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RESUMO

A partir das analises de alguns textos de dois grandes arquitetos contemporaneos —
Peter Eisenman e Bernard Tschumi — busca-se investigar se os discursos sobre
arquitetura contemporanea contemplam a experiéncia estética do usuario, e em que
medidas o fazem. Uma vez que o diagnéstico da situacao cultural feito por Benjamin
nos anos 1930 denuncia um estado de pobreza da experiéncia, torna-se instigante
um estudo da situagéo atual no contexto arquiteténico, o qual perpassa pela relacao
do corpo com a arquitetura, a caracterizagdo de um usudrio participante de uma
experiéncia, assim como as variagdes dos conceitos de experiéncia estética. Peter
Eisenman, com sua énfase inicial na investigacdo de uma possivel autonomia da
arquitetura, concentra suas discussdées mais na questdo formal do que espacial,
desvinculando do processo de formagao arquitetdnica qualquer fator externo a ela,
inclusive o usuario, ao qual atribui o papel de leitor. Entretanto, no ultimo texto aqui
analisado o arquiteto altera sua postura ao tratar dos conceitos de “looking back” e
de “dobra”, o que o levou a considerar como fundamental a questdo da experiéncia
do usuario. O mesmo se percebe nos discursos de Bernard Tschumi, os quais sdo
fortemente marcados pela crenca na dualidade espaco/evento. Para ele, a
arquitetura ndo é apenas concepcao formal mas abrange também as atividades que
acontecem no espaco e a experiéncia dos movimentos dos corpos no seu interior, 0
que mostra claramente a sua defesa por uma relagdo entre sujeito e objeto como

indispensavel para a formagéo da arquitetura.



ABSTRACT

From analysis of some texts by two great contemporary architects — Peter Eisenman
e Bernard Tschumi — the purpose is to investigate whether the discourses about
contemporary architecture contemplate the user’s aesthetic experience and to what
extent. Since Benjamin’s diagnosis of cultural situation carried out in the 1930’s
denounces a poverty state of experience, studying the current situation in
architectural context has become intriguing, which goes through the relationship
between body an architecture, the characterization of a user participating in an
experience, as well as the variations of aesthetic experience concepts. Peter
Eisenman, with his initial emphasis on the investigation of a possible autonomy in
architecture, focuses his discussions more on the formal question than on spatial,
setting aside from the process of architectural formation any external factors,
including the user, to whom a role of reader is attributed. However, the architect
alters his position in dealing with the concepts of “looking back” and “fold” in his last
text herein analyzed, which made him regard as fundamental the question of the
user’s experience. The same is seen in Bernard Tschumi's discourses, which are
strongly marked by the belief in the space/event duality. For him architecture is not
only formal conception but also includes the activities which occur in space and the
experience of the movement of bodies in its interior, which shows clearly Tschumi’s
defense for a relationship between subject and object as indispensable for the

architecture’s formation.
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1 INTRODUCAO

Quando pensamos na relacao entre “estética”, “experiéncia estética” e “arquitetura”
na cultura contemporanea surgem muitas questdes: Como essa relacdo se da na
contemporaneidade? Quais os fatores que possivelmente levaram a situacao atual
(de pobreza da experiéncia ou de uma possivel re-aproximagédo)? Como pensam e
agem os arquitetos frente a situacao dessa relacdo? Em que medida o arquiteto
contemporaneo contempla a experiéncia estética do usuario? Estas sédo algumas
das indagacdes que fizeram surgir esta pesquisa de mestrado. Investigar como a
experiéncia estética do usuario em obras de arquitetura vem sendo abordada nos
ultimos anos pelos arquitetos contemporaneos €, portanto, o objetivo geral deste

estudo.

A problematica desta pesquisa surge a partir das afirmag¢des de Walter Benjamin
(anos 1930) e Wolfgang Iser (2001), compartilhadas por outros autores, de que a
partir da Era Moderna houve um empobrecimento da experiéncia estética devido aos
avancos da técnica e da industrializacdo e a énfase dada a racionalidade e que,
hoje, a estética parece ressurgir no cenario mundial adquirindo evidéncia e destaque
nos meios académicos. Torna-se, portanto, importante analisar como a questdo da
experiéncia estética dos usuarios se apresenta na disciplina da arquitetura, se ela
realmente foi “perdida” como € dito, e de que forma ela “ressurge” na
contemporaneidade, da mesma forma que investigar como os arquitetos tém

refletido sobre tais questdes. Neste contexto, insere-se o objeto de estudo.



A presente dissertagdo consiste na andlise, sob o0 aspecto da experiéncia estética,
de textos produzidos por dois grandes arquitetos da contemporaneidade: Peter
Eisenman' e Bernard Tschumi®. Visa investigar se em seus discursos a questdo da
experiéncia estética dos usuarios em obras arquitetbnicas esta presente e de que
forma ela é abordada. Com isso, sera possivel refletir se essa questao é realmente
importante para estes autores, e se ela constitui ou ndo um fator essencial para a

arquitetura contemporanea, segundo seus pensamentos criticos.

A selecao destes dois nomes para o estudo aqui apresentado foi pautada por alguns
fatores essenciais que fundamentam o marco teorico proposto. Primeiramente, era
necessario que o0s arquitetos tivessem uma consideravel producédo textual
(consideravel ndao apenas no aspecto quantitativo, mas, principalmente, qualitativo)
ja que seus pensamentos criticos sdao os objetos de estudo desta pesquisa. Além
disso, era fundamental que seus textos fossem acessiveis para garantir a
exequibilidade da investigacdo. Neste ponto, percebemos uma relativa caréncia de
bibliografia especifica de arquitetura contemporénea, principalmente tradug¢des para
a lingua portuguesa - pode-se observar que todos os textos contemplados (de
ambos os arquitetos) foram estudados no original, em inglés, o que, de certo modo,

€ extremamente positivo, uma vez que evitamos esbarrar em traducdes (mal feitas)

! Arquiteto norte-americano, graduado na Universidade de Cornell (EUA), mestre em arquitetura pela
Universidade de Columbia e doutor pela Universidade de Cambridge. Atuou como professor nas
Universidades de Cambridge, Princeton, Yale e Ohio. Autor de diversos livros e textos sobre
arquitetura, é também o fundador e principal arquiteto do escritério Eisenman Architects, sediado em
New York, realizando inumeros trabalhos em arquitetura, alguns dos quais lhe conferiram
premiagoes.

2 Arquiteto suico, graduado pelo “Federal Institute of Technology”, em Zurich, esta a frente do
escritério de arquitetura Bernard Tschumi Architects, com sedes em New York e Paris, com trabalhos
premiados e vencedores de concursos internacionais, como o Parc de la Villette em Paris. Atuou
como professor na “Architectural Association” em Londres, no “Institute for Architecture and Urban
Studies” em NY e na Universidade de Princeton. Autor de diversos textos sobre arquitetura.
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que dificultam o entendimento dos pensamentos dos autores. Foi também desejavel
que os arquitetos abordados tivessem uma forte atuagdo pratica no ambito da
arquitetura, que fossem arquitetos consagrados por obras importantes, de
repercussao internacional, o que dissemina com maior facilidade suas
consideracdes, pensamentos e realizagcdes arquitetdbnicas dentre os demais
arquitetos, estudantes, criticos, etc. Isso garante uma importancia ainda maior a
investigacdo, uma vez que sao estes arquitetos as referéncias para outros tantos.
Portanto, precisamos analisar quais sao as referéncias que temos recebido e por

quais pensamentos estamos sendo norteados.

Vale ressaltar que, neste momento, nos concentramos nas andlises da produgao
tedrica destes arquitetos, sendo que suas obras arquitetdnicas ndao serdao abordadas
nesta dissertacdo. Isso nado significa que consideramos 0s seus “dizeres” mais
importantes que seus “fazeres”, nem tampouco formas totalmente independentes de
conceber a arquitetura. No entanto, a partir dos “dizeres” poderemos verificar os
rumos tomados pela arquitetura, na visdo dos dois arquitetos aqui contemplados,
bem como suas propostas ou sugestbes para o futuro da disciplina, a0 mesmo
tempo em que abrir possibilidades para uma investigacdo posterior cuja analise
poderia pautar-se na busca por uma correspondéncia ou nao entre esses “dizeres” e
seus “fazeres”, ou seja, se suas consideracoes teoricas, de fato, sdo aplicadas em

suas praticas.

Da mesma maneira, ao concentrarmos nossas analises sob a perspectiva da
experiéncia estética dos usuarios, ndo pretendemos colocar essa abordagem em um

patamar superior as demais categorias de analise, € nem desconsiderar a
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importancia de outras instancias para o estudo da arquitetura. No entanto, ao nos
deparar com as criticas de alguns autores sobre a pobreza da experiéncia na
sociedade moderna, torna-se necessario verificar como essa questao € abordada
dentro da prépria disciplina da arquitetura, principalmente que quando falamos em
experiéncia estética abordamos um aspecto arquitetébnico essencial: a relacdo do

usuario com o espaco construido.

Alguns dos discursos, textos, artigos, livros, etc. de Peter Eisenman e Bernard
Tschumi sdo os objetos de estudo desta pesquisa. Estes sdo arquitetos/autores que
se destacam no cenario arquitetdbnico mundial, ndo sé pelas suas grandes obras,
mas também pelos seus pensamentos criticos. Buscam, cada um a sua maneira, um
entendimento da esséncia da arquitetura e trabalham as relacbes entre sujeito e
objeto, além de seus pensamentos criticos serem internacionalmente estudados. De
certa forma, sdo influenciadores das praticas arquitetbnicas da atualidade e
constituem-se em referéncias para a geragdo contemporanea de arquitetos e
estudantes de arquitetura de todo o mundo, o que torna, como dissemos, ainda mais

importante um estudo sobre suas consideragdes.

Os textos contemplados por esta dissertacao sao:
- Peter Eisenman: Post-functionalism (1976); The end of the classical: the end
of the beginning, the end of the end (1984); En terror firma (1988); Visions’
unfolding: architecture in the age of electronic media (1992).

- Bernard Tschumi: Architecture and disjunction (estudo que reune artigos

escritos entre 1975 e 1991).
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Construimos duas possiveis hipoteses para o resultado desta pesquisa: a presenca
da experiéncia estética do usuario nos discursos dos arquitetos estudados, ou a sua
auséncia. Caso estivesse presente, seria importante analisar como essa presenga
se da, ou seja, de que maneira ela é abordada por esses autores, qual a énfase
dada a questado e se ela constitui-se como fator essencial ou secundario em suas
abordagens. Por outro lado, sua auséncia traria resultados ndo menos importantes,

uma vez que seria necessario investigar o porqué dessa auséncia.

A metodologia da pesquisa envolveu, primeiramente, a selecdo e leitura critica dos
textos mais significativos e disponiveis dos dois arquitetos. A partir dai, foi realizada
uma verificacdo e analise com relacdo a presenca (ou auséncia) da questdo da
experiéncia estética dos usudrios nestes textos, tomando-se como referéncia as
consideracdes sobre o conceito (ou 0s conceitos) de experiéncia estética. Os textos
de cada arquiteto serdo apresentados em ordem cronoldgica, com o intuito de

buscar uma ordenagéo e evolugédo no pensamento tedrico de cada um deles.

O primeiro capitulo, intitulado “A experiéncia estética e a arquitetura hoje:
distanciamento ou (re)aproximagcdo?” constitui-se, basicamente, em um diagnostico
da situacdo atual da arquitetura no que concerne a experiéncia estética,
contemplando temas como a pobreza da experiéncia, a relacdo do corpo com a
arquitetura, algumas caracterizacdes e definicbes do termo “usuario”, e algumas
definicbes do conceito de “experiéncia estética”. Todas estas sdo questdes que
nortearao o desenvolvimento dos capitulos seguintes, uma vez que constituem-se na
definicdo das bases que fundamentardo a analise dos textos de Eisenman e

Tschumi. Considerando a “experiéncia estética” como a dimensao a ser investigada
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nos discursos dos dois arquitetos selecionados, torna-se, portanto, necessario
verificar algumas consideracdes a respeito dos conceitos de experiéncia estética,
tomando-se como referéncia as colocag¢des do filésofo Wolfgang Iser (2001). Com
base nas afirmacdes de Walter Benjamin sobre a pobreza da experiéncia na qual a
sociedade moderna se encontrou apos o advento da técnica, e na dialética “choque
x habito”, discutir-se-a a relagdo do corpo com a arquitetura no periodo modernista e
no pos-modernismo desconstrutivista. A valorizagdo do corpo €, para Iser (2001),
uma das provaveis razbes para o ressurgimento da estética que se verifica hoje.
Mas, qual esse corpo que participa de uma “experiéncia estética”? Qual esse
usuario? A partir dai torna-se necessaria a caracterizagdo do usuario participante de
uma experiéncia estética, que se dara levando-se em conta as consideragdes de
Alex Primo (2004), Umberto Eco (2003) e Juhani Pallasmaa (1996).

O segundo capitulo, cujo titulo & “A ‘Meta-arquitetura’ de Eisenman: uma arquitetura
como texto”, contemplara os artigos do arquiteto Peter Eisenman, destacando-se
seus conceitos de autonomia, metalinguagem, texto, dissimulagdo, enxerto, dentre
outros, e investigara em que pontos € possivel encontrar referéncias e aproximacoes
ao conceito de experiéncia estética. As categorias posteriormente elaboradas pelo
autor, “looking back”, dobra e espaco afetante, revelarao a até entdo “escondida”

abordagem eisenmaniana da relacao entre sujeito e obra arquitetbnica.

O terceiro capitulo, intitulado “A Pirdmide e o Labirinto de Tschumi”, abordara os
textos do arquiteto Bernard Tschumi, enfatizando a dialética (constante em todo seu
discurso) entre as categorias da Pirdmide e do Labirinto, as quais contemplam os

conceitos de espaco, evento, programa. Segundo o autor, o grande paradoxo da
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arquitetura esta contido na relagdo destas duas categorias por ele propostas
(Piramide e Labirinto), em que a primeira representa a concepg¢ao do espaco e a
segunda a sua experimentacdo. Portanto, a arquitetura é formada pela dualidade
espaco/evento. Dentro desta perspectiva serdo inseridos outros conceitos
trabalhados por Tschumi como o prazer da arquitetura, a violéncia entre 0s corpos e
a obra arquitetonica, a disjungcio presente tanto na sociedade quanto na arquitetura

contemporanea e algumas consideragdes sobre o desconstrutivismo.

Enfim, 0 que se objetiva com o trabalho é investigar se existe uma experiéncia
estética do usuério nos discursos da arquitetura contemporanea, tomando-se como
referéncia as categorias criticas de Peter Eisenman e Bernard Tschumi. Ao mesmo
tempo, verificar em que medidas suas abordagens podem contribuir para as

reflexdes académicas e profissionais dos arquitetos da contemporaneidade.
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2 A EXPERIENCIA ESTETICA E A ARQUITETURA HOJE: DISTANCIAMENTO
OU (RE) APROXIMAGAO?

A Experiéncia Estética estara mais fortalecida e preservada
quanto mais ela for experienciada; ela sera mais experienciada
quanto mais nos formos direcionados para esta experiéncia; e
uma boa maneira de nos direcionarmos para esta experiéncia é
o reconhecimento pleno de sua importancia e riqueza, através
da atencdo ao conceito de Experiéncia Estética.
(SHUSTERMAN, 2000, p.34)

A Estética e a Experiéncia Estética apresentaram conceitos e definigcbes diferentes
ao longo da historia, visto que as diversas épocas e culturas tinham pontos de vista
peculiares sobre estes assuntos. Wolfgang Iser (2001, p.36), em “O Ressurgimento
da estética”, afirma que a natureza da estética mudou ao longo do tempo. “A
natureza da estética € camalednica”. O autor cita alguns dos grandes teéricos da
filosofia da estética e seus conceitos, criando um panorama histérico geral, desde a
definicdo de Baumgarten, até Kant, Hegel e Adorno. Segundo ele, Baumgarten, em
1735, definiu a estética como “a ciéncia de como as coisas podem ser conhecidas
[cognise] pelos sentidos”, o que implicava que ela tinha um componente tanto
cognitivo como emotivo. Kant, em “A critica do juizo”, concebeu a estética como
“‘ljulgamento estético” em sua relagdo com o belo, o sublime e o gosto. Para Kant, o
juizo estético implicava numa relacao entre sujeito e objeto, a partir da qual eram
geradas as “idéias estéticas”. Estas ndo poderiam ser apreendidas através de
conceitos, mas surgiam como uma experiéncia sensoria, gerando uma forma

peculiar de conhecimento.
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Segundo Iser (2001), o século XIX estabeleceu uma forte relagdo da estética com as
obras de arte, o que a tornou uma disciplina filoséfica tdo importante quanto a
metafisica e a ética. Hegel® exemplificaria isso muito bem ao considerar a estética o
estudo da representacdo, concebendo a arte como um meio para o aparecimento da
verdade. Tanto Hegel quanto Adorno®, muito mais tarde, de acordo com Iser (2001),

acreditavam que a arte servia de indicador a algo, que néo a ela mesma.

Apesar das seéries de entrincheiramentos, uma certa
configuracdo do estético deve ser observada. E basicamente
um movimento de jogo operando entre os sentidos do sujeito e
aquilo que Ihe é dado perceber ou conceber. (ISER, 2001,
p.39)
Iser (2001) afirma que as concepgdes de estética dos tedricos até entdo expostos
por ele sdao muito diferentes do que hoje se acredita ser o estético. Ou seja, “O
estético ndo possui uma esséncia prépria. Ao contrario, esta sempre relacionado a
realidades contextuais que governam sua concepc¢ao.” (ISER, 2001, p.40) Segundo
o autor, o estético passaria a ser uma “aparicdo”, uma operacao de forjamento do
dado. Sendo assim, ele ndo pode se restringir as obras de arte mas comega a

“esteticizar” quase tudo. Contudo, um principio basico da concepg¢édo de Kant em “A

Critica do Juizo” ainda estaria presente:

A operacao estética ndo é a cognicao do sujeito de um objeto,
mas a presenca do ultimo para a ‘intuicao intima” do sujeito. E,
para que isso acontegca, todos os sentidos devem estar
engajados. (ISER, 2001, p.41)

® HEGEL, 1975.
* ADORNO, 1970.
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Ainda de acordo com lIser (2001), no inicio do século XX os formalistas russos
promulgaram a operacdao de forjamento estético, a qual chamaram de
“Desfamiliarizacao”, defendendo a idéia de que o estranhamento com relagdo a um
objeto protraia sua percepcao. Essa desfamiliarizacao ativaria a interpenetracao dos
sentidos. Portanto, o estético seria concebido como uma exteriorizacdo da
imaginacao, que, para o autor, ndo € um potencial auto-ativavel, mas requer um

estimulo.

