim significado da forma e deixando a
intencionalidade autoral fora do processo de concepg¢ao arquitetdnica. Segundo

ele:

“(...) quando o diagrama se torna um dispositivo gerativo — quando n&o é
meramente usado para explicar a relagdo entre um edificio e sua interioridade —
ele introduz outras questdes. Sugere uma relagao alternativa entre sujeito/autor e
o trabalho. Essa alternativa sugere um movimento para além das composi¢des
classicas e expressionismo pessoal na diregdo de um processo mais autbnomo.
Diagramas se tornaram um meio para descobrir algo fora dos meus préprios
preconceitos autorais.” 3

¥ Um bom exemplo para entender essa divisdo dos signos que é fundamental para compreender o
trabalho de Eisenman, é através dos diferentes tipos de signos que uma impresséo digital pode
incorporar. Uma impresséo digital usada numa carteira de identidade, por exemplo, seria um
icone. Ja a mesma impressao digital usada como imagem principal de uma campanha de
alfabetizagéo, seria um simbolo, e uma impressao digital de um ladrao deixada em um objeto seria
um indice. Em: http://semiotica-unicv.blogspot.com.br/2010/05/0-signo-de-pierce-e-as-suas-
divisoes.html|?m=1

82 http://semiotica-unicv.blogspot.com.br/2010/05/0-signo-de-pierce-e-as-suas-divisoes.html?m=1

* EISENMAN, Peter. “The Diagram and the becoming unmotivated of the sign” In , P.
Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p. 211. (Tradugéo nossa)

* EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.168-169. (Tradugéo
nossa)
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Para Somol, com enorme esforgo tedrico e experimentagdes em projeto,
Eisenman convoca toda uma geragao a pensar e questionar ndo s6 a génese da
forma em arquitetura via diagrama, mas todos os aspectos que explicita ou

implicitamente influenciam e participam desse processo.

“Nao apenas a histéria da forma foi reescrita, mas Eisenman sujeitou o termo
“forma” a revisdo perpétua através de uma exaustiva sequéncia de operagoes:
transformagdo, decomposigdo, enxerto, escalamento, rotagdo, inversao,
superposig¢ao, deslocamento, dobra, etc. E esse catalogo de procedimentos se
tornou pré-condi¢ao da disciplina para uma abordagem diagramé\tica.”35

Figura 1 - Alteka Office Building. Peter Figura 2 - Casa VI . Peter Eisenman
Eisenman. Tokyo. (1991) Dobra e (1972-75)
Sobreposicao.

Figura 3 - Nunotani Headquarters Building. Peter
Eisenman. Tokyo, (1990-93) Blurring.
Interferéncia.

Figura 4 - Bibliotheque L’IUHEI.
Peter Eisenman. Suica. (1996-97)

% SOMOL, Robert E. “Dummy Text, Or The Diagrammatic Basis of Contemporary Architecture”.in
EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.15. (Tradugdo nossa)
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Figura 5 - Imagem do livro Diagram Diaries em que sao listados e classificados os projetos de Eisenman, de
acordo com o carater do projeto segundo principios de interioridade e exterioridade e segundo as ferramentas
usadas por ele, subdivididas em “formais” e “conceituais”.
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Para Somol, “uma pratica diagramatica (...) multiplica o processo de
significagdo (tecnoldgico e linguistico) na plenitude da matéria, reconhecendo
sighos como cumplices na construgdo de maquinas sociais especificas”® para
ele, o papel do arquiteto, nesse modelo da pratica projetual com uma abordagem
critica, seria mais o de agenciar de forgas que emergem do politico, econémico e
do sociocultural, ndo mais limitando a arquitetura ao controle da composigéao,
resisténcia a gravidade, e afins. Por isso, ele destaca a importancia de “evitar o
confinamento da abordagem diagramatica na arquitetura a expressdo de
supostos imperativos “bio-matematicos”, ou a inevitabilidades econémicas, e
compreender a arquitetura mais como um “campo discursivo material de
plasticidade politico-cultural”.”®” Nesse sentido, o conceito de dispositivo permite
ampliar a percepgdo do diagrama como instrumento critico que teria uma
dimensao mais ampla; politica e sociocultural. O préprio Eisenman defende o
carater politico de seu projeto que, pela resisténcia aos padrdes de utilidade e
estética, segundo ele estaria resistindo também a légica de consumo e produgéo
dos espacos de poder a servico do capitalismo e, por isso, seria um ato
politico.*®

A leitura que o filésofo italiano Giorgio Agamben (1942) faz da concepgéao
de dispositivo de Foucault no texto “O que é um dispositivo?” (2006) possibilita
um aprofundamento no entendimento do conceito de diagrama como dispositivo
capaz de produzir diferenca e seu carater de mediador estratégico de relagdes
situado entre forma e palavra, visivel e articulavel, matéria e sentido, imagem e

discurso. Numa entrevista dada em 1977, Foucault faz uma definicao do termo:

“Aquilo que procuro individualizar com este nome é, antes de tudo, um conjunto
absolutamente heterogéneo que implica discursos, instituicbes, estruturas
arquitetbnicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposigdes filoséficas, marais e filantrépicas, em resumo:
tanto o dito como o nao dito, eis os elementos do dispositivo. O dispositivo € a
rede que se estabelece entre estes elementos [...] com o termo dispositivo,
compreendo uma espécie - por assim dizer - de formagao que num certo momento
histérico teve como fungéo essencial responder a uma urgéncia. O dispositivo tem,
portanto, uma fungdo eminentemente estratégical...]. Disse que o dispositivo tem
natureza essencialmente estratégica, que se trata, como consequéncia, de uma
certa manipulagao de relagdes de forga, de uma intervengao racional e combinada
das relagbes de forga, seja para orienta-las em certa diregéo, seja para bloquea-
las ou para fixa-las e utiliza-las. O dispositivo esta sempre inscrito num jogo de
poder e, ao mesmo tempo, sempre ligado aos limites do saber, que derivam desse
e, ha mesma medida, condicionam-no. Assim, o dispositivo €: um conjunto de

% Ibid., p.24.

* Ibid., p.24.

%8 EISENMAN, Peter. “Processes of the Intersticial: Notes on Zaera-Polo’s Idea of the Machinic” In
, P. Written into the void — selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale University

Press, 2007, p. 71. (Tradugdo nossa)
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estratégias de relagdes de forga que condicionam certos tipos de saber e por ele
so condicionados.”®

Segundo Agamben, os dispositivos “sdo precisamente o que na estratégia

40 eles s30, sobretudo, a rede de

foucaultiana toma o lugar dos universais
relagdes que se estabelece entre os elementos. Ao analisar o significado da
palavra dispositivo no dicionario ele encontra trés significados para o termo: um
juridico, um tecnolégico e um militar*' e observa que essa articulagdo em geral é
o desdobramento de um unico significado que seria a origem do termo. A partir
da exploragdo desse significado primeiro ele encontra um caminho para sua
leitura do termo dispositivo em Foucault.

A palavra dispositivo tem sua origem na palavra oikonomia, do grego,
gestado do oikos, da casa, e teria sido traduzida para o latim como dispositio
pelos padres da Igreja catdlica num momento em que introduziram na fé crista “a

ideia de um governo divino do mundo”*?

configurando uma “economia da
redencéo e da salvag:é\o."43 Nesse sentido, os dispositivos de Foucault, assim
como qualquer uso do termo dispositivo, estariam de alguma maneira
relacionados a esta herancga teleoldgica que envolve a relagdo entre Deus ser e
praxis.**

Agamben amplia ainda mais o entendimento do termo e propde que um
dispositivo é "qualquer coisa que tenha, de algum modo, a capacidade de
capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os
gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes."* Assim,
para ele os dispositivos ndo seriam apenas “as prisdes, os manicébmios, o
Pandptico, as escolas, a confissdo, as fabricas, as disciplinas, as medidas
juridicas e etc., cuja conexao com poder é, num certo sentido, evidente, ele
propde que além disso o dispositivo incorpore também “a caneta, a escritura, a

literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegagao, os computadores, os

% FOUCAULT, Michel. Dits et ecrits, v. I, p. 299-300. In: AGAMBEN, Giorgio. “O que é um

dispositivo”. In. JA. O que é o contemporéaneo e outros ensaios. Tradugao: Vinicius Nicastro
Honeski. Chapec6, SC: Argos, 2009, p.28.
‘0 AGAMBEN, Giorgio. “O que é um dispositivo”. In . O que é o contemporéneo e outros

ensaios. Tradugédo: Vinicius Nicastro Honeski. Chapecd, SC: Argos, 2009, pp.33-34.

H Ibid., p.29. a. Um sentido juridico estrito: "o dispositivo é a parte de um juizo que contem a
decisdo separadamente da motivagao: Isto e, a parte da sentenga (ou de uma lei) que decide e
dispde. b. Um significado tecnoldgico: "O modo em que estdo dispostas as partes de uma maquina
ou de um mecanismo e, por extensdo, o proprio mecanismo."

¢. Um significado militar: "O conjunto dos meios dispostos em conformidade com um plano.”

42 AGAMBEN, Giorgio. “O que é um dispositivo”. In . O que é o contemporéneo e outros
ensaios. Tradugéo: Vinicius Nicastro Honeski. Chapeco, SC: Argos, 2009, p.37.

* bid., p.37.

* Ibid., p.38.

*Ibid., p.39.
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telefones celulares — e porque n&o — a prépria linguagem, que talvez seja o mais

antigo dos dispositivos(...).”*®

Agamben segue ampliando a nogao de dispositivo
e propde uma divisdo de tudo que existe em duas categorias: os viventes (as
substancias) e os dispositivos (relativos a subjetividade). E explica que entre os
dois estariam os sujeitos que seriam o “que resulta da relagéo”.*’ Segundo ele,
atualmente sujeito e substancia frequentemente parecem ocupar um mesmo
lugar nos processos de subjetivagdo, como por exemplo um usuario de telefone
OU uma pessoa navegando na internet. Para ele, com o desenvolvimento do
capitalismo e das novas tecnologias, o crescimento ilimitado dos dispositivos
resulta na proliferagdo dos processos de subjetivagdo, “as sociedades
contemporéneas se apresentam (...) como corpos inertes atravessados por
gigantescos processos de dessubjetivacdo que nao correspondem a nenhuma
subjetivacao real.”*® Assim, os dispositivos, cada vez mais, intermediariam
praticamente toda a relagao do ser vivente, separando este nao apenas de si
mesmo mas também de seu ambiente. Para Agamben, seria preciso “libertar o
que foi capturado e separado por meios de dispositivos e restitui-los de um uso
comum™®. Para tal, ele sugere a estratégia da profanagdo, que seria o contrario
da sacralizacdo. ®®° E propde a profanacdo como uma espécie de
“contradispositivo que restitui ao uso comum aquilo que o sacrificio tinha

separado e dividido.”" Ele explica:

“(...) numa sociedade disciplinar, os dispositivos visam, através de uma série de
praticas e de discursos, de saberes e de exercicios, a criagdo de corpos dodceis,
mas livres, que assumem a sua identidade e a sua "liberdade" de sujeitos no
préprio processo do seu assujeitamento.” 52

A poténcia do dispositivo analisada numa dimensao politica faz dele uma

espécie de “maquina que produz subjetivagdes” >

e, portanto, seria uma espécie
de instrumento politico, instrumento governamental para facilitar uma certa

sujeicao geral da sociedade a dominagao. Para Agamben:

“O problema da profanagao dos dispositivos - isto €, da restituigdo ao uso comum
daquilo que foi capturado e separado nesses - &, por isso, tanto mais urgente. Ele
nao se deixara colocar corretamente se aqueles que dele se encarregam néao

“ Ibid., pp.40-41.
*"bid., p.41.
:2 Ibid., p.48.
Ibid.
30 Ibid., p.44. “Segundo o direito romano, sagradas ou religiosas eram as coisas que pertenciam de
algum modo aos deuses. (...) profanar significava, ao contrario, restituir ao livre uso dos homens.”
*"Ibid., p.45.
%2 |bid., p.46.
*3 Ibid., p.46.
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estiverem em condigbes de intervir sobre os processos de subjetivagao, assim
como sobre os dispositivos, para levar a luz aquele ingovernavel, que é o inicio e,
ao mesmo tempo, o ponto de fuga de toda poll'tica.”54

A dimenséo politica do conceito de dispositivo, teorizada por Agamben, € a
proposta da profanagdo como saida para imprimir resisténcia ao processo
descrito por ele, permite uma aproximagao nao sé ao conceito de diagrama mas
ao projeto critico de Eisenman para a arquitetura de uma forma geral, que
encontra no diagrama a chave para viabilizar as operagdes projetuais
correspondentes. Isso porque o carater de resisténcia da pesquisa de Eisenman
pode ser considerado a esséncia de seu trabalho que tem na ideia de
criticalidade a partir da autonomia critica, sua origem. Analogamente, portanto,
pode-se interpretar que Eisenman usa o diagrama como um contra-dispositivo
confiando na sua capacidade de contribuir para a dessacralizagdo do discurso e
atividade projetual da arquitetura.

No texto “Autonomy and will to the critical’ (2000), Eisenman aborda a
questdao da crescente preocupagdo com a critica no debate arquitetbnico.
Segundo ele, o termo critica €, em geral, usado pela sociedade ocidental
segundo a concepgdo de Immanuel Kant que, resumidamente, seria a
possibilidade do conhecimento dentro do conhecimento. Uma vez que a
natureza da possibilidade em si reside numa faculdade de juizo sobre qualquer
discurso existente que poderia modificar a condigcao dominante de espacgo/tempo
em qualquer discurso e em qualquer momento da histéria, a critica tem sido tida

como: o original e o novo. Segundo Eisenman:

“Hoje a critica pds estruturalista a historia tanto como progressista - isto €, como
agente que historiciza o tempo na forma de Zeitgeist — e simultaneamente, como
constructo que depende de um valor de origem tem problematizado a ideia do
novo e do original.”55

Na arquitetura, essa critica interna dos valores de origem se desdobrou em
novas ideias sobre uma autonomia da disciplina, entendida como um processo
dinamico da diferenca e ndo como universais e permanéncias categorizadas.>®
Segundo ele, a “criticalidade pode ser entendida como uma busca por realizar
essa diferenga na autonomia da arquitetura.”’ Eisenman entende a autonomia
critica como uma possibilidade de sobrevivéncia da disciplina da arquitetura,

uma forma de resisténcia ao status quo, fora da légica da repeticdo dos valores

** Ibid., p.46

°> EISENMAN, Peter. “Autonomy and the will to the critical”. In: .Written into the void. —
selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale University Press, 2007, p.96.

*% Ibid., p.98.

*" Ibid., p.98.
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originais. Para ele, seria preciso anular as formas de legitimacao tradicionais do
objeto arquiteténico para permitir a manifestacdo do que chama de “signo
desmotivado porvir’ [becoming unmotivated sign] e, para tal, seria preciso
imobilizar o sujeito/autor no sentido de uma condicdo desmotivada, através do
diagrama como dispositivo de projeto.

Para chegar a seu conceito préprio de diagrama, ele faz uma analise da
evolugdo do diagrama como um dispositivo de abstracdo geométrica desde a
década de 1940. O diagrama, genericamente, seria uma “abreviagao grafica e,
apesar de ser um ideograma, ndo é necessariamente uma abstracdo. E a
representacdo de algo que ndo é a coisa em si.”*® Ele localiza a origem da ideia
de diagrama a partir do nine-square-grid de Rudolf Wittkower, que teria sido uma
contraposigcdo ao conceito académico classico de “partido” francés, e ao
posterior bubble diagram funcionalista bauhausiano que, ao tentar apagar os
vestigios de academicismo da grid dos nove quadrados [nine-square-grid],

apagou também sua essencial abstragdo geométrica.

Figura 6 - Diagramas Casa V. Peter Figura 7 - Desenho John Hejduk.
Eisenman. 1975. Instru¢des para nine square diagram.

\
T

oL 1 [

Villa Rotonda Geometrical Pattern
near Vicenza of Palladio’s Villas

Villa Zeno at Cessalto

Figura 8 - Diagramas das Vilas Palladianas. Rudolf Wittower (1949)

%8 MONEO, Rafael. Inquietagdo Tedrica e Estratégia Projetual. Cosac Naify, Sdo Paulo, 2008.
(Tradugao: Flavio Coddou). p.179.
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Entendido historicamente como um dispositivo analitico e como um
dispositivo gerativo, o diagrama arquitetdnico, no que diz respeito a fungéo
gerativa se distingue de um desenho convencional de processo de projeto por
representar de outro modo a maneira como se da a forma no projeto de
arquitetura. O diagrama, nesse caso, atua como um intermediario entre um
objeto concreto (uma construgao real) e o que é conhecido como interioridade da
arquitetura.*

Em sua primeira fase, a busca por uma arquitetura conceitual, como visto,
o leva a se aproximar-se das ideias, sobretudo, de Sol LeWitt. A semelhanga,

inclusive formal, fica clara em seus primeiros trabalhos das Casas.

Figura 9 - Diagramas axonométricos de volumes e planos Casa IV. Peter Eisenman. (1975)
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Figura 10 - Variations with cube. Sol LeWitt (1974) Figura 11 - Announcement. John Weber
Gallery. Sol LeWitt. New York. (1974)

5 EISENMAN, Peter. “Diagram Series: an original scene of writting”. In: .Written into the
void. — selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale University Press, 2007, p.88.
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Figura 12 - Incomplete  Figure 13 - Incomplete Open Cubes
Open Cube. Sol LeWitt  8/22, 10/1, 8/19, 6/1, 9/4, 8/10. Sol
(1974) LeWitt. (1974)

Figura 14 - Serial Project ABCD 5. Sol Lewitt. (1968)

Figura 15 -

Perspectiva  axonométrica pata Casa IV, Connecticut. Peter
Casa IV. Peter Eisenman.. Eisenman. (1972-76)

(1972-76)

Figura 17 - Diagramas Casa Il (1969-70) e Casa Ill. Peter
Eisenman. (1969-71) Doubling e Rotagéo.

88


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

89

Em fungdo do grande interesse em embasar suas ideias no pensamento
pos-estruturalista, Eisenman busca se aprofundar no conceito de diagrama como
uma “série de for¢as maquinicas”, desenvolvido por Deleuze, com base na
interpretacao da definicdo do diagrama em Foucault.

No texto “Processes of the interstitial: Notes on Zaera-Polo’s Idea of the
Machinic”, Eisenman faz uma critica ao ensaio do arquiteto espanhol Alejandro
Zaera-Polo (1963) “The Making of the Machine: Powerless Control as a Critical
Strategy”. Neste ensaio, ele sugere que a estratégia de resisténcia de Eisenman
ao que ele chama de “espacgos de poder” é produzida pela substituicdo do sujeito
por um processo instrumental, que seria 0 processo maquinico. Segundo Zaera-
Polo, a maior descoberta de Eisenman seria ter localizado o espago da
performance maquinica.®® Eisenman concorda com ele em relagdo & definicdo
de seu processo como uma tentativa de “resistir aos termos tradicionais de
desenho que seriam vistos como obedientes aos espacos de poder’®’, mas
critica seu entendimento da ideia de maquinico como algo associado ao
operacional e ao mecéanico.

Eisenman explica que, segundo Guattari, em seu artigo “On Machines”, a
ideia da maquina no maquinico “é conectada aos produtores que
desterritorializam esses elementos, fungdes e relagdes de alteridade [otherness].
Desterritorializar nesse contexto seria equivalente a deslegitimar.”®® Segundo
Deleuze, o diagrama n&o é mais um “arquivo visual” e sim “uma maquina
abstrata” que funciona através de uma série de processos nem mecanicos nem
organicos, mas sim uma espécie de mapa, cartografia, um arranjo flexivel de
relagdes entre forcas, que formaria sistemas fisicos, instaveis e em
desequilibrio.”63 E da ordem do simultaneo, é ao mesmo tempo “forma e matéria,
o visivel e o enunciavel’, ele ndo se propde a “preencher a lacuna entre esses
pares, mas sim a tentar amplia-la, para criar oportunidade para outras matérias
imaturas e fungdes em formagao”, em devir. ®

Segundo Somol, responsavel pela tradugcdo do conceito de diagrama de
Deleuze para o campo da arquitetura, ele nao funciona para arquitetura porque é

indiferente a trés condigdes unicas e indispensaveis da arquitetura: (1) a

&0 EISENMAN, Peter. “Processes of the Intersticial: Notes on Zaera-Polo’s Idea of the Machinic” In:
. Written into the void — selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale University Press,

2007, p. 51. (Tradugdo nossa)

" Ibid., p.51. (Tradugdo nossa)

2 pid., p.57. (Tradugdo nossa)

% EISENMAN, Peter. “Diagram Series: an original scene of writting”. In: .Written into the

f‘s/40id' — selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale University Press, 2007, p.90.

Ibid. p.90
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aceitacao da metafisica da presenca, (2) a condi¢céo ja motivada do signo e (3) a
necessaria relacdo da arquitetura a um sujeito que deseja.®® Para Somol, o
diagrama é uma espécie de “abstragdo explanatéria” e seria um caminho para
lidar com a inevitavel histéria da arquitetura, um caminho alternativo, porém “que
nao seja baseado em semelhanga e volta as origens, mas em modos de se
tornar uma emergéncia da diferenca.” ®®

O processo de génese da forma arquitetdnica, segundo Eisenman, esta
tradicionalmente baseado no processo que ele denomina como forming, que
teria o foco na forma do objeto e, mais amplamente, nas questbes estético-
formais baseadas em repeticdo de semelhancga. Ele propde uma virada para o
que denomina como spacing que seria a génese da forma com foco no espaco.
Segundo ele, enquanto a maioria das estratégias de resisténcia atacam apenas
a forma do objeto, seu trabalho pretende desafiar nao sé o objeto, mas também

0 processo, por isso seria preciso subverter a base do processo de forming.

“Arquitetura (...) sempre foi subordinada e legitimada pelas leis de semelhanca e
utilidade como na maxima a “forma segue a fungédo”. Se a forma segue a fungao,
entado a forma ja tem um significado, e quando a forma segue a fungao, ela ja esta
subordinada as leis de semelhanga e utilidade. Enquanto a forma é subordinada
em ambos os contextos, ela sempre teve prioridade em relagéo ao espag;o.”67

A possibilidade de um processo maquinico para a arquitetura seria a
possibilidade de produzir um objeto arquitetdnico ndo subordinado aos termos
tradicionais de materializagado e génese da forma. Essa transigdo do processo de
génese da forma, de forming [modelagem] para spacing [espagamento],
segundo ele, seria possivel via diagrama como dispositivo. Eisenman explica

que seu uso do termo spacing é diferente do espacement de Derrida:

“Spacing € um termo, primeiramente sugerido por Jacques Derrida, que se refere
a escrita. Ele tenta diferenciar a nogéo de “écriture”, que é a escrita em si, e a
escrita arquitetural. Derrida diz que, para ele, a escrita arquitetural implica em uma
condigdo de leitura inventiva, ou seja, a possibilidade de uma leitura que nao
existia anteriormente.

Uma leitura feita por um sujeito que nao se contenta em simplesmente passear
pela arquitetura e adentra-la, mas que transforma essas emogdes elementares em
uma condicdo do que Derrida nomeia spacing. Dessa condigdo de spacing
derivaria a possibilidade da invengao de um sistema de escrita, a partir de gestos
do corpo, ou do que Derrida chama “o spacing de outro tipo de escrita”. O termo
espacement, para Derrida, € usado de maneira distinta do sentido de um encontro,

% EISENMAN, Peter. “Diagram Series: an original scene of writting”. In: .Written into the
f\s/eoid. — selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale University Press, 2007, pp.90-91.
Ibid., p.90.

57 EISENMAN, Peter. “Processes of the Intersticial: Notes on Zaera-Polo’s Idea of the Machinic” In:
. Written into the void — selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale University Press,
2007, p. 57. (Tradugdo nossa)
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que é usado por Martin Heidegger. A ideia de Derrida € mais um Aqui distanciado,
spacing sera usado de forma inteiramente diferente. No contexto da arquitetura,
spacing, em oposi¢ao a forming, comecga a sugerir a possibilidade de uma relagéo
figura/figura que, por sua vez, sugere uma nova possibilidade para o intersticial.
Spacing produz outra condigdo do intersticial. O intersticial propée um espacgo de
significacdo dissonante. Onde figura e fundo foi uma abstragado, figura/figura &
uma condigéo figurativa que ndo é mais, necessariamente, abstrata. E o espaco
como uma matriz de forgas e sentido. E afetivo ja que requer o corpo, assim como
a mente e o olho para seu entendimento.”®®

Ele explica que esse outro processo que difere dos métodos tradicionais

de desenho tem trés preocupagdes e métodos:

“(1) Negar os modos tradicionais de legitimagao da arquitetura através da fungéo e
do significado sem necessariamente negar a presenga no objeto. (2) Sugerir um
processo que, enquanto sobrepde [undercuts] a legitimagdo desses modos de
funcionamento, pode também extrair uma outra condigdo do objeto que ainda
contém fungao, significado e estética. Nao € meramente a ideia de extragdo que é
critica desse processo, mas o reconhecimento de que arquitetura é diferente de
outras disciplinas, ja que cortar da arquitetura seus modos tradicionais de
legitimagao pela fungao, significado e estética, ndo significa que arquitetura nao
tera essas fungdes. (3) Definir, nesse novo contexto do objeto, as diferengas que
tal processo necessariamente produz no que chamaremos aqui de condigdes
alegéricas69 do espacgo arquitetbnico [“fropic conditions of architectural space”].
Assim como nao ha literatura sem suas alegorias literarias [literary tropes], como
metafora e metonimia e ndo ha pintura sem alegorias pictéricas [pictorial tropes],
como “shear” e compressao. No entanto, a mudancga de forming para spacing tera
importantes consequéncias para a figuragdo de alegorias arquitetbnicas
[architectural tropes] e em particular com sua base tradicional nas relagdes formais
de figura e fundo.” 70

Eisenman descreve o processo de projeto para explicar sua estratégia de
produgcdo de diversos diagramas sucessivos a serem sobrepostos. A primeira
etapa de um projeto, apds a especificagdo do programa, segundo ele, seria a
produgcdo de um diagrama ou partido arquitetdnico tradicional. Esse diagrama
conteria trés fatores: “(1) uma organizagao de fungdes, (2) uma organizagédo das
fungdes por tipo; (3) uma organizacdo das duas primeiras consideracées.””' Um
outro diagrama relativo ao sitio seria produzido a partir ndo apenas de suas
condi¢des fisicas, mas também de questdes relativas ao tempo e a meméoria,

suas historias passadas e presentes, gerando um diagrama do sitio que,

% Ibid.,

o9 Alegoria € uma figura de linguagem que segundo Eisenman, na arquitetura, seria “qualquer
mecanismo de significado formal ou figurativo”. “Qualquer sistema de representagdo é uma
produgdo imagem, icones cuja unidade elementar s&o signos, imagens restritas, como efeitos de
significados, apreendidos como todos compostos de partes entre, em que relagdes analdgicas séo
estabelecidas por uma transferéncia retorica. Isso é tido como alegoria. Transferéncia retdrica e
relagbes analdgicas s&o basicamente as alegorias da literatura. Qualquer mecanismo de
significado formal ou figurativo seria o que é considerado alegoria em arquitetura.” lbid., p.67.
sTradugéo nossa)

% Ibid., p. 53. (Tradugao nossa / livre)

" Ibid., p.57.
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associado aos diagramas de fungao e tipo, produziria um outro diagrama que
seria a fusao dos trés.