O estético estava entrincheirado entdo como uma operagao
equilibradora de decomposicdo anterior a recomposigao,
porque decompor qualquer material dado faz emergir algo que
até entdo ndo estava em vista. Isso esta destinado a disparar
idéias no sujeito, e como ndo ha nenhuma estrutura de
referéncia que possa poOr entre parénteses a operacao
modeladora com o perceptor enquanto guia, a imaginacao &
posta em movimento (in play) (ISER, 2001, p.44)
Contudo, nos anos 30, Walter Benjamin afirma ter havido um empobrecimento na
cultura moderna, atribuindo ao desenvolvimento da técnica a responsabilidade por
tal situacdo. “Uma nova forma de miséria surgiu com esse monstruoso
desenvolvimento da técnica, sobrepondo-se ao homem.” (BENJAMIN, 1996, p.115)
O autor defende a idéia de que a reprodutibilidade técnica desvaloriza o “aqui e
agora” da obra de arte e, consequentemente, afeta sua autenticidade e seu carater
unico. Isso, por sua vez, acabaria atrofiando a “aura” da obra, o que ele define como
“‘uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢cao
unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja.” (BENJAMIN, 1996,
p.170) Pode-se dizer entdo que a apreensdo da aura depende da experiéncia de um

sujeito na obra. Benjamin ainda destaca a transitoriedade e a repetibilidade,

caracteristicas préprias da cultura moderna de massa, como responsaveis pelo
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declinio da aura. Vale ressaltar que transitoriedade e repetibilidade também
caracterizam a arquitetura do Movimento Moderno, cujas principais premissas eram
a universalizacdo, homogeneidade, padronizacdo e producdo em série, a qual
Benjamin faz referéncia ao se referir ao vidro (um dos principais materiais daquela

arquitetura) como um material desprovido de aura.

Com relacdo a perda da “aura” na sociedade moderna, Otilia Arantes (2000),
fazendo referéncia a Benjamin, diz que “a mais antiga das artes [arquitetura] e a
mais recente e subversiva [cinema] contribuiram igualmente para o eclipse da aura
na arte.” (ARANTES, 2000, p.24) A primeira pelo seu carater funcional e utilitario,
predominantemente exaltado na época, e a segunda pela sua capacidade, facilidade
e objetivo de reprodutibilidade. Arantes se refere aos anos 30, auge do Movimento
Moderno e do Cinema. A autora continua, ainda seguindo as sugestdes de
Benjamin, dizendo que a arquitetura moderna domesticou a percepgdo e a
experiéncia das pessoas, na medida em que transformou o choque em habito, ou

seja, a degradacgao da experiéncia em vivéncia.

Do mesmo modo que a reprodutibilidade técnica da obra de
arte provoca a dissolugdo da aura, a repeticao do choque-
vivéncia vai disciplinando o aparelho perceptivo do habitante da
grande cidade. A atrofia moderna da experiéncia é o avesso de
uma crescente organizagdo de estimulos ou neutralizagdo de
situagdes ameacadoras e traumaticas. (ARANTES, 2000, p.57)

Talvez seja esse choque (ou “desfamiliarizagdo”, como definiram os formalistas
russos) o responsavel pela ativacao da percepcédo e estimulo para a experiéncia

estética, mas que foi sucumbido pela Arquitetura Moderna do inicio do século XX ao
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preconizar a homogeneidade e a padronizagdo em suas obras, gerando uma
enorme monotonia. E provavelmente por isso, seja coerente a afirmagdo de

Benjamin de que ha um empobrecimento da experiéncia neste periodo.

Esse empobrecimento verificado por Benjamin na década de 30 parece ter se
estendido pelas décadas seguintes, como é possivel verificar no texto de André

Lepecki (1998) que, ao citar Nadia Seremetakis, diz que:

E o corpo que a modernidade inaugura consigo que se
encontra em plena erosdo sensorial; a modernidade traz
consigo um corpo em continuado esquecimento de um certo
uso dos sentidos. [...] Seremetakis liga essa perda com o
estilhacar da experiéncia do mundo derivada de uma divisédo do
trabalho extremada, de uma insisténcia numa ‘especializagdo
perceptual’, € numa crescente énfase na racionalizagao. [...]
Racionalizagdo aparece como uma cronocoreografia quotidiana
tipica do capitalismo p6s-industrial. (LEPECKI, 1998, p.27)
José Gil, em “Quase feliz” (1998), também é bastante enfatico ao afirmar que sua
vida é “irremediavelmente pobre”, que ndo é preciso expressar-se, ja que tudo o
exprime. Critica a sociedade que foi tornando-se insensibilizada, onde néo é

possivel mais encontrar ideais, sensagcdes e sentimentos.

Da mesma maneira, revelando o empobrecimento da experiéncia que vem
ocorrendo nos ultimos tempos, Vera Mantero (1998) escreve: “A cultura estd em
erosdo. O espirito estd em erosdo. Estdo os dois a desfazer-se. Estdo a
desaparecer.” (MANTERO, 1998, p.03) E continua afirmando que € preciso
experienciar, que “é preciso também pensar com o corpo, deixar o corpo falar, pobre

corpo. [...] e estamos a ter muito pouco disto.” (MANTERO, 1998, p.04)
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De acordo com o filésofo Wolfgang Iser (2001), a valorizagao do corpo hoje pode ser
uma das razdes para o ressurgimento da estética nos dias atuais, sob as
modalidades, principalmente, da fenomenologia. Segundo Sola-Morales (1996) a
fenomenologia dos anos 50 atribui uma nova dimensao a estética, na medida em
que a deslocou do meramente visual para uma experiéncia mais total, em que todo o
corpo estaria envolvido. A fenomenologia colocou em “xeque” as consideragdes de
que a arquitetura deveria estar relacionada a idéia de beleza. Isso coloca a
percepcao e a experiéncia acima da cognicao, na medida em que o corpo ganha

também uma importancia, antes atribuida apenas a mente.

A cogni¢cdo ndo mais domina quando o apelo do estético incita
os sentidos humanos a agéo, na qual os sentidos corporais
tendem a obter vantagem sobre os mentais. (ISER, 2001, p.25)
A experiéncia estética poderia entdo ser definida como um momento no qual um
determinado sujeito estabelece uma relagdo com um determinado objeto. Relagéo
esta em que o corpo e todos os sentidos estdo engajados. E justamente por
constituir um momento de uma relagdo, uma experiéncia estética é unica, singular, e
extremamente individual. Dai surge o que lIser (2001) considera a fungao
proeminente do estético: seu papel possibilitador.
A experiéncia ndo sera por definicdo algo de indeterminado,
Unico e indizivel, confinado, por conseguinte, pelo horizonte
que delimita o mundo singular préprio e incomensuravel do
individuum? (RODRIGUES, 1993, p.96)
O envolvimento do corpo em uma experiéncia estética implica num estudo de como

estes corpos se relacionaram (e relacionam) com a arquitetura durante seus

diferentes periodos e ideologias. Apresentar-se-a aqui uma comparacao da
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concepgao do corpo no modernismo e sua relagcdo com a arquitetura da época (o0
homem-maquina e a maquina de morar), bem como o corpo no pdés-modernismo e
sua relacdo com a arquitetura dita desconstrutivista (o frankenstein e o
deconstrutivismo pos-moderno), uma das grandes vertentes da arquitetura
contemporanea, da qual os dois arquitetos contemplados por esta dissertacdo sao

representantes.

O passaro, diz Michelet, € um operario desprovido de qualquer
ferramenta. Nao tem ‘nem a mé&o do esquilo, nem o dente do
castor. ‘A ferramenta, na verdade, é o proprio corpo do
passaro, € 0 seu peito com o qual ele aperta e comprime o0s
materiais até torna-los absolutamente doceis, até mistura-los,
sujeita-los a obra geral.” E Michelet sugere a casa construida
pelo corpo, para o corpo, assumindo sua forma pelo interior,
como uma concha, numa intimidade que trabalha fisicamente.
[...] E Michelet continua: ‘A casa é a prépria pessoa, sua forma
e seu esforco mais imediato; eu diria seu sofrimento.
(BACHELARD, 2005, p.113)
O Movimento Moderno, iniciado em meados da década de 1910 e inicio da década
de 1920, teve, a principio, um forte engajamento social, em virtude da 12 Grande
Guerra. Seu objetivo era a tentativa de inovagdo, tanto nos campos politicos e
sociais, quanto nos campos das artes e da arquitetura. Com o surgimento dos
Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna (CIAM), em 1928, o movimento
ganhou forgas internacionalmente. Com isso, a arquitetura tornou-se mais
homogénea em todo o mundo e perdeu seu carater regionalista. A partir da década
de 30, o modernismo procurou humanizar a arquitetura. Contudo, criou-se
“arquiteturas” para um padrdo de homem, o que resultou na homogeneidade e

universalidade da produgcdo desse periodo. Humanizou-se, mas de uma forma

genérica. A meta dos modernistas passou a ser a tentativa de criar um padrédo
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universal para a arquitetura. As décadas de 40 e 50 foram marcadas pela difuséo e

profusdo da arquitetura moderna, que coincidiu com o periodo da 22 Guerra Mundial.

A necessidade de reconstrucdo das cidades européias no pés-guerra e a forte e
crescente industrializagdo em que o mundo se viu mergulhado desde a Revolucéo
Industrial, além do desejo no estabelecimento da paz mundial e da aproximacao dos
povos, conforme atesta Le Corbusier (1976, p.116), em “El Modulor”, citando um
trecho de um manifesto chamado StopWar, n® 2, de junho de 1948: “Toda idea, todo
esfuerzo en el sentido de una mejor comprension entre los hombres y una
aproximaciéon entre los pueblos, y toda accion que concurra a hacer surgir la
conciencia de la unidad mundial es una preciosa aportacion”, exaltaram as
premissas do modernismo: producdo em série, padronizacdo, funcionalismo,
simplificacdo, rapidez e economia construtiva. A arquitetura moderna era vista como

méaquina; a “Maquina de morar”. °

E neste contexto que um dos mais importantes arquitetos modernistas, Le Corbusier,
cria sua teoria do Modulor, um sistema de medidas baseado no corpo humano e na
matematica. Segundo o arquiteto, este sistema poderia solucionar a impessoalidade
do sistema métrico e equacionar as medidas fragmentadas do sistema de
polegadas. Seria extremamente adequado ao ser humano, ja que era baseado em
suas proprias medidas, e, portanto, o melhor a ser utilizado na elaboracdo de
projetos de arquitetura e de objetos e maquinas em geral. Le Corbusier pretendeu
estabelecer propor¢cées que pudessem ser universalmente empregadas e que

facilitassem a producdo de objetos em série e pré-fabricados, uma das

® Sobre a arquitetura como “Maquina de morar”, ver Le Corbusier.
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caracteristicas mais defendidas pela teoria modernista. Para isso foi necessario
idealizar um tipo padrao de corpo humano a partir do qual desenvolveu-se todo o

sistema.

A concepcao de um corpo humano ideal que, de acordo com as idéias de Le
Corbusier no Modernismo seria a base da concepc¢ao de toda a producédo artistica e
arquitetbnica, é verificada também na Antiguidade Grega Classica. O corpo humano
nu representava a civilidade, a forga e a dignidade do cidadao ateniense; liberdade
de pensamento e liberdade do corpo. Na Atenas antiga, o calor do corpo era a chave
da fisiologia humana, como demonstra Sennett (1997) em “Carne e pedra”. Quanto
mais quente fosse um corpo, mais forte e agil ele seria, sendo que 0s corpos
considerados quentes eram sempre masculinos. Portanto, a imagem ideal do corpo
grego classico era aquele de nudez exposta, de forte calor corporal, jovem e atlético.
Esta € a imagem que influenciou toda a arte e a arquitetura gregas, cujas pretensdes
eram estabelecer verdades universais e buscar regras absolutas de perfeicdo. O
estabelecimento de propor¢cdes e medidas baseadas num corpo perfeito, ideal,
canonizado assemelha a Antiguidade Grega Classica a teoria modernista do

Modulor, de Le Corbusier.

Na modernidade, a medicina desempenhou um papel fundamental ao desenvolver
os estudos acerca do funcionamento do corpo humano. A consideracdo do corpo em
permanente movimento, com o aprofundamento dos estudos dos sistemas

circulatorio, respiratorio e nervoso, influenciou a urbanistica moderna, que enfatizava
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os espacos de circulacdo, principalmente de automéveis.® O corpo passou a ser

concebido como uma maquina; e como toda boa maquina, deve funcionar bem.

A idéia de Homem-maquina foi criada em 1748 pelo médico Julien Offray de La
Mettrie, que afirmou que os homens “eram meras maquinas, conjuntos de
engrenagens puramente materiais” (ROUANET, 2003, p.38). Apesar desta definicao
do corpo humano ter sido criada no século XVIIl, ela se enquadra perfeitamente nas
concepgdes modernistas de corpo: padronizado e em perfeito funcionamento para

desempenhar suas fun¢des sociais e de trabalho.

A padronizagdo do corpo do homem, como fez Le Corbusier ao estabelecer um
homem-tipo para desenvolver o seu Modulor, desconsiderava as diferengas entre os
corpos e entre os seres humanos, da mesma forma como procedeu a arquitetura
moderna ao estabelecer uma arquitetura-tipo e pretender ser um modelo ideal e
universal de arquitetura. Talvez seja por essa ruptura da arquitetura moderna com
os condicionantes geograficos, culturais e histéricos e pela consideracao de um tipo
universal de corpo humano e de homem que 0 movimento moderno passou a ser
questionado. No modernismo, projetava-se, aparentemente, a Maquina de morar

para 0 Homem-maquina.

O Movimento Pés-Moderno surgiu como uma conseqiiéncia dos desgastes sofridos
pelas idéias modernistas. Percebeu-se a necessidade de contextualizacdo da
arquitetura, da riqueza trazida pela heterogeneidade. Com isso, a produgédo poés-

moderna baseou-se na diversidade, no localismo, na relagdo com a cultura, com a

® Ver SENNETT, 1997.
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tradicdo e principalmente com os “corpos” de cada lugar. A libertagdo das regras do
modernismo trouxe uma valorizacdo do que seria considerado imperfeito. A
valorizagdo da ‘imperfeicdo’ na arquitetura coincide com a aceitacdo dos corpos
‘imperfeitos’, o que ndo acontecia na Grécia Antiga, por exemplo, onde apenas 0s

‘corpos quentes’ eram considerados importantes e dignos de respeito.

Os avangos das ciéncias e da medicina, principalmente o desenvolvimento da
Biogenética, reforcaram essa teoria da diversidade. Os estudos dos cddigos
genéticos confirmaram que cada homem € Unico, cada corpo € unico. Nao se pode
mais considerar um corpo padrado. Portanto, é inconcebivel também uma arquitetura
padrdao. Sendo assim, a producao perde seu carater de “em série” e se torna mais

especifica.

A medicina foi, também, a grande responsavel pela valorizagdo das partes do corpo,
evidenciada pela prépria subdivisdo da disciplina em diversas especialidades. Com o
desenvolvimento tecnolégico e cientifico tornaram-se possiveis intervengdes e
modificagcdes em partes do corpo humano, através das cirurgias plasticas, implantes
e transplantes. Isso pode ser relacionado ao Deconstrutivismo, uma importante
vertente da arquitetura pds-moderna que decompde o edificio em suas partes
principais e os recompde de uma forma diferente. Nesse ponto, tanto na arquitetura
quanto no corpo humano ha uma valorizacdo das partes que compdem o todo.
Sendo assim, nunca o Frankenstein, de Mary Shelly, publicado em 1818, esteve tao

atual. O homem de Frankenstein seria o préprio Deconstrutivismo P6s-Moderno?
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O fato de, na cultura pés-moderna e contemporanea, o homem ter conhecimento e
dominio sobre seu préprio corpo € de serem uma constante as intervencbes e
modificagcdes que produz nele, também nos remete a idéia de “Obra aberta”, de
Umberto Eco. Segundo o autor, a obra aberta é aquela que permite uma
interferéncia do fruidor, atribuindo-lhe nova significacdo e novo sentido. A
arquitetura torna-se mutante, assim como o homem, ndo se limitando mais a rigidez
das regras modernas e a fixagdo de padrdes. A producao arquitetbnica atual tem se
voltado cada vez mais para essa vertente, a partir do momento em que o arquiteto
liberta a obra de uma determinagdo completa e permite ao usuério participar e atuar
nela. Dessa forma, expressa-se a liberdade conferida ao homem através de sua
autonomia e controle sobre si mesmo, sobre seu corpo e sobre a arquitetura, da

maneira como quiser ou lhe convier.

Mas, por outro lado, a valorizagdo do corpo e essas possibilidades de modifica-lo
criou uma busca pelo corpo ideal: belo, saudavel, atlético e jovem, assim como na
Antiguidade Classica Grega. Aqui reside uma das muitas contradicbes a que a
cultura pdés-moderna esta sujeita com relacdo a seus “corpos”; mostra e valoriza as
diversidades e ‘imperfeicdes’, mas também busca um modelo perfeito. Além disso, a
decifracdo do codigo genético é também uma forma de manipulagdo do corpo. Ao
mesmo tempo em que evidencia a unicidade, permite a reproducao idéntica, a
clonagem. Um Frankenstein-maquina, agora podendo ser reproduzido em série,
assim como a arquitetura moderna.

Mas de quem é esse corpo contemporaneo que participa de uma experiéncia

estética? Que usuario é esse? Como caracterizar um usuario que participa
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efetivamente de um processo de experimentagdo estética de um objeto
arquiteténico? De acordo com o dicionario Aurélio (2003, p.2038), “usuario” é aquele
“que possui ou desfruta alguma coisa pelo direito de uso; utente”. E, segundo Primo
(2004, p.39), “o termo ‘usuario’, tao utilizado nos estudos de ‘interatividade’, deixa
subentendido que tal figura esta a mercé de alguém hierarquicamente superior que

coloca um pacote a sua disposicao para uso (segundo regras impostas)”.