A partir desse processo seria gerada a forma de um plano/planta
“contéiner” bidimensional. Posteriormente, esse contéiner seria “extrudado” num
volume tridimensional com carater estético e material. Essa forma do contéiner
seria, segundo ele, claramente predeterminada por sua fungdo como abrigo e
recinto fechado e, em fungéo disso, ja conteria seu significado, independente da
intencionalidade.”” A fase maquinica seria uma segunda fase que comecaria
apdés a producado desse contéiner, através de sobreposi¢coes de diagramas

externos com o objetivo de embacar o diagrama primeiro.

“A segunda fase é provavelmente a mais dificil e talvez a mais préxima do
processo maquinico. Ela requer a escolha de um agente externo, um outro
diagrama (...) que contenha processos que, quando superpostos ao primeiro
diagrama, produzirdo um embagamento das relagdes de forma/funcdo e
significado/estética que foram produzidas pelo primeiro diagrama. Este segundo
diagrama (...) tem que conter a capacidade de modificar o primeiro dialgrama."73

Os diagramas utilizados nessa fase seriam desde estruturas de DNA e
funcionamento neuronal até processos geométricos como ondas senoidais e
fractais, ou figuras matematicas como a fita de Mébius (ou Moebius), que desafia
as relagdes hierarquicas e binarias entre interior e exterior, entre outras, como

explica Eisenman:

“A fita de Mdbius é uma superficie topolégica que quando rotacionada em seu
préprio eixo € ao mesmo tempo continua e nega a notagédo dentro e fora; cada
lado é alternadamente dentro e fora. Diagramaticamente, a Casa Xla foi
conceitualizada como uma fita de Mdbius, que seria disposta metade subterranea,
metade sobre o terreno. A metade subterranea se tornou os “lining quarters” , e a
metade acima do terreno, continha um vazio inacessivel. Nesse contexto

“debaixo” e “acima” do terreno se tornou equivalente a “dentro” e “fora” do
terreno.””

=

Figura 18 - Imagem da Fita de Mdbius. Figura 19 - Maquete Casa Xla.
Peter Eisenman.
2 Ibid., p.59.
3 Ibid., p.59.
& EISENMAN, Peter. “Diagram Series: an original scene of writting”. In: .Written into the

void. — selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale University Press, 2007, pp. 174-175
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Figura 20 - Casa Xla. Transformagao do cubo Figura 21 - Diagramas Casa Xla.
baseada na secdo aurea. Peter Eisenman. Peter Eisenman. (1978-79)
Copy right Canadian Center for architecture

Figura 23 - Maquete projeto
Figura 22 - Diagramas do projeto Max Max Reinhardt, Berlim
Reinhardt, Berlim. Peter Eisenman. (1992) (1992)

Figura 24 (esq.) - Diagrama do projeto Max Reinhardt Haus Berlim (1992) | Figura 25
(centro) - Maquete do projeto Max Reinhardt Haus. Figura 26 (dir.) - Edificio da CCTV de
Rem Koolhaas. (Pequim, China, 2008) No projeto de Eisenman ¢é aplicado o conceito da
fita de Mdbius que se popularizou no meio arquiteténico pés-modernista.
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Para Eisenman, é “precisamente a natureza arbitraria do segundo
diagrama que ajudaria a abrir e revelar as novas possibilidades previamente
obscurecidas pelos modos tradicionais de legitimagao.” Ele se apropria de outra
ideia de Deleuze que seria sua ideia de extrair o figural do figurativo na pintura,
através do conceito de blurring. Deleuze diz que o figurativo € associado ao
ilustrativo e ao carater narrativo das coisas, seria entao representacional e, logo,
personificado. Para Deleuze, “o figurativo ndo € uma condigdo universal, mas
uma conveng¢ao que derivou do sistema renascentista da perspectiva e foi
tomado como relagdo natural entre sujeito e objeto.””® Segundo ele, a tentativa
modernista de escapar desse sistema através do “cubismo, de Stil e
construtivismo, era apenas um sintoma do problema. Outra maneira de superar
essa memoria do figurativo seria através do puro figural.””” Deleuze sugere que
isso poderia ser possivel através de um processo de blurring. Eisenman ressalta
a importancia de distinguir o blurring literal do conceitual. O primeiro ocorreria
em duas dimensdes e 0 segundo em trés, o que, segundo ele, seria uma
diferenca determinante entre arquitetura e pintura.”

O blurring € um conceito importante para o diagrama em Eisenman que
pode ser entendido como o “entre” e como o “intersticial’. As duas primeiras
fases de projeto seriam relativas, respectivamente, ao programa, a fungao, ao
sitio, a interioridade (o discurso interno da arquitetura) e a anterioridade
(conhecimento acumulado das arquiteturas anteriores). As duas fases juntas
seriam a definicdo de uma pratica tradicional de projeto de arquitetura. Segundo
ele, o processo de blurring introduz uma terceira fase no processo de projeto,
que acontece na sobreposi¢ao dos diagramas, dissolvendo e turvando “a relagéo
entre o sujeito que deseja — o projetista, o usuario — e 0 objeto desejado. Porque

sujeito e objeto movem-se em direcdo a uma condicdo desmotivada.””® O que

> EISENMAN, Peter. “Processes of the Intersticial: Notes on Zaera-Polo’s Idea of the Machinic” In:
. Written into the void — selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale University Press,

2007, pp.60-61. (Tradugdo nossa)

® Ibid., p.61.

" Ibid., p.61.

8 “(...) enquanto diferentes condigdes de blurring do contorno, como espago profundo, espago

raso, espagco ilusionista, (...) sdo possiveis em pintura, em arquitetura em que ha um abrigo literal,

nao ha tal possibilidade. O que é possivel € um blurring do diagrama, onde n&do apenas o perfil,

mas a organizagdo como um todo é conceitualmente embagada de tal maneira a ndo mais ser

vista meramente preenchendo a fungéo de incorporar sua forma interior. Em vez disso o blurring

dos dois diagramas produz uma extragao de suas fungdes prévias. Isso traz o processo para uma

condicao da forma que em muitos sentidos se aproxima da ideia de figural de Deleuze.” Ibid.,

.61-63.
g)gpMONEO, Rafael. Inquietagdo Tedrica e Estratégia Projetual, Cosac Naify, Sdo Paulo, 2008.
p.182 (Tradugao: Flavio Coddou)
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possibilita “separar a forma da fung¢ao, a forma do significado, e o arquiteto do
processo de projeto.”®

Eisenman reconhece que arquitetura ndo pode nunca ser um sistema
totalmente desmotivado, isto é, sem significado. Signos como solo, fechamentos,
fachada, que dominaram o discurso da arquitetura desde o século XVI séo o que
ele considera essa condicdo motivada. Para ele, esses signos n&o podem ser

desconsiderados, mas explica que:

“(...) blurring em arquitetura nao significa sua negagdo, mas um meio para
viabilizar uma outra condigdo para arquitetura em que ela nao seja “dependente
das primeiras narrativas nem desprovida de significado, mas que possa residir
entre essas duas condigbes em que outras formas de significado e situagdes
podem ocorrer.”®

Uma fungdo essencial do diagrama como um dispositivo de projeto,
portanto, € se interpor entre projeto e arquiteto de forma a imobilizar o
sujeito/autor e os valores (inevitavelmente) absorvidos por ele, suprimindo
controle e intensao autoral, assumindo a imprevisibilidade do processo.

O conceito de escrita de Derrida como abertura de presenga esta na base
dos processos dos diagramas de exterioridade. Para Eisenman, entender o
diagrama metaforicamente como escrita € a operagdo através da qual ele
conseguiria manter um grau de abstragdo inerente ao conceito de diagrama,
mas que permitiria a relagdo com a anterioridade e interioridade do discurso
arquitetdénico e suas especificidades, condigao fundamental para operar dentro
da arquitetura. Para Derrida, a escrita €, a principio, a condicdo da memoria
reprimida e a repressao da escrita €, também, a repressao daquilo que ameacga
a presenca.’ Derrida coloca que pelo fato da metafisica da presenca ser uma
condicdo sine qua non na arquitetura, tudo que ameaga a presencga estaria,
presumidamente, reprimido na interioridade da arquitetura. Nesse sentido, a
anterioridade e a interioridade podem ser consideradas como uma soma de
repressdes. Se todo discurso contém repressées que contém representagdes
alternativas, como afirma Derrida, entdo ja ha, na interioridade da arquitetura,
uma forma de representagdo, como um signo desmotivado “porvir’ que esta
reprimida.

Segundo Derrida o diagrama em arquitetura seria um “sistema duplo, pois

opera tanto a partir da interioridade e anterioridade da arquitetura, quanto a partir

80 :
Ibid., p.182
81 EISENMAN, Peter. “Blurred Zones” In: . Written into the void — selected writings, 1990-
2004. New Haven: Yale University Press, 2007, p.110. (Tradugéo nossa)
82 EISENMAN, Peter. “Diagram Series: an original scene of writting”. In: .Written into the

void. — selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale University Press, 2007, p.91. (Trad. nossa)
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de requisitos especificos de uma projeto.”® O diagrama agiria como uma
espécie de superficie apta a receber inscrigbes da memodria de um objeto
arquitetdbnico em potencial, porvir, ainda inexistente. Essas inscricdes poderiam
configurar diversas camadas superpostas e com possibilidade de ser
constantemente regeneradas. Dessa ideia surge a analogia com o “bloco magico

de anotagdes” freudiano.®

“O diagrama arquitetbnico, como o “bloco magico de anotagdes”, pode ser
concebido como uma série de superficies ou camadas que sdo recuperadas
constantemente e, ao mesmo tempo, capazes de reter varias séries de “tragos”.
Assim, o que seria visto em um objeto arquitetdnico é tanto o primeiro estimulo
perceptivo, o proprio objeto, com suas qualidades estéticas e icbnicas, quanto
outra camada, o trago, um indice escrito que complementaria essa percepgao. A
existéncia desse “trago” seria entendida como anterior a sua percepgéao, ou seja,
antes que a percepgao esteja consciente de si mesma.”®®

O diagrama como extrato de camadas da ordem do indiciario, abre
possibilidades para que a arquitetura seja mais do que apenas o que é visivel,
mais do que apenas presenga €, ja que nunca € pura presenga, deixa de ser
apenas representagcdo da presenga. Segundo Derrida, “Memoria ou escrita € a
abertura do processo de aparéncia em si. O “percebido” s6 pode ser lido no
passado, sob a percepcgao e depois dela.” O diagrama, percebido com o extrato
de tragos sobrepostos oferece a possibilidade de abertura do visivel para o
enunciavel, para o que esta no cerne do visivel. Nesse contexto, a arquitetura se
torna mais do que é visivel ou o que é presente; deixa de ser completamente
uma representacdo ou uma ilustracdo da presenca.”®® Assim como no bloco
magico, a ideia de diagrama envolve temporalidade, que se manifesta no
processo de sobreposi¢cdo, apagamento e emergéncia de novas camadas e
possibilidades. Essa temporalidade é estruturada, segundo Derrida, a partir do
que Kant descreveu como trés tipos de tempo: “permanéncia, sucessido e

simultaneidade” ¥ .

Nesse sentido, o diagrama apresenta uma concepgao
descontinua do tempo, assim como o ritmo e o espagamento da escrita. Essas
trés condigbes do tempo nao sio lineares e, tampouco, conectadas de forma
narrativa. Assim, o diagrama tem uma condigao intermediaria ou intersticial que

o se situa entre espaco e tempo - entre o objeto arquitetdnico e a interioridade.®

8 Ibid. p.92
% Ha uma outra analogia importante para o conceito de diagrama de Eisenman que é relativa ao
conceito de Khora, introduzido por Derrida no projeto Choral Works, a ser abordado no capitulo 4.
& |bid. p.93
& |bid. p.93
& Ibid. p.93
% |bid. p.93
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PLAN

1 DISPLACEMENT 2 INTERSECTION 3 SOLIDS WITH VOIDED 4 ROTATION
INTERSECTION

PLAN

ELEVATION 5 DISPLACEMENT BETWEEN 6 TRACE AND FRAME 7 IMPRINTING SOLIDS 8 IMPRINTING THROUGH
SOLID AND VOID DEFINITION SURFACE

Figura 27 - Diagramas de Trago. Casa Guardiola. Peter Eisenman (1988)

O conceito de “trago” é um conceito fundamental para entender a ideia de
diagrama como escrita. Ele é o principal indicativo da condi¢ao intermediaria e
invisivel do diagrama. Eisenman contrapde o “trago” aos dispositivos
mnemonicos tradicionais, graficos e literais, como uma lista escrita, por exemplo,
usados como recurso da meméria para superar o esquecimento. Para falar disso
dentro da arquitetura ele usa o exemplo do plano como um dispositivo

mnemonico tradicional finito, em oposigédo ao “traco”:

“Um plano é uma condigao finita de escrita, mas os tragcos da escrita sugerem
muitos projetos diferentes. E a ideia de trago que é importante para qualquer
conceito de diagrama porque, diferente do projeto, tragos nao sao nem presengas
estruturais completas nem signos motivados. Em vez disso, os tragos sugerem
relagbes potenciais, que podem duplamente gerar e emergir de figuras
desarticuladas ou reprimidas previamente. Mas os tragos em si n&do séo
geradores, transformadores e nem mesmo criticos. Um mecanismo diagramatico &
necessario para permitir tanto a preservagao quanto o apagamento e que possa
simultaneamente liberar para a possibilidade de gerar figuras arquitetbnicas
alternativas, que contenham esses tra(;os.”89

% Ibid. p.92
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Segundo Eisenman, “o diagrama € uma escrita que age como um campo
de possibilidades, uma tessitura de tragos, (...) ndo € uma manifestacdo de
forma, fungdo ou mesmo presencga, ao contrario, € a possibilidade de cada um
deles”.®

O trago € um tipo de presenca diferente da tradicional na arquitetura.
Tradicionalmente, presenga em arquitetura € fundada em uma fungao estética
ou simbdlica, enquanto o trago € a marca de uma presenga num sentido
diferente ao da composigédo classica. Nao é uma forma, corresponde a uma
condicdo indiciaria, que é oposta & condigdo iconica tradicional da arquitetura.®’
Essa condigédo do trago como presenca indiciaria, presenga de uma auséncia e,
portanto, imaterial, sera desdobrada no conceito de presentness, que Eisenman
desenvolve, a partir das questdes que emergem do contato direto com Derrida,
em Choral Works, a ser analisado no capitulo seguinte.

Na arquitetura que Eisenman esta tentando formular, as relagbes nao se
dao pela visualidade, pela contemplagdo do objeto e nao se esgotam pela
percepgao e pela imagem que fazem parte da dimenséo icbnica. Ele ndo exclui
totalmente essa dimensao, mas incorpora outra, que pressupde conceitos como
indice, rastro, traco, memoria, sitio, nao-sitio, ficgdo, com a pretenséo de que
estes conceitos fagam parte dessa outra “dimensao” imaterial da arquitetura, a
ser revelada através do diagrama como dispositivo.

A materialidade da arquitetura versus o carater abstrato dos conceitos
apresentados exige um esforgo intelectual para compreensao das operagdes
diagramaticas envolvidas. Para um aprofundamento nesses conceitos e seus
desdobramentos, na trajetéria de Eisenman, sera apresentada, no quarto
capitulo, uma analise do processo de projetos selecionados - em que esses
conceitos sao aplicados e problematizados pelo proprio e também por seus

interlocutores.

% ZONNO, Fabiola do Valle. Lugares Complexos, poéticas da complexidade. Rio de Janeiro, FGV
Editora, 2014. p.275

o EISENMAN, Peter. “Separate tricks”. In: .Written into the void. New Haven: Yale
University Press, 2007, p.74.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

4
Cannaregio e Choral’ Works: presenga e presentness

Os projetos de Cannaregio (1978) e Choral Works (1986) sao projetos de
carater experimental em que os principais conceitos, até aqui apresentados,
foram aplicados e desdobrados. Por isso, apesar de néo terem sido construidos,
tém grande relevancia na trajetéria eisenmaniana. Em ambos, como sera
analisado, Eisenman aplica seu conceito de diagrama como escrita, em que
operagdes textuais de sobreposigcdo e sistemas de estruturas de auséncia e
presenga de Derrida sao as principais estratégias.

Cannaregio é o primeiro projeto de uma série que Eisenman intitulou de
“cidades de escavacgao artificial”. Realizados entre 1978 e 1988, esses projetos
(pensados para as cidades de Veneza, Berlim, Paris, Long Beach) marcam a
transicdo em que, questdes referentes ao sitio entram na problematica de
projeto.

Ja Choral Works é resultado da parceria de Eisenman com Derrida que,
convidados por Bernard Tschumi (vencedor do concurso de La Villete em 1982),
trabalham juntos numa busca por materializar o que poderia ser um lugar da
différrance, ou uma arquitetura da diferenga, no projeto de um jardim para o Parc
de La Villete, em Pairis.

No projeto de Cannaregio - que fez parte de uma competi¢ao internacional
para um projeto de habitagdo popular para o distrito do Cannaregio?, em Veneza,
Eisenman se apropria do desenho do projeto de Le Corbusier para um hospital
que, projetado para o mesmo local da intervengdo do concurso, acabou nao
sendo executado. Ele adota o0 mesmo como sitio ficcional para seu projeto com o
objetivo de transgredir a légica pés-moderna historicista que defende a tradigéo
do antigo como valor que deve prevalecer sobre o novo, num determinado

presente que, para ele, € uma légica absolutamente nostalgica.

' O termo “Choral”, que significa coral em inglés, foi escolhido para dar nome ao projeto por referir-
se ndo apenas ao fato do projeto ter mais de um autor, sendo um trabalho em conjunto - como em
um coral de musica - mas também em referéncia ao conceito de chora, ou khéra, de acordo com o
termo original. Por isso a letra “L” é destacada, para indicar seu duplo significado.

ZA competicdo foi organizada pelo Instituto Universitario di Architettura di Venezia em 1978 e
também tinha como objetivo gerar um debate sobre os espagos publicos do distrito de Cannaregio,
afim de revitaliza-los. Além de Eisenman, foram convidados os arquitetos Oswald Mathias Ungers,
Bernard Hoesli, John Hejduk, Raimund Abraham e Rafael Moneo (que foi o vencedor do
concurso).
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Figura 1 - Desenho Hospital. Projeto de Le Corbusier, Veneza (1962-65)

Figura 2 - Maquete Hospital. Projeto de Le Corbusier, Veneza (1962-65)

A estratégia de projeto adotada é explicada no texto intitulado “Trés textos
para Veneza’ [‘Three Texts for Venice”. Ele diz que os trés “ismos” da
arquitetura: “modernismo”, “pds-modernismo” e “contextualismo” sado todos
referentes a uma certa nostalgia, o “modernismo, uma nostalgia do futuro; pdos-
modernismo, uma nostalgia do passado; e contextualismo, uma nostalgia do

» 3

presente”.” Ele divide a descricdo da operagcdo de projeto em trés pequenos

textos que referem-se a esse trés “ismos”.

8 EISENMAN, Peter. Three texts for Venice. In: Domus. cidade italiana: editora, 1980. (Tradugéo
nossa)
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No primeiro texto, que intitula “O Vazio do Futuro” [“The Emptiness of the
Future”], ele se refere ao modernismo e explica o porqué da adogéo do projeto
de Le Corbusier como sitio. Para ele, o Projeto do Hospital de Corbusier pode
ser considerado uma das ultimas manifestagées do que ele chama de angustias
de um certo heroismo modernista. Além disso, o fato do programa do projeto ser
um hospital é simbdlico de uma ideologia modernista que tinha a pretensao de
curar as mazelas da sociedade, através da arquitetura. Essa primeira operagéo,
entdo, consiste em desenvolver um diagrama do sitio a partir da sobreposigéo
da grid, proposta por Le Corbusier ao terreno irregular de Veneza, e expandi-la
por todo sitio, articulando, ao longo dela, uma série de buracos no solo que
atuam como vazios. Estes buracos sao sitios potenciais para futuras casas ou

sepulturas, eles incorporam o vazio da racionalidade.*

'S \\\3 3
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Figura 3 - Mapa Projeto Cannaregio. Eisenman. Veneza (esq.) | Figura 4 - Projeto
Cannaregio. P. Eisenman. (dir.) (1978)

Figura 5 - Desenho para Projeto para Cannaregio. Peter Eisenman (1978)

* Ibid.
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O segundo texto, “O Vazio do Presente” [“The Emptiness of the Present’],
consiste na construgdo de objetos que sdo aparentemente objetos contextuais,
mas, observando mais cuidadosamente, “‘revelam que nada contém - sao
solidos, blocos sem vida que aparentam terem sido previamente anexados ao
contexto”. Esses objetos sao variagdes da Casa Xla - projeto construido para o
historiador e critico de arquitetura Kurt Foster, em Palo Alto, na Califérnia (1978)
— que, segundo o arquiteto espanhol Rafael Moneo (1937), pode ser

considerada uma sintese da primeira fase do trabalho de Eisenman.’

Figura 6 - Maquete Casa Xla, Peter Eisenman (1978)

Todos os objetos, apesar de terem a mesma forma (da Casa Xla),
aparecem em trés escalas diferentes, eles negam o contexto existente com o
objetivo de estabelecer a primazia do contexto dos vazios. Segundo Eisenman,
‘o trago de seus movimentos esta no solo (...). Deixam um rastro, marcam a
auséncia de suas presengas anteriores; suas presengas nao passam de

auséncia.”

Essas trés escalas configuram objetos de trés tamanhos: pequeno,
médio e grande e nio so interferem na maneira como o homem se apropria dos
objetos em relagao as suas presengas fisicas, mas também na forma como séo

classificados.

> MONEO, Rafael. Inquietagdo Tebrica e Estratégia Projetual, Cosac Naify, Sdo Paulo, 2008.
((JTradugéo: Flavio Coddou) p.157.

EISENMAN, Peter. Three texts for Venice. In: Domus. cidade italiana: editora, 1980. (Tradugao
nossa)
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Figura 7 - Maquete para Projeto para Cannaregio, Peter Eisenman (1978)

O primeiro objeto tem por volta de cinco pés (1,5 m) de altura, mas, apesar
de ser menor que um homem, pode ser utilizado como abrigo pelo mesmo, que
pode agachar para acessa-lo. Mas gera questionamentos como: esse objeto é
uma casa ou um modelo reduzido de casa?

O segundo objeto é do tamanho de uma casa média, seu interior, porém,
esta ocupado pelo objeto menor, o que compromete sua funcionalidade como
habitagédo, sendo configurado como uma espécie de tumulo para ele mesmo ou
para seu modelo.

O terceiro objeto é duas vezes maior do que o segundo e contém, em seu
interior, o segundo objeto que, por sua vez, contém o primeiro objeto. Eisenman
questiona como ele poderia ser classificado? Nao € nem modelo escalado, nem
a casa ou tampouco um mausoléu. Poderia ser um museu de casas ou um
museu de mausoléus? A pergunta que ele coloca é: que objeto é a casa, se é
que, de fato, um deles é uma casa; qual deles tem o tamanho “correto”; qual
deles é o objeto real? Como os dois objetos maiores contém uma versiao menor
deles mesmos? Serd o menor objeto o objeto real e os objetos maiores
meramente recipientes contéineres para o menor?’ Segundo Eisenman, “cada
escala é encaixada dentro da outra, como uma série de bonecas russas

[matrioskas].”

7 -
Ibid.

8 EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.177. (Tradugao
nossa)
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Figura 8 - Maquete projeto Cannaregio, Peter Eisenman (1978)

Essas relacdes ficcionais buscam estabelecer uma critica a classificacbes
e nomeagdes tidas como naturais na arquitetura, colocam em questao a ideia de
significado e forma como consequéncia da fungdo e a escala como um
dispositivo padrao institucionalizado. Esses trés objetos juntos, portanto,
tensionam os limites da arquitetura e suas verdades.

O terceiro texto, “O Vazio do Passado” [*The Emptiness of the Past’],
consiste na constru¢ao de uma linha diagonal no solo que estabelece um eixo
topolégico de simetria para os objetos e um corte fisico na superficie da terra,
conectando visualmente duas pontes principais na periferia do sitio. Ao longo
desse eixo, o solo foi contorcido como um pedaco de borracha® para articular a
ideia de superficie, em oposigcdo a ideia de solo. Segundo Eisenman, em
Cannaregio, “a superficie do solo foi conceituada como artificial, ndo mais um
dado Euclidiano, mas uma superficie, topoldgica’. Nesse contexto, “qualquer
forma geométrica — Euclidiana ou topolégica — era tida como artificial — isto é,
sem valor original.”10 O diagrama do sitio, de carater, a priori, “euclidiano”,
estava agora “impresso numa superficie topoldgica, confrontando qualquer ideia
de geometria, fosse ela Euclidiana ou topoldgica, como originaria ou condigéo
basica.”"" Para ele, o projeto de Cannaregio colocou a seguinte questdo: “se a

interioridade n&o € mais estavel entdo é possivel que o solo, um dado

® Conceito da “fita de Mdbius” visto no terceiro capitulo.
10 EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, pp. 174-175.
ﬂ'radugéo nossa)

EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, pp. 174-175.
(Tradugao nossa)
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arquitetural assumido, também seja questionado?” ' Nesse sentido, o
questionamento do solo como um dado seria a base de muitos dos seguintes
projetos.

Eisenman explica a operagao do solo em Cannaregio:

“A superficie da terra é levemente repuxada, como a pele de um corpo

desconhecido, sugerindo a existéncia de um outro nivel, algum “interior” que nao

pode ser suprimido ou submerso pela racionalidade de um eixo. Sugere algo que
pode eclodir e que, talvez, ndo possa ser contida — o inconsciente ou a sombra da
meméria?

Ele menciona o alquimista Giordano Bruno que praticava a “arte da
memoéria” e foi levado para Veneza em 1600, a pedido de um nobre. Foi ali onde
foi aprisionado e queimado na fogueira por praticar sua “arte”. Os alquimistas
acreditavam que, através de intervengdes misticas, podiam transformar escéria
em ouro. Por isso, o modelo de Cannaregio foi pintado de dourado. O ouro de
Veneza simboliza o misticismo do alquimista. Os objetos sdo vermelho rosado
simbolizando o martirio de Bruno. As cores nos remetem a irracionalidade de

uma Veneza, em 1600, voltada contra a “arte da meméoria”.

“Agora, em 1980, projetos aparentemente “racionais” para Veneza abrangeram
memoria. Todas as trés memorias — futuro, presente e passado — tém su1?s
sombras, a perda de memdaria. Talvez tenhamos que aprender como esquecer.”

No livro “Architecture’s Desire: reading the late avant-garde” (2009),
Michael Hays faz uma leitura do trabalho de Eisenman, com uma abordagem
psicanalitica em que, entre outras coisas, o0 desenho €& analisado como
expressdo de desejo. Cannaregio € um dos principais projetos comentados, por
representar esse momento de virada. Segundo Hays, por mais objetivo que um
desenho possa parecer, nele estdo embutidos desejos. Nesse sentido, todo
desenho de arquitetura é a expressdo de um desejo que pode ser considerado

literal e fisico, mas também ideoldgico e mental. Para ele:

“A centralidade do desenho para problematica de Eisenman e também para toda a
vanguarda tardia, nao é apenas o resultado de contingéncias econémicas ou uma
incapacidade de obter projetos construidos. E, antes, o fato de que o desenho & o
veiculo necessario da imaginagao, simbolizagao e autorreflexdo em arquitetura,
analogo ao escrever na linguagem; desenho é talvez a necessaria forma de
arquitetura critica. O desenho é um meio de marcas que passaram do
inconsciente arquitetonico, através do significante, assim permitindo e controlando
a significacdo. O desenho &, de fato, um significante privilegiado porque sozinho

12
Ibid., p.174.

® EISENMAN, Peter. Three texts for Venice. In: Domus. cidade italiana: editora, 1980. (Tradugéo

nossa)

" Ibid.
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inaugura o processo de significagao arquitetdénico. O desenho &, portanto, também
envolvido com o desejo de arquitetura e, portanto, com o de cidade.”®

No desenho do hospital de Le Corbusier, estdo presentes desejos
modernistas de ordem, razao, instauragdo do novo futuro e afins. Esse desejo
modernista n&o se realizou, e pode entdo ser interpretado como um desejo
reprimido, o que torna interessante essa escolha de Eisenman que esta tratando
da tentativa de liberagdo de aspectos reprimidos da arquitetura, como a
diferenca. Além disso, o projeto de Corbusier se apresenta literalmente como
uma auséncia e a superimposicdo da grid do hospital para o novo local
possibilita operagdes que trabalham com conceitos derridianos de enxerto,
suplemento e estruturas de auséncia e presenga.

“Como enxerto, a configuragao dos dois projetos de Cannaregio lado a lado gera
ressonancias, distorgdes, e mudangas de fase tanto formal quanto histérica que
sdo por si mesmas exploragées de reiterabilidade e disseminagao. O projeto
Cannaregio declara que nao pode simplesmente trazer arquitetura para ser [into
being], pode apenas tragar a possibilidade de sua reiterac;é\o.”16

A estratégia de optar por uma espécie de “arqueologia inventada”, de
trabalhar com conceitos como o de ficcado e tragco, subverter nocdes de escala,
lugar e tempo, fazem parte de uma resposta a crise da arquitetura, como visto
no capitulo anterior. Segundo Eisenman, essa “virada cultural”’, alavancada pela
crise em que (entre tantas outras verdades) as ciéncias naturais, como a fisica
newtoniana, ndo s&o mais vistas como universais coloca um problema especifico
para arquitetura. Segundo ele, “o conteudo e significado da arquitetura eram,
tradicionalmente, baseados em metaforas do corpo humano e do ambiente

natural”’ e

, implicita ou explicitamente, ela “sempre espelhou e simbolizou as
atitudes de uma sociedade, inclusive (...) implicitamente representou e
simbolizou a busca da humanidade por superar a natureza”.'® Para Eisenman,
nesse contexto, ha uma mudancga de paradigma e a relagdo homem x natureza é
substituida pela relagdo homem x conhecimento, o que cria um problema para a
arquitetura pelo fato da arquitetura, por sua fisicalidade intrinseca, ter que

continuar lidando com questdes relativas a natureza:

“Mais problematico para arquitetura € que a ciéncia ndo esta mais focada no
problema da relagdo homem natureza. Em vez disso, a ciéncia esta se ocupando
do problema da luta do homem para ultrapassar o conhecimento. Essa importante

> HAYS Michael. “Repetition”. In: Architecture’s Desire: reading the late avant-garde. Cidade:
Editora, 2009, p.63. (Tradugdo nossa)

"®ibid., p.65.

R EISENMAN, Peter. “Separate tricks”. In: Written into the void. New Haven: Yale
University Press, 2007 p.74. (Tradugéo nossa)

'® Ibid., p.74.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

107

mudanga epistemoldgica de homem/natureza para homem/conhecimento, criou
um problema uUnico para arquitetura como para nenhuma outra disciplina, porque
arquitetura continua a ter que resistir contra a gravidade e abrigar contra as forgas
da natureza. (...) Quando o corpo, o antropomorfismo e o natural s&o retirados, a
arquitetura fica sem objeto”19

No contexto pés-moderno, emerge entdo uma nova logica predominante: a
I6égica de produgao de conhecimento. Nessa nova logica ter conhecimento é ter
poder e o0 conhecimento se torna uma espécie de novo capital.

Tradicionalmente, a agao histérica transformadora do mundo implicava
sempre em uma agado de transformagdo no tempo e também no espago, no
entanto, nessa nova légica capitalista, em que a moeda é o conhecimento, é
preciso garantir a circulagdo em detrimento da transformacado, ou seja, uma
relagdo ciclica de manutengdo, em vez de relagbes de ruptura. Uma
consequéncia dessa nova dinamica contemporanea € uma sensacdo de um
presente estendido que nao parece apontar para nenhum caminho, uma certa
crise pela falta de agdes histéricas que possam apontar novas diregoes. Além
disso, determina a aparigdo de um certo relativismo generalizado, uma crise de
referéncias, em fungdo da auséncia de uma verdade absoluta, que é tao
perigosa quanto a verdade absoluta e gera uma crise cultural e uma crise dos
valores.

O alemao Hans Ulrich Gumbrecht (1948), em seu livro “Depois de 1945: a

laténcia como origem do presente”®

, explica que esse “presente estendido” vai
se formando, desde depois da Segunda Guerra Mundial (1945), e ¢é
caracterizado por um estado continuo da contemporaneidade, uma falta de
caminhos, falta na confianga em um porvir, uma sensacgédo de “congestdo” que,
do ponto de vista espacial, supde a simultaneidade, e de circularidade, labirinto.
A busca pela auto-reflexividade é sintomatica dessa circularidade.

O trabalho de Eisenman e alguns de seus contemporaneos, como
Koolhaas e Tschumi, sdo um esforgco no sentido de encontrar novos caminhos
para o pensamento e a pratica da arquitetura, ja que, como Eisenman colocou
no projeto de Cannaregio, os caminhos passados (pés-modernismo), presentes
(contextualismo) e futuros (modernismo) estavam esvaziados de sentido e

credibilidade.

19 EISENMAN, Peter. “Separate tricks”. In: Written into the void. New Haven: Yale
University Press, 2007 p.74.

2 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Depois de 1945: laténcia como origem do presente. Trad. Ana
Isabel Soares. S&o Paulo, Editora da Unesp, 2014.
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Nesse contexto de crise, em que o “presente estendido” embaca qualquer
“horizonte de expectativa”, como poderia ser definido o “presente” em
arquitetura? Entender o presente é imprescindivel para conseguir operar no
presente, mas como entender e definir esse presente se ele estd em constante
movimento e parece sempre escapar? Como seria possivel pensar o tempo
presente nesse novo regime de historicidade?

Segundo Rafael Moneo, uma mudanga ocorre no trabalho de Eisenman no

sentido de dialogar com a instabilidade da historia:

“Se Eisenman antes comegava seus projetos mostrando-nos a origem formal do
processo, agora sua vontade pedagdgica jamais abandonada o leva a apresentar
seu trabalho com a ajuda de textos introdutérios de claro cunho teleoldgico. As
metaforas ligadas a destruigcao, ao futuro incerto da humanidade e a incapacidade
de alcangar um conhecimento completo do cosmos irdo a partir de entao, inspirar
seus projetgs. A preocupacgao parece ser agora colocar a arquitetura na historia
universal.”

Esse sentimento, regido pelas incertezas sobre o tempo presente e sobre
a experiéncia da humanidade no presente, em um momento de certa paralisia da
capacidade de projegdo de novas formas de utopia, demonstra uma dificuldade
em desenvolver uma critica ao presente por nao compreendé-lo bem. O fato
dele situar o contextualismo como a “nostalgia do presente” - o “vazio do
presente” - faz referéncia justamente ao carater acritico do contextualismo, (do
ponto de vista de Eisenman).

Segundo o critico de arquitetura Jeffrey Kipnis, essa condicdo a qual a
vanguarda tardia da arquitetura estaria submetida, se reflete no trabalho de
Eisenman fazendo com que os conceitos abordados por ele ganhem um tom
obscuro e existencialista. Ele se refere a essa fase do trabalho de Eisenman
como um “segundo ato”. Para ele, no segundo ato, Eisenman “passa a pensar
menos em “como” fazer uma arquitetura critica e mais “por que” fazé-la”.??

Para tentar definir e entender essa condi¢gdo — que, no que diz respeito a
arquitetura, leva ao questionamento de sua relagdo com presencga e experiéncia
do corpo no objeto, no tempo e no espago arquitetdnico - Eisenman desenvolve
0 seu conceito de “presentidade” [presentness]. Por essas questdes estarem no
cerne dos conflitos entre ele e Derrida em Choral Works, pode-se considerar
que presentness também foi uma tentativa de resposta a critica de Derrida para

sua transposi¢cao da desconstru¢ao para arquitetura.

2 MONEO, Rafael. Inquietagdo Tedrica e Estratégia Projetual, Cosac Naify, Sdo Paulo, 2008.
gradugéo: Flavio Coddou) p.158

KIPNIS, Jeffrey. “Introduction”. In: EISENMAN, Peter. Written into the void. New Haven: Yale
University Press, 2007, p.vii. (Tradugdo nossa)
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O processo de projeto em Choral Works consistiu em seis encontros que
foram transcritos e publicados. Encontros dos quais também participaram Jeffrey
Kipnis e o arquiteto Thomas Leeser. Este encontro com Derrida foi uma grande
oportunidade para Eisenman se aproximar mais intensamente do que seria o
pensamento arquitetdnico (a priori), realmente livre de suas verdades iniciais, no
sentido de que Derrida, como filésofo (como ele mesmo afirma), talvez fosse
mais capaz de fazer a arquitetura livre das contaminag¢des que ele se propde a
fazer. Apesar de estar obstinado a resolver o principal problema que se colocou:
produzir uma arquitetura sem contaminagao, nem do lugar, nem da fungéo, nem
do sujeito, nem da escala, livre de suas amarras, Eisenman admite o constante
esforgo que é para ele trabalhar num outro registro, em fungédo de sua formagéao
classica como arquiteto.

No inicio do projeto, diante da demonstragdo de uma certa inseguranca e
algumas duvidas por parte de Derrida sobre a validade de sua contribuicao para
o projeto, Eisenman fala sobre sua condigcdo de arquiteto perante a ideia de
arquitetura que esta tentando formular, o que, sem duvida, explica grande parte

de suas contradicoes:

“Mas Jacques, vocé tem que compreender 0 quao incapaz eu sou Vis-a-vis 0 seu
trabalho. Minha formagao é extremamente classica, provavelmente eu sou menos
capaz de fazer a arquitetura da qual eu estou falando do que vocé. Minha
tendéncia é toda antropocéntrica, esteticista, e funcional, justo o que estou me
propondo a criticar. Eu gravito na diregao delas, elas estdo nos meus ossos. Eu
tenho que trabalhar constantemente contra essa sensibilidade para conseguir
fazer a arquitetura na qual eu estou interessado. O que é estimulante dessas
circunstancias € que vocé vai prover o suporte para eu superar certos valores
resistentes que eu, com frequéncia, enfrento.”®

Derrida compreende a argumentagcéo de Eisenman, para de se “desculpar
por ndo ser um arquiteto” e conta que quando Tschumi o convidou para
participar desse projeto, apesar do aceite imediato e grande entusiasmo, ele,
num primeiro momento, se viu completamente vazio, sem saber como contribuir.
Até que lhe ocorreu um dialogo de Platdo chamado Timeu, em que ele fala de
Chora (Khéra). Derrida entdo apresenta o termo chora, que se relaciona com a
problematica do projeto: figurar uma arquitetura da diferenga, um espago da
diferenca. A passagem de Timeu em que Chora aparece, segundo ele, desde
entdo intriga geracbes de filésofos. Ele escreve um ensaio sobre sua
interpretagcdo do conceito de chora, no qual lhe interessa um aprofundamento

por desafiar a condi¢ao binaria que ele se propde a desconstruir.

B DERRIDA, J.; EISENMAN, P. ChoraL Works: Jacques Derrida and Peter Eisenman. Nova York:
The Monacelli Press, 1987. p.9. (Tradugéo nossa)
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“No Timeu, Platao esta explicando o nascimento do cosmos. Cosmos, como vocés
sabem significa arranjo: o mundo como arranjo. Platdo conta que o arquiteto
Demiurgo, que cria nosso mundo visivel, esta olhando para o paraiso — as formas
que sao eternas; as ideias como seres eternos. Essas formas precederam a ele,
elas ja estado 14, e enquanto olhava para elas ele da a essas formas uma inscrigéo
sensivel e elas se tornam sensiveis. Essa seria a origem do nosso mundo
sensivel; € uma coépia, uma representagdo desses seres eternos. Entdo ha dois
tipos de seres: o eidos 0, que € eterno e imutavel, e o mundo porvir (the becoming
world), o sensivel. Dois tipos de seres, um cépia do outro. Entao Platéo diz — e ha
algo muito estranho aqui — ha uma outra coisa, um terceiro elemento, triton genos.
Esse terceiro tipo, ou genos, ndo € nem o eterno eidos nem sua copia sensivel,
mas um lugar onde os dois estao inscritos — a chora.”®

Este lugar chamado chora, que em grego significa “lugar” de diferentes
maneiras/sentidos: lugar em geral, residéncia, habitacdo no sentido de lugar
onde se vive, territorio, regido, tem a ver com intervalo, € o que se abre para dar
lugar as coisas, ou quando algo é aberto para que as coisas acontegam.
Receptaculo, lugar de acolhimento, ou hospedagem (hypodoke) sé&o as

definicdes mais persistentes de khéra. Segundo Derrida.

“Na verdade, cada conteudo narrativo (...) torna-se, por sua vez, o recipiente de
uma outra narrativa. Cada narrativa é, entdo, o receptaculo de uma outra.
Somente ha receptaculos de receptaculos narrativos.” %

Derrida conta que ja houve muitas interpretagdes de chora, como a de
Kant, reduzindo-a a diversos sistemas e diz que chora resiste a todas as
interpretagdes. Diz ainda que o que o interessa a respeito de Chora é que uma
vez que € irredutivel as duas dimensdes conhecidas, o sensivel e o inteligivel,
que dominaram inteiramente a tradicgdo do pensamento ocidental, entdo é
irredutivel a todos os valores que estamos acostumados — valores de origem,

antropomorfismo e por ai em diante.?® Segundo Derrida:

“(...) o que Platao designa sob o nome de khéra no Timeu, parece desafiar essa

“légica de nao-contradigdo dos filésofos”, essa légica da binaridade, do sim ou

nao. (...). A khéra nao € nem sensivel nem inteligivel; ela pertence a um “terceiro

~ » 27

género”.

E elaborada uma especulagdo sobre o fato de que chora inaugura um
“terceiro género”, um género para além do género, que desafiaria a esséncia
binaria dos elementos que compde o cosmos criado por Demiurgo, segundo

Platdo. Nas palavras de Derrida:

2 |bid. p.09

% DERRIDA, Jacques. Khéra. Trad. Nicia Adan Bonatti. Sdo Paulo:Papirus, 1995. p.55.

% DERRIDA, J.; EISENMAN, P. ChoraL Works: Jacques Derrida and Peter Eisenman. Nova York:
The Monacelli Press, 1987. p.10 . (Minha tradugéo).

z DERRIDA, Jacques. Khéra. Trad. Nicia Adan Bonatti. Sdo Paulo:Papirus, 1995. p.09.
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“E se, talvez como no caso da khéra, esse apelo ao terceiro género nada fosse
além do tempo de um desvio para assinalar um género para além do género?
Para além das categorias, sobretudo oposicbes categoriais, que permitem
inicialmente aborda-lo ou dize-10??

A interpretacdo de Derrida para chora é spacing [espacamento]* que é a
“‘condigado para que tudo acontega, tenha lugar, para que tudo se inscreva, seja
recebido como uma impress&o.”*

“Tudo em chora é inscrito, mas se apaga imediatamente, enquanto permanece
nele. E entdo uma superficie im?ossivel — ndo € nem mesmo uma superficie
porque nao possui profundidade.” !

Ele diz que “khéra marca um lugar a parte, o espagamento que guarda
uma relagao dissimétrica com tudo aquilo que, ‘nela’, ao lado ou além dela,
parece fazer dupla com ela.”*? A relagdo se parece muito mais com a do

intervalo ou do espagamento, na 6tica daquilo que abriga para ser recebido.

“(...) o discurso sobre khéra nao tera aberto, entre o sensivel e o inteligivel, nao
pertencendo nem a um nem a outro, portanto nem ao cosmos como deus sensivel
nem ao deus inteligivel, um espago aparentemente vazio — se bem que néao seja,
sem duvida, o vazio? Ele ndo nomeou uma grande abertura, um abismo ou um
precipicio? Nao é nesse precipicio, “nele”, que essa clivagem entre o corpo e alma
pode acontecer e tomar lugar?” ndo aproximemos por demais rapidamente esse
Esrecipicio chamado khéra desse caos que abre também a dimensao do abismo.”

Abismo, abertura, vazio, entre, terceiro género, intervalo e receptaculo
estdo entre as palavras que fazem parte do campo semantico de chora que,
apesar de ser um conceito extremamente abstrato, € muito potente para atuar
como um suporte conceitual do que poderia se configurar como um pensamento
da diferenga para o espago. Um pensamento que contribua para viabilizar
operagdes numa fenda entre a dimensao do sensivel e a dimenséao do inteligivel,
desconstruindo as hierarquias pré-estabelecidas, segundo a ldégica da
binaridade.

A interpretacdo de Eisenman é que chora n&do € nem um espag¢o nem um
lugar, € como a areia da praia: nem um objeto, nem um lugar, mas o registro do

movimento da agua, que deixa rastros, erosdes, sucessivamente apagadas.*

2 |pid., p.11.
2 vale destacar novamente que o conceito de Spacing de Derrida & distinto do Spacing de
Eisenman colocado no capitulo anterior.
0 DERRIDA, J.; EISENMAN, P. Choral Works: Jacques Derrida and Peter Eisenman. Nova York:
The Monacelli Press, 1987. p.10 . Minha tradugao
*"Ibid., p.10.
22 DERRIDA, Jacques. Khéra. Trad. Nicia Adan Bonatti. Sdo Paulo:Papirus, 1995. p.68.
Ibid. p.31

34 ZONNO, Fabiola do Valle. “Lugares Complexos, poéticas da complexidade”. Rio de Janeiro,
FGV Editora, 2014, p.274.
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Eisenman conclui que de certa maneira ja estava “fazendo chora” antes mesmo
de ser apresentado ao conceito. E € a partir desse conceito que eles comegaram
a projetar o jardim, pensando como esse lugar poderia incorporar o0s
deslocamentos sugerido pelo conceito de chora.

E importante entender minimamente o projeto de Tschumi para o Parc de
La Villete, porque a operagdo diagramatica e de escalamento [scaling] que
Eisenman propde, logo no inicio do projeto, se relaciona diretamente com ele.
Resumidamente, o projeto de Tschumi consiste em uma grid sobre o terreno de
135 acres (aproximadamente 500 mil metros quadrados) em que foram
distribuidas, a cada 120 metros, o que ele denominou como follies. Cada uma
seria uma variagao de um cubo de 10 metros de lado, seriam todas pintadas na
cor vermelho e poderiam abrigar todo o tipo de programa. A intenséo era que as
follies fossem pontos de referéncia definidores da circulagdo do parque e
marcassem espécies de pausas que pudessem abrigar qualquer e todo tipo de
atividade, evocando uma total liberdade de apropriagcédo e comportamento, néo

por acaso o nome & follie; que em francés, significa loucura.®

Figura 9 - Axonométrica Projeto Parc de La Villete. Bernard Tschumi (1982)

% Assim como Eisenman, Tschumi estava pensando os limites da arquitetura na condi¢do
contemporanea a partir das relagbes com conceitos derivados do pos estruturalismo francés,
aplicando-os em sua pratica projetual. Ver mais em: TSCHUMI, Bernard. “Arquitetura e Limites
I”. In: NESBIT, Kate. (org.) Uma nova agenda para arquitetura: antologia teérica (1965-1995). Sao
Paulo: Cosac Naify, 2010,
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La Villete foi concebido como um parque de carater urbano e
contemporaéneo - uma referéncia ao que seria um “parque urbano do século
XXI”*® - em oposigdo aos parques tradicionais em que prevalece a mera
recreacdo em meio a um ambiente natural - e, por isso, ele deveria abrigar um
complexo de atividades e instalagdes culturais como edificios relacionados ao
entretenimento e afins.*” Para conectar as atividades e edificios do parque,
Tschumi projetou uma série de percursos a serem sobrepostos, um deles era
uma espécie de faixa sinuosa de jardim, sitio do projeto de Eisenman e
Derrida.*®

Nos primeiros encontros Eisenman conta que identificou uma relagéo entre
a grid de Tschumi para La Villete e sua grid para o projeto de Cannaregio (que
originalmente era a grid do projeto do hospital de Le Corbusier). Segundo ele, ao
mudar a escala do projeto de La Villete, diminuindo a distancia entre os pontos
da grid pela metade, ela coincidia precisamente com a de Cannaregio®

Essa operagdo é denomina como escalamento [scaling] e teria a
capacidade de subverter a nogédo de corpo humano como autoridade da escala
e, ao apresentar o0 mesmo material em escalas diferentes no mesmo projeto,
haveria uma subversdo também de seu valor, no sentido que eliminaria o
privilégio de um objeto especifico, entendido numa escala especifica®. Além
disso ele sobrepds também camadas de um momento passado, em que o local
do terreno era usado como um “matadouro” [abbattoir].

Essa operagao de inserir agentes externos, de outro tempo, outro lugar
e/ou outra escala, arbitrariamente, foi o ponto de partida para conseguir o
deslocamento das condi¢des tradicionais de escala, lugar e tempo porque, com
a sobreposi¢ao, apesar do espacgo final do projeto configurar de fato um lugar
fisico/real, nele estariam inscritos esses outros valores
desterritorializados/deslegitimados e, assim, esse jardim comegaria a se
aproximar de um lugar da ordem de chora, do entre, conceito que deveria

permear todo o projeto.

http /Iwww.tschumi.com/projects/3/

http /Iwww.tschumi.com/projects/3/

Apos ganhar o concurso, Tschumi, junto ao responsavel institucional, coordenou os projetos do
?garque (edificios, jardins e afins)

DERRIDA, J.; EISENMAN, P. Choral Works: Jacques Derrida and Peter Eisenman. Nova York:
The Monacelli Press 1987, p.72. Tradugéo nossa.
‘O DERRIDA, J.; EISENMAN, P. Choral. Works: Jacques Derrida and Peter Eisenman. Nova York:
The Monacelli Press 1987. p.72 . Tradugéo nossa .
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Figure 10 - Diagrama axonométrico com as
camadas histéricas. Projeto Choral Works. (1987)

Choral Works, como o nome sugere, foi idealizado como um projeto
conjunto em que Eisenman se ocuparia da arquitetura e Derrida do discurso.
Mas Eisenman insiste para que Derrida participasse também do desenho, do
projeto. Baseado na ideia de chora, ele escreve uma carta em que propdée uma
forma arquitetdnica inspirada na peneira, uma espécie de filtro interpretativo,
uma camada ou lira que, ao ser tocada, separaria as forgas atuantes no lugar.*'

A forma se assemelharia a uma grid ou a uma espécie de teia.

“! DERRIDA, Jacques; “Why Peter Eisenman writes such good books”, in Neil Leach(ed.).
Rethinking Architecture: A Reader in Cultural Theory. London: Routledge Tayloy & Franciis C-
Library, 2005, p.337-347.
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Figura 11 - Carta de Derrida com desenho para o Projeto Choral Works. (1987)

Segundo Kipnis, o desenho de Derrida era bem especifico e ndo dialogava
com o processo de projeto de Eisenman. Além disso, através do desenho e da
carta, ele teria “tomado todas as decisdes sobre materialidade, escala, forma e

localizagdo, rompendo com a circularidade do sistema”*?

. Kipnis conta que,
quando receberam o desenho, Eisenman e Thomas Leeser (que era o principal
arquiteto associado a frente do processo de projeto), rapidamente acharam uma
maneira de ignorar a contribuicdo de Derrida, transformando ela numa “analogia
“frouxa” com a forma do sitio e integraram o sitio, ndo o desenho, no esquema

de escalamento, reiterando o fechamento que Derrida queria quebrar™®.

*2 KIPNIS, Jeffrey. “Twisting the separatrix”. In: Assemblage, Cambrigde: The MIT Press, n.14, pp.
30-61, 1991, p.36. (Tradugdo nossa)
*3 Ibid., pp.36-37.
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Figura 12 - Maquete do Projeto Choral Works. Na cor cinza, o elemento
de projeto feito a partir do desenho de Derrida (1987-88)

Para Kipnis, “era quase como se um Eisenman obcecado quisesse apenas
que Derrida endossasse a operacdo de scaling.”** Por outro lado, tanto Kipnis
quanto Eisenman fazem criticas a atuagado de Derrida, dizendo que ele nao
consegue evitar um certo conservadorismo, incoerente com seu discurso.