Considerando essas duas definicbes, o vocébulo “usuario” nos remete a idéia de
submissdo do sujeito em relagdo a uma situacdo em que ele se coloca (ou é
colocado) de maneira acritica e passiva. Primo (2004) deixa clara a sua predilecao
em adotar o termo “interagente” que, segundo ele, emana a proépria idéia de
interacdo, que ele define como “uma acao entre” os participantes do encontro.
“Nesse sentido, o foco volta-se para a relacao estabelecida entre os interagentes e
nao para as partes que compdem o sistema global”. (PRIMO, 2004, p.38) Ainda que
o autor trabalhe com estes conceitos relacionados a area da Comunicagéo Social,
mais especificamente ligada ao computador, suas considera¢des podem ser validas
também no ambito da arquitetura, principalmente quando o objetivo que se pretende
€ analisar a relacdo entre “usuario” (ou “interagente”) e obra arquitetébnica no que

concerne a experiéncia estética.

A expressao “experiéncia estética” ndo apresenta um conceito Unico e bem
determinado. No entanto, alguns aspectos podem ser destacados dos discursos de
tedricos do assunto e considerados essenciais para 0 entendimento do que possa
ser essa expressio. E clara a necessidade de haver uma relagdo entre um sujeito e

um objeto para que haja experiéncia estética. E, por ser estética, essa relacao deve
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ser “comandada” pelo emocional, sensivel e sensoério. Outro fator importante é a
questao temporal, que marca a singularidade da relagédo, ou seja, cada experiéncia
estética é Unica e se configura de uma determinada forma pois se da num

determinado momento.

Umberto Eco, em “Obra aberta” (2003), utiliza os termos “fruidor” e “intérprete” para
dizer do sujeito que estabelece relagdes com certas obras. Ele faz também uma
diferenciagcédo entre “intérprete enquanto executante” e “intérprete enquanto fruidor”.
O primeiro se aproximaria da idéia de “usuério” apresentada por Primo (2004), na
medida em que realiza uma relagdo operacional com o objeto. No entanto, o préprio
Eco (2003) diz que uma atitude interpretativa fruitiva € também executante ja que a

partir dela sdo “produzidos” significados para as obras fruidas. ’

Uma obra de arte € um objeto produzido por um autor que
organiza uma secao de efeitos comunicativos de modo que
cada possivel fruidor possa recompreender (através do jogo de
respostas a configuracao de efeitos sentida como estimulo pela
sensibilidade e inteligéncia) a mencionada obra, a forma
originaria imaginada pelo autor. Nesse sentido, o autor produz
uma forma acabada em si, desejando que a forma em questao
seja compreendida e fruida tal como a produziu; todavia, no ato
de reacdo a teia dos estimulos e de compreensdo de suas
relagdes, cada fruidor traz uma situagdo existencial concreta,
uma sensibilidade particularmente condicionada, uma
determinada cultura, gostos, tendéncias, preconceitos
pessoais, de modo que a compreensao da forma originaria se
verifica segundo uma determinada perspectiva individual. No
fundo, a forma torna-se esteticamente valida na medida em
que pode ser vista e compreendida segundo multiplices
perspectivas, manifestando rigueza de aspectos e

! Segundo Eco (2003, p.39) “a operagao pratica do intérprete enquanto ‘executante’ (o instrumentista
que executa uma peca musical ou o ator que declama um texto) difere da de um intérprete enquanto
fruidor (quem olha para um quadro ou Ié em siléncio uma poesia, ou, ainda, ouve uma peca musical
executada por outrem). Contudo, para os propdsitos da andlise estética, cumpre encarar ambos 0s
casos como manifestacbes diversas de uma mesma atitude interpretativa: cada ‘leitura’,
‘contemplagdo’, ‘gozo’ de uma obra de arte representam uma forma, ainda que calada e particular, de

3

‘execucdo’.
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ressonancias, sem jamais deixar de ser ela propria. [...] Nesse
sentido, portanto, uma obra de arte, forma acabada e fechada
em sua perfeicdo de organismo perfeitamente calibrado, é
também aberta, isto é, passivel de mil interpretacoes
diferentes, sem que isso redunde em alteracdo de sua
irreproduzivel singularidade. Cada fruicdo é, assim, uma
interpretacdo e uma execucao, pois em cada fruicdo a obra
revive dentro de uma perspectiva original. (ECO, 2003, p.40)
As questbes que envolvem o conceito de “experiéncia estética” implicam em uma
outra definicdo desse “usuario” que se insere na relagdo: seu carater individual.
Uma experiéncia estética “depende” do sensério e do emocional do sujeito. Estes
sao aspectos extremamente particulares e especificos de cada pessoa e até mesmo
de cada momento. Essas particularidades determinam a singularidade de uma
experiéncia estética e sua correspondéncia a um “usuario” especifico e a um
momento tal. Por mais que o objeto experienciado seja 0 mesmo e “imutavel”, as
experiéncias serdo sempre diferentes, visto que o sujeito nunca € o mesmo,

dependendo de sua situagdo naquele momento. Os objetos podem até sugerir

determinadas experiéncias, mas estas serdo sempre diferentes e, portanto, unicas.

Dessa forma, como nao é possivel existir um padrao para a experiéncia estética que
emergira de uma relagdo sujeito/objeto, também nao é possivel estabelecer um
padrdo para o “usuario” que participara dela, tornando claro seu carater individual.
Esse carater fica claro também na fala de Eco (2003) acima citada, quando o autor
diz que uma obra concebida de uma tal maneira por um autor € compreendida, pelo
fruidor, “segundo uma determinada perspectiva individual” que, por sua vez, é

condicionada por diversos fatores que sao particulares aquele fruidor.
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Pallasmaa (1996) também compartilha da idéia do carater individual do “usuario” em
uma experiéncia estética. Em seu texto “The geometry of feeling” , o autor trata da
relacdo entre a forma arquitetdbnica e como ela é experienciada. A experiéncia de
que trata o autor pode ser considerada estética pois evoca os sentimentos do sujeito
que dela participa.
An impressive architectural experience sensitizes our whole
physical and mental receptivity. It is difficult to grasp the
structure of feeling because of its vastness and diversity. In
experience we find a combination of the biological and the
culturally derived, the collective and the individual, the
conscious and the unconscious, the analytical and the
emotional, the mental and the physical. (PALLASMAA, 1996,
p.453)
Pallasmaa (1996) acredita que projetar tornou-se tanto um “arranjo” de formas que a
maneira pela qual um edificio € experienciado vem sendo ignorada. E afirma que a
dimensao artistica de uma obra nao esta contida nela mesma, no objeto em si, mas
somente na consciéncia de quem a experiencia. Dai a importancia da experiéncia
para a arquitetura. Ele enfatiza a relagdo entre a obra e o sujeito, e defende que é
através dessa relagdo, através da experiéncia estética do “usuario” na obra, que
todo o significado desta ultima emerge. Dessa forma, todo significado atribuido a
uma obra é extremamente subijetivo, ja que emana de uma experiéncia que, estética,
€ também particular. Neste sentido, apresenta-se o carater individual do “usuario”,
que é ainda mais fortemente sublinhado por Pallasmaa (1996), quando ele diz que a
experiéncia “forte” € marcada pela soliddo. Ou seja, a experiéncia estética depende
apenas da relagdo que se estabelece entre um sujeito e um objeto num determinado
momento, e de nenhum outro fator externo a isso. Tudo que é “necessério” para a

realizacdo da experiéncia estética esta contido na relacdo e dentro do préprio

sujeito.
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A strong architectural experience always produces a sense of
loneliness and silence irrespective of the actual number of
people there or the noise. Experiencing art is a private dialogue
between the work and the person experiencing it, which
excludes all other interaction. (PALLASMAA, 1996, p.452)
Para que haja esse “didlogo” entre o sujeito e 0 objeto, é necessario que o primeiro
esteja engajado nesta acdo de didlogo. Sendo assim, o “usuario” que participa de
uma “experiéncia estética” nao pode ser passivo diante da obra, e sim se engajar na

experiéncia. Portanto, ser mais “interagente” e “intérprete” que “usuario”, e ao

mesmo tempo apresentar seu carater individual.

Nesse sentido, seria valido adotar as terminologias de Primo (2004) e Eco (2003) e
considerar, nesse estudo, o “usuario” como ‘“interagente”, pela sua dimensao
participativa, “intérprete”, pela busca em si mesmo e na sua fruicdo o sentido e o
significado da obra, e “individuo”, pelas caracteristicas e sentimentos particulares
que sdo empregados na relagdo. “Interagente”, “intérprete” e “individuo”, pois o
usudrio participa e é peca fundamental, ou melhor, indispensavel, no processo
relacional com um objeto (no caso, uma obra arquitetbnica), processo este que
envolve aspectos sensorios, sensiveis e emocionais e que € marcado pela questao

temporal, o qual podemos chamar de “experiéncia estética”.
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3 A “META-ARQUITETURA” DE EISENMAN: UMA ARQUITETURA COMO
TEXTO

O primeiro dos dois autores aqui estudados, Peter Eisenman, é, sem duvida, um dos
mais polémicos arquitetos da contemporaneidade. Muitos o consideram arrogante
pela postura intransigente com que trata alguns assuntos relativos a teoria da
arquitetura. Por possuir suas proprias convicgdes e as defender com tamanha
veeméncia, é bastante criticado com a alegacdo de desconsiderar ou até mesmo
menosprezar aspectos importantes da arquitetura. Gostando ou n&o, concordando
ou ndo, o fato é que os escritos de Eisenman, assim como suas obras
arquiteténicas, contribuem enormemente para o debate acerca da teoria da
arquitetura contemporanea, e nos trazem uma série de questdes que devem ser

vistas, medidas, pensadas e analisadas.

Eisenman inicia sua carreira nos anos 60, periodo fortemente marcado pela
influéncia estruturalista sobre aqueles que buscavam o “novo”. O arquiteto holandés
Hermam Hertzberger foi um dos grandes representantes do Estruturalismo, cujas
intengcdes constituiam-se, basicamente, em superar o aspecto redutivo do
funcionalismo. Ele acreditava que a arquitetura deveria estimular a apropriacéo
espontanea dos espacos por seus usuarios imediatos. Assim escreveu em 1963,

como nos mostra Frampton:

O que devemos procurar, em vez de protétipos que sao
interpretagdes coletivas de padrées de vida individuais, sdo
prototipos que fazem interpretagbes individuais dos padrdes
coletivos possiveis; em outras palavras, precisamos fazer
casas iguais de um modo especifico, de tal forma que todos
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possam concretizar sua prépria interpretacdo do padrao
coletivo. [...] Tendo em vista que é (e sempre foi) impossivel
criar o cenario individual que se ajusta perfeitamente a cada
um, devemos criar a possibilidade de interpretacdo pessoal,
fazendo as coisas de tal modo que elas sejam, de fato,
interpretaveis. (HERTZBERGER apud FRAMPTON, 20083,
p.362)
Seria dificil, portanto, sob as influéncias estruturalistas que no momento
apresentavam-se como uma maneira de realizagdo do “novo”, uma alternativa a
nostalgia das vanguardas historicas ou ao desengano das utopias modernistas, nao
passar a encarar a arquitetura também como uma forma de linguagem. Foi o que
aconteceu com o grupo de arquitetos que formavam o “New York Five”: Michael
Graves, Charles Gwathmey, Richard Meier, John Hejduk e Peter Eisenman;
compromissados com a idéia de uma arquitetura autbnoma, fundamentando suas
obras nas premissas estéticas e ideoldgicas das neovanguardas do século XX. O
pensamento projetual de Eisenman pode ser definido, neste momento, pela
importancia do processo, do ato de elaboragdo e concepg¢do, mais até do que o
proprio objeto dele resultante, o que Arantes (2000, p.78) chama de “arquitetura
conceitual”. A autora relaciona esse intuito de Eisenman em buscar a imaterialidade
do objeto as neovanguardas artisticas de “arte conceitual” e “arte minimal” que, por
sua vez, tentavam romper com qualquer objetualidade. Dessa maneira, 0s projetos
do arquiteto, representados pela famosa série de casas, caracterizam-se como
fendbmenos aleatérios, momentos de interrupcéo arbitraria numa série que poderia
continuar livremente. Com isso, as construcdes desorientavam o espectador e

diluiam seus conceitos de casa, bem como suas referéncias espaciais, na medida

em que se apresentavam diferentes dos modelos tradicionais.
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As configuragbes vao se compondo e decompondo, ou se
desdobrando como dobraduras, e tém nesse jogo infinito sua
Unica razao de ser. Assim, o resultado final ndo é a sintese de
um processo, 0 resultado de uma acumulacdo, mas uma
parada arbitrdria numa série que poderia continuar
indefinidamente através de deslocamentos sucessivos. [...] O
percurso, portanto, € mais importante do que os objetos que
possam eventualmente dele resultar, o que faz de suas casas
apenas momentos dessa trajetéria. [...] Como resultado — se é
que se pode falar assim — ao contrario de volumes fechados,
uma arquitetura em abismo, labirintica, espacos inconclusos,
formas sem funcdo, quando muito destinadas a provocar no
observador um sentimento de estranheza. (ARANTES, 2000,
p.79)
No entanto, ao abordar a série de casas, torna-se claro que a linguagem dessa nova
arquitetura tdo almejada perpassa uma outra esfera da linguagem que néo objetiva
articular nada que pudesse ser comunicado. Eisenman passa entao a aproximar-se,
cada vez mais, das teorias do Péds-estruturalismo francés, substituindo a idéia da
arquitetura como linguagem pela idéia da arquitetura como texto, ou escrita. Ou seja,
0 objeto arquitetdnico ndo quer dizer de outra coisa a ndo ser dele mesmo. Arantes
(2000) caracteriza esta abordagem arquitetébnica como sendo o lugar “onde os
proprios signos perdem a identidade num emaranhado potencialmente infinito de
diferencas — apenas tracos (rastros, fragmentos, vestigios de outros signos) de uma
significacdo oscilante.” (ARANTES, 2000, p.78) Como fexto, € nao mais como
linguagem, a obra é passivel de “significagcdes oscilantes”, como coloca Arantes, ja
que pode ser “lida” de diversas maneiras. Com essa postura, Eisenman atualiza o
debate arquitetbnico pés-moderno, trazendo novas consideracdes que, a principio,

podem ser vistas como estranhas ao campo convencional da arquitetura, mas que

constituiram elementos importantes a sua discusséo.
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Em 1976, Eisenman escreve um importante texto — “Post-functionalism” — no qual
discute questdes referentes ao funcionalismo e sua relagdo com o periodo do
Movimento Modernista, ao mesmo tempo em que indica algumas propostas para o
que chamaria Modernismo (verdadeiro) e Pés-funcionalismo. O arquiteto inicia o
artigo dizendo, de forma até bastante irbnica, que a critica de arquitetura havia
declarado a entrada no periodo Pds-modernista. Dois seriam os indicios para a
“suposta mudanga”. O primeiro deles, manifestado através da exposicao
“Architettura Razionale” (Milan Triennale, 1973), considerava a arquitetura moderna
como um funcionalismo “fora de moda” e acreditava que a arquitetura deveria voltar-
se a si prépria, como uma disciplina pura e autbnoma. Ja& o segundo indicio,
representado pela exposicdo “Ecole des Beaux Arts” (The Museum of Modern Art,
1975), sustentava a idéia de que a arquitetura moderna era obcecada pelo
formalismo e que o futuro repousaria no passado, com uma peculiar resposta a
funcdo. Ambos, segundo Eisenman, apesar de suas diferentes abordagens, tratam a
arquitetura sob a mesma definicdo modernista, baseada no par fungdo/forma. Ou
seja, nao representam grandes diferencas em relagdo a todo o passado tradicional.
Nem mesmo o Movimento Moderno, segundo o arquiteto, conseguiu romper com as
tradicoes humanistas classicas, mas, pelo contrario, as fortaleceu. Como diz Huchet
(20044, p.72): “A tese dele [Eisenman] é que o modernismo reforca 0 humanismo
tradicional sob mascaras novas, as do funcionalismo e da tecnologia, que parecem
novas, mas que nao conseguem apagar a vontade de verdade, pois sdo as

verdades modernistas.”

As varias teorias da arquitetura, que poderiam ser chamadas de humanistas,

caracterizam-se por uma oposi¢do dialética entre o interesse pela “acomodacgao
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interna” (o programa) e a articulagdo da forma. Até a era pré-industrial, poder-se-ia
admitir haver uma harmonia entre estes dois pélos, visto que tanto a tipologia quanto
a funcao estavam investidas de visOes idealistas das relagcbes do homem com os
objetos do mundo. Mas com o crescimento da industrializacdo, essa harmonia
acabou ruindo. Eisenman diz que a partir do momento em que as funcbes e o
programa se complexificam, desaparece a habilidade em manifestar uma forma
tipoldgica pura, uma vez que ela é reduzida a algo que possa ser realizavel, e por
conseguinte a harmonia forma/fungdo, que até entdo era pensada como
fundamental para a arquitetura, se enfraquece. Com essa mudancga, os arquitetos
passaram a entender o projeto como o resultado de uma férmula demasiadamente
simplificada de “a forma segue a fungédo”, extremamente exaltada pelo Movimento
Modernista. Segundo Eisenman, este pensamento persiste no periodo pds-22 guerra
até o final dos anos 60, quando os neofuncionalistas como Reyner Banham, Cedric
Price e Archigram, citados por ele, continuariam investidos da mesma ética
positivista e da mesma neutralidade estética do periodo pré-guerra. No entanto, as
justificativas tedricas anteriores atribuiam um valor moral aos arranjos formais, o que
nao mais faz sentido na pds-modernidade, dai a crenga de Eisenman na
impossibilidade de fundamentar, naquela época (1976/1980), qualquer producao nas
bases funcionalistas. O funcionalismo continuou exaltando, mesmo que de maneira
diferente, a dialética do par funcao/forma, assim como a tradicdo humanista, como

afirma Eisenman:

Funcionalismo é nada mais do que a dultima fase do
humanismo, ao invés de uma alternativa a ele. Nesse sentido,
ele ndo pode mais ser considerado como a manifestacao direta
da chamada ‘sensibilidade modernista’. (EISENMAN, 1996,
p.82)
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Eisenman afirma que realmente houve uma mudan¢a no pensamento ocidental, em
algum momento do século XIX, do humanismo para o modernismo. No entanto, ele
acredita que a arquitetura, em sua maioria, ndo compreendeu 0s aspectos
fundamentais dessa mudancga, aderindo de forma subordinada aos principios da
funcédo. O modernismo passou a ser considerado como mera manifestacao estilistica
do funcionalismo, que por sua vez foi considerado como a base das proposi¢cdes
tedricas na arquitetura, e que por essa razao as diferengcas potenciais entre as
teorias humanista e modernista ndo foram divulgadas como deveriam. Ou seja, as
reais proposicoes tedricas modernistas foram, de certa maneira, sucumbidas pelo
exacerbado discurso funcionalista e reduzidas a ele, o que obscureceu a verdadeira

sensibilidade modernista.