Diversas contradi¢des, ao longo do projeto, demonstram essa dificuldade.
Kipnis conta que, no inicio, Derrida assume como evidente que arquitetura, em
sua esséncia, € limitada a formas restritas de significado ou simbolizagéo45 e
quando, durante os encontros, “a discussao se volta para representacéo de
chora em termos de projeto, sua sugestdo € sempre se manter distante da
figuragado pictorica escultural.”*® No entanto, em sua contribuicdo formal, seu
desenho, Derrida chega a uma figura que deriva das descrigdes de chora no
Timeu, ou seja, que representa chora. Como “chora é um vazio radical (embora
ndo seja um vazio), ele recomenda que o projeto seja simples, até vazio.”*’ E
ainda chega a propor que os quatro elementos abordados no Timeu (terra, fogo,

agua e ar), sejam simbolizados em projeto — areia para terra, luz para fogo e por

** Ibid., pp.36-37.
*Ibid., p.35.
5 Ibid., p.34.
*" Ibid., p.35.
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ai em diante.*® Segundo Kipnis:

“(...) Derrida sabe que tais estratégias representacionais sao erradas para chora.
Chora é o que nao pode ser mostrado, descrito, ou representado de forma
positiva. Ele ndo apenas diz isso nos seus encontros com Eisenman, mas em seu
ensaio “Chora” ele expressa brilhantemente o erro de tentar representar chora
“propriarrltgante” € a agenda subjacente na historia dos esforgos de para tal na
filosofia.”

Eisenman, em uma conferéncia sobre arquitetura e desconstrugédo em

Chicago, em 1987, faz sua critica a Derrida:

“Ele quer que arquitetura fique estatica [stand still] e seja o que ele assume como
apropriado para que a filosofia seja livre para mover-se e especular. Em outras
palavras, ele quer que arquitetura seja real, fundada, solida, que nao se mova por
ai — isso é o que Jacques quer. E entdao quando eu estabeleci a primeira quebra
no projeto que estamos fazendo juntos — um jardim publico em Paris — ele disse
coisas que me horrorizaram: ‘Como pode ser um jardim sem plantas?’ ‘Onde estao
as arvores?’ ‘Onde estdo os bancos para as pessoas sentarem?’ Isto € o que
filésofos querem, eles querem saber onde estao os bancos.

O minuto em que arquitetura comega a mover-se de seu tradicional papel como
simbolizagdo do uso habitual, € quando a filosofia se desestabiliza [starts to
shake]."50

Se por um lado ficam claras as dificuldades de Eisenman, como arquiteto,
em transpor o discurso desconstrutivista para arquitetura sendo questionavel,
por exemplo - como apontou Kipnis - se sua operagéo de scaling (que pode ser
estendida para todo seu pensamento diagramatico de forma geral), “alcangou o
que pretendia ou foi outra maneira, uma versdo mais sofisticada, do tradicional

"5 Por outro, era como se

desejo da arquitetura em exercer completo controle
Derrida, como filésofo, enquanto “arquiteto projetista”, fosse incapaz de ser
coerente com seu discurso e acionasse um certo conservadorismo proprio do
status quo que ele se propde a desconstruir, de um “publico comum”
acostumado a habitar a arquitetura num estado de distragdo e ndo a pensar em
seu projeto.

A respeito dessa questdo, o arquiteto Mark Wigley®® (1956), em uma

conferéncia em Belgrado®®, no ano de 2012, em que arquitetos e filésofos foram

8 Ibid., p.34.

*9Ibid., p.35.

0 |pid., p.33.

*" Ibid., p.56.

%2 Mark Wigley foi o curador da exposi¢ao “Arquitetura da Desconstrugao”, no MoMA NY em 1988,
e no ano de 1993 publicou o livro “The Architecture of Deconstruction: Derrida’s Haunt’ pela MIT
Press.

°3 Conferéncia intitulada “Architecture of Deconstruction: The Specter Of Jacques Derrida” (2012)
com duragdo de 3 dias na Faculdade de Arquitetura da Universidade de Belgrado, Sérvia.
Participaram também os arquitetos: Peter Eisenman, Bernard Tschumi, Jeffrey Kipnis, entre
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reunidos para avaliar o legado de Derrida para arquitetura, faz uma critica em
relagdo a autoridade dos filésofos, na época, em falar sobre arquitetura. Para
ele, enquanto os arquitetos respeitam a autoridade dos filésofos quando o
assunto é filosofia, 0 mesmo nao ocorre por parte dos fildsofos em relagéo a
arquitetura e ao projeto, e questiona a ideia simplista de que a arquitetura estaria
do “lado dos objetos” e a filosofia do “lado da palavra”. Segundo Wigley, “a
arquitetura € uma teoria sobre como os objetos podem ser” e esta sempre “além
da necessidade™”.

Por volta dos anos 1990, foi publicado um dialogo em forma de cartas
abertas entre Eisenman e Derrida. Na carta que inicia o dialogo, Derrida faz uma
série de perguntas provocativas, estabelecendo relagdes entre questdes
filosoficas e arquitetura, relativas, entre outras coisas, a simbologia do vidro na
arquitetura representando auséncia e presenga, aos métodos que estariam na
base do processo de projeto de Eisenman (em que medida esse métodos
consideram a experiéncia a partir do fato de estarmos entre o Céu e a Terra) e
questdes relativas a relagdo arquitetura e memoaria. Ele critica a tradugdo da
desconstrugdo na obra de Eisenman para o campo da arquitetura de uma
forma geral.

Sobre a colaboragdo em Choral Works, Derrida critica a interpretacéo de
Eisenman para chora e diz n&o ter atingido a “desideologizagcao” e
“desontolizacdo” de chora de uma forma radical como ele havia desejado®.
Derrida demonstra uma certa frustragdo com a experiéncia, dizendo que
Eisenman se apropria de forma equivocada das ideias descritas na carta e
transforma o que seria um trabalho conjunto em um trabalho quase que
individual, o qual ele desaprova.

Eisenman responde através de uma reflexdo sobre os limites dessa
transposicdo da desconstrugdo para arquitetura e se permite ndo responder a
todas as perguntas porque, para ele, parte delas s6 poderiam ser respondidas
pela prépria arquitetura.”® Ele alega que ndo se pode simplesmente aplicar na
arquitetura conceitos desconstrutivista, fundados exclusivamente na dimenséao
do sentido, em funcao da especificidade da arquitetura que estara eternamente

associada a tradicional triade vitruviana (utilitas, firmitas e venustas); a questao

outros. Disponivel em youtube: https://www.youtube.com/watch?v=b6qgGOXvPEO (Tradugio

nossa)

* Palestra Mark Wigley na conferéncia “Architecture of Deconstruction: The Specter Of Jacques

Derrida” . Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=b6qgGOXvPEO (Tradugédo nossa)

% , Jacques; EISENMAN, Peter. “An exchanche Between Jacques Derrida and Peter

Eﬁisenman”, in Assembage, Cambrigde: The MIT Press, v.12, pp. 6-17, 1990, p.8. (Tradugdo nossa)
Ibid., p.14.
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da construgao, a materialidade e ao aspecto fisico da arquitetura que é sempre,
no dominio do fazer, produto de uma agido. Eisenman diz que arquitetura,
diferente da linguagem, é dominada pela presencga, pela existéncia real de seu
significado e, por isso, uma “arquitetura requer um deslocamento néo apenas de
n57

seu significado mas também de suas condi¢cdes de presenca.

Eisenman responde a Derrida:

“Na minha opinido, sua desconstrucdo da dialética de presenga e auséncia é
inadequada para arquitetura precisamente porque arquitetura ndo € um sistema
dialético mas “trialético”. Na arquitetura, existe uma outra condigdo, que eu chamo
presentness, que ndo € nem presenga nem auséncia, forma ou fungdo, nem o uso
particular de um signo nem a crua existéncia da realidade, mas uma condigéo
entre o signo e a nogao Heideggeriana do Ser.”®

Ele entao desenvolve o conceito de presenteness [presentidade], que seria
essa condicdo de auséncia da presencga, condicdo que, segundo ele,
ultrapassaria a metafisica da presenga porque resiste a interpretagédo (no sentido
de reconhecimento de algo pertencente a um sistema de signos existente,
convencional), condigdo a qual ele também se refere como aura *°.

A questdo da metafisica da presenga € um ponto chave no entendimento
das contradicoes de Eisenman e do conflito entre ele e Derrida. Metafisico é
tudo aquilo que esta para além da dimenséo fisica, € uma idealizagdo que se da
no espago da consciéncia, pertence ao mundo das ideias. A metafisica da
presenga se manifesta na arquitetura nessa condigdo que impede a relagao
direta do sujeito com a arquitetura. Essa relagdo € sempre intermediada pelo
signo arquitetdnico, ela nunca é direta. Assim, apesar da arquitetura se
apresentar como pura presenga fisica, a relagdo dessa presenga com o sujeito
nunca é direta e imediata. Isto €, ndo é possivel para o sujeito ler os fatos
arquitetdbnicos em sua pura presenga, ndo é possivel olhar os objetos
arquitetdnicos e ter contato direto com a forma e materialidade daquilo, porque o
que vem antes € sempre a ideia do que aquilo representa. Ao entrar em contato,
através do olhar, com os elementos arquiteténicos, ndo se vé matéria, mas
significado/sentido; a ideia do que cada signo traz consigo. Ao olhar uma
coluna, por exemplo, o que se vé € o signo coluna, que esta ligado a ideia de

sustentacédo, de estrutura, a ideia de firmitas, da triade vitruviana (firmitas,

" Ibid., p.15.
%8 |bid., p.16.
% O termo “aura” é usado no sentido benjaminiano. Ver mais em: EISENMAN. Peter. “The Author’'s
Affect: Passion and moment of Architecture”. In: Written into the void — selected writings,

1990-2004. New Haven: Yale University Press, 2007, p.7. (Tradug&o nossa)
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venustas, utilitas), e o mesmo ocorre com 0s outros elementos, piso, parede,
teto e afins.

Eisenman, ao contrario de Derrida, busca contornar essa metafisica em
busca de uma experiéncia auténtica com a presenga de um mundo fisico,
sensivel. Derrida, enxerga o mundo na chave da linguistica e, como para ele
tudo é linguagem, esse problema n&o existe, porque nao existe experiéncia
auténtica do corpo no mundo e sim a linguagem sobre o corpo. Propor a
desconstrugdo da arquitetura, para Eisenman, passa por propor algo que
ultrapasse a dominéancia da presenga como metafisica. Ele diz que “arquitetura
nao pode meramente voltar a dialética da metafisica da presenga, nem retornar
ao niilismo que nega a presenga e que presentness € um termo alternativo que
nao forca uma escolha entre os dois”.®° Seria 0 outro da auséncia, esta fora do

par dialético presenga/ auséncia, coisa e representagao da coisa.

“Mais do que nenhum outro termo, presentness combina as ideias de tempo na
presenga, das experiéncias do espago no presente, enquanto o seu sufixo ness
causa um distanciamento do objeto como presenga que € dado na arquitetura, € a
qualidade da presenga no tempo, que pode ser outra coisa que nao a mera
preseng:a.”61

No texto “Presentness and the being-only-once in architecture” ele
estabelece relagdes entre instrumentalidade e iconicidade na comparagéo entre
as linguagens da arquitetura e outras disciplinas como pintura e fotografia. Para
ele arquitetura é um sistema extremamente convencionalizado no qual é
impossivel negar a metafisica da presenga, embora afirme que “talvez seja
possivel desconsiderar a relagdo da arquitetura com sua instrumentalidade, que
seria perder a relacdo entre forma e funcdo®®. Ele quer separar as condicdes
tidas como naturais no sistema da linguagem arquiteténica e permitir condicbes

em que possam ser criados novos conceitos, como o de presentness.

“Foi argumentado que em todas as disciplinas, a instrumentalidade afeta de
alguma maneira a iconicidade da coisa, por exemplo, a forma de um livro, sua
paginagao, tipo, encadernagcdo afetam a nossa leitura do texto, mas néo
necessariamente todos os textos estdo apresentados em forma de livro. Ja em
arquitetura havera sempre a presenga de paredes, paredes sdo a0 mesmo tempo
icone e instrumento. Essa ligagdo Unica/singular torna-se problematica, porque
para “desconstruir’ o significado da arquitetura, é preciso conseguir separar a
presenga da parede do significado da parede — o que de fato ndo pode ser
separado. Entao, diferente de qualquer outro discurso, arquitetura ao mesmo

% EISENMAN, Peter. “Presentness and the being-only-once in architecture”. In: .Written
into the void. New Haven: Yale University Press, 2007, p.49. (Tradugdo nossa)
61 .
Ibid., p.46.
%2 bid., p.46.
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tempo resiste e requer o impulso desconstrutivo. Essa resisténcia sozinha deve
ser do interesse do pensamento desconstrutivista.” &3

Eisenman reconhece na arquitetura uma condigao uUnica de discurso em
que signo e significado estdo mais estreitamente ligados do que em qualquer
outro discurso e presentness seria uma forma de abrir o que é reprimido,
assumido como instrumentalidade natural de forma e fung&o, ou de significado e

funcdo. Segundo ele:

“Presentness requer a constante subversao dessa instrumentalidade para
escrever uma arquitetura como trago de presenga, na presenga. (...)JAssim como
na fisica e biologia contemporéneas, onde a hegemonia de causa e efeito foi
destruida, também a causa e efeito na arquitetura, forma e fun%éo, presenga e
auséncia, podem ser abertas por uma condi¢ao de presentness.” 6

Ele afirma que, na linguagem, o signo tem uma relagdo com o que
representa, a significagdo se da no nivel direto, tem transparéncia, nao se vé o
signo, mas o que esta atras dele, que € aquilo a que se refere. Ele exemplifica
esse fato através da analise da palavra “cat’; a materialidade daquilo que se
olha, no caso as letras: c-a-t, desaparece, é transparente e, assim, atras dela vé-
se 0 animal gato, o conceito de gato. Entdo, ha dois termos envolvidos no
processo de significagdo. O problema da arquitetura, para Eisenman, reside no
fato de que supomos que a significagdo na arquitetura se da apenas em um
nivel. A estética domina a presenga do objeto e a auséncia ou a qualidade
retdrica é suprimida. Porque vé-se a coisa tijolo e ndo o signo. Nesse sentido,
ele afirma que as palavras sao transparentes e as paredes sao opacas e, nessa
opacidade, elas tem significados tradicionais como elemento de um pretenso

vocabulario imutavel da arquitetura.®®

“Se quisermos construir uma parede mais a maneira de um signo -isto é- mais
retoricamente temos que reduzir sua tradicional opacidade, ou seja seu tradicional
conteudo elementar, tradicional, estético. Isso exige a introdugdo de uma auséncia
no ser da arquitetura, uma auséncia em sua presenga. O que requer uma
estratégia, pois a auséncia tem sido tradicionalmente reprimida pela presen(;a."66

A particular fisicalidade intrinseca a disciplina da arquitetura, inexistente na
semidtica, leva Eisenman a demonstrar um certo incbmodo com o fato dessa
ideia de arquitetura como texto, que esta tentando formular, deixar de fora o

fenomenologico, o fisico e o afetivo. O que faz com que o conceito de

% bid., pp.43-44.

* Ibid., p.49.

% EISENMAN, Peter. “Arquitetura e o problema da figura retérica”. In: NESBIT, Kate (org.). Uma
nova agenda para arquitetura: Antologia tedrica 1965-1995. Tradugao: Vera Pereira.

2 ed. Sao Paulo: Cosac Naify, 2008, p.195.

% Ibid., p.195.
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experiéncia de Eisenman seja contraditério, problematico e se transforme muito
ao longo do tempo.

A reflexao sobre a perda da relagao imediata entre o visivel e o corpo, que
é tatil, afetiva, consequéncia da era midiatica em que vivemos, faz com que ele
passe a abordar a singular experiéncia que a arquitetura proporciona: “a
arquitetura como nenhuma outra midia apela para corpo, a mente e o olho ao
mesmo tempo. "%

Se no inicio de sua trajetoria ele pretende substituir a experiéncia primaria
visual e sensual por uma experiéncia mental e intelectual, que é da ordem da
significagdo, ndo da ordem da fenomenologia, da experiéncia corporea ou da
antropologia, definindo um outro conceito de experiéncia, no segundo ato ele
nao consegue sustentar esse conceito de experiéncia sem o corpo. O corpo
acaba voltando para o conceito de experiéncia de Eisenman. Ele afirma que
esse sujeito, sobre o qual ele comega a tentar desenvolver um pensamento para
tentar definir seu conceito de experiéncia, € um outro sujeito, que nao o sujeito
da experiéncia fenomenolégica. E, nesse sentido, seu pensamento pode ser
considerado contraditério; até que ponto seria possivel ultrapassar a metafisica
da presencga sem substancializar o mundo, isto é, sem cair na fenomenologia?

Em entrevista dada em 1993, a Alejandro Zaera-Polo, para a revista El
croquis, Eisenman expde contradicdes dessa natureza. Ele diz, por exemplo,
que achava que nao era importante experimentar o espago, mas que isso mudou
ao longo de seu percurso e chega a defender um nivel de verificagdo empirica
como importante na arquitetura, ou seja, que é preciso construir para entender
os defeitos da obra através da experiéncia do corpo no espago. Ora, se a
proposta era fazer uma arquitetura através de processos maquinicos, através de
dispositivos como o diagrama, seria coerente submeter o projeto a uma
verificagdo, a ser julgada pelo corpo humano? Zaera-Polo identifica essa
contradigdo e questiona se esse conceito de experiéncia como avaliagdo do
espaco pelo corpo nao invalida o potencial “maquinico” e “inumano” do trabalho

uGSeIe

dele. Eisenman responde que “a mente e os olhos se dissociaram do corpo
diz que nao é preciso o corpo para vivenciar a midia e que o que ele tenta fazer
€ “restabelecer a experiéncia sensual do corpo e do espaco, fora do controle da

mente e dos olhos”. E questiona: “Como instaurar a experiéncia do corpo e

5" EISENMAN, Peter. “Blurred Zones”. In: .Written into the void — selected writings, 1990-
2004. New Haven: Yale University Press, 2007.p.109. (Tradugdo nossa)

% ZAERA-POLO, Alejandro; Corulon, Martin. Arquitetura em Dialogo, Cosac Naify, Sdo Paulo,
2015. (Tradugao: Cristina Fino e Cid Knipel) p.291.
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manter o mecanismo (maquinico) funcionando?”®®

O conceito de presentidade nao € inventado por Eisenman, mas
transformado por ele. O conceito de presentidade do critico de arte Michael Fried
(1939) é anterior e diferente do conceito de Eisenman. Em seu texto “Arte e
Objetidade” [Art and Objethood] (1967) Fried contesta o minimalismo, que
chama de “literalismo”®. Para ele, a unidade espaco tempo da experiéncia do
corpo no espago supbe a presenga entdo, para ele, experiéncia € presencga.
Para Eisenman, essa relagao é metafisica, ndo ha unidade espaco tempo, ha
uma separagao entre experiéncia do tempo e experiéncia do espacgo, logo
experiéncia ndo é presencga, € outra coisa, um outro da auséncia.

A fenomenologia defende ser possivel uma experiéncia auténtica com o
mundo, uma suspensao do existente e do tempo para recepgédo do fendbmeno.
Mas é possivel suspender o tempo? E a memodria, ndo entra nesse processo?
Codigos padronizados, pressupostos ideoldgicos, desejos e afins, constituem
potenciais e, talvez, inevitaveis interferéncias que se colocam como um
empecilno para essa experiéncia auténtica. Nesse sentido, a experiéncia
fenomenoldgica, por ser fundadora da ideia de qualquer relagdo auténtica com
uma suposta realidade, ndo se alinha com conceito de presentness de

Eisenman, pelo contrario. Nas palavras de Eisenman:

“(...) De acordo com [Rosalind] Krauss, presentidade para Fried é a ‘reinscrigao
do modernismo numa metafisica histérica’. Para Fried, presentidade era o
momento no qual o tempo entrava em colapso num presente inexoravel, onde nao
havia diferenga entre pensamento e experiéncia. Para Derrida, experiéncia € algo
externo, ou diferente desse intervalo [“time frame”]. O evento, para Derrida, quer
dizer, o intervalo [“time frame”] do momento, requer a escrita de um espago, um
modo de espagamento que distingue o espago do evento do tempo do evento.
Meu uso do termo presentidade [presentness] também comega da ideia de
espagamento [spacing], um espagamento que € requerido no afrouxamento da
relagdo do objeto arquitetural da sua condi¢cdo de instrumentalidade presumida
como natural. Assim, presentidade, como concebida por mim, é precisamente o
oposto da definicdo de Fried. Como apontando por Krauss, o conceito central da
fenomenologia do ‘self-presence’ requer uma unidade do presente temporal
indivisivel, ou seja, entre objeto e signo. Precisamente por essa relagao ser tao
predeterminada na arquitetura, o termo presentidade oferece uma maneira de
afrouxar o inexoravel relacionamento entre objeto arquiteténico da sua condigéo
de instrumentalidade, presumida como natural.” 71

Ha ainda um outro modelo de presentidade que é o do artista Robert
Morris. Pode-se interpretar o modelo de presentidade em Morris como alinhado

ao modelo de Eisenman. Para explica-lo, Morris recorre a arquitetura e

% Ibid.,p.291
0 FRIED, Michael. “Arte e Objetidade”. In: Revista arte e ensaio, n.9, 2002, pp.131-147.
" EISENMAN, Peter. “Presentness and the being-only-once in architecture”. In: .Written into

the void. New Haven: Yale University Press, 2007, p.46. (Tradugdo nossa)
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estabelece uma comparagao entre edificios que configuram um objeto fechado
que abriga outros objetos, além de pessoas, (situagao considerada por ele como
uma exclusdo do espago) e edificagbes cujas estruturas sdo, em geral,
parcialmente abertas, configuradas por plataformas e/ou patios, eventualmente
com acesso visual ao céu e sem transigdes abruptas entre planos horizontais
(chao) e verticais (paredes)’?. Segundo Morris, a experiéncia nesses espacos
estaria mais conectada ao tempo e ao comportamento do que a imagem e,
nesse sentido, esses espagos corresponderiam ao seu modelo de presentidade.

Segundo Morris:

“O conhecimento desses espagos € menos visual € mais cinestésico-temporal do
que em relagédo as construgdes que tém gestalts claras, como formas interiores e
exteriores. Qualquer coisa que é conhecida mais pelo comportamento do que pela
imagem encontra-se mais ligada ao tempo, constitui mais uma fungdo da duragao
do que daquilo que pode ser apreendido como um todo estatico. Nosso modelo de
presentidade comega a ser preenchido. Ele tem a sua localizagdo no
comportamento facilitada por certos espagos que aglutinam o tempo mais do que
as imagens.” s

O Memorial de Berlim, projetado por Eisenman em colaboragdo com o
artista/escultor Richard Serra, como espacgo arquitetdnico, se aproxima desse
tipo de espago descrito por Morris. Seu carater, mais performatico do que
representacional, faz com que ele seja, de fato, mais ligado ao tempo que a
imagem. Ele pode ser considerado, portanto, o projeto de Eisenman que melhor
preenche seu modelo de presentidade [presentness].

Eisenman afirma que o projeto nega a opticalidade como condi¢ao primaria
de como a arquitetura é tradicionalmente percebida e que a primeira experiéncia
que se tem nele é tatil, em oposicao a “retinal”’, negando, assim, valores relativos
a simbolismo e iconografia.” Segundo Eisenman, o Memorial de Berlim apenas

é, ele nao representa nada, nenhum valor aprioristico.

“A experiéncia de estar presente na presenga, de estar sem as marcas
convencionais da experiéncia, de estar potencialmente perdido no espago, de uma
materialidade ndo material: € a incerteza do memorial. Quando um projeto pode
superar sua abstrata aparéncia diagramatica, no seu excesso, no excesso de uma
furiosa razédo perdida, entdo o trabalho torna-se uma adverténcia, mahnmal

2 MORRIS, Robert. “O tempo presente do espago”. In: COTRIM, Celilia; FERREIRA, Gldria (org).

Escritos de artistas anos 60/70. (Tradugdo: Pedro Sussekind ..et al). Rio de Janeiro: Zahar, 2006,
411.

® MORRIS, Robert. “O tempo presente do espago”. In: COTRIM, Celilia; FERREIRA, Gldria (org).

Escritos de artistas anos 60/70. (Tradugao: Pedro Sussekind ..et al). Rio de Janeiro: Zahar, 2006,
412.

94 Transcrito da fala de Eisenman em video no youtube: “Building Germany’s Holocaust Memorial’

(Michael Blackwoods Production) em: https://www.youtube.com/watch?v=nX4YA5Mn-h8 (Tradugao

nossa)
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[memorial], ndo para ser julgado no seu significado ou sua estética, mas na
impossibilidade de seu préprio sucesso.””®

O fato do projeto ter sido construido permite uma analise dessas questdes
relativas a presenga e experiéncia no tempo e no espago, em relagdo nao
apenas as estratégias de projeto, mas também perante a materialidade da

arquitetura.

S EISENMAN. Peter. “The Silent of Excess”. In: Holocaust Memorial Berlin: Eisenman Architects.
Lars Muller Publisher, 2005. (Tradugao nossa)
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O Memorial de Berlim como arquitetura

O projeto do Memorial dos Judeus Assassinados na Europa, Memorial de
Berlim ou Memorial do Holocausto [Holocaust Mahnmal], como é conhecido,
talvez seja o projeto construido de Eisenman mais bem sucedido na aplicagcédo
de seus conceitos. Nao apenas por sua estreita relacdo com o universo da arte,
que permite ampliar o carater conceitual do projeto, mas também pelo seu
motivo/programa em si, intrinsicamente ligado a sua localizagdo: a cidade de
Berlim. O programa/problema desse projeto n&o era nada simples: representar o
assassinato de seis milhdes de judeus durante o periodo do Holocausto, no
centro de Berlim.

Em fungéo dos impactos das duas Guerras Mundiais, além da Guerra Fria
(1961-1989) - que determinou a divisdo da Alemanha em duas partes através da
construgdo do emblematico Muro de Berlim — tanto o solo como a paisagem da
cidade, operam na légica do palimpsesto, contém camadas que sé&o
consequéncia das sucessivas destruigdes e construgdes, auséncias e presencgas
anteriores. O territério de Berlim, com sua atmosfera politica e culturalmente
complexa, pode ser considerado um terreno fértil para a aplicagdo de conceitos
do segundo ato de Eisenman (como o de presentness) que, como visto no
capitulo anterior, procuram lidar justamente com as questdes decorrentes da
complexa condigdo poés-moderna/contemporédnea que, em Berlim, estdo
presentes e concentradas de forma singular.

Em sua busca por reconhecer e redefinir os limites da arquitetura,
Eisenman se propbe a habitar suas divisas e identificar o que necessariamente
estaria “dentro” dessas fronteiras e o que estaria “fora”. Nesse processo, de
alguma maneira define-se um “eu” e um “outro” e é o que esta “entre” que
interessa Eisenman. Assim como no projeto de Choral Works, em que Eisenman
se colocou literalmente entre filosofia e arquitetura, no projeto do Memorial de
Berlim, ele esta se colocando entre arte/escultura e arquitetura. O sentimento de
alteridade da arquitetura em relagdo a outras artes e outros pensamentos esta
sendo posto em questdo nao para negar sua especificidade, mas para redefini-la

em relagdo a contemporaneidade. Para transgredir os limites que impedem a

" LEACH, Neil. Rethinking Architecture: a reader in cultural theory. [1997] Taylor & Francis e-
Library: London, 2005, p. xvii. (Tradugdo nossa)
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arquitetura de operar em consonéncia com o contemporaneo, que tem que lidar
com a duvida, a incerteza, a contingéncia e a heterogeneidade.

Para Foucault, a transgressdo s6 pode existir se for considerada em
relagdo a algum limite a ser ultrapassado, eles dependem um do outro para

existir. Segundo ele:

“O limite e a transgressao dependem um do outro independente da densidade que
possuem: um limite ndo poderia existir se fosse absolutamente ndo atravessavel e
reciprocamente, uma transgressao nao teria sentido se fosse meramente
atravessada por um limite composto por ilusdes e sombras.”

Logo, para atingir qualquer transgressao (seja qual for sua natureza) seria
preciso reconhecer, identificar e se posicionar criticamente em relagdo a algum
limite que a define. Qual seria a natureza desses limites na arquitetura? O que
eles poderiam estar ocultando?

Metaforicamente, o elemento “muro”, pode ser considerado como uma
manifestacéo fisica do senso de alteridade, ordem social e poder. Ele incorpora
o conceito de limite no sentido que delimita o que esta “dentro” e o que esta
“fora” de algum territério. A cidade de Berlim foi marcada pela presenca de um
dos muros que mais amplamente sensibilizou o mundo, principalmente por
representar uma problematica que, naquele momento, o atingiu por inteiro, de
variadas formas.

O conceito de muro somado a cidade de Berlim, nos leva a estabelecer
uma relagéo entre Eisenman e Rem Koolhaas, que podem ser considerados dois
dos arquitetos mais importantes no que diz respeito a transgressao dos limites
tradicionais da arquitetura na dire¢cdo do campo ampliado e tentativas de
adequacgéao a condigao contemporanea.

No inicio dos anos 70, anos antes de Rosalind Krauss escrever sobre o
campo ampliado, insatisfeito com o clima pouco critico em sua escola de
arquitetura (Architectural Association), o jovem Koolhaas decide fazer a
tradicional viagem a campo (obrigatéria no ultimo semestre da AA), para analisar
o Muro de Berlim. Cada estudante deveria eleger um objeto arquiteténico
existente para registrar, analisar e documentar. Enquanto a maioria dos
estudantes ia analisar objetos arquitetdnicos classicos como vilas palladianas,
ele escolheu o Muro.

No texto “O Muro de Berlim como Arquitetura, 1993” [“The Berlin Wall as

2 FOUCAULT, Michel. Preface to Transgression. In: BOUCHARD, Donald F. (org.). Language,
Conter-Memory, Practice. Selected Essays and Interviews. Cornel University Press: New York,
1977, p.34. [Tradugéo do francés para inglés: Donald Bouchard e Sherry Simon] (Trad. nossa)
® LEACH, Neil. Rethinking Architecture: a reader in cultural theory. [1997] Taylor & Francis e-
Library: London, 2005, p. xviii. (Tradugéo nossa)
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Architecture, 1993”1 — que inspirou o titulo desse capitulo - escrito anos depois
do trabalho, Koolhaas descreve sua experiéncia epifanica no contato com o
muro e o0 quanto ele revelou sobre a natureza e os limites da arquitetura. Ele
relata que uma de suas maiores surpresas ao encarar o0 muro pessoalmente foi
o fato dele ser duplo e sua beleza, para ele, desoladora. E compara a beleza do
muro a das ruinas de Pompeia e Herculano e do Férum Romano, descrevendo
aquilo como sendo representante da “mais pura beleza remanescente da
condicdo urbana”.*

Escolher um elemento que nem ao menos foi concebido como arquitetura
para pensar arquitetura, demostra o posicionamento critico do arquiteto e sua
clara intengdo de desafiar a tradicdo e os fundamentos da arquitetura para
transgredir os seus limites. Ele conta que no processo de olhar 0 muro como
arquitetura “foi inevitavel transpor o desespero, 6dio, frustragdo que ele inspirou
para o campo da arquitetura” com a descrenga em seu poder para a construgao
de uma sociedade igualitaria, inclusiva, libertaria e concluir que tudo o que o
muro representava de certa maneira tratava da natureza/esséncia da arquitetura
que, ao contrario do que se acreditava nos anos 60, seria mais da ordem do

aprisionamento e exclusao do que da incluséao e liberdade.

“O Muro de Berlim era uma demonstragdo grafica do poder da arquitetura e
algumas de suas desagradaveis consequéncias. Nao seria divisdo, clausura,
aprisionamento e exclusao — o que define a performance do muro e explica sua
eficiéncia — o estratagema essencial de qualquer f:\rquitetura?"6

Segundo Koolhaas, o Muro desafiava a ideia da forma como geradora
primaria de significado da maneira definitiva como era encarada tradicionalmente
essa relagdo forma-significado em sua escola. Isso porque, ao analisar 0 muro
como objeto arquitetdnico, ele constatou que seu significado independia da sua

forma. Nas palavras de Koolhaas o muro:

“Era claramente sobre comunicagdo, semantica talvez, mas seu significado
mudava quase que diariamente, as vezes a cada hora. Era afetado mais por
eventos e decisbes tomadas a quildmetros de distancia do que por uma
manifestagdo fisica. Seu significado como um muro, como um objeto — era
marginal; seu impacto era absolutamente independente de sua aparéncia.
Aparentemente o mais leve dos objetos poderia ser agregado ao mais pesado dos
significados através da forga bruta.”

Ele aborda também o conceito de nothingness, desenvolvido mais tarde no

4 KOOLHAAS, Rem. Field Trip, (A)A Memoir, The Berlin wall as architecture, Em S,M,L, XL, OMA,
;I'he Monicelli Press, New York, 1995. p.222 (Tradugio nossa)
Ibid.
® Ibid.
" Ibid. p.227.
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texto “Imagining Nothingness” (1985). Ele diz que o muro rompeu com a
conexdo entre importancia e massa, uma vez que como objeto ele ndo era
impressionante e, apesar disso, seu poder era inquestionavel. Ele interpretou
esse fato como um alerta da importancia da questao da auséncia e do vazio em
arquitetura, que segundo ele prevalecem sobre a presenga. Trata-se, portanto,

da “descoberta” de uma espécie de auséncia/vazio ativo e nao passivo.

“Como um objeto, o muro era inexpressivo, evoluindo no sentido a
desmaterializagdo eminente; o que nao diminuia seu poder. Na verdade, em
termos estritamente arquitetbnicos, o muro n&o era um objeto, mas um
apagamento, uma recém-criada auséncia. Para mim, era a primeira demonstragao
da capacidade do vazio —nothingness — de funcionar com mais eficiéncia, sutileza
e flexibilidade que qualquer objeto que se poderia imaginar em seu lugar. Era um
aviso de que — em arquitetura — a auséncia sempre ganha numa disputa com a
preseng:a.”8
Analisar o Muro como arquitetura permitiu uma série de analogias que,
sem duvida, levaram Koolhaas a transgressdo de seus limites. Nessa analise,
fica muito claro que as questdes colocadas por ele dialogam diretamente com as
enfrentadas por Eisenman. A questdo da forma x significado, a dialética
presenga x auséncia, a critica a utopia modernista e o olhar na direcdo da
distopia ®, da atopia, da heterotopia, possibilitam essa aproximagdo do
pensamento dos dois. Enquanto Eisenman foi atraido pela arte conceitual e pela
desconstrugdo, por acreditar na possibilidade de um “outro significado

arquitetural e (...) uma nova relevancia para arquitetura”'

, Koolhaas, pelo
mesmo motivo, é atraido pela metrépole contemporénea e cré que nela esta a
chave para um novo significado para arquitetura. Em ambos esse novo
significado passa por tentar produzir diferengca em vez de semelhanga, através
da arquitetura. Embora o mais comum seja colocar o conflito entre eles e sua

pratica, ja que de fato caminham para direcbes distintas, € inegavel que a

poténcia de sua pratica essencialmente critica parte do mesmo lugar. E é esse

8 Ibid. p.228.

9 Em 1972, Koolhaas desenvolve sua tese final de graduagéo, “Exodus, or the Voluntary Prisioners
of Architecture”, junto a sua mulher Madelon Vreisendorp, e seus parceiros Elia Zenghelis, and Zoe
Zenghelis, que mais tarde fundaram juntos o OMA (Office for Metropolitan Architecture). O Exodus,
que pode ser considerado o primeiro projeto significativo de Koolhaas, é consequéncia de sua
experiéncia em Berlim. O projeto trata da criagdo de um muro em escala metropolitana
configurando uma megaestrutura sobreposta a malha urbana da cidade de Londres, que
supostamente estaria vivendo o mesmo drama da divisdo em duas partes, que aconteceu em
Berlim por conta da Guerra Fria. Essa megaestrutura, analoga, portanto, ao Muro de Berlim, cria
um espago interno entremuros, que configura uma prisdo em escala metropolitana e, dentro dessa
prisdo, os voluntarios seriam livres, ou seja, uma condigdo paradoxal de liberdade a partir do
aprisionamento voluntario. Koolhaas cria um cenario que é ficcional mas pela analogia a Berlim, no
limite, pode ser lido como factual. Exodus configura uma distopia, ou seja, uma antitese da utopia,
deixando claro sua critica a utopia modernista.

O KIPNIS, Jeffrey. “Twisting the separatrix”. In: Assemblage, Cambrigde: The MIT Press, n.14, pp.
30-61, 1991, p.36. (Tradugdo nossa)
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lugar, da resisténcia critica, que deve ser explorado para que possa haver uma
retomada da relevancia da arquitetura hoje.

A transgresséo dos limites da arquitetura, no projeto de Eisenman para o
memorial, passa por seu esforco em defender o Memorial como arquitetura. No
exercicio de fazer e pensar a arquitetura dentro e fora de seus limites, assim
como para Koolhaas ao pensar o Muro, novas possibilidades emergem para
Eisenman, e o conceito de indice em oposigdo ao excesso simbolico e icOnico
da arquitetura, se destaca como uma ferramenta para produgao de diferencga, na
forma e na experiéncia do projeto do memorial.

A criacdo do memorial foi sugerida em 1988, as vésperas da queda do
Muro (1989), por um circulo de pessoas liderado pela jornalista alema Lea Rosh
(1936), com intuito de homenagear os seis milhdes de judeus assassinados
durante o periodo do Holocausto."' Aos poucos, eles conseguiram apoiadores e
recursos para pressionar as autoridades aleméas a colocarem em pratica a ideia
e o projeto inicialmente recebeu apoio de figuras importantes para cultura alema,
como Gunter Grass e Willy Brandt.™

Desde o inicio, ele foi alvo de muita polémica, muitos se opuseram por
diferentes razbes. A critica girava em torno, principalmente, de uma
desconfianga em tratar o Holocausto com uma abordagem estética, dos perigos
de uma “monumentalizagdo da infamia” e das consequéncias e motivos que
estariam por tras dessa atitude como, por exemplo, uma amenizagao da culpa
da Alemanha, apontando a criagdo do memorial como uma agao que visava
“tornar o Holocausto palatavel”."?O debate em torno do projeto e construcéo do
memorial foi bastante longo, envolvendo muitas opinides no decorrer do
processo. Em 1995, foi promovida uma primeira competicdo de projeto que
recebeu 528 propostas. O projeto vencedor nao foi executado, por tratar de
maneira muito literal o tema e, portanto, ndo agradar aos envolvidos, em
especial o chanceler Helmut Kohl.™

Segundo o critico de arquitetura alem&o Hanno Rauterberg (1967), a
maioria das propostas tratava o tema de maneira muito figurativa, “pareciam

querer criar uma espécie de parque tematico do horror do Holocausto: um artista

:; Website do Memorial - www.stiftung-denkmal.de acessado em 08/05/2016
Ibid.

® RAUTERBERG. Hanno. “Building Site of Remembrance” . In: Holocaust Memorial Berlin:

Eisenman Architects. Lars Muller Publisher, 2005. (Tradugéo nossa)

14 BUTTLER, Florian von; ENDLICH, Stefanie. “Costruire? Aspettare? Rinunciare? [Build? Wait?

Abandon?]”. In: Revista Domus. n.808. outubro de 1988, p.97.
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inclusive planejou um gigante trilho com trens tipo vagdes”'®. Nesse sentido, em
varios momentos do processo pareceu “Obvio que o caminho aberto com boas
intengdes estava direcionando para um desastre.”'®

Em 1997 foi definido o terreno onde seria o memorial, no centro de Berlim
(Kreuzberg), proximo ao portdo de Brandenburgo, entre a embaixada dos EUA,
o parque Tiergarten e a Potsdamer Platz. Através de uma competicao menor e
fechada, em que os arquitetos e artistas foram convidados a participar, foi eleito
o projeto dos norte-americanos Peter Eisenman e de Richard Serra, em 1998.

A longa duragao do processo para escolha do local e do projeto em si,
(pouco mais de dez anos), demostra o grau de delicadeza com que essa
questao foi tratada pelos alemaes. De fato, encontrar uma forma para
representar o Holocausto era um desafio que, para Eisenman e Serra, se
apresentou como uma grande oportunidade para trabalharem com conceitos e
questdes que ja vinham colocando em suas pesquisas e praticas pessoais.

Por se tratar de um memorial ao Holocausto, no centro de Berlim, o projeto
concentrava as principais questdes que estavam sendo problematizadas na arte
e na arquitetura, desde os anos 60/70, a partir da influéncia pés-estruturalista,
como visto no primeiro capitulo. O teor critico e essencialmente péds-
estruturalista da estratégia de Eisenman e Serra, talvez tenha sido o principal
motivo do sucesso do projeto, a ponto de ser a proposta vencedora.

A ideia de memorial &, tradicionalmente, associada a ideia de monumento,
ligada a representacdo de uma memoria num determinado lugar o que, por sua
vez, tem um vinculo estreito com a ideia de escultura. Essas relagcbes passaram
por um processo de esgargcamento de limites e consequente rompimento da
categoria escultura com a ideia de lugar e, logo, com a légica do monumento —
como visto no primeiro capitulo. A ideia de lugar/site €, de certa maneira,
“substituida” pela ideia de n&o-lugar/non-site (dialética proposta por Smithson), e
esse rompimento com o lugar amplia indefinidamente os limites da escultura que
passa a incluir uma série de operagbes que envolvem arquitetura e paisagem
numa chave anti-positivista, anti-estética e anti-composicional.

O trabalho de Serra dialoga com esse debate da ampliagdo do campo da
escultura no sentido que quer romper com a representacdo, com o simbolismo,
com a heranga racionalista da composigéo relacional e figurativa. Para ele, no

entanto, mais importante que esse aspecto relacionado a dialética

> RAUTERBERG. Hanno. “Building Site of Remembrance” . In: Holocaust Memorial Berlin:
{:;isenman Architects. Lars Muller Publisher, 2005. (Tradugio nossa)
Ibid.
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figuracdo/abstracdo é a retirada do pedestal por “Brancusi em Tirgu Jiu”."” Pelo
fato de que o pedestal mediava a relagcéo espectador/obra e sua retirada permite
outra relagdo mais proxima entre arte e publico, ndo mais pré-determinada por
simbolismos e valores pré-existentes. Serra adota uma estratégia site-specific
para desenvolver seu trabalho. Ele esta interessado em processos internos que
sejam autorreferentes, mas alega que seja uma forma diferente de auto
referéncia em que a escultura teria o potencial ndo apenas de ser criada a partir
do lugar, mas ser afetada por ele em fungédo de seu carater publico e, por isso,
se distanciaria da questdo da autoria, recusando a se encaixar em categorias
fechadas definidas por certos “ismos” como “estruturalismo”."®

Eisenman entrevistou Serra para a revista Skyline, em 1983, 15 anos antes
do projeto para o memorial. Nela, fica claro que apesar de partirem de
motivacdes similares, resumidamente, o fim da representacdo em suas
respectivas areas, Serra e Eisenman tém ideias e processos muito diferentes.
Na ocasido da entrevista, ambos ja eram reconhecidos em suas areas e o tom
de revanchismo do conteudo das perguntas e respostas revelam um incOmodo
mutuo, (recorrente na época), que decorria da literal invasdo dos campos além,
é claro, das diferencas entre eles.

Assim como Eisenman, Serra busca processos que se interponham entre
obra e sujeito que deseja, no sentido de que ambos evitam abordagens
relacionadas ao formalismo composicional, a filosofia racionalista, a tradicdo em
suas areas. Mas enquanto no trabalho de Eisenman esse processo € projetual e
mediado principalmente pelo diagrama, em Serra ele quer ser imediato e dado a
partir da leitura do sitio. Sua abordagem, site specific, requer uma leitura do
lugar para acontecer. Esse acontecimento € abordado por eles de maneira
antagonica.

Eisenman, em seu processo diagramatico, busca um afastamento
completo da questdo da autoria. Segundo ele, através do diagrama, seria
possivel conceber um projeto ndo através de uma selegao arbitraria de fatores
existentes no sitio, mas através de um processo de “escaneamento” em que
esses fatores “selecionam a si mesmos em uma gama de possiveis

»19

arqueologias” ”. Essas preexisténcias conceituais estariam contidas tanto na

interioridade da disciplina (escultura/ou arquitetura), quanto no sitio. Serra

R EISENMAN, Peter; SERRA, Richard. Interview. In: SERRA, Richard. Writings, Interviews.
Chicago: University of Chicago Press, 1994. p.146. (originalmente publicada na revista Skyline,
New York, p. 14-17, abr, 1983). (Tradugdo nossa)

'® Ibid., p.150-151.

" Ibid., p.152.
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discorda. Para ele, essa selegdo seria “responsabilidade da pessoa que esta
formulando o problema e tomando decisdes sobre a solugéo.”® No trabalho de
Serra, o sitio, de certa forma, quer ser 0 que no processo se interporia entre
sujeito e desejo e neutralizaria qualquer possibilidade de expressdo de um
processo formalista. Ao assumir que essa leitura é feita por ele, no entanto, por
um individuo, essa iseng¢ao de formalismo pode ser questionada. Também em
Eisenman essa completa isengdo € questionavel uma vez que as decisdes
acabam passando por ele, como por exemplo, a decisdo de qual “agente
externo” agira sobre os diagramas tradicionais para ativar o processo de blurring,
e afins. Apesar dessas decisbes terem niveis diferentes de interferéncia do
desejo, em seus respectivos trabalhos, ambos estdo buscando “projetar’' de
uma outra maneira distinta da tradicional, analogamente ao que Foucault definiu
como “fungéo-autor”zz, tentando descobrir outras funcbes, outras maneiras de
operar menos arbitrarias e baseadas em certeza e controle do processo.

Durante a entrevista, uma das poucas concordancias gira em torno
justamente do que, 15 anos depois, seria o principal tema que define o partido
do projeto do memorial: o posicionamento radical contra qualquer ideia de
nostalgia. Na entrevista eles abordam essa questdo comparando a estratégia

contextualista na arquitetura com o a site specific em escultura:

“PE: (...) Vocé diz que arquitetos — e especialmente Robert Venturi — alegam estar
lidando com contexto, ainda que de maneira acritica. Em outras palavras, a
arquitetura site specific deles é composta simplesmente por objetos que se
encaixam no sitio ou tentam se encaixar. Isto € o que em arquitetura é chamado
de “contextualismo”. Eu vejo uma diferenga entre o que vocé considera como site
specific no seu trabalho e o que Venturi ou os contextualistas consideram site
specific em arquitetura.”

RS: O que eles chamam de contextualismo eu chamo de afirmagéo das
justificativas através do pretexto do social. Para os “contextualistas”, construir site
specific significa analisar o contexto e o conteudo de uma situagdo cultural
vernacular/original, e concluir que o que & preciso é manter o status quo. E assim
que eles buscam significado. Eles dao tanta prioridade a pessoa que colocou a
primeira rocha quanto a ultima que colocou uma placa de sinalizagao.

PE: E nostalgia por isso!
RS: Nostalgia, e desejo de ampliar a linguagem existente. Em meu trabalho

analiso o sitio e determino uma redefinicdo em termos de escultura, ndo em
termos de fisionomia. (...)

2 1pid., p.152.

2 Projetar entre aspas porque Serra nao se considera projetando, mas em certa medida n&o deixa
de haver algum nivel de projecao.

22 FOUCAULT, Michel. “O que é um autor?” [1969]. Em: MOTTA, Manuel Barros (org.). Colegao
Ditos e escritos Ill: Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Tradugao de Inés Barbosa. Rio
de Janeiro: Forense, 2009.
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Na abordagem de Eisenman e Serra para o memorial, o entendimento de
que a memoria do Holocausto nao poderia nunca ser uma nostalgia, foi uma das
premissas que norteou o projeto.

Em um dos textos em que explica as estratégias de projeto, Eisenman
menciona duas ideias distintas de memodria, identificadas por Marcel Proust em
seu livio “A la recherche du temps perdu” [‘Em busca do tempo perdido’].
Segundo Eisenman, para Proust, haveriam dois tipos distintos de memodria: a
nostalgia, localizada no passado, acessada de forma sentimental no sentido que
recorda nao como as coisas eram de fato, mas como queremos lembra-las e, a
memoria do dia-a-dia, que é ativa no presente e desprovida de nostalgia.?
Entao, ele reafirma a impossibilidade do Holocausto ser acessado no modo
nostalgico e, nesse sentido, explica que a estratégia adotada para o projeto seria
trabalhar com essa outra ideia de memoria. %

Para eliminar qualquer forma de memoria associada a nostalgia, o partido
do projeto aposta na transgressao completa da ideia de memorial em tudo que
isso implica. O memorial por definicdo tem uma série de valores implicitos, entao
a estratégia para atingir tal transgresséo, foi esvaziar o memorial desses valores,
de significados, informagao ou qualquer tipo de icone ou simbolo que remetesse
de maneira direta ao Holocausto.

O projeto original teve que sofrer adaptagdes em fungao de exigéncias do
governo aleméo e nesse processo Serra saiu do projeto. Eisenman foi contra as
mudangas, porém, aceitou a negociagdo. Segundo ele, os escultores, ao
contrario dos arquitetos, ndo estdo acostumados a fazer concessdes. “Como
arquiteto vocé ganha algumas e perde outras”, diz ele, se referindo a decisdes
de projeto.?® Apesar das modificacdes, ele garante que o conceito inicial foi
mantido. Originalmente o projeto era composto por 4.000 “pilares” de concreto
que ocupavam todo o terreno. Esses elementos verticalizados, espécies de
pilares de concreto, foram denominados como estelas, em grego stelae, que
significa um bloco verticalizado de pedra ou madeira, geralmente usado em
rituais comemorativos ou funerarios.?® A palavra estela, portanto, foi escolhida
em detrimento de pilar, que é um signo arquitetdnico, com significado

indissociavel da ideia de firmitas, por exemplo - reforgando o partido conceitual

zi Texto “Peter Eisenman about the Memorial’. Disponivel em: www.stiftung-denkmal.de

Ibid.
% Entrevista com Peter Eisenman para Revista Spiegel Online. “How long does one feel guilty?”-
Disponivel em: http://www.spiegel.de/international/spiegel-interview-with-holocaust-monument-
architect-peter-eisenman-how-long-does-one-feel-guilty-a-355252.html acessado em 16/03/2016
% website: global.britannica.com e www.merriam-webster.com acessado em 16/03/2016
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do projeto - e o termo stelae, stele em inglés, adotado no inicio do processo de

concepgao, foi usado até o projeto executivo.

Figura 1 - Modelo fisico do projeto de Eisenman e Serra. (1998)

Figura 2 - Modelo fisico do projeto de Eisenman Serra. (1998)
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Figura 4 - Modelo fisico do projeto de Eisenman Serra. (1998)

Figura 5 - Modelo fisico do projeto de Eisenman Serra. (1998)
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Com as modificagbes 0 numero passou para 2.711, e a altura maxima das
estelas foi reduzida. Os ajustes aconteceram em fungdo de questbes de
seguranga, de acessibilidade, circulagédo e afins, além da criacdo do “centro de
visitantes”. Apesar do conceito do projeto ser justamente retirar todo significado
do monumento, fazer um local sem informagdo nenhuma, o governo nao abriu
mao desse aspecto do memorial e, a estratégia de Eisenman para que o “Centro
de informagdes” interferisse o minimo possivel no conceito do projeto, foi
enterra-lo e situa-lo a margem do conjunto. Enterrar o simbolismo fazendo com
que ele se apresentasse da forma mais invisivel possivel foi a maneira de
viabilizar a manutengdo do conceito do projeto, do qual Eisenman nao abriu
mao. No memorial construido, as 2.711 estelas, que medem 0.95x2,375m,
variam de 20 centimetros a 5 metros de altura e ocupam um terreno com
aproximadamente 20.000 metros quadrados.

Foram criadas duas superficies onduladas, em planos diferentes, com uma
dupla ondulagao, nos sentidos transversal e longitudinal e, logo, perpendiculares
entre si. O plano inferior gera uma superficie topografica irregular (ondulada) que
configura o piso, e o plano superior determina o limite (variavel) das alturas das
estelas, configurando uma espécie de “teto invisivel’. Esses dois planos séo
conectados pelas estelas que obedecem a uma grid ortogonal rigida. Nao ha
nada mais nenhum elemento, nenhuma informagéo, nenhum signo arquitetonico.
Nesse sentido, o memorial impde um estranhamento. E muitas respostas
surgem na tentativa de extrair algum significado do vasto campo de estelas.

Na interpretagdo do critico de arquitetura alem&o, Hanno Rauterberg,
apesar das comparagdées do memorial a um cemitério, a uma cidade em ruinas,
entre outras, o memorial resiste a qualquer figuragdo, significado ou

categorizagao.