Em resumo, a sensibilidade modernista tem a ver com uma
mudanga na atitude mental diante dos artefatos do mundo
fisico. Essa mudanca ndo vem sendo manifestada apenas
esteticamente, mas também social, filoséfica e tecnicamente —
concluindo, ela vem sendo manifestada em uma nova atitude
cultural. (EISENMAN, 1996, p.82)
Dentro desse contexto da “verdadeira sensibilidade modernista” e de sua relacéao
com os modelos humanistas tradicionais, Eisenman introduz a figura do sujeito.
Segundo o arquiteto, 0 homem, no verdadeiro sentido do modernismo, deixa de ser
0 agente originante, ao qual os objetos devam ser relacionados. O homem é
deslocado de sua posigcao centralizadora e dominante, passando a ser apenas uma
fungéo discursiva entre os complexos e pré-formados sistemas da linguagem. Dessa

maneira, o arquiteto € retirado de sua posi¢cao controladora do processo linear de

projeto.
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Eisenman chega, entdo, a conclusdo de que o verdadeiro modernismo néo pode ser
relacionado ao funcionalismo. Isso porque o verdadeiro modernismo deriva de uma
atitude ndo-humanista no que diz respeito a relacéo do individuo com seu ambiente,
rompendo, portanto, com o passado histérico, tanto no modo de ver o homem como
sujeito, quanto com a ética positivista da forma e fungdo. O Poés-funcionalismo
comeca, portanto, como uma atitude de reconhecimento do modernismo como uma
nova e distinta sensibilidade. Esta nova base tedrica que Eisenman propde como
sendo o verdadeiro modernismo, ao qual ele denomina Pos-funcionalismo, altera a
harmonia humanista da forma/funcdo para uma relagcdo dialética na evolugcdo da

propria forma.

O verdadeiro modernismo opbe-se ao humanismo
remanescente ao qual o funcionalismo, como ideologia, se
apegou. E preciso superar, pensa Eisenman, a oposicao
estabelecida entre primazia da Funcao e primazia da Forma,
para reinventar uma dialética intramoderna, a das relagdes
internas a evolugdo da Forma. [...] Eisenman rejeita o par
forma/fungéo tal como foi tecido pelo modernismo funcionalista.
Ao rejeitar o par que tornava a forma induzida pelos
imperativos funcionais, ele rejeita a maneira pela qual foi
articulado. O resgate da Forma como instancia autbnoma nao
ambiciona retirar do par um de seus componentes ou
reequilibrar seu peso, mas ressaltar como, uma vez
desvinculada da camisola de forca funcionalista, a Forma
reencontra-se como faculdade analitica plena. (HUCHET,
2004a, p.75-76)

A nova dialética “intraformal” proposta por Eisenman pode ser mais bem entendida,
segundo ele, como a co-existéncia de duas tendéncias que, quando tomadas juntas,
constituem a esséncia desta nova dialética. A primeira delas, certamente um

resquicio das teorias humanistas, € a que considera a forma arquitetdbnica como uma

transformagdo a partir de um sdélido geométrico pré-existente, o qual pode ser
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facilmente reconhecido na forma. A segunda tendéncia, certamente privilegiada por
Eisenman em suas obras, apresenta a forma arquitetbnica como um modo de
decomposicdo, uma simplificacdo de algo pré-existente, uma série de fragmentos
(signos sem significados além; sem referéncias a algo outro). “Elas [as tendéncias]
comecam a definir a natureza inerente ao objeto, nele e por ele mesmo, e sua

capacidade de ser representado.” (EISENMAN, 1996, p.83)

Nestas tendéncias propostas por Eisenman como sendo o cerne das questdes
relativas a uma arquitetura verdadeiramente moderna encontramos tragos de um
movimento artistico do inicio do século XX, o Construtivismo Russo, bem como
sinais que culminariam no novo movimento da pds-modernidade, o
Desconstrutivismo. A arte de vanguarda desenvolvida no inicio do século XX na
Russia pretendeu romper com as tradicbes artisticas, e para isso utilizou um
repertério formal composto por formas geomeétricas basicas relacionadas entre si de
maneiras conflitantes e perturbadoras da ordem pura tradicional. As formas
irregulares, instaveis e complexas da producdo construtivista eram geradas pela
sobreposicdo, interpenetracdo, colisdo e distorcdo das formas elementares da
geometria. Contudo, esses principios artisticos ndo foram aplicados de fato a
arquitetura da época, que se vinculou mais aos conceitos modernistas que surgiam

contemporaneamente na Europa.

Essa nova concepcao de arte do Construtivismo Russo, ao mesmo tempo que fazia
referéncia a ciéncia, a industria e a tecnologia, através da racionalidade das suas
criagbes e do emprego de materiais novos e modernos, e propunha uma nova forma

de investigacdo artistica, era uma reflexdo sobre o proprio conceito de arte, e
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portanto representava a propria desconstrugcdo da arte tradicionalmente conhecida.
A partir disso, as “construcées” causavam estranhamento e, segundo Shklovsky
(apud FER, 1998), era esse o objetivo de um objeto construido. Ou seja, ndo permitir
um entendimento da obra em imediato consistia o prazer da experiéncia estética. “O
proposito da arte é facultar a sensacao das coisas como sao percebidas € ndo como
sao conhecidas. A técnica da arte € tornar os objetos ndo familiares”. (SHKLOVSKY

apud FER, 1998, p.122)

O Desconstrutivismo resgatou as idéias da vanguarda artistica russa e reinterpretou-
as em sua pratica arquitetbnica, atribuindo-lhes novos conceitos que fortificaram e
evidenciaram o desejo de questionar as regras até entdo estabelecidas para a
arquitetura. A obra desconstrutivista pode ser caracterizada pela dissolucao,
fragmentacéo, deslocamento, dobra, desvio e distorcdo de suas formas, e ndo como
demolicdo, desmantelamento, decadéncia ou desintegragdo. A “imperfeicao” é
inseparavel da obra em si. Por esses motivos, a produgdo arquitetdnica
desconstrutivista causa certas sensagdes de desconforto, estranhamento, incobmodo.
Ela altera a condigcdo de estabilidade e identidade que eram associadas as formas
puras, a0 mesmo tempo em que retira os elementos de seus lugares e aplicacdes
comuns e os reutiliza de uma nova maneira, desfamiliarizando-os de seus contextos
habituais. Da mesma forma agiam os artistas da vanguarda construtivista russa ao
empregar materiais industriais e cotidianos em suas novas concepgdes artisticas,
alterando o conceito de arte, até entdo familiarizado com a tradicdo. Entretanto,
enquanto na RuUssia a preocupacao era com o resultado da construgcdo do objeto,
como elemento de “desordem”, a partir da relagéo entre formas puras, da montagem

e da colagem, no desconstrutivismo a “desordem” era atribuida a prépria forma.
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A partir dessas sugestdes de Eisenman, colocadas no final do artigo de 1976, para
uma nova arquitetura (ou um novo modernismo) baseada numa dialética interna a
forma, em que haja a co-existéncia de duas tendéncias que visam a sua
transformacéao, simplificacdo e fragmentacdo, podemos inferir que as obras
resultantes de um processo como este se relacionam com o Desconstrutivismo dos

anos 80, do qual Eisenman se torna um dos grandes representantes.

“The end of the classical: the end of the beginning, the end of the end”, escrito por
Eisenman em 1984, é, sem dulvida, um de seus mais significativos artigos. Nele, o
arquiteto aponta uma série de aspectos fundamentais de toda tradicdo da teoria
arquiteténica, baseado no principal argumento de que a arquitetura dos ultimos 500
anos apresenta-se como uma continuidade de pensamento, que ele denomina “the
classical episteme”, incluindo nesse fio continuo o periodo modernista e sua suposta
‘ruptura radical” aos modelos classicos (como demonstramos anteriormente ao
analisarmos o artigo de 1976 — “Post-functionalism”). Vale ressaltar que o que
Eisenman chama de “classico” neste artigo refere-se a arquitetura produzida nos
periodos compreendidos entre 0 Renascimento e o Movimento Moderno (inclusive) e
nada tem a ver com o “classico” da Antiglidade Classica a que nés estamos
freqUentemente acostumados a nos referir. “a arquitetura foi mantida como um modo
ininterrupto de representacdo desde o século XV até o presente.” (EISENMAN,

1996, p.224)

Eisenman apodia suas idéias na consideracdo de que a arquitetura é regida sob a
influéncia de trés “ficcdes” ou “simulagbes” — representacao (incorporando a idéia de

sentido; simulagcdo do sentido através da mensagem), razdo (codificando a idéia de
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verdade; simulagédo da verdade por meio da ciéncia) e historia (recuperando a idéia
de atemporalidade; simulacdo do atemporal a partir da mudancga). Juntamente a
isso, ele demonstra a dependéncia da arquitetura a “origens”, “fins” e processos de
composicao. Como alternativa a busca dessas origens normalmente em ambitos
externos a arquitetura, Eisenman propde uma condicdo que ele denomina de “néo-
classica”, ou seja, a arquitetura como um discurso independente, como um texto

arbitrario, atemporal e desprovido de um sentido externo a ele.

O arquiteto inicia o artigo elucidando as trés “fic¢des” que ele considera como sendo
a base regente de toda a producgéo arquitetonica até entao. Segundo ele, a 1° ficgéo,
apresentada sob o titulo “The ‘fiction’ of representation: the simulation of meaning”
(“A ficcao da representacao: a simulacdo do sentido”), inicia-se no Renascimento,
quando a arquitetura deixa de conter nela propria o seu significado. De acordo com
Eisenman, até este momento da historia, existia uma congruéncia entre a linguagem
e a representacdo. Referindo-se a esses periodos anteriores ao Renascimento, ele
diz: “o modo pelo qual a linguagem produzia o sentido podia ser representado na
préopria linguagem” (EISENMAN, 1996, p.231) A arquitetura da Renascenca, no
entanto, retira o seu significado do passado consagrado, na medida em que € uma
“representacao da representacao” dos edificios antigos. Com isso, a verdade ja nao
estava mais contida naquele momento; ela deixou de ser parte integrante da
representacao, ja que passou a ser simulacro. A verdade passa a residir na histéria,
quando a arquitetura busca no passado o atestado de sua veracidade. Nesse
sentido, segundo Huchet (2004a, p.63), “Eisenman caminha nos passos hegelianos”,
ja que “a época da ‘estética’, é aquela em que a arte perdeu sua capacidade de

produzir estruturagdo e preservacdo normativa do absoluto”. Ou seja, arte e
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arquitetura passam a nao mais conter toda a significacdo em si mesmas, mas

tornam-se veiculos de uma mensagem, diz Eisenman.

Essa mudanca ocorreu porque a linguagem e a representacao
deixaram de se interpenetrar — isto €, porque o que era exibido
no objeto ndo era o significado mas uma mensagem.
(EISENMAN, 1996, p.231)
Aqui, Eisenman contrapéem a idéia de sentido a idéia de mensagem. O sentido
seria aquilo inerente ao objeto, aquilo que alguma coisa significa por ela mesma. Ja

a mensagem implica em algo externo ao objeto; o objeto como meio de

comunicacgao de algo que se encontra fora dele.

O processo estético moderno seria o da racionalizacdo da
representacdo, quando a mensagem € o objeto de uma
construcao proposital da significacdo que ela veicula e que se
quer ressaltar. (HUCHET, 2004a, p.64)
De acordo com Eisenman, a tentativa modernista de se distanciar da ficcao
renascentista da representacéo falhou. Assim como a arquitetura da Renascenca se
ocupava em resgatar as referéncias da Antigliidade Classica, a arquitetura moderna
se ocupava em representar a funcionalidade. Dessa maneira, permanecia a
caracteristica representativa, porém com referéncias a outros pressupostos. Ou seja,
o significado e o valor da arquitetura moderna também se encontravam externos a
ela propria; uma simulacao da eficiéncia. Por essa razao, também, que ele inclui o
periodo modernista como a continuidade do pensamento classico, constituindo ainda

parte integrante da chamada “the classical episteme”, e considera que “a arquitetura

moderna em si ndo chegou a corporificar um novo valor”.
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O esforgco dos modernos em representar a realidade é,
portanto, uma manifestagdo da mesma ficcdo na qual o
significado e o valor residem além do mundo de uma
arquitetura ‘enquanto tal’, onde a representacdo versa sobre
seu proprio significado, ao invés de constituir uma mensagem
de outro significado prévio. (EISENMAN, 1996, p.214)
O Segundo tépico do artigo de Eisenman contempla “The ‘fiction’ of reason: the
simulation of truth” (“A ficcao da razao: a simulacao da verdade”). Este tipo de ficcao,
segundo o autor, foi fortemente representado pela arquitetura do século XX, mas
esteve presente também nos quatro séculos anteriores. No Renascimento, quando
os valores ndo eram mais evidentes em si mesmos, inicia-se a busca pela origem da
arquitetura que, naquele momento, acreditava-se estar contida nas fontes naturais
ou divinas. Da mesma maneira que existia a crenga na existéncia de uma origem

ideal (ou inicio ideal) existia a crengca num fim ideal. “A perspectiva do fim dirigia a

estratégia do comeco.” (EISENMAN, 1996, p.215)

A época iluminista continua naturalmente este processo de determinagédo do inicio
pelo fim, com a diferenga de que a “fé no divino” € substituida pela “fé na razao”.
Segundo Eisenman (1996, p.215), “a partir de Durand, passou-se a acreditar que a
razdo dedutiva — 0 mesmo processo usado na ciéncia, matematica e tecnologia —
fosse capaz de produzir um objeto arquitetbnico verdadeiro (isto é, significante).”
Passa-se a acreditar que uma arquitetura que parecesse racional, representaria a
verdade. “O racional torna-se a base moral e estética da arquitetura moderna”.
Enquanto no periodo modernista ela reporta a fungcao e ao tipo, no renascentista a
origem é natural e divina. Novamente, em ambos, o valor arquitetdnico deriva de
uma fonte exterior a si proprio. “De verdadeira, a arquitetura passa a ser a

representacao da pretensa verdade.” (HUCHET, 2004a, p.64) A énfase na razéo,



45

segundo Eisenman, gera uma série de questionamentos sobre sua propria condi¢cao
€ seu processo cognitivo. A razao passou a enfocar a si mesma, o que a revela
como ficcdo, ao mesmo tempo em que enfraquece a sua autoridade em exprimir a
verdade.

Percebe-se que a arquitetura nunca incorporou a razao; pode
ela apenas manifestar tal desejo; nao existe imagem
arquitetbnica da razao. A arquitetura apresentava uma estética
da experiéncia da (o poder persuasivo de, e o desejo pela)
razdo. (EISENMAN, 1996, p.216)

Eisenman finaliza suas consideracées nesse segundo tépico dizendo que uma
arquitetura baseada no modelo classico (“the classical architecture”) sera sempre
uma forma de repeticéo, e ndo de representagao, visto que seré calcada sempre em

uma origem pré-existente.

No contexto cognitivo no qual a razao foi revelada como
dependente da crenga no conhecimento, sendo, portanto,
irredutivelmente metaférica, uma arquitetura ‘classica’ — isto €,
uma arquitetura cujos processos de transformacado sao
estratégias validadas e fundadas em origens auto-evidentes
ou aprioristicas — sera sempre uma arquitetura de repeticéo e
nao de representagdo, ndo importa o quao engenhosamente as
origens sejam selecionadas para essa transformacdo, nem o
quao inventiva seja esta Ultima. A repeticao arquitetbnica — a
réplica — € uma nostalgia da seguranca do conhecimento, uma
crenca na continuidade do pensamento ocidental. (EISENMAN,
1996, p.216)

A terceira ficcdo da “arquitetura classica” ocidental é a da histéria, cuja apresentacao
no artigo de Eisenman se da sob o titulo “The ‘fiction’ of history: the simulation of the

timeless” (“A ficgdo da histéria: A simulagdo do atemporal”)®. Segundo o autor, até

® Neste momento, gostaria de fazer a seguinte ressalva: no texto original de Eisenman “The end of
the classical: the end of the beginning, the end of the end” especificamente nesta se¢ao que iremos
tratar agora, o arquiteto emprega a palavra “timeless”. De acordo com o The Merriam-Webster
Dictionary a palavra “timeless” apresenta as seguintes definigdes, transcritas exatamente como
aparecem no dicionario: “1- unending 2- not limited or affected by time <~ works of art >”. Uma
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meados do século XV, o tempo era concebido como nao-dialético, ou seja, ndo
havia um conceito de “movimento de avanc¢o” do tempo. A arte ndo apoiava as suas
justificativas no passado ou no futuro; “era inefavel e atemporal”. “O classico
[arquitetura grega antiga] ndo podia ser representado ou simulado, ele apenas ‘era’.”
(EISENMAN, 1996, p.216) No entanto, a emergéncia da concepcao de origem
ocorrida em meados do século XV demandava uma realidade temporal. O continuo
ciclo do tempo foi, portanto, interrompido a partir do momento em que se define a
existéncia de um inicio, de uma origem. Dai a perda do atemporal, conceito presente
desde a Antiglidade até a Idade Média, quando nado havia representacdo ou
simulacdo, quando o valor estava contido no préprio objeto. A tentativa de
recuperagdo da atemporalidade pelos periodos a partir do Renascimento era,
paradoxalmente, a afirmacdo da temporalidade, uma vez que suas fontes eram
buscadas na histéria. A partir do século XIX, o tempo passou a ser visto como um
processo dialético e com ele foi introduzida a idéia de “zeitgeist”, ou seja, a
consideracao de que existe um “espirito de época” e que ele determinaria o tipo de
arquitetura que fosse mais apropriadamente expressivo e relevante para aquele

tempo.

De acordo com Eisenman, o movimento moderno buscou outros valores, diferentes
daqueles que incorporavam o eterno e o universal, justamente por sua polémica
rejeicdo a histéria precedente. No entanto, ndo consistiu em uma ruptura com essa

histéria, uma vez que, invocando a idéia de “Zeitgeist”, mesmo o considerando como

traducao deste texto de Eisenman, encontrada no catdlogo de uma exposigdo sobre o arquiteto no
MASP (referéncia: MASP. Malhas, Escalas, Rastros e Dobras na obra de Peter Eisenman. Sao Paulo:
1993), coloca a palavra “timeless” como “eterno”, o que a aproximaria da primeira definicao do
dicionario norte-americano. No entanto, acredito que, no sentido empregado por Eisenman, a
definicdo mais adequada seria a segunda, que em portugués poderia ser traduzida por “atemporal”,
cuja definicdo pode ser encontrada no Diciondrio Aurélio como aquilo “que independe do tempo”.
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parte do presente e ndo mais como universal e eterno, continua fazendo parte dessa
linha continua de evolugcado. O que fez com que os modernistas ndo se enxergassem
como continuidade da histéria foi, segundo Eisenman, a vontade de distanciamento
da mesma. “eles eram ideologicamente presos a ilusdo de eternidade do seu proprio
tempo” (EISENMAN, 1996, p.217) Os modernistas aspiravam a uma atemporalidade
do presente. Portanto, de acordo com as afirmacdes do autor, desde a Renascenca
até o Modernismo, a arquitetura concebeu a histéria como a simulagdo do atemporal
a partir da recuperacado do passado ou da mudanga em relagéo a ele. O final do
século XX acabou reconhecendo a incapacidade de uma arquitetura referencial
(cujos valores encontram-se externos a ela prépria) em conseguir expressar seu
proprio tempo como atemporal, uma vez que, necessitando de referenciais externos,
inevitavelmente se vinculam a histéria e, conseqlentemente, tornam-se simulacoes.
“A representacdo do ‘espirito da época’ sempre implica em uma simulagdo.”
(EISENMAN, 1996, p.217) Considerando, portanto, que ndo € mais possivel
posicionar o problema da arquitetura em relacdo ao “espirito da época”, torna-se
necessario, segundo Eisenman, encontrar uma nova estrutura que possa
“desobrigar” a arquitetura de seu propédsito de incorporar, ou corporificar, 0 seu

tempo.

Para escapar da dependéncia ao 'Zeitgeist’ — ou seja, da idéia
de que o proposito de um estilo arquitetdnico € incorporar o
espirito de sua época — € necessario propor uma idéia
alternativa de arquitetura, na qual a expressao de seu préprio
tempo ndo seja seu propdsito, mas acontega inevitavelmente.
(EISENMAN, 1996, p.218)
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Eisenman conclui suas consideragdes a respeito das trés “ficcoes” dizendo que
como ndo existem mais os valores auto-evidentes na representacédo, na razao ou na
historia, torna-se desnecessario produzir uma arquitetura baseada em alguma
destas categorias, ja que elas nao serdo capazes de conferir legitimidade ao objeto,
uma vez que este sempre necessitara de referéncias externas a ele. No entanto, o
arquiteto acredita que a esséncia da arquitetura consiste em ser uma ficcao e propde
a diferenciacdo entre simulagdo e ficcdo. Segundo Eisenman, a ficcdo € uma
simulagdo quando ela ndo se aceita como ficcdo, ou seja, quando pretende ser a
simulacdo da verdade, da realidade. “A ficcdo torna-se simulacdo quando nao
reconhece sua condicdo de ficcdo, quando tenta simular a condi¢cdo de realidade,

verdade, ou de ndo-ficcao” (EISENMAN, 1996, p.218)

Estas reflexbes do autor servem para que ele, de certa forma, justifique as suas
intengcbes em buscar uma nova maneira de “fazer arquitetura”. Para Eisenman, é
necessario buscar novos caminhos, uma vez que a esséncia nos modelos
“classicos” se mostrou como simulagdo. No entanto, diz ndo ser possivel elaborar
um novo modelo, em virtude da incapacidade da arquitetura p6és-moderna em
conceitua-lo, além de acreditar que a tentativa em elaborar um novo modelo de uma
teoria da arquitetura seria 0 mesmo que reconstituir o que estava repudiando, ou
seja, a criacao de modelos. Ao invés de tentar estabelecer regras, é possivel propor
caracteristicas que tipifiguem justamente essa incapacidade e fragilidade
contemporaneas, caracteristicas estas que surgirdo baseadas no que “ndo pode

ser”, e com isso formando uma “estrutura de auséncias”.
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Sua proposta é considerar a arquitetura como um “discurso independente”, “livre de
valores extrinsecos”, ou seja, “a intersec¢do daquilo que € livre de significado, do
arbitrario e do atemporal”, o que ele denomina Dissimulagdo. A contraposicdo entre
a dissimulacao e a simulagdo reside no fato de que a primeira deixa intocada a
diferenca entre a realidade e a ilusdo, enquanto a segunda tenta oblitera-la.
Eisenman faz uma interessante comparagao entre a dissimulacdo e a mascara, cuja
funcéo é esconder ou negar o que esta embaixo dela; a vontade de significagdo esta
na propria mascara e ndo no que ela encobre. A dissimulagéo seria, portanto, o
signo que parece nao significar nada por tras dele mesmo, ou a negacao do que
esta por tras dele. Nao constituiria 0 inverso da simulagdo, mas simplesmente nao
colocaria a realidade e a ilusdo em confronto; realidade e ilusdo que séao
consideradas por Eisenman como categorias distintas e que nao se misturam. Dessa
maneira, ele afirma que a arquitetura dita Dissimulada — também denominada por
ele como “ndo-classica”, uma vez que a arquitetura dita “classica” baseava-se nas
simulagées — ndo seria oposta a arquitetura Simulada, mas apenas uma “outra”

arquitetura que ele define como:

Uma ‘outra’ manifestagao, uma arquitetura ‘enquanto tal’, agora
sim como uma ficcdo. E uma representacao de si mesma, de
seus préprios valores e experiéncias internas. [...] Propde, nao
um novo valor ou um novo ‘espirito da época’, mas apenas
uma nova condicdo — a de ler a arquitetura como um texto.
(EISENMAN, 1996, p.220)

As idéias de Eisenman para uma arquitetura dissimulada corroboram com o que ele
havia proferido no texto anterior “Post-functionalism”: a questao da arquitetura como

uma manifestagdo a partir de uma dialética “intraformal”, ou seja, referenciada na

propria forma e ndo mais em algo externo a ela. A arquitetura em Eisenman,
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portanto, adquire um carater tanto de dissimulagdo quanto metalingiistico, sendo
este Ultimo caracteristico das artes modernas, como diz Huchet (2004a, p.77): “arte
moderna € a arte consciente de si mesma.” Huchet cita a teoria da arte de Clement
Greenberg, a qual defende a idéia de cada disciplina artistica buscar investigar as
suas especificidades e chegar, assim, a sua esséncia. Isso caracterizaria o
modernismo artistico. Em uma citacdo encontrada no texto de Huchet (2004a),
Greenberg, referindo-se a pintura, nos permite levantar uma série de questdes que
podem ser direcionadas ao ambito arquiteténico, e que talvez nos abram espaco
para entender o papel que diferencia a arquitetura das demais artes, formando,

entéo, o que seria sua verdadeira esséncia. A citagdo diz:

O que se devia expor e tornar explicito era aquilo que era unico
e irredutivel, ndo somente na arte em geral, mas também em
cada arte em particular. [...] Tornou-se rapidamente evidente
que a area de competéncia Unica e propria a cada arte
coincidia com aquilo que era unico na natureza de seu meio
[médium]. [...] Sé a planaridade era unica e exclusivamente
propria para a pintura. A planaridade, a bi-dimensionalidade,
eram a Unica condicdo que a pintura ndo compartilhava com
qualquer outra arte. Por essa razdo a pintura modernista
orientou-se para a planaridade antes de tudo. (GREENBERG
apud HUCHET, 2004a, p.78)

Se a planaridade é o que distingue a pintura das demais manifestacdes artisticas e,
portanto, segundo Greenberg, essa € a caracteristica que deve ser destacada e em
funcao da qual a pintura deve ser direcionada, o0 que seria, entdo, Unico e proprio da
arquitetura? O que a distinguiria das demais artes e direcionaria sua producao?

Eisenman segue nesta direcdo, ao tratar a arquitetura de uma maneira

metalinglistica. Como diz Huchet (2004a, p.78), citando Arthur Danto, “a arte ou a
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arquitetura sob sua forma reflexiva toma seu estatuto ou sua natureza como objeto

de questionamento, e faz desse questionamento sua esséncia.”

A partir disso, ocorrem a ndés uma série de indagacdes: poderiamos considerar como
Unico e proprio da arquitetura a elaboracdo de espacos tridimensionais, penetraveis
e destinados a abrigar diferentes tipos de atividades humanas (como nos sugere as
definicdes de Tschumi para a arquitetura)? O fato de serem objetos penetraveis e
lugares de ocorréncia de atividades implica na existéncia de “alguém” que realize
essas acgOes. Seria, entdo, essa relacdo de penetracdo e uso que se estabelece
entre o objeto e o sujeito que nele age, o diferencial arquiteténico, a instancia propria
da arquitetura? Nos textos de Eisenman trabalhados até agora nao € possivel
encontrar referéncias explicitas ao sujeito/usuario da arquitetura. Portanto, nao
encontraremos respostas imediatas a essas questdes. Eisenman parece, até entao,
apenas propor uma nova maneira de “fazer arquitetura” que independa de valores
externos a ela e cuja forma diga dela mesma, baseado nas justificativas de que nao
faz sentido na contemporaneidade trabalhar a arquitetura da maneira “classica”,
simulada, como ja foi dito aqui. No entanto, ndo chega a discutir, agora, a relagao
dos usuarios com esta “outra” arquitetura proposta por ele, o que nao deixa claro
que posicao o usuario teria nessa nova concepcao. Mais a frente, veremos que
Eisenman abordara a questdo do ‘usuario’ relacionado a essa ‘nova’ arquitetura

“nao-classica”.

Continuando as consideragcbes de Eisenman no texto “The end of the classical: the
end of the beginning, the end of the end”, o arquiteto introduz, entdo, as idéias de

“inicio” e “fim”.
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A fim de reconstruir o atemporal, em seu estado de fato, deve-
se comegar por eliminar os conceitos “classicos” de delimitagdo
temporal, que sao primordialmente o inicio € o fim. O fim do
comeco é também o fim do comeco do valor. [...] Precisamos
comecgar no presente — sem necessariamente atribuir um valor
a presenca. O esforgo por reconstruir o atemporal, hoje, deve
ser uma ficcdo a qual reconhece o carater ficcional em sua
prépria tarefa — ou seja, ela ndo deve se esforcar em simular
uma realidade atemporal. (EISENMAN, 1996, p.220)
Esta dialética ‘causa/efeito’, ‘inicio/fim’, presente no que Eisenman chama de
“classico”, reduz a arquitetura, segundo ele, a um objeto “a mais”, ou “ndo-
essencial”’; “um simples efeito de certas causas entendidas como origens”. Isso leva
a entender a arquitetura como apenas um adjetivo e ndo como uma entidade
nominal e ontolégica detentora de seus préprios valores. A arquitetura baseada

nessa dialética ‘inicio/fim’ é, entdo, compreendida meramente como um recurso

pratico.

Enquanto a arquitetura for, basicamente, uma estratégia
designada para o uso e o abrigo — ou seja, enquanto tiver suas
origens em fungbes programaticas — constituird, sempre, um
efeito. (EISENMAN, 1996, p.220)
Eisenman acredita que ficcbes alternativas para a ‘origem’ poderdo ser propostas
quando as caracteristicas auto-evidentes da arquitetura forem eliminadas e ela
passar a ser encarada como desprovida de origens aprioristicas. Uma destas
propostas seria a arquitetura arbitraria, que nao tem valores externos provenientes
de significado, de verdade ou de atemporalidade. Para Eisenman é possivel
imaginar um ‘inicio’ intrinseco a arquitetura, “ndo condicionado a ou dependente de

origens histdricas, com seus valores supostamente auto-evidentes.” (EISENMAN,

1996, p.220) E o arquiteto continua:
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As origens ‘ndo-classicas’ [ou da arquitetura dissimulada e
arbitréria] podem ser estritamente arbitrarias, simplesmente
pontos de partida desprovidos de valor. Podem ser artificiais e
relativas, em oposicdo a natural, divina ou universal [da
arquitetura ‘classica’l (EISENMAN, 1996, p.220)
Neste ponto do texto, Eisenman introduz a interessante idéia de enxerto, como
sendo um exemplo dessa origem artificial por ele mencionada, contrapondo-a as
idéias de montagem e colagem (intensamente trabalhadas pelas vanguardas
artisticas modernas do século XX), as quais aludem a uma origem. Enquanto estas
tltimas implicam em uma escolha e selegdo de materiais de um determinado
contexto que, quando combinados, formam um novo contexto, permitindo, assim, a
identificacdo de sua origem e o controle do percurso, o enxerto, sendo
geneticamente a introducdo de um “corpo estranho” que provoca uma série de
transformacdes na prépria estrutura interna do “hospedeiro” em que fora introduzido,
se revela como um processo impossivel de ser controlado e manipulado, uma vez
que € inerente a estrutura e acontece nela mesma e por ela mesma. O enxerto
apresenta-se mais como processo que como objeto; € um “lugar inventado”, e nao
escolhido, selecionado e montado previamente. Sua arbitrariedade reside em sua
liberdade diante de um sistema de valores nao-arbitrarios [0 ‘classico’]. “O enxerto

nao é um resultado certamente atingivel, mas apenas um lugar que contém

motivacao para acao — ou seja, o inicio de um processo.” (EISENMAN, 1996, p.221)

A categoria de enxerto apresenta-se mais como uma possibilidade, do que como
uma certeza dos resultados; um estimulo ao acontecimento. Ou seja, mais como
indeterminag&o do que como determinagdo, na medida em que esses resultados sdo

inapropriaveis por um unico autor, ficando inerentes a prépria estrutura os caminhos
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nos quais percorrer. E, de acordo com Eisenman, toda estrutura possui uma

motivagdo interna — mas, um movimento e nao uma direg¢&o.

O arquiteto diz que em todo processo deve haver um ponto de partida. No entanto,
“o valor, em uma arquitetura arbitraria ou intencionalmente ficticia, € encontrado na
natureza intrinseca de suas acdes, e ndao na direcdo de seu curso.” O valor da
origem ficcional ou arbitraria esta, justamente, em gerar relagdes internas ao
processo. Dessa maneira, Eisenman contrapbe o discurso “classico” que tanto
criticou, passando a falar de relagbes intra-estruturais ao invés de dialéticas

‘causa/feito’, ‘origem/fim’.

Huchet (2004b, p.116) afirma que neste aspecto o pensamento de Eisenman é
profundamente marcado pelos modelos estruturalista e pds-estruturalista, uma vez
que insiste “sobre a relacdo interna a uma estrutura que se sustenta ao dinamizar
sua prépria acao”, afastando, assim, “a visdo de Eisenman do modelo dialético
unilinear.” O autor entdo elucida a diferenga entre este modelo e o modelo “tabular”,
do qual Eisenman estaria mais préximo, citando Michel Serres. De acordo com
Serres (1969), o modelo dialético unilinear € constituido pela unicidade e
continuidade de um fluxo pré-determinado, enquanto o modelo dito “tabular”

caracteriza-se pela multiplicidade, pluralidade e complexidade das vias de mediacao.

A obrigatoriedade rigida da uma mediacao Unica é substituida
pela escolha de uma mediacdo entre outras. Isto apresenta
uma vantagem notével, pois € uma aproximacao mais fina das
situagdo reais, cuja complexidade deve muito ao grande
namero de mediagbes possiveis de fato; e essa vantagem
decorre da superioridade de um modelo tabular sobre um
modelo linear, ou ainda, do fato de um raciocinio com varias
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entradas e conexdes multiplas ser mais rico e mais flexivel do
que um encadeamento linear de razdes. (SERRES apud
HUCHET, 2004b, p.117)

A partir dessas consideracdes de Eisenman sobre enxerto, sobre a transformacéao
da dialética ‘inicio/fim’ “classica” em um sistema de relagdes intra-estruturais e sua
afinidade, comentada por Huchet (2004b), com o modelo tabular, podemos dizer que
Eisenman vai se aproximando cada vez mais do que denominamos aqui
“experiéncia estética”. Ou seja, ao mesmo tempo em que confere uma liberdade
cada vez maior a arquitetura em relacao aos fatores externos a ela (e por essa razao
ele recebe inUmeras criticas) e considera como o valor arquitetonico seu sistema de
relagdes internas, a partir do qual ndo é possivel delinear um resultado Unico e pré-
determinado, mas estimular possibilidades diversas de movimento e agéo,

Eisenman, de certa forma, “abre” sua arquitetura a experiéncia estética, mesmo que

iSso n&o seja claramente dito por ele.

Quando Eisenman defende uma origem arbitraria para a arquitetura, ele, ao mesmo
tempo, diz ser impossivel a determinagcado de um fim especifico para ela. O enxerto
nao garante este ou aquele resultado, ele simplesmente estimula uma acdo, mas
nao determina qual seja esta acdo. Nao ha uma direcdo fechada porque “a
motivacdo para uma mudanca de estado (isto é, a instabilidade inerente do ‘inicio’)
jamais pode conduzir a um estado de nao-mudancas (isto €, um fim).” (EISENMAN,
1996, p.221). Portanto, a arquitetura proposta por Eisenman, “ndo-classica”, além de

balizada pelo fim da idéia de ‘inicio’, € também balizada pelo fim da idéia de ‘fim’.
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Segundo o arquiteto, no “classico”, o ‘fim’ era tido como um “efeito repleto de
valores”, aliado a idéia de progresso e curso da histéria. Essas ficcoes “classicas”
acabaram por despertar o desejo (moderno) de utopia — “uma forma de fantasiar

sobre um ‘fim’ "aberto” e ilimitado, afastado da nocédo de fechamento. Assim, a crise
moderna do fechamento marcou o fim do processo de busca de ‘fins” (EISENMAN,
1996, p.221) . Eisenman diz que esta crise (ou ruptura) relaciona-se muito mais com
a incapacidade do presente de sustentar nossas expectativas para o futuro, do que
propriamente com as mudangas nos nossos conceitos de ‘inicio’ e ‘fim’. Neste
momento de crise, portanto, o fim do ‘fim’, para ele, possibilitaria a invengéo e

realizacdo de um futuro contundentemente ficcional, em oposicdo ao até entdo

simulado ou idealizado.

Eisenman introduz a idéia de modificacdo como alternativa para o processo
compositivo, a partir de suas colocagdes sobre o fim do ‘fim’. Ou seja, 0 processo
deixaria de ser uma estratégia causal, baseada na dialética ‘causa/efeito’, com uma
direcdo determinada e um fim especifico e fechado, passando a ser arbitrario, com
referéncias a origens inventadas e reinventadas a cada momento. Neste contexto, a
forma arquitetbnica torna-se um /ugar de invengdo, com causas nela mesma, e nao
apenas a representacdo de uma outra arquitetura ou meramente uma atividade
pratica.