“Alguns talvez se lembrem das pedras megaliticas, como aquelas na Inglaterra.
Outros podem pensar no cemitério no “Mount of Olives” em Jerusalém. Mas essas
associagdes nao correspondem com a perfeigdo industrial das estelas, nao mais
do que outras atribuicdes e interpretagdes — todas fundadas na imensuravel
massa de estelas e seu cuidadoso alinhamento. Nao, esses pilares de concreto
nao sao signo. No maximo eles podem ser um n&o-signo, uma indicagao de que
nao ha nada para ser descoberto sobre o passado, aqui num lugar que, de todos
os lugares, deveria ser um lugar de lembranga. N6s ndo somos confrontados com
a presencga da histdria, mas com o préprio presente. O que foi criado aqui nédo é
uma paisagem da lembranga, mas uma paisagem da experiéncia. O olho nao da
conta de apreender, e a cdmera ndo da conta de capturar. E acessivel apenas
através da terceira ou quarta dimensoes, através do espago e do tempo (...).
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Somos abduzidos zpor um entre-lugar para além do imaginario familiar, para além
de categorizacgo.”’

Figura 10 - Plantas projeto Memorial. Eisenman Architects. (sem escala)
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Figura 11- Cortes projeto. Cortesia Eisenman Architects. (sem escala)

2" RAUTERBERG. Hanno. “Building Site of Remembrance” . In: Holocaust Memorial Berlin:
Eisenman Architects. Lars Muller Publisher, 2005. (Tradug&o nossa)
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Para Rauterberg, no memorial ndo ha nada para ser visto, ndo é um
espago de contemplagdo, € da ordem da performance, € impregnado das
experimentacdes na arte dos anos 60 e 70. Para ele, Eisenman conseguiu evitar
a armadilha e os perigos do cliché de uma abordagem piedosa e sentimental do
tema.?

O Memorial € um espago de auséncias, nao-figurativo, anti-simbdlico, ndo
descritivo. Nao ha nada escrito nas estelas, nenhuma inscricdo de nome,
nenhum simbolo. Nao é possivel apreendé-lo como um objeto, no sentido de
constituir uma forma gestaltica, ele é aberto, é da ordem do intersticial.

Segundo Eisenman, “para o publico comum [casual viewer], se o amplo
campo de estelas de concreto que constituem o memorial € chamado de
arquitetura ou obra de arte nao é importante”zg. Para ele, no entanto, fazer uma
leitura do memorial como arquitetura e defender a predominancia do carater
arquitetdnico do projeto € um exercicio de compreender as possibilidades para a
arquitetura numa légica de campo ampliado em que ela nao precisa, (ou nao
quer) mais apenas representar. Como a arquitetura numa realidade
contemporénea pode e deve transgredir os seus limites para revelar novos
caminhos. Eisenman esta consciente da condi¢cao entre arte e arquitetura do
Memorial, assim como Koolhaas estava consciente dos aspectos entre o
arquitetural e o infra estrutural do Muro de Berlim (fora sua complexidade
politica, é claro). Mas o exercicio da leitura de seus elementos como arquitetura
€ um caminho para tensionar suas possibilidades no presente.

O argumento de Eisenman é que a principal operagao do projeto consiste
em trabalhar com a ideia do solo, com a desestabilizagdo do solo e, segundo
ele, esse deslocamento seria proprio da arquitetura e ndo de qualquer outra
forma de arte. Para ele, “é a relacdo do memorial com a ideia de solo e ndo de
especificidade do sitio [site especificity] que conduz necessariamente para
arquitetura”, em funcéo da importancia simbdlica que tem o solo na linguagem
classica tradicional da arquitetura. Para complementar, ele estabelece
comparagdes entre a relagado da arquitetura e da escultura, com o solo, com o
sitio:

“Uma das importantes diferengas entre escultura e arquitetura é de fato a questéo

da especificidade do sitio [site]. Tradicionalmente essas diferengas estavam
claras. Escultura era figurativa. Ela deslocava o espago, existia num pedestal ou

28 ..
Ibid.

29 EISENMAN. Peter. “The Silent of Excess”. In: Holocaust Memorial Berlin: Eisenman Architects.

Lars Muller Publisher, 2005. (Tradugao nossa)
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numa base, e era por isso mével. Arquitetura sempre foi especifica de um sitio
[site specific], com seu espago enclausurado e necessidades estruturais
projetadas conforme a gravidade. Durante o movimento moderno, sitio [site] se
tornou uma tematica para arquitetura numa tentativa de produzir trabalhos que
eram néo figurativos, mas abstratos, deslocados do solo. Os cinco pontos de Le
Corbusier, que incluem o deslocamento do “solo” privado para um telhado verde e
a substituicdo das fundagbes prosaicas [earthbound foundations] por pilotis —
pontos de apoio que suspendem arquitetura do solo, constituem um exemplo.
Escultura por outro lado, foi na diregao inversa. O critico de arte Douglas Crimp,
argumentou que para superar o idealismo modernista e as convengdes e
metafisica estética, isto &, para afastar-se de suas condig¢des internas, a escultura
nos anos 1960 procurou a especificidade do sitio. Esse movimento, bem
documentado nos trabalhos de artistas como Robert Smithson, Michael Heizer,
Carl An%re, e Richard Serra, buscaram reorientar a experiéncia perceptiva do
sujeito.”

Ainda na chave da leitura arquitetdnica, o Memorial atinge um alto nivel de
transgressao de aspectos/elementos que sao tidos como naturais na arquitetura;
ndo ha fachada, ndo ha entrada, ndo ha saida, ndo ha fechamento, ndo ha
protegcdo; nesse sentido os signos arquitetdnicos tradicionais nao podem ser
acessados, eles sao “silenciados” pelas estratégias conceituais. A forma nao é
consequéncia da fungao/programa, a forma nao tem carater, ndo representa,
nao informa.

A relativa perda da escala pela instabilidade do piso, pela oscilagao de
altura das estelas, pela grande imensidao do todo, pela viséo recortada pelas
estelas no interior do memorial, somada ao fato de ser um campo
monocromatico e, portanto, atingir uma homogeneidade que elimina hierarquias
e enfatiza sua imensidao, sao caracteristicas que, entre outras, conseguem
deslocar a visdao como principal aparato cognitivo e, assim, problematizam esse
fato.

Os significados sao entao silenciados por uma operagao de embagamento
da visdo, impedindo que a interpretagdo daquela realidade seja limitada a
determinadas “regras” do real, do visivel. Isto porque, a interpretagao ali ndo
pode contar com simbolos e signos arquitetdnicos existentes. Segundo

Eisenman, a visdo pode ser definida como :

“(...) um modo essencial de organizar o espaco e os elementos no espago. E um
modo de olhar para, que define uma relagdo entre um "sujeito" e um "objeto". A
arquitetura tradicional se estruturou de tal modo que qualquer posi¢ao ocupada
pelo "sujeito" lhe fornece os meios para compreender essa posigao com relagao a
uma tipologia espacial particular, como uma rotunda, uma cruz transepta, um eixo,

% EISENMAN. Peter. “The Silent of Excess”. In: Holocaust Memorial Berlin: Eisenman Architects.
Lars Muller Publisher, 2005. (Tradugao nossa)
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uma entrada. Qualquer conjunto de condigdes tipdlégicas semelhantes organiza a
arquitetura como uma tela a ser observada atentamente.*'

No Memorial, Eisenman consegue escapar dessa organizacgao tradicional
do espago. Em vez de contribuir para compreenséo e organizagao do espago, a
visdo ali contribui apenas para o estranhamento do todo e também da
experiéncia. A visao que se tem é fragmentada, descontinua e, nesse sentido,
cada momento parece estar desconectado do outro. Rauterberg compara a
experiéncia de caminhar pelo memorial, com mergulhar em um mar agitado.
Segundo ele, a instabilidade e ondulagdes do solo, a variagdo de altura das
estelas altera nogdes de escala e faz sentir inseguro e instavel.*? Segundo ele,
os habitantes desse “outro espago”, desse “jardim” ou “mar de pedras”

desaparecem e aparecem descontinuamente.

! g —
Figura 12 - Projeto Eisenman e Serra. (1998)
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3 EISENMAN. Peter. “Visbes que se desdobram”. In: NESBIT, Kate (org.). Uma nova agenda para
arquitetura: Antologia teérica 1965-1995. Tradugado: Vera Pereira. 2 ed. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2008. p. 604.

%2 RAUTERBERG. Hanno. “Building Site of Remembrance” . In: Holocaust Memorial Berlin:
Eisenman Architects. Lars Muller Publisher, 2005. (Tradugéo nossa)
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Com a construgao do memorial, muitos aspectos fisicos da experiéncia no
espago surpreenderam o préprio Eisenman. A analogia com um mergulho no
mar por exemplo, feita por Rauterberg e o efeito comentado por ele das pessoas
aparecendo e desaparecendo no mar de pedras, foi também comentado por

Eisenman em entrevista a revista Spiegel:

“Eu assisti as pessoas andando através do memorial pela primeira vez e foi
incrivel ver como as cabegas desapareciam, como entrando debaixo d’agua.
Primo Levi fala de uma ideia similar em seu livro sobre Auschwitz. Ele escreve que
0s prisioneiros ndo estavam mais vivos mas também nao estavam mortos. Em vez
disso eles pareciam “descer” para um inferno pessoal. Eu fui surpreendido pela
lembranga dessa passagem enquanto assistia as cabegas desaparecerem para
dentro do monumento. Vocé frequentemente ndo vé pessoas desaparecendo em
algo que parece ser plano. Isso foi incrivel, vé-los desaparecer.”33

Apesar de se tratar de um lugar publico, aberto ao sujeito coletivo, e
também de um memorial que, tradicionalmente, tem a fungéo social de reforgar
uma memoaria coletiva, ele € um campo de possibilidades que nao te informa
sobre nada e conduz a uma experiéncia individual, exclusivamente no tempo
presente.

Apesar das referéncias nos extremos dos extensos corredores impedir
uma completa deslocalizagao, perde-se a referéncia de onde se esta no todo,
entdo, é facil se perder de outra pessoa, mas nao se perder por completo.

A questido do siléncio no interior do memorial também n&o foi um efeito
programado, nem mesmo pensado, e € outro fator bastante interessante que
potencializa a poética dessa experiéncia, lida numa chave conceitual. O siléncio
como uma metafora do proprio vazio, da auséncia, da supressédo de informagéao
e significado. O espago se abre, de fato, mais aos afetos mais do que aos
efeitos. E assim trata do tempo mais que da imagem. O excesso no memorial é
0 “excesso do siléncio”. Para Rauterberg, seu interior € mais indspito do que
parece de fora e ndo ha espaco para rituais, o lugar néo tem a pretensao nem a

intencgdo de ser sagrado.®

33 Entrevista com Peter Eisenman para Revista Spiegel Online. “How long does one feel guilty?”-
Disponivel em: http://www.spiegel.de/international/spiegel-interview-with-holocaust-monument-
architect-peter-eisenman-how-long-does-one-feel-guilty-a-355252.html acessado em 08/08/2015.
% RAUTERBERG. Hanno. “Building Site of Remembrance” . In: Holocaust Memorial Berlin:
Eisenman Architects. Lars Muller Publisher, 2005. (Tradugéo nossa)
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Figura 15 - Memorial construido. Peter Eisenman.

A partir dessa nog¢ao de espago nao sacralizado, é possivel, ndo apenas
retomar a discussdao dos contra-dispositivos de profanagdo (proposto por
Agamben), mas também estabelecer relagdes do memorial com o que Foucault
denominou como “heterotopia”. Ambos os conceitos partem de Foucault e
analisam o espago desde uma perspectiva relacional em oposicdo a uma nogao

de espago estatico e totalizante. Isto porque, para ele, ndo é mais possivel
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desconsiderar o que chama de “entrecruzamento fatal entre tempo e espago”™.

Para Foucault:

“Estamos na época do simultédneo, estamos na época da justaposi¢ao, do préximo
e do longinquo, do lado a lado, do disperso. Estamos em um momento em que o
mundo se experimenta, acredito, menos como uma grande via que se
desenvolveria através dos tempos do que como uma rede que religa pontos e que
entrecruza sua trama.”

Segundo Foucault, a “época atual seria talvez de preferéncia a época do
espago” e, por isso, ao longo de sua obra a arquitetura ganha importancia, ja
que ele esta interessado no espago, nas relagdes de poder e desejo que se dao
no espago. E, para pensar o espago na realidade urbana, ele passa pela
arquitetura, especialmente edificios com carater institucional como hospitais e
prisdes, analisando o alto grau de interferéncia da organizagéo espacial, e, logo,
da arquitetura, no exercicio do controle e poder sobre as pessoas que habitam
esses espacos (e nao apenas eles).

No texto “Outros Espacos” (1967)*, Foucault problematiza o fato de que
0s espagos “contemporaneos” ainda seriam determinados por uma “secreta
sacralizagao”, ja que ainda obedeceriam a classificagdes e hierarquias espaciais
segundo critérios que condicionariam suas relagdes de ocupagao, limitando a

poténcia dessas relagbes. Segundo ele:

“(...) o espago contemporadneo talvez nao esteja ainda inteiramente
dessacralizado — diferentemente, sem duvida do tempo que foi dessacralizado no
século XIX. Houve, certamente, uma certa dessacralizagdo tedrica do espaco
(aquela que a obra de Galileu provocou), mas talvez ndao tenhamos ainda chegado
a uma dessacralizagao pratica do espago. E talvez nossa vida ainda seja
comandada por um certo numero de oposigdes nas quais néo se pode tocar, as
quais a instituicao e a pratica ainda n&o ousaram atacar: oposi¢gdes que admitimos
como inteiramente dadas: por exemplo, entre o espago privado e 0 espago
publico, entre o espago da familia e o espago social, entre o espago cultural e o
espaco Uutil, entre o espago de lazer e o0 espacgo de trabalho: todos ainda movidos
por uma secreta sacralizagé\o.”38

Foucault faz uma critica a essa condi¢gédo do espaco sacralizado e propde a
criagdo do termo “outros lugares” que seriam uma “espécie de contestacao
mitica e real do espago em que vivemos™®. Para Foucault esses outros lugares

sdo opostos as utopias que, segundo ele, sdo “posicionamentos sem lugar real

% FOUCAULT, Michel. “Outros espacos?” [1967]. Em: MOTTA, Manuel Barros (org.). Colecéo
Ditos e escritos Ill: Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Tradugao de Inés Barbosa. Rio
de Janeiro: Forense, 2009. p.412.

% Ibid., 411.

%" Foucault s6 autorizou a publicagéo deste texto em 1984.

%8 FOUCAULT, Michel. “Outros espacos?” [1967]. Em: MOTTA, Manuel Barros (org.). Colecéo
Ditos e escritos Ill: Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Tradugao de Inés Barbosa. Rio
de Janeiro: Forense, 2009, p.413.

% Ibid., p.416.
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(...) que mantém com o espago real da sociedade uma relagao geral de analogia
direta ou inversa.” Nesse sentido, a utopia seria um espago essencialmente
irreal.

Para definir esses outros lugares, esse novo posicionamento em oposigao
as utopias, ele cria o termo heterotopias. Segundo ele, diferente de todos os
posicionamentos tradicionais, esses “outros lugares” seriam “espécies de
lugares que estdo fora de todos os lugares embora eles sejam efetivamente
localizaveis.” ** Sao espacos heterotopicos, que podem se manifestar de
multiplas formas numa sociedade e, segundo Foucault, obedecem a alguns
principios. Dois desses principios permitem estabelecer relagdes entre as
heterotopias e o espaco criado por Eisenman no Memorial de Berlim. Um deles
relaciona o espago heterotépico com o tempo (heterotopia do cemitério) e o
outro com a imaginacéao (heterotopia do navio).

O tempo, tradicionalmente, pressupde linearidade, continuidade,
previsibilidade, de alguma maneira esta associado a uma ideia de hierarquia e
progressao. Assim, em um espago arquitetdbnico “sacralizado”, concebido
segundo principios tradicionais, ha uma relagdo da experiéncia do sujeito no
espago com uma ideia de encadeamento de visadas (através do olho) que
ajudam o sujeito a se localizar, e qualificam a experiéncia nesse sentido. Ja os
espagos heterotopicos, como o cemitério, segundo Foucault, entdo ligados a
suspensao e ruptura com a ideia tradicional de tempo e por isso oferecem um
outro tipo de experiéncia. No que seria o quarto principio das heterotopias

Foucault descreve essa condigao:

“(...) As heterotopias estao ligadas, mais frequentemente a recortes do tempo, ou
seja, elas se dao para os que se poderia chamar, por pura simetria, de
heterocronias; a heterotopia se pde a funcionar plenamente quando os homens se
encontram em uma espécie de ruptura absoluta com seu tempo tradicional; vé-se
por ai que o cemitério € um lugar altamente heterotdpico, ja que o cemitério
comega com essa estranha heterotopia, que é para o individuo, a perda da vida, e
essa quase-eternidade em que ele ndo cessa de se dissolver e se apagar”41

No Memorial de Berlim, ha igualmente um rompimento com a ideia
tradicional de tempo e com a ideia de espago sacralizado. No memorial, ndo ha
hierarquia no espago, ndo ha separagdes entre publico e privado, ndo ha
limitagbes para a ocupagao além da propria materialidade fisica das estelas. A
experiéncia de caminhar por ele € uma experiéncia que deslocaliza, a visao é

fragmentada, descontinua. Os signos arquitetbnicos estdo “mudos”, nao

“%bid., p.415.
“!Ibid., p.418.
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representam nada, eles apenas sdo em sua “pura presenga”’. Assim, a
experiéncia nele fica restrita a uma presenga exclusivamente no presente, ndo
leva a lembrancgas, muito menos a lembranca do Holocausto.

Como ja observado, apesar dessa leitura, o publico tem a necessidade de
interpreta-lo analogamente a alguma figura e ha uma recorréncia justamente a
figura do cemitério. Sobre esse fato, o arquiteto Emmanuel Petit, que trabalhou
com Eisenman na concepcdo do memorial, faz uma curiosa declaragao.

Segundo ele, ao longo do processo de concepgao:

“A primeira coisa que Peter falou foi: “precisamos projetar um memorial que néo
signifique nada. E a segunda frase foi, (Que me fez sentir o oposto), ele disse: ‘Me
dé milhdes de caixdes queimando numa grande fogueira no centro de Berlim.’
Foram instrugbes muito contraditérias, eu pensei, ou significa algo ou nao significa
nada. Mas, paradoxalmente, no final, é terrivelmente cheio de significado e
terrivelmente nao-icbnico, ndo ha caixdes queimando no fogo e isso é o que torna
o projeto interessante.”

A dupla intengado de conceber um espacgo absolutamente sem significado e
ao mesmo tempo colocar “milhdes de caixdes queimando no centro de Berlim”,
leva a crer que a escolha das estelas como elementos de projeto, dispostas da
maneira que foram, a partir da grid, talvez quisessem sim, remeter a um
cemitério. Mas penso que, talvez, ndo a figura do cemitério, mas, mesmo que
inconscientemente, influenciados pelo zeitgeist da época, ao o cemitério na
chave das heterotopias e sua estreita relagdo com a condigdo humana entre vida
e morte.

Sobre a heterotopia do navio, ndo é a analogia com o mar agitado
comentada anteriormente - que leva a uma analogia do caminhar como
“‘navegar’ - que permite uma aproximagdo com a heterotopia do navio. Mas o
fato do navio ser, para Foucault, “a heterotopia por exceléncia’. Por estar
intrinsicamente ligado a imaginagédo. Segundo ele, “Nas civilizagbes sem barcos
os sonhos se esgotam(...)”*. E nesse sentido que a heterotopia do navio se faz
presente no Memorial de Berlim, como materializagdo do que na época de sua
concepgao parecia impossivel; tratar do Holocausto sem representa-lo de
maneira a alimentar e eternizar a culpa alema. Em sua leitura em termos de
arquitetura, a heterotopia do navio se faz presente na interpretagao do espaco

arquitetdbnico como aberto a imaginagdo, uma vez suspenso O excesso de

*2 Emmanuel Petit (Yale School of Architecture). Conferéncia “/SSUES” na Faculdade de
Arquitetura da Universidade de Belgrado (Nov.2013). Session 1: Form/Space 1/3 (57:00).
(tradugéo nossa) acessado em 08/02/2016.

*3 FOUCAULT, Michel. “Outros espacos?” [1967]. Em: MOTTA, Manuel Barros (org.). Colecéo
Ditos e escritos Ill: Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Tradugao de Inés Barbosa. Rio
de Janeiro: Forense, 2009. p.422.
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significado, de imagens, de simbolos e icones, o memorial ativa uma outra
dimensao que é a dimensao do indice.

Em uma conferéncia em Belgrado, o tedrico de arquitetura aleméo Jérg H.
Gleiter (TU Berlim), aborda o carater indicial do projeto de Eisenman e explica o

conceito de indice:

“Diferente dos icones e dos simbolos, indices sdo signos capazes de estabelecer
uma conexdo entre uma coisa real e uma coisa imaginaria, entre presenga e
auséncia, entre algo material e algo imaterial, entre espago e tempo. Nas palavras
de Peirce: “ um indice se relaciona com seu objeto por uma conexao real com ele
e porque forga a mente para atentar para a auséncia do objeto. Um indice marca a
juncdo de duas porgdes de experiéncia’. E uma experiéncia ausente na presenca.
Exemplo: uma pegada na areia € um indice, em toda sua materialidade e
presenga, nos forga a perceber o pé em sua auséncia.”*

Segundo Eisenman, o Memorial consegue atingir essa outra dimensao da

arquitetura, da ordem do indiciario. Em suas palavras:

“(...) € o nosso projeto mais indiciario, porque adotamos uma superficie para o piso
que era figural, adotamos uma superficie arbitraria para o ‘teto’, que era um outro
tipo de figural, e conectamos verticalmente através dos pilares essas duas
superficies refletindo a superficie do piso e do “teto” e nada ‘entre’, em outras
palavras, no ‘entre’ estavam as marcas indiciarias, que por sua vez era esse
concreto objetivo que nao tem textura, nem cor®®, nem nada, até onde eu sei,
entdo poderiamos argumentar, como a maioria das pessoas em Berlim
argumentam, que nao ha descrigao suficiente, ndo ha retdrica suficiente, ndo ha
sentimento judaico suficiente,(...) Entdo para mim, é o projeto mais indiciario que
fizemos. E é muito dificil tirar a retorica, a representagéo e o icbnico de um projeto
como fizemos em Berlim.”*

As consequéncias das estratégias de projeto do Memorial, como o siléncio
em seu interior, potencializaram ainda mais o discurso do projeto. Diferente de
outros projetos construidos de Eisenman, nesse caso, ha ndo somente uma
coeréncia com seu discurso em si, mas com a materializagado do discurso com a

construgao da arquitetura.

4 Jorg H. Gleiter (TU Berlin, Faculty VI, Institute of Architecture). Alemanha. Conferéncia “ISSUES”
na Faculdade de Arquitetura da Universidade de Belgrado (Nov.2013). Session 1: Form/Space 2/3
525:00) (grifo nosso) acessado em 08/02/2016.

A cor cinza do Memorial ndo foi uma opgao, sendo consequéncia da pintura anti-grafiti exigida
pelo governo alemao, logo, ele esta se referindo a auséncia da escolha de cor de forma intencional
por parte do processo de projeto de arquitetura.

“ Peter Eisenman. Conferéncia “/SSUES” . Universidade de Belgrado (Nov.2013). Session 1:
Form/Space 1/3. (57:55) (tradugdo nossa) acessado em 08/02/2016.
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Figura 16 - Cartaz de celebragdo do
“Dia da memdria”. Em sua fala no
encontro com Koolhaas na palestra
posteriormente publicada como livro
(“Supercritico”) Eisenman menciona
esse cartaz que, para ele, é a maior
prova que o projeto do Memorial de
Berlim é bem sucedido em nao
representar o Holocausto e ser
desprovido de significado. Ou seja, de
seu carater indicial. Segundo ele, o
fato de usarem a Estrela de David
(um dos maiores, sendo 0 maior
simbolo  judaico) sobreposta a
imagem do projeto do memorial,
evidencia a necessidade de agregar
simbolos para que o projeto
comunique.

Figura 17 - Memorial de Berlim. Peter Eisenman.

O discurso ¢ reforgado por essas “coincidéncias”, gerando novos discursos
e conceitos que apenas reforcam o inicial. Como interpretar essas
“coincidéncias”™? Seriam elas um sinal de que a poténcia dos conceitos e do
discurso pode de fato se estender para além dos limites do conceitual, e atingir a
materialidade das coisas em toda sua fisicalidade e presenga, como no conceito
de indice?

Em seu artigo “Notas sobre o Indice” [‘Notes on the Index’] Rosalind
Krauss menciona o pluralismo da produgao artistica nos anos 1970 e afirma que
a percepcao desse pluralismo era um consenso entre criticos e artistas. Ela
questiona o que estaria por traz dessa multiplicidade uma vez que em sua lista

de artistas coexistiam obras muito distintas. Para Krauss, se havia um eixo


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

150

conectando essas obras ndo era o “eixo da tradicional nogao de estilo”™’, mas

algo muito diferente de estilo (que esta ligado, em geral, a uma série de cédigos
simbdlicos que representam algo). Em sua investigagao, Krauss chega a “ordem

»48

semiédtica do indice™", como o principio que estaria permeando essa produgéo,

“isto €, uma marca, como uma pegada, que produz seu significado por meio de
uma relacdo direta com o referente”*®
Para Krauss, essa recorréncia do indicial € uma “retomada do desvio que

ocorrera muito antes com Duchamp”®

e seu rompimento com a arbitrariedade
do signo. Duchamp teria inaugurado “essas operagbes indiciais (...) em suas
operagdes fotograficas (ela 1&é O grande vidro ‘como uma espécie de fotografia’)

bem como em suas manifestagdes ready-made™’

. A fotografia para Krauss é
inerente ao indicial; uma espécie de rastro “sub ou pré-simbdlico” e o ready-
made “um signo inerentemente ‘vazio’, sua significagdo € uma fungdo dessa
Unica instancia, garantida pela presenca existencial desse Unico objeto.”?

Krauss interpreta essa retomada da condigéo indicial como sintomatica da
cultura do consumo e da reprodugdo mecanica, em outras palavras, decorrente
da crise da representagcdo. Diante desse contexto a resposta dos artistas
segundo Krauss foi recorrer a “presengca muda de um acontecimento ndo
codificado™.

Krauss menciona o trabalho Airtime (1973), do artista Vito Acconci, que se
trata de um video no qual o artista fala com sua imagem refletida, por 40
minutos, sentado, se referindo a ele mesmo as vezes como “eu” e as vezes
como “vocé”. O espelho teria a capacidade de deslocar o espago definidor de
uma identidade a partir do “outro”. Para aprofundar o entendimento dessa
questao e interpretar o trabalho de Aconcci, Krauss recorre ao conceito
lacaniano de “estagio do espelho” [mirror stage], a partir do qual ele fundamenta
a nocgao de Imaginario (que seria algo desconectado da histéria) em oposi¢ao ao

Simbdlico (algo associado a uma correspondéncia historica).