[...] arbitréria, reinventada para cada circunstancia, adaptada

para o momento e nao ‘para sempre’. O processo de

modificagdo pode ser visto como uma tatica de fim

indeterminado e ndo como uma estratégia de metas
orientadas. (EISENMAN, 1996, p.222)
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O fim do ‘fim’ também concerne a idéia do fim da representacdo como a Unica
“finalidade” metaférica da arquitetura. A arquitetura nao mais precisa representar
algo externo a ela; sua metafora reside nela mesma. Isso conduz a idéia de
arquitetura como texto (quando o objeto refere-se a si mesmo) em oposicdo a

arquitetura como imagem (quando o objeto refere-se a outros objetos ou valores).

A idéia de metéafora, aqui, relaciona-se com a idéia de que os
préprios processos internos podem gerar um tipo de figuragéo
nao-representacional no objeto. Isso € um apelo ao potencial
poético de um texto arquitetural, e ndo a estética classica do
objeto. (EISENMAN, 1996, p.222)
Eisenman completa dizendo que o que é ‘escrito’ ndo € o proprio objeto, “sua massa
e seu volume”, mas o ato arquitetural de sua composi¢do. Sendo assim, a massa
arquitetbnica (ou o objeto arquitetbnico) seria a figuracdo do ‘fazer arquitetura’, a
corporificacdo do ato arquitetural. Isso pode nos levar a pensar num retrocesso de
Eisenman a categoria da representagéo, tdo repudiada por ele, mas o arquiteto
introduz um novo conceito, o de rastro, que ele define: “O rastro sugere a idéia de
‘ler’. Significa uma acao que esta em processo”. O rastro ndo seria uma simulagéo,
uma vez que nao representa sua realidade precedente, mas se revela, justamente,
distinto dela. Seria a figuragdo de seus processos internos. O que Eisenman
pretende com a introducdo desse conceito de rastro aproxima-se a idéia de
modificacdo, ou seja, considerar a arquitetura ndo como um objeto fechado,
encerrado, cujo ‘inicio’ e ‘fim’ foram previamente estabelecidos, mas que se

configuram e reconfiguram (e se modificam) com o tempo. Huchet (2004b, p.118)

aproxima as intengdes de Eisenman ao conceito de rastro proposto por Derrida:
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O rastro derridadiano quer remeter a fenbmenos que nao
reenviam a uma realidade fundadora ou analdgica. O rastro
nao representa nada, ndo substitui nada, nao se refere a nada,
nao simula nada. Ele nem é, porque seu regime de nao-ser o
leva a acompanhar um certo fim da autenticidade e da
capacidade de testemunhar a existéncia substancial de uma
realidade originaria e fundadora. (HUCHET, 2004b, p.118)
Este conceito de arquitetura enquanto texto, ou writing-architecture, portanto, é a
afirmacao de que a arquitetura ndo necessariamente deve ser considerada como um
signo que remete a um significado predeterminado (e, consequentemente, externo a
ela) para que seja inteligivel e legitima. Mas, pelo contrario, na arquitetura balizada
por este novo sistema de signos — rastros — as motivagdes internas a acéo e a

modificagdo sdo as responsaveis pela inteligibilidade e legitimidade do objeto,

permitindo, assim, uma série de leituras a partir de um mesmo texto.

Ao tratar desse conceito de writing-architecture ao final do texto “The end of the
classical: the end of the beginning, the end of the end”, Eisenman discorre
abertamente sobre o sujeito que experiencia uma obra arquiteténica baseada nesse
novo processo arquitetural. Para nds, que procuramos investigar como o arquiteto
aborda a questao da experiéncia estética do usuario, esta é, talvez, a parte crucial
do texto. Até entdo, suas consideragdes apenas “preparavam o terreno” para que
pudéssemos, agora, entender como ele trabalha a questdo do sujeito e,
principalmente, como ele a vincula as novas proposi¢cdes para uma arquitetura, de

fato, moderna.

Segundo ele, este sujeito €, antes de tudo, um leitor do texto-arquitetura; um leitor

consciente da sua posig¢ao de leitor e ndo um simples usuario ou observador. Para
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realmente proceder ao ato de leitura, o sujeito deve desligar-se de todo sistema de
valores externos. A principio, poderiamos julgar estranhas essas consideragdes de
Eisenman sobre “deixar de lado todo sistema de valores externos”, se as
relacionassemos as vivéncias, estorias, expectativas, enfim, a vida do sujeito, que,
como entendemos, sao inseparaveis de qualquer experiéncia. No entanto, ndo é
isso que o autor coloca como o0 que nao deve ser “levado” ao ato de leitura. O que
este leitor consciente de seu papel ndo deve ter sdo conhecimentos pré-concebidos
do que (ou de como) a arquitetura deva ser, da mesma maneira que esta arquitetura
“ndo-classica” ndo deseja ser entendida a partir desses pré-conceitos. O arquiteto

entao afirma:

A nova competéncia do ‘leitor de arquitetura’ reside na sua
capacidade de ler, de saber como ler, e principalmente, em
saber como ler (mas nado necessariamente codificar) a
arquitetura como um texto. Assim, o0 novo ‘objeto’ deve ter a
capacidade de revelar-se, antes de tudo, como um texto, como
um evento de leitura. (EISENMAN, 1996, p.223)

Diferentemente do que acontece na arquitetura “classica”, ndo se espera, € nem se
deseja, do leitor o conhecimento aprofundado do objeto, de sua natureza de
verdade, da origem que ela representa ou o conjunto de regras universais que
governam sua proporcao, harmonia e ordem. Mesmo porque, estes principios ja nao
fazem mais parte do universo de uma arquitetura “moderna”. Dessa maneira,
Eisenman (1996, p.223) diz que:
A linguagem, nesse contexto, ndo € mais um cddigo que
determina significados (ou seja, ‘isto significa aquilo’). A
atividade de leitura é, antes de tudo, o reconhecimento de algo
como linguagem (ou seja, ‘isto €é’). Ler, nesse sentido,

estabelece um nivel de indicacdo, ao invés de um nivel de
significado ou expresséo. (EISENMAN, 1996, p.223)
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O autor finaliza seu texto dizendo que a idéia de propor uma nova arquitetura
baseada no “fim do inicio e fim do fim” € propor um outro espaco atemporal de
invengdes, ou seja, um espaco atemporal no presente, sem relagcées com um futuro
ideal ou um passado idealizado. “Arquitetura no presente € vista como um processo
de invencao de um passado artificial e de um presente sem futuro.” (EISENMAN,

1996, p.223)

No artigo “En terror firma: in trails of grotextes”, escrito em 1988, Eisenman discute a
relacdo entre arquitetura e beleza na tentativa de alterar as premissas “classicas”
que consideravam esta Ultima como a categoria estética dominante. O autor se
apodia na categoria do grotesco, considerada como componente do sublime o qual
caracteriza-se pela incerteza, pelo indizivel e pelo nao-fisico. Reivindica que o
grotesco poderia realizar o deslocamento da dependéncia da arquitetura com
relacdo a beleza e considera que a oposicdo entre estas duas categorias €
inadequada para a complexidade e irracionalidade da ocupacédo do espaco na
sociedade contemporanea. Acreditando mais na coexisténcia de ambas, recorre ao
modelo kantiano de “containing within”, em que juntamente com o belo encontra-se o

grotesco, o qual abrange a idéia de feiura e de deformacao.

A categoria da beleza, associada as idéias de bom, natural, racional e verdadeiro,
foi, por muito tempo, dominante no pensamento arquiteténico. Os arquitetos eram
ensinados a buscar e a manifestar a beleza em suas obras como uma forma de
deleite, de desejo. No século XVIII, Immanuel Kant comegou a desestabilizar essa
concepgao singular sugerindo haver uma outra maneira de conceituar a beleza que

nao aquela exclusivamente relacionada ao bom e ao natural. Ele propds que,
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inerente ao belo, haveria uma outra coisa, a qual chamou de sublime. Belo e sublime
nao constituiam, para Kant, em um par de opostos mas, ao contrario, eram duas

instancias complementares e inerentes uma a outra: “containing within”.

Eisenman afirma que é interessante notar que o sublime apresenta uma condicao
que é convencionalmente repudiada pela beleza, isto €, uma condicao “de incerteza,
de indizivel, de artificial, de ndo-presenca, de nao-fisico”. Além disso, o sublime lida
com qualidades distantes da realidade e que resistem a ocupacao fisica, enquanto o
grotesco lida com o real, “com a manifestagao fisica da incerteza”. Uma vez que a
arquitetura € pensada na dimensdo do real, da presencga fisica, da existéncia
concreta, o autor conclui que o grotesco, de alguma maneira, estd presente na

arquitetura e nela introduz a idéia daquilo que é feio e deformado.

A fim de conseguir o deslocamento interno ou a sua transformagéo em relagdo aos
modelos tradicionais, o que Eisenman considera essencial, a arquitetura
contemporanea deve deslocar as formas tradicionais de conceituagéo de si mesma.
Para isso, sugere o autor, deve incorporar a dimensao do grotesco a sua concepgao
de beleza, rompendo com a tradicdo que as considera como duas instancias
opostas e passando a reconhecé-las como inerentes (“containing within”), isto é,
introduzir “uma forma mais complexa de beleza, a qual contém o feio, ou uma
racionalidade que contém o irracional’. (EISENMAN, 1996, p.568) O arquiteto cita
quatro aspectos que poderiam assinalar o deslocamento fundamental para a
concepgdo dessa “outra” arquitetura, aspectos estes relacionados a idéia de

incerteza.
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O primeiro deles interessa ao processo projetual. De acordo com Eisenman, se algo
pode ser projetado, ndo pode ser incerto, na medida em que o processo projetual
envolve tomada de decisbes que, por sua vez, sao baseadas em certezas e em
necessidades. Os elementos arquiteténicos, ou a obra arquitetdnica, podem ser
caracterizados como textos, pois contemplam a presenca, a materialidade, a
certeza; a obra se apresenta, ela existe fisicamente. O texto é a fonte para uma
textualidade, a qual ndo € por ele demonstrada mas estéd contida nele. O textual ou
textualidade seria 0 aspecto do texto que sugere a existéncia de um “outro”, e que o
autor chama de rastro. “Em todo texto existem rastros em potencial, aspectos ou
estruturas que foram reprimidas pela presengca. [...] Enquanto a presenca
permanecer dominante, ndo havera possibilidade de textualidade.” (EISENMAN,
1996, p.569) O rastro é a “presenga de uma auséncia”’, é um indicativo da
possibilidade de um “outro” e perpassa pela incerteza. Nesse sentido, encontra-se a
existéncia de dois textos, um revelado e o outro escondido. A partir dai, Eisenman
sugere o segundo aspecto para o surgimento de uma arquitetura “deslocada”, que
ele denomina “twoness”, ou seja, a coexisténcia destes dois textos, destituidos de
uma hierarquia. Segundo ele, quando o primeiro texto (presenca) torna-se
dominante ndo ha deslocamento, e quando o segundo texto (auséncia) torna-se
presenca ele perde sua capacidade de incerteza. Sendo assim, devem manter uma
situacdo de incertezas e nao hierarquia, em que o segundo se mantém inerente ao
primeiro e, portanto, “entre a presengca e a auséncia, entre ser e nao-ser’

(EISENMAN, 1996, p.569)

O terceiro aspecto proposto por Eisenman € intitulado “betweeness”, o qual sugere a

condi¢do do objeto como uma “imagem fraca”. Em oposicdo a uma “imagem forte”
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que sugere a determinagéo e a certeza do que o objeto significa, a “imagem fraca”
deixa seu sentido em aberto, isto é, o objeto “pode ser isto, ou pode ser aquilo, mas
nao exatamente um dos dois. A experiéncia deslocada é a incerteza a partir de um
conhecimento parcial.” (EISENMAN, 1996, p.569) A incerteza dos significados dos
dois textos sugere um terceiro, desfocado, em que o objeto parece ser uma coisa,
mas na verdade ndo o é. A interioridade, ou a condi¢cdo de “ser interno”, € o quarto
aspecto sugerido pelo arquiteto. Defende a posicdo de que, em uma arquitetura
deslocada, o sentido ou o significado de qualquer signo encontra-se no interior do

objeto presente e, portanto, ndo pode ser dominado e manipulado pelo seu criador.

Os quatro aspectos definidos por Eisenman pretendem demonstrar que a incerteza
esta contida no interior do préprio objeto e, com isso, destituir o arquiteto e o usuario
de suas posicoes “controladoras”. Reiterando seus pensamentos, a obra
arquiteténica se sustenta por ela mesma, € autbnoma, ndo necessita de fatores

externos a ela para se constituir. O autor afirma:

Finalmente, cada uma destas quatro condicbes provocam uma
incerteza no objeto, ao remover tanto o arquiteto quanto o
usuario de qualquer necessidade de controle do objeto. O
arquiteto ndo € mais a mao e a mente, a figura mitica originaria
no processo projetual. E o objeto ndo mais requer a
experiéncia do usuario para ser entendido. Nao mais precisa o
objeto parecer feio ou amedrontador para provocar uma
incerteza; € agora a distancia entre objeto e sujeito — a
impossibilidade de posse que provoca essa ansiedade.
(EISENMAN, 1996, p.570)

Com essa afirmacado, Eisenman deixa clara a sua postura com relagdo a arquitetura

e sua relacdo com o usuario. Esta deve se constituir como uma entidade
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desvinculada de qualquer fator que nao pertenga a sua esfera, excluindo dela até
mesmo o sujeito. O usuario para ele, diferentemente do que acontece nos discursos
de Tschumi, parece se apresentar apenas como um figurante da cena arquitetonica,

da qual é perfeitamente dispensavel.

No texto “Visions’ unfolding: architecture in the age of electronic media”, datado de
1992, Eisenman parece alterar seus pensamentos com relagdo a extrema autonomia
da arquitetura como proferiu até entdo, ao incluir em suas discussbes o
relacionamento entre sujeito e objeto, entre usuario e obra arquitetdnica, o que nao
tinha sido contemplado com tanto destaque nos textos anteriores. O autor parte da
mudanc¢a de paradigma ocorrida em meados do século XX e da idéia de “visdo” no
sentido de visualizacao, ou “previsdao”, e chega em uma arquitetura baseada no
conceito de “dobra”, como uma alternativa para atingir o “deslocamento” da
concepgao tradicional, uma vez que transforma o espago “eficaz” em espago

“afetante”.

O autor inicia seu artigo dizendo que a segunda metade do século XX foi marcada
pela mudanca do “paradigma mecanico” para o “paradigma eletrénico”,
exemplificados pela fotografia e pelo fax, respectivamente. Na reproducéo
fotografica, o sujeito ainda pode interagir de alguma forma com o objeto, exercendo
certo controle sobre ele, através de possibilidades de ajustes de brilho, contraste,
texturas, etc. A fotografia esta sob o controle da visédo do sujeito, e este age segundo
sua funcado de intérprete. J& com o fax, o sujeito € destituido desta sua qualidade
interpretativa uma vez que a reprodugao acontece sem que haja controle ou ajuste,

0 que também altera o conceito de originalidade. Além da desvalorizagdo tanto do
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original quanto da cépia que o paradigma eletrénico trouxe, observou-se também um

questionamento sobre a realidade, a partir da invasao da “media” na vida cotidiana.

Com relacado a arquitetura, Eisenman afirma ter havido pouca mudanca, ja que ela
encontra-se extremamente vinculada ao paradigma mecanico, por ser considerada
como uma “manifestacao de superacao das forcas naturais”. A arquitetura ndo pode
ser apenas virtual, ela constitui-se como realidade concreta, construida, presenca
fisica. Entretanto, o paradigma eletrbnico também diz respeito a arquitetura na
medida em que define a realidade como “media” ou simulagdo, através da
valorizacao da aparéncia em detrimento da existéncia, ou seja, a valorizagdo do que
pode ser visto em relagdo ao que de fato existe.

O questionamento dessa introdugdo da “visdo” °

pelo paradigma eletrénico na
contemporaneidade encontrou resisténcia na disciplina da arquitetura uma vez que
desde a criacao da perspectiva, no periodo renascentista, a arquitetura € dominada
pela mecéanica da “visualizagao”. Entretanto, o que a “media” traz de novo € como
essa “visdo” é realizada; o que o paradigma eletrdnico questiona é a concepgao
“‘monocular tradicional de visada”. Esta “visada monocular” do sujeito na arquitetura
possibilitava a resolucdo do espaco em duas dimensdes, antes mesmo de ele existir
de fato, o que contribuiu para o conformismo da arquitetura com essa “visdo
racionalizada”. Segundo Eisenman, a criacdo da perspectiva de um ponto, pelo

arquiteto renascentista Filippo Brunelleschi, correspondeu a mudanga do paradigma

teocéntrico para o antropocéntrico que acontecia na época. “A perspectiva tornou-se

® Eisenman utiliza o termo “vision” mais no sentido de visionar do que de ver. Isto é, relacionado as
idéias de antecipacdo, imaginagao, visualizagdo. Como ele mesmo define: “Quando uso o termo
‘vision’ eu digo daquela caracteristica particular da visao que mistura ver com pensar, o olho com a
mente.” (EISENMAN, 1996, p.557)
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o veiculo por meio do qual a visdo antropocéntrica se cristalizou na arquitetura que
seguiu essa mudanca.” (EISENMAN, 1996, p.557) A criacdo de Brunelleschi
confirmou a “visdo”, ou a capacidade de antecipacédo, como o discurso dominante da

arquitetura desde o século XVI até hoje.

De acordo com Eisenman, existiram, na cena arquitetdnica, algumas tentativas de
transpor essa condigdo “perspectival monocular’, mas que ndao conseguiram de fato
alterar a relagéo entre o objeto e o sujeito, o qual continuava em sua “profunda
estabilidade antropocéntrica”. Dessa maneira, o autor se pergunta (1996, p.558):
“Por que a questdo da ‘visdo’ nunca foi apropriadamente problematizada na
arquitetura? [...] O que significaria para a arquitetura abordar o problema da ‘visdo’?”
Segundo ele, a “visdao” pode ser definida tradicionalmente como uma maneira
essencial de organizar o espaco e 0s elementos no espaco, isto &, constitui-se em
uma “previsdo”, uma visao da realidade antes que ela aconte¢ca, ao mesmo tempo
em que define, controla e determina uma relagdo entre sujeito e objeto. E uma
maneira de ‘olhar para’ (“looking at”), o que transforma a arquitetura em uma espécie

de tela para ser vista.