4" KRAUSS, Rosalind. “Notes on the index: seveties art in America”. In. October: The MIT Press:
vol.3, 1977, p.68. (Tradugéo nossa)
48 KRAUSS, Rosalind. “Notes on the index: seveties art in America”. In. October: The MIT Press:
vol.3, 1977. In: FOSTER, Hal. O retorno do real. Tradugao: Célia Euvaldo. S&o Paulo: Cosac Naify,
2014, p.88.
9 Ibid.
:(1) FOSTER, Hal. O retorno do real. Tradugéo: Célia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2014, p.89.
ibid., p.89.
52 KRAUSS, Rosalind. “Notes on the index: seveties art in America”. In. October: The MIT Press:
vol.3, 1977. In: FOSTER, Hal. O retorno do real. Tradugao: Célia Euvaldo. S&o Paulo: Cosac Naify,
53014, p.89.
ibid.,.90.
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Segundo Krauss, o “estagio do espelho” de Lacan, seria 0 momento em
que uma crianga entre seis e dezoito meses, sem conhecimento de qualquer
sistema de cédigos padronizados de uma sociedade, ao entrar em contato com
sua imagem através do espelho nao diferenciaria um “eu” de um “outro”. Nas

palavras de Krauss:

“O estagio espelho envolve a auto- identificacdo da crianga através de seu duplo:
sua imagem refletida. Na mudanga de um senso global, indiferenciado de si para
uma nog¢ao integrada e distinta de individualidade — que poderia ser simbolizada
pelo uso individualizado do “eu” e “vocé”- a crianga reconhece a si mesma como
um objeto separado (um Gestalt fisico) através de sua imagem refletida. O self é
sentido, nesse momento, apenas como uma imagem do self; e enquanto a crianga
inicialmente reconhece a si propria como um outro, ha uma alienagdo primaria
inscrita nessa experiéncia. ldentidade (auto definigdo) é primitivamente fundida a
identificagdo (um sentimento conectado & outra pessoa). E nessa condigdo de
alienagao - a tentativa de aproximacado com um self que esta fisicamente distante
— que o imaginario se fundamenta. E, em termos lacanianos, o imaginario € o
reino da fantasia, especificado como atemporal, por ser desconectado das
condigdes da historia. Para a crianga, um senso de histdria, tanto a dela prépria
quanto particularmente a de outros, completamente independente dela propria, sé
aparece com a completa aquisigdo da linguagem. Porque, ao se juntar a
linguagem, a crianga entra em um mundo de convengdes, formulado sem sua
participagao. A Linguagem se apresenta com um enquadramento histérico anterior
a sua prépria existéncia. Acompanhando a designagado da linguagem falada ou
escrita como constituida pelo tipo de signo chamado o simbolo, Lacan nomeia
esse estagio de desenvolvimento o Simbdlico e o opde ao Imaginé;\rio.”54

A partir dessa ideia da oposi¢cdo entre Simbdlico e Imaginario, Krauss

chega ao conceito de indice :

“Essa oposi¢cao entre o Simbdlico e o Imaginario nos leva a outro comentario
sobre o “shifter’. Porque o “shifter” € um caso de signo linguistico que participa do
simbolo até quando ele divide as caracteristicas de outra coisa. Os pronomes séo
parte do codigo simbdlico da linguagem por serem arbitrarios: diz-se “I” em inglés,
mas “je” em francés, “ego” em latim, “ich” em alemao... Mas, na medida em que
seus significados dependem da presenga existencial de um dado orador, os
pronomes (assim como outros transformadores) se anunciam como pertencentes
a outro tipo de signo: o tipo que é denominado o indice. Como distintos dos
simbolos, indices estabelecem o seu significado sobre o eixo de uma relagao
fisica aos seus referentes. Sdo as marcas ou tragos de uma causa particular, e
essa causa € a coisa a que se referem, o objeto que significam.”55

Krauss explora a relagdo do modelo indicial com a fotografia, justamente
para se opor a ideia de que a fotografia por sua possibilidade de ser replicada na
“era da reprodutibilidade técnica”, era produto de uma representagao associada

ao simbolo. Para ela:

“Se o Simbdlico acha o seu caminho para a arte pictérica através da consciéncia
humana, operando atras de formas de representagcéo, formando a conexao entre

54 KRAUSS, Rosalind. “Notes on the index: seveties art in America”. In. October: The MIT Press:
vol.3, 1977, p.69-70. (Tradugdo nossa)
*% ibid., p.70.
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objetos e seus significados, ndo é o caso da fotografia. Seu poder € como um
indice e seu significado reside naqueles modos de identificacdo que sao
associados ao Imaginéwio.”56

Hal Foster, em o “O Retorno do Real’ (1996) faz uma critica a leitura de

Krauss:

“Conectar o indicial ao fotografico dessa maneira equivale a ordenar diversas
formas de arte sob um Unico principio, ‘o registro da pura presenga fisica’. E mais
importante, a compreender esse registro como uma alternativa para uma
“linguagem das convengoes estéticas.”

Foster compara o texto de Krauss com “Earthwords” (1979), de Craig
Owens, que trata dos escritos de Robert Smithson. Para Foster, Owens amplia
ainda mais as possibilidades do conceito de indice, porque, enquanto Krauss
trata da “erosdo dos meios artisticos especificos (pintura, escultura,
arquitetura)”®®, Owens “aponta para uma transgressdo das categorias estéticas

» 59

como um todo (o visual versus o verbal, o espacial versus o temporal)”.

Nas palavras de Owens:

“O que eu estou propondo, entdo, é que a erupgdo da linguagem no campo
estético — uma erupgao sinalizada por, mas nao limitada a, textos de Smithson,
Morris, Andre, Judd, Flavin, Rainer, Lewitt — coincide com, se n&o indica a,
emergéncia do pds-modernismo. Essa “catastrofe” desestabilizou o
parcelamento/divisdo do campo estético em discretas areas de competéncia
especifica (...) e o dispersou ao longo de todo espectro da atividade estética.”®

Owens aborda a complexidade da heterogeneidade da informacgao trazida
pelas conexdes em rede, parte verbal e parte visual, e coloca que ela “desafia a
pureza e auto-suficiéncia do trabalho de arte; além de enfraquecer a hierarquia
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entre objeto e representagdo™’ e, nesse contexto, questiona:

“ O Site é uma reflexao do Nonsite (espelho), ou ao contrario?”%?

Os caminhos que levam ao conceito de indice, como o percorrido por
Krauss e também por Owens, dialogam com o conceito de heterotopia de
Foucault. Para Foucault, o espelho incorpora uma condigdo mista de utopia e

heterotopia, uma condigdo entre elas, um lugar sem lugar, ele ¢é

56 |p.:

Ibid., p.75.
:; FOSTER, Hal. O retorno do real. Tradugéo: Célia Euvaldo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2014, p.90.
sl oS
% OWENS, Craig. “Earthworks”. In. October. The MIT Press, vol.10, pp. 120-130, 1979, pp.126-
127 (Tradugado nossa)
% FOUCAULT, Michel. “Outros espacos?” [1967]. Em: MOTTA, Manuel Barros (org.). Colecéo
Ditos e escritos Ill: Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Tradugao de Inés Barbosa. Rio
de Janeiro: Forense, 2009. p.415.
62 OWENS, Craig. “Earthworks”. In. October: The MIT Press, vol.10, pp. 120-130, 1979, p.127
(Tradugao nossa)
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simultaneamente real e irreal. Segundo Foucault:

“(...) entre as utopias e estes posicionamentos absolutamente outros, as
heterotopia, haveria, sem duvida, uma espécie de experiéncia mista, mediana, que
seria 0 espelho. O espelho, afinal € uma utopia, pois € um lugar sem lugar. No
espelho, eu me vejo la onde nao estou, em um espago irreal que se abre
virtualmente atras da superficie, eu estou la longe, Ia onde ndo estou, uma
espécie de sombra que me da a mim mesmo minha prépria visibilidade, que me
permite me olhar onde estou ausente: utopia do espelho. Mas é igualmente uma
heterotopia, na medida em que o espelho existe realmente, e que tem, no lugar
que ocupo, uma espécie de efeito retroativo; é a partir do espelho que me
descubro ausente no lugar em que estou porque me vejo la longe. A partir desse
olhar que de qualquer forma se dirige para mim, do fundo desse espago virtual
que esta do outro lado do espelho, eu retorno a mim e comeco a dirigir meus olhos
para mim mesmo e a me constituir ali onde estou; o espelho funciona como uma
heterotopia no sentido em que ele torna esse lugar que ocupo, no momento em
que me olho no espelho, ao mesmo tempo absolutamente real, em relagdo com
todo o espago que o envolve, e absolutamente irreal, ja que ela é obrigada a ser
percebida, a passar por aquele ponto virtual que esta la Ionge.”63

A poténcia do conceito de indice reside no poder de abertura de uma
lacuna entre significante (imagem) e significado (conceito), de descentralizagao
do sujeito e abertura do processo de subjetivagéo individual e coletiva. O indice
suspende/embaca temporariamente a visdo a favor de um processo que é da
ordem do imaginario. No indice esta implicita uma ag¢do, um movimento, um

acontecimento.

“O indice marca a juncéo de duas porgdes de experiéncia. E se consideramos as
duas porgdes de experiéncia, o objeto e o trago que ele deixa, um espago se abre
entre eles, em toda sua indeterminagéao, ja que é parte de dois tempos: “agora” e
“depois”, de dois lugares: “la” e “aqui”, e consiste em duas condi¢gdes formais
contraditérias: “convexo” e “céncavo”, “dentro” e “fora.” Matéria, tempo e espago,
conectados em uma s6 entidade.”®

O indice permite problematizar o conceito tradicional de tempo, porque sua
compreens&o ndo é linear. E um indicio de uma agdo do passado, no presente.
Entdo o indice é da ordem da incerteza, da duvida. No indice a auséncia indica
presenga, € uma auséncia ativa. Ele ndo é da ordem do objeto e sim do vazio,
do intervalo, do que esta entre. O indice é uma falta, uma impresséao, é espaco.
Ele pressupde incompletude porque é essencialmente um rastro de algo. Pode
ser considerado o componente imaterial de um acontecimento, de um ato.
Enquanto icone e simbolo se relacionam com semelhanga e imagem, indice se

relaciona com a auséncia da presenga e com a diferenga, no sentido do

% FOUCAULT, Michel. “Outros espacos?” [1967]. Em: MOTTA, Manuel Barros (org.). Colecéo
Ditos e escritos lll: Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Tradugao de Inés Barbosa. Rio
de Janeiro: Forense, 2009. p.415.

o4 Jorg H. Gleiter, TU Berlin, Faculty VI, Institute of Architecture, Alemanha. Conferencia na
Faculdade de Arquitetura da Universidade de Belgrado. Session 1: Form/Space 2/3. (27:04)
(Tradugao nossa) acessado em 08/02/2016.
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reconhecimento do Outro. Nesse sentido, a ordem do indice também aponta
para a questdo do género na arquitetura porque, ao desafiar a ordem simbdlica
dominante (baseada no antropomorfismo masculino), coloca a questdo da
repressao do corpo feminino na arquitetura.

Essa questdo é abordada por Diana Agrest em seu texto “A margem da
arquitetura: corpo, légica e sexo” (1988), segundo ela, “A légica do sistema da
arquitetura reprime o sexo de duas maneiras diferentes: entendendo-o em
termos positivos e negativos e atribuindo a mulher o termo negativo
(falocentrismo).”®®> Agreste comenta a existéncia de um “complexo aparato
ideoldgico” nos textos que constituem a teoria e a histéria da arquitetura
ocidental — bases fundamentais para construgdo de uma ideologia arquiteténica -
“‘que tem sistematicamente excluido as mulheres por meio de um sutil
mecanismo de apropriacdo simbdlica do corpo feminino.”® Para Agrest que,
como arquiteta, sofreu diretamente essas repressdes, ndo apenas a criagao da
forma arquitetonica esta condicionada ao “constructo ideolégico” que tem no
corpo masculino suas exclusivas referéncias, mas também no préprio
pensamento sobre o sujeito da experiéncia arquitetdnica, que também pertence

ao género masculino. Segundo ela:

“(...) no que diz respeito ao corpo e a arquitetura, a pergunta 6bvia “De que corpo
de trata?” é a questdo chave para o desvendamento de misteriosas fabricagdes
ideoldgicas. Perguntar de qual corpo se trata € o mesmo que perguntar qual o seu
género pois um corpo sem género € um corpo impossivel.”

O conceito de indice faz parte do campo semantico do negativo, do
contrario da positividade representada pela légica falocentrista. O indice faz
parte do universo do conceito de chora, que é aquilo que recebe, que é o vazio,
um receptaculo. Em algumas leituras de chora, o conceito é inclusive comparado
a figura de uma mulher. Essas qualidades do indice contribuem para deslocar,
desterritorializar essa ideologia dominante da qual fala Agrest, além de
questionar o excesso de certeza, da matéria, do visivel e do real.

O Memorial de Berlim, tanto lido como arquitetura ou escultura, opera
através do indicial e permite um posicionamento critico contra a ideologia

dominante através, principalmente, de uma retomada do lugar do imaginario,

% AGREST, Diana. “A margem da arquitetura: corpo, logica e sexo” [1988] In: NESBIT, Kate. Uma
nova agenda para arquitetura: Antologia tedrica 1965-1995. [Tradugéo: Vera Pereira.] 2 ed. Séo
Paulo: Cosac Naify, 2008, pp.585-586.

% bid.,p.586.

" Ibid., p.586.
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num contexto contemporaneo, em que a utopia € marginalizada pela “ditadura
do real”®.

Como definiu Michael Hays: a “teoria € uma pratica explicitamente disposta
a se responsabilizar [undertake] pela sua autocritica e efeito de sua propria
transformacao™®. Segundo ele, assim como a arquitetura, ela “tem um apetite
por modificar e expandir a realidade, um desejo por organizar uma nova visao de
um mundo percebido como insatisfatério ou incompleto”. Para ele, “essa sera
sempre a propria utopia da arquitetura.” "

Em palestra intitulada “Utopia Negativa: modos de reinscrigdo do irreal’, o
filbsofo Renato Lessa (1954), alerta para o fato de que a utopia deriva de um
sentimento de incompletude, latente na humanidade, que faz com que ela
experimente uma “necessidade de suplementacdo positiva da experiéncia”.”
Assim, a intervengdo humana no mundo (notadamente através da arquitetura,
entre outras atividades) é marcada pelo acréscimo de matéria (coisas) e sentido
(ideias).

No contexto de campo ampliado da cultura contempordnea em que o
excesso material, excesso de significados e o espetaculo da imagem
predominam, suprimindo o aspecto conceitual, irreal e imaterial das coisas do
mundo, o conceito de indice alerta para arquitetura, que, talvez, seja preciso um
“excesso de siléncio” para retomar sua relevancia numa cena contemporéanea,.
Uma pausa critica para alcangar um certo equilibro e conseguir operar entre
sensivel e inteligivel, entre matéria e sentido, retomando a capacidade de
imaginar e projetar oufros espagos. Arquiteturas e espacialidades que
contribuam na dire¢ao de uma libertagdo da tradicional interpretagéo das coisas
do mundo condicionadas pela ordem simbdlica da logica capitalista e patriarcal

dominante, estimulando assim novas alternativas para produgao de sentido.

%8 termo usado por Guilherme Wisnik em sua palestra intitulada “Projeto e Destino” do ciclo
“Mutagdes” Novo espirito utdpico (2015). https://www.youtube.com/watch?v=d4wak6P0pNM,
acessado em 10/03/2016.
% HAYS, Michael (org.). The Theory of Architecture since 1968. The MIT Press: Cambridge, 1998,
% XIV. (Tradugdo nossa)

Ibid.
" Renato Lessa em sua palestra intitulada “Utopia e negatividade — modos de reinscrigao do irreal
“ do ciclo “Mutagdes” Novo espirito utdpico (2015).
https://www.youtube.com/watch?v=r4D84jDnwijc, acessado em 10/03/2016.
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Conclusao

“A primeira atitude do homem diante da linguagem foi de confianga: o signo e o
objeto representado eram o mesmo. A escultura era um duplo modelo; (...) uma
reproducao da realidade, capaz de reengendra-la. (...) Mas ao cabo dos séculos
os homens perceberam que entre as coisas e seus nomes se abria um abismo.”

“Tudo naquele jardim tinha sentido. E cada dia um sentido diferente. Assim o
muro. Quando é que passou pela nossa cabeca que muro é uma coisa que
divide? Muro era uma coisa para a gente escalar. O estupendo da infancia € essa
capacidade de descobrimento — cansados da nossa altura, sentiamos
necessidade daqueles momentos vividos numa outra dimensao. E assim, mais
altos que os homens altos, entendiamos os gigantes.”2

No belo texto “O Muro” escrito por Regina Modesto Guimardes e
selecionado por Lucio Costa para integrar seu livro “Registro de uma Vivéncia”,
a autora descreve sua relagdo com o muro quando crianga. Ela fala da atragéo
exercida por esse elemento arquitetdnico que, quando escalado e desbravado
por ela e outras criangas em sua infancia, continha simultaneamente “o medo

"3 e revelava uma outra

vencido, o medo invencivel, o triunfo do equilibrio
dimensdo nao so6 pela mudanga de altura e escala, mas também pelas
descobertas de um mundo novo situado além muro. O muro como algo que
separa, que divide, erguido para estabelecer limites entre territérios (muitas
vezes controlados por ideais politico-religiosos distintos), entendido como uma
barreira fisica e visual, nesse, texto &€ abordado com afeto, através do olhar da
crianga, ainda livre das concepgdes padronizadas, como algo que pode levar a
outra dimensdo, que abre possibilidades para infinitas descobertas via
imaginacao.

Habitar as fronteiras e limites do que quer que seja pressupde um estado
intermediario que define um contato simultdneo com condi¢cbes internas e
condi¢cdes externas. Considerando esse estado de entre, desde um ponto de
vista da experiéncia/presenga de um determinado sujeito (de sua consciéncia,
dos cédigos culturais absorvidos por ele e afins), o contato inerente com o que
esta do “lado de dentro” tende a se sobrepor e limitar o acesso as possibilidades
do que esta fora, o que faz com que seja definida uma ideia de mundo e de
‘realidade” a partir de concepgdes previamente estabelecidas. O exercicio de se

colocar entre contribui para expor um determinado sujeito ao desconhecido, ao

' PAZ, Octavio. O arco e a lira: 0 poema. A revelagdo poética. Poesia e histéria. (1955) Tradugao
Ari Roitman e Paulina Wacht: Cosac Naify, Sdo Paulo, 2012, p,37.
2 GUIMARAES. Regina. “O Muro” , Em COSTA, Lucio. Registro de uma vivéncia, Empresa das
é\rtes, Rio de Janeiro, 1997 2 edicdo p.580.
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inconsciente, ao outro, a diferenca, num estado de contato simultdneo com
dentro e fora, ampliando a capacidade de renovagcdo da produgdo de

subjetividade e sentido.

A construgdo cultural da realidade € um processo aberto, altamente
subjetivo, que requer um constante exercicio critico e de extrema atengao a
respeito da frequente naturalizagdo de verdades, que aponta para uma
homogeneizagdo da cultura, das pessoas, dos modos de vida, segundo uma
ideologia dominante. Essa homogeneizagao € nociva e limitadora na medida que
implicita e explicitamente carrega consigo a repressdo das diferengas,

alimentada de variadas formas em nossa sociedade.

Do ponto de vista da arte e da arquitetura, a incorporagao dos paradigmas
tedricos pos-estruturalistas instigou geragdes de arquitetxs e artistas a lidarem
com um momento de crise se posicionando de forma critica, explorando o dentro
e fora de seus campos de atuagado, num mundo submetido a uma “condi¢ao pés-
moderna” em que a faléncia do antropocentrismo e os diversos aspectos que
entraram em crise no pos-guerra possibilitaram uma abertura para processos de
emergéncia da diferenca, em que o outro (a alteridade) passa a ganhar espaco.

Toda essa discussao em torno das diferengas, como visto, faz emergir
também a questdo das diferengas de género. A diregdo do pensamento que
assume a faléncia do modelo antropocentrista expbe a crise da ideologia
patriarcal que “subscreve a ordem social vigente”.* Essa ideologia patriarcal
dominante, presente nos inumeros coédigos culturais, exclui e reprime
sistematicamente os outros corpos e evidencia o fato de que o modelo
antropocentrista € o masculino e, portanto, falocentrista. Se o masculino néo é o
unico género existente, onde estdo os outros corpos? Onde esta a “sujeita” da
experiéncia estética?

Como apontou Diana Agrest, o conceito de sujeito do qual se fala para
problematizar as questdes relativas a experiéncia e presenga do corpo na
arquitetura € masculino. Nao por acaso grande parte das citagbes que referem-
se a fendbmenos da humanidade adotam “o homem” como termo que resume as
formas de vida e género. Nao por acaso, a maioria das referéncias adotadas ao
longo dessa dissertagdo sdao do género masculino, cuja predominadncia em
(quase) todos os campos do saber até hoje € notavel. Nao se trata aqui da
negacao do masculino e intensificagdo dessa dicotomia — até porque ha outros

géneros e formas de sexualidade que devem ser igualmente assumidas e

4+ KRISTEVA, Julia. Powers of Horror. 1982. In: FOSTER, Hal. Bad new days: art, criticism,
emergency. Verso: London/New York, 2015, p.16. (Tradugao nossa)
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incluidas. Trata-se do reconhecimento de que a predominancia do masculino, da
I6gica da sociedade patriarcal, tem como consequéncia a marginalizagao e
repressdo da mulher. E, por isso, a desconstrugdo do modelo tradicional
antropocéntrico aqui abordada, deveria passar também por uma critica a essa
marginalizagdo do feminino na arquitetura e na cultura em geral.

Na agenda da arquitetura contemporénea (principalmente a brasileira),
essa questdo € muito menos abordada do que deveria e um dos sintomas dessa
omissao € a desproporg¢ao entre a quantidade de mulheres nas universidades de
arquitetura e a quantidade que consegue espago ndo apenas no mercado
arquitetdnico, mas também no universo das conferéncias, bienais, premiacdes e
afins. Para intensificar o processo de inclusao e liberagdo do corpo feminino (e
também do homossexual e transexual), o pensamento critico tem que ser
ampliado. O discurso e as mais variadas formas de linguagem artistica e
intelectual tém papel fundamental nesse processo. Na arte, esta questdao vem
sendo trabalhada com intensidade ha um pouco mais de tempo e, talvez por isso
(e ndo apenas por isso), a discussado esteja bastante mais avancada que na
arquitetura.

Em seu mais recente livro intitulado “Bad New Days: art, criticism and
emergency’ [“Dias/Tempos de mas noticias: arte, critica e emergéncia”] (2015),
Hal Foster aborda os ultimos 25 anos da arte na Europa Ocidental e na América
do Norte, “explorando sua dindmica em relagdo a condigdes gerais de
emergéncia despertadas pelo neoliberalismo e pela ‘guerra do terror.”® Ele
dedica um capitulo ao que foi denominado como Arte Abjeta [Abject Arf], onde
explica que o termo abjeto foi absorvido do livro “Powers of Horror’ [*Poderes do
Horror’] (1980) da psicanalista, critica literaria, filosofa e feminista Julia Kristeva
(1941).

Segundo Foster, abjeto é definido por ela como algo que causa repulsa no
sujeito, apesar de fazer parte de seu universo e inclusive da constituicido de seu
proprio corpo e fungdes fisioldgicas (ossos, sangue e fezes, por exemplo) . A
arte abjeta surge num momento de virada cultural e, segundo Kristeva: “Num

mundo em que o Outro colapsou”. Nas palavras de Foster:

“Como definido por Kristeva (...) o abjeto (...) € uma substancia fantasmagorica
que é tanto alienada quanto intima do sujeito, (...) e essa intensa aproximagéao
produz um panico no sujeito. Nesse sentido, o abjeto toca na fragilidade néo

5 FOSTER, Hal. Bad new days: art, criticism, emergency. Verso: London/New York, 2015. orelha
do livro. (Tradugéo nossa)
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apenas de nossas fronteiras, da distingdo entre nossos interiores e exteriores, mas
também na passagem do corpo materno para a lei paterna.”6

Uma das consequéncias da predominancia da “lei paterna” na sociedade
ocidental é a abjegao/desprezo a mulher e ao corpo feminino em geral e, nesse
sentido, no contexto da arte abjeta, emerge também a arte dita feminista. Foster
aponta a importante contribuicdo da artista norte-americana Cindy Sherman
(1964), que em seu trabalho “evoca imagens do corpo feminino em condigdes
extremas, cenas de desastres que sdo compostas por significados do sangue
menstrual e descarga sexual, vomito e fezes, decadéncia e morte.”’

No contexto contemporaneo, enquanto os processos de criagao e sistemas
de representacao das praticas artisticas admitem um quantidade quase infinita
de meios, e a continua e ativa reflexdo critica sobre forma, presenca e
experiéncia segue contribuindo para expanséo, inclusdo e reinvengao de outros
sujeitos, a disciplina da arquitetura segue vinculada a um determinado conceito
de projeto, que envolve um determinado conceito de sujeito, ambos inadequados
as condigdes de hoje. O principal sintoma dessa inadequagédo € a recorrente
dificuldade da arquitetura e dxs arquitetxs (1) em compreender sua atual
relevancia e papel, (2) de enfrentar o enorme problema da subjetividade do
processo de criacdo da forma arquitetdnica (3) de exercer um papel critico e
ativo a altura de sua suposta necessaria participagdo no processo de construgao
das cidades (num contexto em que o ambiente urbano se consolidou como a
principal forma de ocupagao humana do planeta).

As tentativas de renovagao da agao projetual na diregdo de outras formas
de projetar menos autoritarias, fixas e normativas (como as de Eisenman através
do diagrama) sao uma enorme contribuicdo e esforgo no caminho para essa
necessaria revisdao. No entanto, ndo parecem ter chegado a resultados
suficientemente satisfatérios, no sentido de que o conceito de projeto dominante
ainda é o classico e, diante da dindmica do mundo contemporaneo, pode ser
considerado um sistema limitador, ainda condicionado ao funcionalismo, ao
utilitarismo e ao simbolismo. Todos alimentados por uma légica (mais ampla)
tecnocrata e cartesiana (de compreensao da realidade) que contribui para
perpetuar o relativo “atraso” do pensamento arquitetdnico em relagéo as praticas
artisticas e outras disciplinas. Ja que é através de sua presenga “real’ que a
arquitetura é legitimada, o que a condiciona a uma ideia de realidade positivista,

da técnica, da ordem e do progresso.

6 FOSTER, Hal. Bad new days: art, criticism, emergency. Verso: London/New York, 2015, p 16.
" Ibid.,13. (Tradugao nossa)
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Em 1976, em seu texto “Design versus Non Design” [*Projeto versus Nao-
Projeto”], Diana Agrest aborda o carater institucional do conceito de projeto que
se manifesta em seus escritos normativos e o caracteriza como um sistema
fechado que preserva seus limites e especificidade através de codigos proprios,
garantindo assim “a homogeneidade e o fechamento do sistema e do papel
ideolégico que exercem”.® Para ela, o “projeto como produto e como pratica
social” deveria incorporar outros sistemas culturais como literatura, pintura,
cinema e afins. Assim como Eisenman, ela acredita nessa contaminacido da
arquitetura, sobretudo em fungdo de em um olhar critico a partir de fora do
sistema®; “a partir da cidade” e “de outros sistemas de representacdo’.
Considerando esses limites da instituicdo “projeto”, Agrest chega ao conceito de
“nao-projeto” que, segundo ela, pela auséncia de normas, seria um conceito
capaz de gerar uma abertura nas possibilidades de produgao de sentido a partir
de um esvaziamento de significados.

Com a oposicao projeto x ndo-projeto, ela procura mapear os problemas
definidores e constituintes das relagdes internas e externas que envolvem o
conceito de projeto. Seriam eles: (1) a questdo da institucionalidade (projeto:
regido por um sistema normativo x ndo-projeto: indeterminado), (2) a questao
dos limites e especificidade, também relativo a autonomia (projeto: articulador da
cultura/ideologia dominante x ndo-projeto: critico e potencial transformador dela),
e (3) a questdo do sujeito (projeto: se relaciona de forma passiva com o
processo de simbolizagdo x ndo-projeto: de forma ativa, buscando possibilidades
de invengdo e troca).”” Para Agrest, como o nosso mundo dos significados
define e é definido pelo campo da cultura (que define a ideologia), os valores
atribuidos as coisas estdo condicionados pelos simbolos. Nesse sentido,
enquanto o projeto mascara a representagdo de uma ideologia, o nao-projeto
deixaria a ideologia num “estado de liberdade.”""

Como disse Foster, analisando a condigdo contemporanea: “(...)agora,
mais do que nunca nao ha linhas definidas entre humano e inumano, cultural e
natural, construido e dado, e (...) precisamos de uma linguagem, uma ética, e

uma politica para expressar essa complexa condigdo.”'? Mas, para expressar

8 AGREST, Diana. “Design versus Non-Design,” [1974] In. HAYS, K. Michael (org.). Architecture
Theory since 1968. New York: MIT Press, 2000, p.207. (Tradugdo nossa)

® AGREST, Diana. “A margem da arquitetura: corpo, logica e sexo” [1988] In: NESBIT, Kate. Uma
nova agenda para arquitetura: Antologia teérica 1965-1995. 2 ed. Tradugéo: Vera Pereira. Séo
Paulo: Cosac Naify, 2008, p.584.

' AGREST, Diana. “Design versus Non-Design,” [1974] In. HAYS, K. Michael (org.). Architecture
Theory since 1968. New York: MIT Press, 2000, p.207. (Tradugdo nossa)

" Ibid., p.208.

"2 Ibid.
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essa condigao, é preciso compreendé-la em sua esséncia. Que novos conceitos
emergem dessa condigao entre? Como opera essa espécie de “trialética”? Nao
mais ser uma coisa ou outra, mas uma coisa e outra, simultaneamente - implica
em que? Cheio e vazio, presenga e auséncia - como o tempo opera nesse novo
regime? Como esse novo regime de temporalidade afeta a nossa experiéncia no
espacgo? E como afeta a arquitetura?

No mundo contemporaneo, somos atravessados por informagbes e
imagens através de processos cuja imensuravel velocidade e quantidade nos
coloca num estado de passividade perigoso. Principalmente no que diz respeito
aos dispositivos de comunicacao (celulares, computadores de televisdo) — em
que a tela luminosa media essa relagdo — a conexdao e a dependéncia séo
crescentes.

As praticas artisticas tem um papel importante na produ¢do de imagens e
sentidos em uma sociedade e, portanto, tém um papel politico e social relevante
pois participam ativamente da construgdo de subjetividade individual e coletiva
de uma determinada cultura. Tendo em vista o ambiente construido cada vez
mais hibrido e complexo nas grandes cidade contemporaneas, e sua intensa
dindmica, parece cada vez mais importante pensar e fazer arquitetura
considerando sua dimensao cultural, tentando operar de maneira critica contra a
ideologia dominante e fora da ordem simbdlica pré-existente, isto é: contra a
ideologia neoliberalista e a l6gica patriarcal; suas imagens, simbolos e cddigos.

Mas quais seriam as formas arquitetdnicas contra a ideologia neoliberalista
e a sociedade patriarcal? Como a transformagédo do conceito de projeto pode
contribuir para revelar essas formas? Como lidar com essas questbes sem cair
num heroismo idealista positivista que mistifica e vangloria a arquitetura e suas
possibilidades de atuacao através da projecéo e previsao do futuro? Por onde
seguir, afinal?

Diante de tantas complexas questdes, a abordagem critica parece
imprescindivel. No campo ampliado da cultura contemporanea, sem a critica e
sem uma articulagéo explicita entre as disciplinas parece nao haver alternativas,
porque as respostas parecem habitar dimensdes ainda desconhecidas ou muito
pouco exploradas. A cidade, o ambiente cultural construido em que convivem
todos os sistemas de cultura (projeto e n&o-projeto, literatura, natureza, pintura,
musica, propaganda, cinema, consumo, etc) € cada vez mais, € “mais do que

nunca, tudo que temos”'®; nela vivemos, nela nos relacionamos. No espago da

® KOOLHAAS, Rem. What Ever Happened to Urbanism, Em S,M,L,XL, OMA, The Monicelli
Press, New York, 1995. pp.958-971 (Tradugédo Ana Luiza Nobre)
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cidade contemporadnea experimentamos essa complexa condi¢gdo entre, que
aponta para: interdisciplinaridade, indeterminagao, instabilidade, simultaneidade
e emergéncia. Nesse contexto, entre as coisas e as palavras, entre matéria e
sentido, se experimenta, talvez mais do que nunca, o abismo mencionado pelo
poeta mexicano Octavio Paz (1914-1998). E é esse abismo que temos que
habitar para tentar absorver as possibilidades contidas nessa condigao.

A redefinicdo dos conceitos que dela emergem é muito importante para
atualizar a arquitetura. Porque lidar com a contemporaneidade através da
concepgao arquitetbnica significa trabalhar no limite entre necessidade e
desnecessidade ™ , real e \virtual, natural e artificial, construcdo e
desenho/imagem, cidade e objeto, fixo e fluxo, sensivel e inteligivel, em toda
indeterminagao que pressupde essa condigao limitrofe e intermediaria. Enquanto
esses conceitos forem trabalhados sem serem de fato compreendidos e
atualizados com profundidade, o papel da arquitetura hoje também nao o sera.

O conceito de projeto de arquitetura, por exemplo, que tradicionalmente
tem que articular questdes temporais, num contexto de “presente estendido” em
que as relagbes temporais sdo outras, a ldgica cronoldgica, sequencial e
cumulativa talvez ndo sirva mais. Quais serdo outras légicas possiveis? Como
incorpora-las de maneira produtiva?

Explorar a dimensao filosofica e critica da arquitetura, nesse sentido,
tentando renovar a base tedrica de maneira consistente e intensificar uma troca
produtiva com a pratica contemporanea de projeto, € urgente para repensar o
que é arquitetura hoje, o que é o projeto hoje, ou como deveria ou poderia ser. E
preciso mapear esse campo ampliado da cultura contemporanea em que o
dialogo entre arte e arquitetura, através da critica, pode e deve investigar
maneiras de operar contra a ideologia neoliberalista engendrada no “complexo
arte-arquitetura” e na busca por novas realidades e novos modos de vida.

Nesse sentido, desdobrar o pensamento critico desenvolvido por
Eisenman, Koolhaas, Hays, Agrest e outros, enfatizando a dimenséo filosdfica
da arquitetura (articulada com o carater conceitual das praticas artisticas) -
entendendo a arquitetura como produgao de diferenga e nédo de identidade - é
um desafio que deve ser tomado pelas novas geragdes de arquitetos como um
esforgo imprescindivel para imprimir resisténcia e negatividade necessarias para

alavancar a reinvengcdo da arquitetura e alcangar novos significados.

¥ TSCHUMI, Bernard. “O Prazer da Arquitetura ”. In: NESBIT, Kate. (org.) Uma nova agenda para
arquitetura: antologia teodrica (1965-1995). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010, pp.573-583.
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Reconhecendo que a arquitetura precisa de um certo nivel de autonomia, mas

"5 com a filosofia e

que isso nao a deve impedir de “trabalhar de portas abertas
com a arte, identificando e transgredindo constantemente seus limites e revendo
seus conceitos.

Como disse Henri Lefebvre: “a sociedade urbana se forma enquanto se
procura”’®. Segundo ele, a cidade assumiu o papel de “laboratério do homem”,
antes ocupado pela Terra, e o fendbmeno urbano se manifesta, desde entéo: “em
sua enormidade, desconcertante para a reflexado tedrica, para a agao pratica e
mesmo para a imaginacdo.”'’ Pois essa complexa condicdo descrita por ele
apenas se intensificou com o passar dos anos e, cada vez mais, € preciso
assumir o risco de habitar os limites para compreender através de que novos
conceitos deve se dar a exploracdo dessa condigdo e, assim, conseguir
enxergar além muro para acessar novas possibilidades. Ao que parece, a menos
que seja feito um grande esfor¢co para entender os gigantes, a capacidade de
acesso a outras novas dimensdes via imaginagao continuara restrita as criangas.

A recente retomada da ocupagédo das ruas nas cidades contemporaneas
por todo o mundo, através de diversos movimentos coletivos, anunciam um
desejo latente por outros modos de vida. E indicam novas maneiras de imaginar
a vida na cidade. Nesse contexto, as mesmas “telas pretas”, que quando
iluminadas tornam-se objetos perigosos cuja pulsagado de informagao e imagens
pode contribuir para alienar e pacificar, sdo dispositivos através dos quais a
sociedade globalizada se conecta, se associa, se contamina do outro, se
organiza, manifesta e produz subjetividade. Como problematizou Peter
Eisenman, esses novos meios de comunicacdo e reprodugao (que ele
caracteriza como “paradigma  eletr6nico”)  “introduzem  ambiguidades
fundamentais no como e no que se vé&” porque relativizam como nunca os limites
entre o que € “real” e 0 que “nao ¢é”. E, nesse sentido, problematizam o conceito
tradicional de visdo, que na arquitetura sempre foi considerada “uma categoria
especial da percepg¢ao” relacionada ao sujeito monocular da perspectiva e,
portanto, ligada a uma légica mecanicista. Para Eisenman, esse conceito
tradicional de visdo do “sujeito monocular’ € posto em xeque pelo paradigma
eletrénico e coloca um desafio para a arquitetura que define e é definida pela

“realidade”. O termo visao entendido como uma “caracteristica peculiar da vista

15 BENJAMIN, Andrew. “Eisenman and the housing of tradition”.In: LEACH, Neil. Rethinking
Architecture: a reader in cultural theory. [1997] Taylor & Francis e-Library: London, 2005, p.284
16 LEFEBVRE, Henri. “O direito a cidade”. Editora Centauro, Rio de Janeiro, 2008, 5° edig&o.
L1969, Franga] Tradugéo: Rubens Eduardo Frias.

7 LEFEBVRE, Henri. “O direito a cidade”. Editora Centauro, Rio de Janeiro, 2008, 5° edig&o.
[1969, Franga] Tradugao: Rubens Eduardo Frias.
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que liga o ato de ver ao de pensar, o olho ao pensamento” pressupde uma
ligagdo estreita aos processos de interpretagcdo e produgdo de sentido. A
contaminagdo da arquitetura com outros sistemas de representagao cultural
reivindicada por Eisenman, Agrest e outros, cada vez mais nao se apresenta
como uma opgao, mas como uma (complexa) condigao.

Num mundo em que as novas formas de associagao interdisciplinar se
afirmam como caminho produtivo, ha indicios de que a continua contaminagao
dos sistemas de cultura deve ser explorada como uma alternativa para
arquitetura. Num contexto em que nem as perguntas parecem dar conta das
questdes enfrentadas, as tentativas de diminuicdo da nitidez das imagens e dos
simbolos, pelo embagamento e flexibilizacdo dos limites tem o potencial de
liberar espacgo para incorporagédo de novos significados.

A aproximagao com temas tdo contemporaneos requer uma conclusao que
indique para a impossibilidade de fechamento e isolamento de questbes no
mundo de hoje. Essa dissertagdo como um todo, mais do que tentar responder
as perguntas colocadas, tentou registrar, identificar e evidenciar as fissuras
abertas pela propria crise da arquitetura (moderna/pés-moderna/contemporanea)
das quais emergem novas possibilidades, destacando a importancia do papel de
conceitos produzidos pelas atividades filoséfica e artistica, que considerados sob
uma perspectiva critica, sdo imprescindiveis para a compreensao e renovagao
da nossa presenga no mundo e nossas relagdes com matéria, sentido, espacgo e

tempo.
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ANEXO (Crédito de Imagens)

1. Complexo arte arquitetura: no campo ampliado

Figura 1: Porta-Garrafas (ready-made), Marcel Duchamp (1914) - Fonte:
http://pt.wahooart.com/@@/7YLJ5V-Marcel-Duchamp-Secador-de-garrafa
Figura 2: In Advance of a broken arm. Marcel Duchamp. (1915). - Fonte:
KRAUSS, Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Traducgao: Julio Fischer.
Séao Paulo: Martins Fontes, 2007, p.89.

Figura 3: Fonteine. Marcel Duchamp. (1917) - Fonte: http://www.artyfactory.org
Figura 4: Imagem atelié Brancusi. (New York ,1913) - Fonte:
http://the189.com/sculpture/constantin-brancusi-artist-and-sculptor/

Figura 5: Coluna sem fim. Brancusi. (1938, Tirgu Jiu, Roménia) - Fonte:
https://royaltyfreephotos.wordpress.com/page/12/

Figura 6: Sem titulo (Vigas em L). Robert Morris (1965) - Fonte:
http://ameliedirecherches.tumblr.com

Figura 7: Cubo Modular Aberto. Sol LeWitt (1966) - Fonte: http://b22-
design.tumblr.com/post/98811878035/sol-lewitt

Figura 8: Portas do Inferno. Auguste Rodin. (1880-1917) - Fonte:
http://www.atriodeigentili.it/eventi/fa_2003/testo.htm

Figura 9: Balzac. Auguste Rodin. (1897) - Fonte: KRAUSS, Rosalind. Caminhos
da escultura moderna. Tradugao: Julio Fischer. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007,
p.39.

Figura 10: O Diagrama de Klein do campo ampliado de Rosalind Krauss. ) -
Fonte: FOSTER, Hal (org.). The Anti-Aesthetic: essay on post-modern culture.
Bay Press: Washington, 1983, p.38.

Figura 11: Untitled, Robert Morris (1967-1968) - Fonte: KRAUSS, Rosalind. The
Optical Uncounsciouss. MIT Press: London, 1993, p.296.

Figura 12: Figure 12. Untitled. Robert Morris, (1968) - Fonte: KRAUSS,
Rosalind. The Optical Uncounsciouss. MIT Press: London, 1993, p.297.

Figura 13: Right After. Eva Hesse. (1969) - Fonte: KRAUSS, Rosalind. The
Optical Uncounsciouss. MIT Press: London, 1993, p.318.

Figura 14: Spiral Jetty. Robert Smithson (Grande Lago em Utah, 1970) - Fonte:
http://umfa.utah.edu/land_art_spiraljetty

Figura 15: Double Negative. Michael Heizer (Nevada, 1969) ) - Fonte:
https://marges.revues.org/314

Figura 16: Shift. Richard Serra (Ontario, 1970-1972) - Fonte:
https://lwww.studyblue.com/notes/note/n/final/deck/12559645

Figura 17: Shift. Richard Serra (Ontario, 1970-1972) - Fonte:
https://www.studyblue.com/notes/note/n/final/deck/12559645

Figura 18: Estadio Nacional “Ninho de Passaro” Herzog&DeMeuron (Pequim,
2007) - Fonte: http://photo.iennelopez.net/gallery2/main.php?g2_itemld=5182

2. Entre discursos: interioridade, autonomia e limites

Figura 1: Jonh Hejduk. The Evolution of Form from the Nine Square Grid to the
Wall House. (1954-1974) - Fonte: cooper.edu/projects/evolution-form


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

176

Figura 2: Diagramas Axonomeétricos. Casa Il. Vermont. (1969). - Fonte:
EISENMAN. Peter. Eisenman Inside out — selected writings, 1963-1988. New
Haven and London: Yale.

Figura 3: Casa Il. Vermont. (1969). - Fonte:
https.//arquitecturaacontrapelo.files.wordpress.com/2014/01/eisenman-house-
ii.png

Figura 4: Casa Il. Vermont. (1969). - Fonte:
https.//eng.archinform.net/projekte/2519.htm

Figura 5: ABCD 9. Sol LeWitt (1966) - Fonte: EISENMAN. Peter. Eisenman
Inside out — selected writings, 1963-1988. New Haven and London: Yale, p.14.
Figura 6: Untitled. Donald Judd. (1970) - Fonte:
http://www.abbeville.com/interiors.asp?ISBN=089659887x&CaptionNumber=04

3. Projeto, autoria e critica: o diagrama como dispositivo

Figura 1: Alteka Office Building. Peter Eisenman. Tokyo. (1991) Dobra e
Sobreposicdo. - Fonte: EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and
Hudson, London, 1999, p.79.

Figura 2: Diagramas Casa VI . Peter Eisenman (1972-75) - Fonte: EISENMAN,
Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p104

Figura 3: Nunotani Headquarters Building. Peter Eisenman. Tokyo, (1990-93)
Blurring. Interferéncia. ) - Fonte: EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames
and Hudson, London, 1999, p.83.

Figura 4: Bibliotheque L'IUHEI. Peter Eisenman. Suiga. (1996-97) - Fonte:
EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.87.
Figura 5: Gréfico de classificagao dos projetos de Eisenman. - Fonte:
EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.238-
239.

Figura 6: Diagramas Casa IV. Peter Eisenman. 1975. - Fonte: EISENMAN,
Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.64.

Figura 7: Desenho John Heduk. Instru¢des para nine square diagram..
http://radical-pedagogies.com/search-cases/a16-cooper-union-school-
architecture/

Figura 8: Diagramas das Vilas Palladianas. Rudolf Wittower. (1949) - Fonte:
Eisenman Written into the voidt — selected writings, 1990-2004. New Haven: Yale
University Press, 2007, p.135.

Figura 9: Diagramas axonométricos de volumes e planos Casa IV. (1975) -
Fonte: DAVISON, Cynthia (org.)Tracing Eisenman: complete.Thames and
Hudson: New York, (2006) p.47.

Figura 10: Variations with cube. Sol LeWitt (1974) - Fonte:
www.saatchigallery.com

Figura 11: Announcement. John Weber Gallery. Sol LeWitt. New York. (1974) -
Fonte: herbertfoundation.org

Figura 12: Incomplete Open Cube. Sol LeWitt (1974) - Fonte:
http://www.slideshare.net/Arquivos-arte/aula-minimalismo

Figura 13: Incomplete Open Cubes 8/22, 10/1, 8/19, 6/1, 9/4, 8/10. Sol LeWitt.
(1974) ) - Fonte: herbertfoundation.org

Figura 14: Serial Project ABCD 5. Sol Lewitt. (1968) ) - Fonte: artnet.com

Figura 15: Perspectiva axonométrica Casa IV. (1972-76) - Fonte: DAVISON,
Cynthia (org.)Tracing Eisenman: complete works.Thames and Hudson: New
York, (2006) p.47.

Figure 16. Modelo de Perspectiva pata Casa IV, Connecticut, (1972-76) - Fonte:
EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.219.
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Figura 17. Diagramas Casa Il (1969-70) e Casa lll. (1969-71) Doubling e
Rotagéao. - Fonte: EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson,
London, 1999, p.48.

Figura 18: Imagem da Fita de Moebius. - Fonte:
https://lifeatschoolproject.wordpress.com/

Figura 19: Maquete Casa Xla. - Fonte: eisenman architects

Figura 20. Casa 11a. Transformacéo do cubo baseada na segéo aurea. - Fonte:
Copy right Canadian Center for architecture

Figura 21. Diagramas Casa Xla. (1978-79) - Fonte: EISENMAN, Peter. Diagram
Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.74.

Figura 22. Diagramas do projeto Max Reinhardt, Berlim (1992) - Fonte:
EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.197.
Figura 23. Maquete projeto Max Reinhardt, Berlim (1992) - Fonte:
https://www.flickr.com/photos/_Igbt_urban_sophisticates /742148407

Figura 24 Diagrama do projeto Max Reinhardt Haus Berlim (1992) - Fonte:
EISENMAN, Peter. Diagram Diaries. Thames and Hudson, London, 1999, p.67.
Figura 25. Maquete do projeto Max Reinhardt Haus. Berlim. (1992)

- Fonte: STEELE, Brett (org.). Supercritico: Peter Eisenman, Rem Koolhaas.
[2006]. Tradugao: Cristina Fino. Cosac Naify: Sao Paulo, 2013

Figura 26. Edificio da CCTV de Rem Koolhaas. (Pequim, China, 2008) - Fonte:
STEELE, Brett (org.). Supercritico: Peter Eisenman, Rem Koolhaas. [2006].
Tradugao: Cristina Fino. Cosac Naify: Sdo Paulo, 2013

Figura 27: Diagramas de Trago. Casa Guardiola. Peter Eisenman (1988) - Fonte:
EISENMAN, P. Written into the void — selected writings, 1990-2004. New Haven:
Yale University Press, 2007, p.145.

4. Cannaregio e Choral Works: presenca e presentness

Figura 1: Desenho Hospital. Projeto de Le Corbusier, Veneza (1962-65) - Fonte:
http://www.architectural-review.com/archive/typology/typology-quarterly-
hospitals/8629443 fullarticle

Figura 2: Maquete Hospital. Projeto de Le Corbusier, Veneza (1962-65) - Fonte:
http://vitruvius.com.br/revistas/read/resenhasonline/13.148/5124 originalmente
em: COHEN, Jean-Louis. O futuro da arquitetura desde 1889. Cosac Naify: S&o
Paulo, 2013, p.326.

Figura 3: Mapa do sitio de projeto. Veneza. - Fonte: http://www.architectural-
review.com/archive/typology/typology-quarterly-hospitals/8629443.fullarticle
Figura 4: Projeto para Cannaregio, Peter Eisenman (1978) - Fonte:
http://www.architectural-review.com/archive/typology/typology-quarterly-
hospitals/8629443 fullarticle

Figura 5: Desenho para Projeto para Cannaregio, Peter Eisenman (1978) -
Fonte: http://www.architectural-review.com/archive/typology/typology-quarterly-
hospitals/8629443 fullarticle

Figura 6: Maquete Casa Xla, Peter Eisenman (1978) - Fonte:
http://www.generativedesign.com/tesi/095/grasselli/differenz/Schizo/Schizo1.htm
Figura 7: Maquete para Projeto para Cannaregio, Peter Eisenman (1978) -
Fonte: www.eisenmanarchitects.com

Figura 8: Maquete projeto Cannaregio, Peter Eisenman (1978) - Fonte:
www.eisenmanarchitects.com

Figura 9: Axonométrica Projeto La Villete. Bernard Tschumi Architetcs (1982) -
Fonte: http://www.tschumi.com/projects/3/

Figura 10: Diagrama axonométrico com as camadas histéricas. Projeto Choral
Works. (1987) - Fonte: www.eisenmanarchitects.com


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412371/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 1412371/CA

178

Figura 11: Figura 11. Carta de Derrida com desenho para o Projeto Choral
Works. (1987) - Fonte: Cortesia Canadian Center for Architecture CCA. Também
disponivel em DERRIDA, J.; EISENMAN, P. Choral Works: Jacques Derrida and
Peter Eisenman. Nova York: The Monacelli Press, 1987.

Figura 12: Maquete do Projeto Choral Works. (1987) - Fonte: Cortesia Canadian
Center for Architecture CCA. Também disponivel em:
www.eisenmanarchitects.com

5. Memorial de Berlim como arquitetura

Figura 1: Modelo fisico do projeto de Eisenman e Serra. (1988) - Fonte: Revista
Domus. n.808. outubro de 1988, p.97.

Figura 2: Modelo fisico do projeto de Eisenman Serra. (1988) - Fonte: Revista
Domus. n.808. outubro de 1988, p.97.

Figura 3: Modelo fisico do projeto de Eisenman Serra. (1988) - Fonte: Canadian
Center for Architecture CCA

Figura 4: Modelo fisico do projeto de Eisenman Serra. (1988) — Fonte: Canadian
Center for Architecture CCA

Figura 5: Modelo fisico do projeto de Eisenman Serra. (1988) — Fonte: Canadian
Center for Architecture CCA

Figura 6: Planta do Projeto Executivo do Memorial. - Fonte: Cortesia Eisenman
Architects

Figura 7: Vista aérea Memorial construido. - Fonte:
https://en.wikipedia.org/wiki/Memorial_to_the_ Murdered_Jews_of Europe#media
viewer/File:HolocaustMahnmallLuft.jpg

Figura 8: Memorial Construido, ondulagao e variagao de altura das estelas.
Figura 9: Det. legenda (uso do termo stelae). (Retirado do projeto executivo) -
Fonte: Cortesia Eisenman Architects

Figura 10: Plantas projeto. Fonte: Holocaust Memorial Berlin: Eisenman
Architects. Lars Muller Publisher, 2005.

Figura 11: Cortes Projeto. Fonte: Cortesia Eisenman Architects

Figura 12: Modelo fisico Projeto Eisenman Serra. (1988)
Fonte:www.eisenmanarchitects.com

Figura 13: Modelo fisico Projeto Eisenman Serra. (1988) Fonte:
www.eisenmanarchitects.com

Figura 14: Memorial construido. Peter Eisenman. Fonte:
www.eisenmanarchitects.com

Figura 15: Memorial construido. Peter Eisenman. Fonte:
www.eisenmanarchitects.com

Figura 16: Cartaz de celebragao do “Dia da memoria”. Fonte: Supercritico.
Figura 17: Memorial de Berlim. Peter Eisenman. Fonte:
www.eisenmanarchitects.com
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