Em contraposicao a idéia de “looking at”, Eisenman sugere a idéia de “looking back”
como uma maneira de deslocar o sujeito de sua posicao antropocéntrica, retirando-o
do processo de racionalizacao do espaco. Isso permite que o sujeito conhega um

espaco “outro”, o qual se volta (ou “looks back”) para ele.

'Looking back’ consiste na possibilidade de destacar o sujeito
da racionalizacdo do espago. Em outras palavras, em permitir
que o sujeito tenha uma visdo do espago que nao mais pode
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ser associada a construcdo normalista, classicista e tradicional
da visdo; um outro espago, onde de fato o espaco volta-se para
o sujeito. (EISENMAN, 1996, p.557)
Este “espaco outro” poderia ser conceituado a partir de duas premissas sugeridas
por Eisenman. A primeira seria desvincular “o que se vé do que se sabe”, isto €, “o
olho da mente”. E depois, conceber o espaco de uma tal maneira que permita que

ele “se volte” ao sujeito. Sendo assim, é necessario repensar a idéia de registro ou

de reconhecimento do espaco para proceder ao conceito de “looking back”.

O arquiteto insere a idéia de “dobra” de Gilles Deleuze, segundo o qual o espago
“dobrado” articula uma nova relagéo entre os elementos tradicionalmente formadores
da arquitetura, como o vertical e o horizontal, a figura e o fundo, o interior e o
exterior. Rejeita o projeto, o arranjo, a formulacdo, em favor de uma modulacéo
temporal. Para Eisenman, a estratégia da “dobra” pode ser um dos meios de
deslocar a “visdo” tradicional, uma vez que ao invés de constituir uma narrativa
linear, racional, ela contém a qualidade do “n&o-visto”, do ndo “previsto”. A “dobra”
muda a percepgao tradicional do sujeito no espago, na medida em que constitui a
passagem de um espaco “eficaz” (effective) para um espaco “afetante” (affective), o

que potencializa a relacao de experiéncia estética entre o sujeito e o ambiente.

Neles [0s projetos ‘dobrados’] o sujeito entende que ele ou ela
nao pode mais conceituar a experiéncia no espaco da mesma
maneira que ele ou ela fazia no espacgo ortogonal. [...] Uma vez
que o ambiente torna-se afetante [...] a razdo torna-se
desvinculada da visdo. (EISENMAN, 1996 p.560)
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De acordo com Eisenman, apesar de continuarmos a entender o espago a partir de
suas qualidades funcionais e estruturais, ja que a arquitetura é também
materialidade, de algum modo a razdo € desvinculada da condicdo afetante do

espaco €, neste momento, ele volta-se para o sujeito, isto é:

O ambiente parece conter uma ordem que nés podemos
perceber, mesmo que ele pareca significar nada. Ele né&o
pretende ser entendido pelo modo tradicional da arquitetura, ja
que ele possui alguma espécie de ‘aura’ (EISENMAN, 1996,
p.560)

Essa nova maneira de perceber a ‘aura’ do espago nao pertence a ordem da razao,
mas da sensibilidade, da experiéncia, uma vez que se encontra fora da “visao”, ou
da “previsdao”. Neste momento, Eisenman se aproxima das consideracbes da
existéncia de uma experiéncia estética de um usuario em uma obra arquiteténica, na
medida em que acredita na possibilidade de um “algo outro” que nao pode ser
percebido pela racionalidade. Nesse sentido, o desenho bidimensional de
arquitetura, que permitia “conhecer” a obra antes mesmo de ela existir, ndo mais

pode substituir a tridimensionalidade da experiéncia dos espagos “dobrados”.

As dobras criam um espaco afetante, uma dimensao no espaco
que desloca a funcao discursiva do sujeito, e também sua
‘visdo’, e ao mesmo tempo cria uma condicao de tempo, de um
evento, no qual existe a possibilidade de o ambiente voltar-se
para o0 sujeito, a possibilidade de ‘gaze’. ‘Gaze’ é a
possibilidade de ver o que era mantido encoberto pela ‘visao’
[...] O ‘voltar-se’, ‘gaze’, expde a arquitetura em uma outra luz
que ndo podia ter sido vista antes. [...] A arquitetura continuara
de pé, lidando com a gravidade, tendo ‘quatro paredes’. Mas
estas ‘quatro paredes’ ndo mais precisam ser a expressao do
paradigma mecanico. Ao contrario, elas podem lidar com a
possibilidade desses outros discursos, 0s outros sentidos
afetantes do som, do toque e daquela luz que encontra-se
dentro da escuriddo. (EISENMAN, 1996, p.561)



69

Este ultimo texto de Eisenman o redime de qualquer alegacdo de que ele
desconsidera a presenca do usuério, como interagente, no espaco arquitetdnico. E
notavel a mudanca de seu pensamento ao longo dos anos em que os textos aqui
abordados foram escritos. A citacdo acima é bastante rica nesse sentido. O autor
considera a estratégia da “dobra” como uma alternativa para modificar a “visao”
tradicional que o sujeito tem da arquitetura relacionada a um processo racional. Ao
criarem um espaco “afetante”, as dobras possibilitam a ocorréncia de um “evento”,
ou seja, permitem a interagdo do sujeito com o espago, € neste momento, o espago
volta-se para o sujeito e a ele se revela, estabelecendo-se, assim, a nova relagao.
Tratando-se de um evento, ou uma “condicdo de tempo”, percebemos a
peculiaridade da experiéncia e seu carater unico. Esse “voltar-se” ao sujeito, ou
“gaze”, é justamente aquilo que nao pode ser apreendido pela razdo, mas que
encontra-se escondido e se revela no momento da experiéncia. Além disso, quando
o autor inclui nestes sentidos afetantes o som e o toque, ele revela a importancia da
dimenséo corpérea do sujeito quando este se engaja numa experiéncia do espaco.
E a dltima frase de seu texto também € bastante sugestiva; a materialidade da
arquitetura também pode lidar com a possibilidade de uma luz na escuriddo. Sera
que Eisenman quer dizer que a experiéncia do usuario, ou o evento, pode ser

responsavel por tirar a arquitetura de uma possivel escuridao?
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4 A PIRAMIDE E O LABIRINTO DE TSCHUMI

Nao ha arquitetura sem programa, sem acao, sem evento. [...]
A arquitetura nunca é autbnoma, nem uma forma pura, da
mesma maneira que nao é apenas um estilo e nem pode ser
reduzida a uma linguagem. (TSCHUMI, 1998, p.3)
A citacdo acima encontra-se na introducao do livro “Architecture and disjunction”, o
qual reune uma série de artigos de Bernard Tschumi, escritos entre 1975 e 1991.
Esta afirmacdo, de certo modo, € um resumo do pensamento arquitetbnico de
Tschumi, que se desenvolve em torno da idéia de movimento dos corpos no espago,
juntamente com as agbes e eventos que nele se estabelecem. Arquitetura, para ele,
€ definida como “a confrontagdo prazerosa e, as vezes, violenta entre espacos e
atividades” (TSCHUMI, 1998, p.4) O autor ja4 nos da pistas de sua proximidade
tedrica aos conceitos de experiéncia estética, quando coloca a atividade como uma
das instancias determinadoras da arquitetura, juntamente com o espago. Seus textos

partem do principio da atual “disjuncdo” entre uso, forma e valores sociais, e

considera esta situagdo ndo como pejorativa mas altamente “arquitetural”.

Fascinado pela habilidade das cidades em gerar manifestagdes sociais e culturais
inesperadas, Tschumi investiga como é possivel “projetar as condicdes” ao invés de
“condicionar o projeto”. Ou seja, como o arquiteto pode, de fato, interferir na
sociedade e transforma-la, e ndo apenas construir para ela. A ele incomoda a
situacdo, de certo modo, submissa em que se encontram os arquitetos quando estes
sdo tidos, numa visdo conservadora e historica, como “tradutores” e “enformadores”

das prioridades politicas e econdmicas da sociedade existente.
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Em contrapartida, acredita que os arquitetos podem atuar de uma maneira
“revolucionaria”, utilizando seus conhecimentos sobre as cidades e os mecanismos
da arquitetura para fazerem emergir novas estruturas sociais e urbanas. Para isso,
devem nado apenas realizar obras de arquitetura por si s6, mas que deixam
transparecer as contradicées da sociedade e, ao mesmo tempo, tomar consciéncia
do papel de um projeto arquitetdnico que, segundo ele, consiste em compreender o
conjunto de fatores atuantes numa determinada area, prever seu futuro e
transforma-lo em termos graficos inteligiveis. O autor pode parecer bastante
presungoso em atribuir tamanha responsabilidade a arquitetura e acreditar que ela
seja capaz de realmente transformar a sociedade. No entanto, pondera: “A
arquitetura e seus espag¢os nao mudam a sociedade, mas por meio da arquitetura e
do entendimento de seus efeitos, nés podemos acelerar os processos de mudanca
que ja estdo em andamento.” (TSCHUMI, 1998, p.15) Afirma ter percebido que
abordando as contradi¢cdes internas da arquitetura poderia, um dia, influenciar a
sociedade. E, confirmando sua crenca na arquitetura como relacao entre espago e

atividade ele pondera:

As contradicdes internas da arquitetura sempre estiveram la:
elas sdo parte de sua natureza: a arquitetura é entendida a
partir de dois termos mutuamente exclusivos — espaco e seu
uso ou, num sentido mais tedrico, a concepcao do espacgo € a
experiéncia do espaco. A interacdo entre espaco e atividades
aparece, para mim, como um caminho possivel de ultrapassar
0os obstaculos que acompanham as ansiedades relacionadas
as funcbes social e politica da arquitetura. (TSCHUMI, 1998,

p.16)
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Baseado nesta dualidade espaco/atividade, o autor desenvolve todo o seu
pensamento arquitetdnico e propde uma nova maneira, contemporanea, de entender
a arquitetura. As discussbes em torno dela concentravam-se, tradicionalmente, nos
aspectos formais e fisicos dos edificios e das cidades e, raramente, consideravam a
questdo dos eventos que se manifestavam neles. A partir de suas investigacoes,
Tschumi conclui que ndo é possivel haver uma relacdo de causa/efeito entre a
concepgao do espaco e a experiéncia do espago, e que a intersegcao entre estas
duas modalidades é capaz de deslocar a visdo tradicional da sociedade e com isso

acelerar os processos de mudancas.

Por mais de uma década eu investiguei as implicagdes do que,
a principio, fora intuigdes: (a) que ndo ha relacdo causa/efeito
entre a concepcao do espaco e a experiéncia do espago, ou
entre edificios e seus usos, ou espagos e movimento dos
corpos dentro deles, e (b) que o encontro destes termos
mutuamente exclusivos pode ser intensamente prazeroso ou
senao tao violento que é capaz de deslocar os elementos mais
conservadores da sociedade. (TSCHUMI, 1998, p.16)
Diferentemente de Eisenman, Tschumi acredita que a arquitetura, como escopo de
pratica e teoria, deve sempre estabelecer conexdes com outras referéncias externas
e nao se prender as relagdes estritamente internas da disciplina, mesmo porque,
segundo ele, as interferéncias da cultura, economia e politica, por exemplo, sao
inevitaveis. No entanto, ndo deve apenas “importar” certas no¢des, mas também
“‘exportar” suas descobertas a fim de contribuir para a formacdo de uma nova

sociedade e, a0 mesmo tempo, adquirir importancia e expressao, podendo ser

considerada uma forma de conhecimento assim como a matematica ou a filosofia.
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Tschumi acredita que a arquitetura possui uma “disjun¢ao” inerente, provocada pelo
par espaco/evento, assim como a disjungdo das metrépoles que é provocada pelas
diferencas entre a estrutura urbana e os movimentos sociais. Ou seja, “a arquitetura
€, por definicdo, por natureza, ‘separada’, ‘desconectada’.” (TSCHUMI, 1998, p.17)
Segundo o autor, essa disjuncao, e ao mesmo tempo coabitacao e interagao, entre
espaco e evento, é a responsavel pela forca e pelo poder subversivo da arquitetura,
assim como é a caracteristica da nossa condicdo contemporanea. Isso explica
porque ele considera a atual disjungao entre uso, forma e valores sociais como algo

altamente ‘arquitetural’.

Esta confrontagdo entre espago e uso e a disjungdo entre os dois termos significa
que a arquitetura é constantemente instavel, mesmo porque na propria sociedade
contemporanea, marcada pelo dinamismo, os préprios programas sao instaveis,
mudam o tempo todo. Da mesma maneira que a instabilidade é inerente a
arquitetura, também o é a ambigtidade. O autor completa dizendo que “A arquitetura
(ou os desenhos que a representam) sempre foi um modo de expressao ambiguo, ja
que multiplas interpretacdes podem sempre ser dadas a ela.” (TSCHUMI, 1998,
p.14) Complementando, compara a “inerente instabilidade” da arquitetura as
ideologias tradicionais que consideravam justamente o oposto: arquitetura como
manifestacao da estabilidade, solidez, permanéncia, o que “congelava” os rituais de
ocupacao. Isso o levou a concluir que essa concepcdo tradicional colocava a
arquitetura contra ela propria. A partir dessas reflexdes, inclui o Desconstrutivismo,
com 0s seus questionamentos sobre a ordem, a hierarquia e a estabilidade, como
uma manifestacdo dessa “instabilidade inerente”, uma vez que coloca em discusséo

a relagao entre 0 espacgo e 0 Uso, ou a ocupagao.
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A partir dessa instabilidade e n&o fixidez da estética contemporanea, Tschumi reitera
sua afirmacao de que nao ha uma relacdo de causa/efeito entre o edificio e seu
conteldo, seu uso. Neste ponto, ele se aproxima da idéia eisenmaniana de ‘fim do
fim’, uma vez que a ruptura dessa dialética causa/efeito gera, nas palavras de
Tschumi (1998, p.21) “um arranjo sem fim de incertezas.” Ele entdo diz que é nesse
terreno de incertezas que reside a nova arquitetura, e que as areas de investigacao
mais apropriadas contemplam os dois termos da sua dualidade: espacgo (tecnologia,
estrutura) e evento (relagbes programaticas, funcionais ou social; “espetaculo da
vida cotidiana”). A consideragdo da arquitetura fundamentada nessa dualidade
retoma a idéia de sua relagdo com as praticas sociais, uma vez que 0 segundo
termo da bi-polaridade refere-se justamente ao momento em que a arquitetura se
pde em relacdo com a sociedade, por meio da sua apropriagdo, do seu uso, da

experiéncia do espaco.

Nao ha arquitetura sem vida cotidiana, movimento, e agéo; e
sd0 ao mais dindmicos aspectos da sua disjungdo que
sugerem uma nova definicdo de arquitetura. (TSCHUMI, 1998,

p.16)
No inicio do capitulo intitulado “The architectural paradox”, Tschumi apresenta o que,
para ele, é a grande questdo arquitetbnica atual: o paradoxo entre o discurso e a
experiéncia pratica, o qual perpassa pela natureza da arquitetura e pelo seu
elemento essencial, o espago. Ambos, discurso e pratica, sao inerentes a e
constituintes da arquitetura. O primeiro, contemplado pela categoria da Pirdmide,
remete a concepgdo da arquitetura, considerando-a como “coisa da mente, como
uma disciplina desmaterializada ou conceitual, com suas variagdes linguisticas ou

morfolégicas.” (TSCHUMI, 1998, p.28) Ja a prética, situada na categoria do
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Labirinto, refere-se a experiéncia do espago, a relagdo entre 0 espaco e a pratica
espacial; “pesquisa empirica que se concentra nos sentidos.” A arquitetura, Tschumi
reafirma, apresenta-se sob uma dualidade inerente, em que essas duas polaridades
— concepcao do espaco e experiéncia do espaco — coabitam e sao

interdependentes.

Segundo Tschumi (1998, p.29) definir o espaco, etimologicamente, significa “tornar o
espaco distinto” e “estabelecer a natureza precisa do espaco”. Independente das
varias definigdes e concepgdes de espaco encontradas na filosofia e na matematica,
este era tido, em geral, como “coisa mental”’. Isso traz para a arquitetura uma
dimenséo tedrica, fazendo com que o discurso e o pensamento sobre sua disciplina
passem a ndo ser mais considerados supérfluos ou dispensaveis. “A arquitetura
tornou-se consciente de si e se tornou, também, a instancia de um questionamento

filosoéfico a respeito de seu estatuto.” (HUCHET, 2004b, p.125)

Arquitetonicamente, definir o espago significou, por muito tempo, “determinar
limites”. De acordo com Tschumi, a discussao sobre “espaco” no meio arquiteténico
€ relativamente recente, prevalecendo em toda a tradicdo arquitetural a nocao de
espagco como “‘uma maneira simplista e amorfa de ser definido pelos seus limites
fisicos.” (TSCHUMI, 1998, p.30) Ao final dos anos 1960, os arquitetos, conscientes e
informados dos recentes estudos sobre a linglistica (periodo estruturalista)
imaginaram a possibilidade da existéncia de um codigo para o espago, com sua
propria sintaxe e significado. Tschumi entdo se questiona: “Haveria, entdo, uma
relagdo entre espago e linguagem, alguém poderia ‘ler um espago? Haveria uma

dialética entre pratica social e as formas espaciais?” (TSCHUMI, 1998, p.31)
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No entanto, ele pondera:
[...] a distancia entre o espaco ideal (o produto dos processos
mentais) e o espaco real (o produto das praticas sociais) ainda
se manteve. Porém, esta distincdo, certamente, nao ¢é
ideologicamente neutra, veremos que ela é inerente a natureza
da arquitetura. (TSCHUMI, 1998, p.31)
De acordo com o autor, a Unica maneira de transpor essa distancia seria a
introducao do conceito de producédo, considerando o espago como um produto social
ou como um meio de representacao do modo de producdo. Essa concepgao elimina
as diferengcas entre o “particular’ (espago social fragmentado), o ‘geral’ (espacos
l6gico-matematicos ou mentais) e o ‘singular (espacos fisicos e delineados).”
(TSCHUMI, 1998, p.31), na medida em que, de certa forma, racionaliza a producao
do espaco. Ou seja, reduz o espago a mais um item dos “numerosos produtos sécio-
econdmicos”, e atribui a arquitetura a caracteristica de artigo de producao realizada

a partir de uma série de condicionantes externos a ela e que a determinam;

arquitetura como simples produto.

O arquiteto, entado, cita a teoria estética de Hegel (1920) relacionando-a a busca
contemporanea por uma arquitetura autbnoma, independente de fatores externos a
sua disciplina. Segundo Tschumi, o desconforto de Hegel ao tratar da arquitetura se
da, nao pela classificagdo conservadora que ele aplica as “cinco artes” (arquitetura,
escultura, pintura, musica e poesia), mas ao se deparar com uma questdao que ha
muito persegue os arquitetos: “onde acaba o galpdo e comeca a arquitetura?”
(TSCHUMI, 1998, p.32). Ou seja, o que diferencia uma obra arquitetbnica de uma
simples construcao? Hegel (1920) define que arquitetura € tudo aquilo presente em

um edificio que n&o alude a utilidade, isto é, “um ‘suplemento artistico’ adicionado a
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simples construgdo” (TSCHUMI, 1998, p.32) No entanto, esses pensamentos de
Hegel tornam-se perigosos quando se destaca, por completo, a arquitetura da
construcao e retira-se dela a dimensao utilitaria. Como seria entdo conceber um
espaco unicamente arquiteténico, destituido de sua dimensdo utilitaria, cujo
proposito seja exclusivamente “ser arquitetura”? Essas idéias corroboram com a
busca contemporanea por uma autonomia da arquitetura, ou seja, aquela que é
independente, que ndo precisa encontrar seu significado ou sua justificativa em

alguma necessidade exterior.

Essas consideracbes, para Tschumi, na verdade servem para conduzir o
pensamento a verdadeira natureza da arquitetura, afastando-as das questdes
meramente técnicas e funcionais, mas tampouco considerando-a mero “suplemento
artistico”. Segundo suas idéias, a verdadeira esséncia da arquitetura esta contida no
proprio espaco € na sua bi-polaridade, que transita entre as questdes conceitual e
experimental. Portanto, sua esséncia estd em si mesma, mas faz parte dessa

esséncia a dimensao do uso, da experimentacéo do espaco.

Tschumi, na tentativa de confirmar que a concepcao espacial perpassa tanto pelos
escritos e desenhos quanto por sua traducdo construida, cita a posicao
conceitualista de Boullée (final século XVIII), segundo a qual a perfeicdo da
arquitetura depende da concepcdo e da producdo conceitual, opondo-se a idéia
vitruviana de que a arquitetura € a “arte de edificar”. Para Boullée, essa “arte de
construir” seria a parte cientifica da arquitetura, e ndo sua esséncia responsavel por

qualifica-la.
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Essa importancia atribuida ao conceito foi sendo cada vez mais absorvida pela
disciplina, a ponto de surgirem o0s pensamentos de que o questionamento da
natureza da arquitetura poderia ser considerado com uma forma de sua
manifestacao, ou seja, a conceituacao de uma arquitetura poderia constituir, por si
s6, uma maneira de produzi-la. “Tudo” passou a ser arquitetura, como atesta

Tschumi (1998, p.34):

O meio usado para a comunicagdo dos conceitos tornou-se
arquitetura; informagdo era arquitetura; a atitude era
arquitetura; o programa escrito era arquitetura; conversa era
arquitetura; produgdo era arquitetura; e inevitavelmente, o
arquiteto era arquitetura.
Assim, libertados do compromisso com a construgdo, com a materializagdo, os
arquitetos “finalmente encontraram a satisfacdo sensual que o fazer objetos
materiais ndo era capaz de prover.” (TSCHUMI, 1998, p.35) Contudo, Tschumi
(1998, p.35) faz um importante alerta: “Se tudo era arquitetura, em virtude da

decisdo dos arquitetos, o que distingue a arquitetura de qualquer outra atividade

humana?”

A procura por uma autonomia, inevitavelmente, chamou a atencédo para a prépria
arquitetura, de uma tal maneira que nenhum outro contexto fosse capaz de fazer. A
questao colocada agora seria se ha alguma esséncia da arquitetura que transcende
todos os sistemas sociais, politicos e econdmicos. As investigacoes sobre a
autonomia da arquitetura receberam apoio das idéias estruturalistas sobre a
lingUistica. Proliferaram, neste momento, os pensamentos em que apareciam as

analogias da arquitetura com a linguagem. Tschumi destaca duas destas vertentes.
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A primeira teoria partiu das idéias do “suplemento artistico” de Hegel. Considerava
que, quando adicionados a construcdo, esses suplementos eram mais uma
representacdo de alguma coisa, do que propriamente arquitetura. Portanto,
“Arquitetura é ndo mais do que o espaco da representacao. A partir do momento em
que se distingue do simples edificio, ela representa alguma coisa outra além dela.”
(TSCHUMI, 1998, p.36) A segunda teoria questiona o entendimento da arquitetura
como uma linguagem que refere a significados externos a ela, tomando o seu
proprio repertorio historico e formal como referéncia. Considerava que “o objeto
arquiteténico é pura linguagem, e que a arquitetura € uma manipulagéo infindavel da
gramatica e da sintaxe do signo arquitetural” (TSCHUMI, 1998, p.36). Ou seja,
acreditam em uma linguagem arquitetdnica fechada em si mesma, livre da
necessidade de se apoiar em justificativas externas, o que confere autonomia a
arquitetura mas, de acordo com Tschumi, recai num historicismo, tornando-se “uma

sintaxe de signos vazios”.

O que o autor pretende com essas reflexdes € questionar a natureza da arquitetura.
Segundo ele, a esséncia precede a existéncia, 0 que atribui a arquitetura o status de
“coisa mental” e a capacita a criar seus proprios arquétipos. O arquiteto, por sua vez,
€ aquele que idealiza a forma do edificio sem manipular os materiais de sua

realizacao; aquele que imagina a piramide.

No entanto, considera que a abordagem exclusiva da categoria da piramide,
baseada no desmaterializado “mundo” dos conceitos, significa remover a arquitetura
de um de seus principais elementos: o espaco; espaco real, material. Ao mesmo

tempo em que é real, 0 espago relaciona-se com 0s corpos que nele perpassam. “A
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materialidade do espacgo solicita a experiéncia corpérea” (HUCHET, 2004b, p.127)
Essa dimenséo real do espaco e a experiéncia que dela decorre sdo contempladas
pela categoria do Labirinto, a qual Tschumi define como o “espaco sensério”. Essa
idéia de espaco sensério relaciona-se com a teoria germanica Raumempfindung,
segundo a qual o espaco é para ser sentido como algo que afeta a natureza inerente

do homem.

Espaco € real, o que parece afetar os meus sentidos muito
antes da minha razdo. A materialidade do meu corpo tanto
coincide como confronta com a materialidade do espago. [...]
Ele [corpo] ouve tanto quanto enxerga. (TSCHUMI, 1998, p.39)
Quando o autor faz a afirmacéo de que seu corpo “ouve tanto quanto enxerga” ele
vai de encontro com a mudanca de paradigma estético que, segundo Sola-Morales

(1995), aconteceu a partir dos fenomenologistas, ao considerarem todos os sentidos

do corpo engajados numa experiéncia estética, e ndo mais apenas a visao.

Segundo Tschumi, enquanto os “usudrios”'® formam suas concepcdes do espaco a
partir de suas experiéncias corpéreas nos mesmos, 0s artistas, ao contrario,
fornecem instrugcdes sobre o conceito dos espacgos, estimulando os sentidos dos
“usuarios” por intermédio da razdo. O processo de experimentacdo e concepgao &,
portanto, inverso no artista e no “usuario”. Mas, para o autor, 0 mais interessante
disso é a diferenca que se tem entre a “natureza do espaco” (geral) e a “enformacgao

e percepcao dos espagos distintos” (particular), ou seja, a concepg¢ao do espago a

' A palavra usudrio aparece aqui entre aspas, ja que consideramos que este termo poderia fazer
referéncia a um sujeito passivo diante de uma obra arquiteténica, o que nao é o caso do sujeito para
Tschumi.
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partir da experiéncia ndo, necessariamente coincide com a sua concepgao prévia.

Isso, para ele, é tipicamente um dos aspectos do processo arquitetural:

[...] a mecanica da percepcdo do espaco distinto, que é o
completo espaco da performance, com 0s movimentos, 0s
pensamentos, as instru¢des recebidas dos atores, assim como
dos contextos social e fisico nos quais ele se apresenta.
(TSCHUMI, 1998, p.41)
Quando o artista elimina qualquer prévia definicdo senséria em um espaco,
elaborando articulagdes espaciais simples, faz com que os espectadores'' se voltem

a eles mesmos, reagindo aos sinais de seu préprio corpo. Neste caso, “a
materialidade do corpo coincide com a materialidade do espacgo.” (TSCHUMI, 1998,
p.42) O espago conduz o espectador a seu préprio ser e a sua propria experiéncia

perceptiva.

Por meio de uma série de exclusbes que tornam-se
significativas apenas em oposicdo ao remoto espaco exterior e
contexto social, os sujeitos apenas ‘experienciam suas préprias
experiéncias’. (TSCHUMI, 1998, p.42)
Dessa maneira, diferentemente da “piramide da razado”, encontram-se as
experiéncias (podemos dizer ‘experiéncias estéticas’ ja que transitam pela categoria
dos sentidos) aproximadas do Labirinto — “onde todas as sensacbes e 0s

sentimentos sao intensificados, mas nenhuma ‘vista aérea’ € apresentada de forma

a fornecer uma pista sobre como escapar dali.” (TSCHUMI, 1998, p.42)

Tschumi diz que o grande paradoxo da arquitetura esta entre estas duas categorias

apresentadas — Pirdmide e Labirinto. Segundo ele, a arquitetura ndo deveria se

" Termo usado pelo préprio Tschumi (“viewers”)
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apoiar na sua total autonomia, nem tampouco no seu completo comprometimento
com a sociedade. Se a arquitetura renuncia a sua autonomia, ela,
consequentemente, aceita e se submete aos mecanismos da sociedade. Por outro
lado, se ela se promove com o propdésito de “arte pela arte”, seria inevitavel a sua
classificacdo como “compartimento ideoldgico”. Esse paradoxo nao se refere a
impossibilidade de perceber, ao mesmo tempo, o conceito arquitetébnico e o espaco
real, mas a impossibilidade de questionar a natureza do espago ao mesmo tempo
em que experimentar o espacgo real. Isso porque uma vez que a arquitetura é
definida a partir do questionamento sobre si mesma, a sua materializacdo destroi
todo o seu conceito. Por isso Tschumi afirma que, pela primeira vez na historia,

arquitetura pode “néo ser”.

Definida pelo seu questionamento, a arquitetura é sempre
expressao de uma falta, um fracasso, uma incompletude. Ela
sempre sentira falta de alguma coisa, ou da realidade ou do
conceito. Arquitetura € tanto ‘ser’ quanto ‘ndo ser’. (TSCHUMI,
1998, p.48)

A fim de buscar uma saida para este paradoxo da arquitetura, Tschumi retoma a
categoria do labirinto, 0o que representa uma insisténcia nos seus aspectos
subjetivos. O labirinto aspira a piramide, ou seja, deseja tornar a experiéncia

corpérea um conceito para a arquitetura. Neste sentido, ele inclui a imaginacgéo,

como a categoria provavelmente capaz de transpor este paradoxo.

[...] uma vez que a pratica social rejeita o paradoxo entre o
espaco ideal e o real, a imaginagao (experiéncia interior) talvez
seja o unico meio de transcender isso. [...] Entdo a solugéo
para o paradoxo é a mistura imaginaria da regra arquitetdénica
com a experiéncia do prazer. (TSCHUMI, 1998, p.50-51)
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No capitulo intitulado “The pleasure of architecture” o autor inicia suas reflexdes
afirmando que, por muito tempo, a idéia de uma arquitetura desvinculada de
justificativas morais, funcionais, ou seja, desvinculada de uma responsabilidade, era
impensada. Até mesmo as vanguardas artisticas baseavam suas discussdes em
pares opostos que eram, também, complementares, como ordem e desordem,
estrutura e caos, ornamento e pureza, racionalidade e sensualidade. As definicdes
arquiteténicas reforcam e amplificam esses pares, ja que por um lado a arquitetura é
considerada como “coisa da mente”, uma disciplina desmaterializada e conceitual, e
por outro lado é tida como um “evento empirico que se concentra nos sentidos, na
experiéncia do espacgo.” (TSCHUMI, 1998, p.83) O que ele pretende mostrar € que,
hoje, o prazer da arquitetura reside tanto interna quanto externamente a essas
oposicdes, isto &, tanto na dialética quanto na desintegracdo da dialética, o que é
incompativel com a pensamento classico, racional e I6gico. Citando Roland Barthes,
em “The pleasure of the text”, Tschumi afirma que o prazer ndo pode ser apreendido
pela andlise. O texto € composto por véarios fragmentos que se relacionam
“frouxamente” uns com os outros. Nao é possivel apreender esses fragmentos
apenas a partir de uma realidade das idéias, mas sua apreensao passa também

pela leitura de cada um que os experiencia.

Estes fragmentos devem ser considerados ndao apenas dentre
a realidade das idéias, mas também dentre a realidade da
experiéncia espacial do leitor: uma realidade silenciosa que
nao pode ser colocada no papel. (TSCHUMI, 1998, p.83)

O autor apresenta uma diferenciagéo desses dois “prazeres”: 0 prazer do espago e 0

prazer da geometria, dos conceitos. O primeiro ele caracteriza como uma forma de

experiéncia, o que enfatiza as propriedades espaciais do corpo, uma vez que a
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experiéncia necessita do corpo. “O prazer do espago inclina-se em direcao a poética
da inconsciéncia.” (TSCHUMI, 1998, p.84) O segundo, por sua vez, considera a
arquitetura como “coisa da mente”, uma arte geométrica ligada aos tipos e modelos;
a manipulacdo de uma gramatica de signos arquitetbnicos. “Levadas ao extremo,
essa manipulacdo inclina-se para uma poética de signos congelados, destacados da
realidade, num delicado e congelado prazer da mente.” (TSCHUMI, 1998, p.84) No
entanto, afirma nem o prazer do espago, nem o prazer da geometria sao, por si sé, o
prazer da arquitetura, uma vez que esta é constituida pela dualidade entre Pirdmide

e Labirinto.

Tschumi, citando as sugestdes de Laugier (1765) sobre a ‘desconstrucao’ das
convencbes da arquitetura, diz que os jardins, uma vez que sao construidos
exclusivamente para o deleite, sdo como os primeiros experimentos dessa parte da
arquitetura tao dificil de ser expressa em escritos ou desenhos; o prazer. Apesar do
aparente “caos”, a ordem também estd presente. Dessa maneira, os jardins
mesclam o prazer sensual do espaco e o prazer da razdo, constituindo, entretanto,

uma manifestacdo que nao perpassa pelo uso.

Qualquer um que sabe como projetar um parque, ndo tera
dificuldades em tragar o programa de um edificio da cidade, de
acordo com sua area e situacdo. Deve haver regularidade e
fantasia, relacbes e oposicdes, e elementos casuais e
inesperados que variem a cena; grande ordem nos detalhes,
confusdo, excitagdo e tumulto, em geral. (LAUGIER apud
TSCHUMI, 1998, p.85)

A inutilidade é associada, segundo Tschumi, apenas relutantemente com a produgéo

arquiteténica. Mesmo no momento em que o prazer encontrou um apoio teérico, a
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utilidade sempre proveu uma justificativa pratica para a arquitetura. Ele acredita que
a disciplina conseguira “salvar” sua natureza peculiar, mas apenas no momento em
que questionar a si mesma, no momento em que negar ou romper com as
expectativas que a sociedade tradicional tem sobre ela. Ou seja, para Tschumi, a
natureza da arquitetura foi realmente perdida no momento em que se colocou
dependente apenas das questdes funcionais e de uso. “A necessidade da

arquitetura pode bem ser a sua nao-necessidade.” (TSCHUMI, 1998, p.88)

Tschumi apresenta uma nova caracteristica desse prazer ambiguo da racionalidade
e da irracionalidade: o erotismo. Segundo ele (1998, p.89), “o prazer do excesso
requer consciéncia e volupia. Nem 0s espagos, nem 0s conceitos, sozinhos, sao
eroticos, mas a juncao deles dois €.” Sendo assim, ele afirma que o prazer final da
arquitetura é aquele momento em que um ato arquitetural, levado ao excesso, revela

tanto os tragos da razao quanto a experiéncia imediata do espago.

O prazer também abarca uma outra instancia, a da sedugdo. A arquitetura
constantemente trabalha com a seducgdo através de inumeros artificios e disfarces,
dentre eles o préprio conceito. Como mascaras, eles atuam como um “véu” entre a
realidade e os espectadores, € na tentativa de transpor essa “barreira” (“tirar a
mascara”) a fim de encontrar a realidade que ela encobre, percebe-se que nédo ha
apenas um entendimento possivel, 0 que confirma a impossibilidade do objeto de
conter a realidade. As mascaras, portanto, ao mesmo tempo em que encobrem,
revelam; simulam e dissimulam. E neste movimento elas mostram que por tras delas

existe algo mais. No entanto, a consideracdo de que a mascara perpassa pelo
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universo do prazer, ndo significa dizer que o prazer € mascarado. A necessidade de

ordem ndo é uma justificativa para a imitacao de ordens passadas.

s

O prazer da arquitetura é concedido quando ela cumpre as
expectativas espaciais de alguém assim como incorpora as
idéias, os conceitos ou 0s arquétipos arquitetbnicos com
inteligéncia, invencao, sofisticacdo e ironia. Ainda existe um
prazer especial que resulta de conflitos: quando o prazer
sensual do espaco conflita com o prazer da ordem. (TSCHUMI,
1998, p.91)
Tschumi afirma que o prazer final da arquitetura reside na parte mais “proibida” da
producdo arquitetural, em que os limites sdo rompidos e as proibicbes sao
transgredidas; em que o conflito com a ordem € estabelecido. Nesse momento, ele
introduz a arquitetura deslocada, indo de encontro as idéias desconstrutivistas, das
quais ele € um dos representantes. Sendo assim, o ponto inicial da arquitetura é a
distorcdo. Ele deixa bem claro que ndo se trata de destruicdo, mas de excesso,
diferencga; da dissolugéo do que é estabelecido.
A arquitetura do prazer encontra-se onde o conceito e a
experiéncia do espaco abruptamente coincidem, onde os
fragmentos arquitetonicos colidem e se misturam em deleite,
onde a cultura da arquitetura é, finalmente, desconstruida e
todas as regras sao transgredidas. (TSCHUMI, 1998, p.92)
Na secado numero 10 do capitulo “The pleasure of architecture”, o autor faz algumas
consideracdes que, para nés que buscamos investigar como o arquiteto trata a
questao da experiéncia estética, é de fundamental importancia. Tschumi (1998, p.93)
é enfatico ao afirmar:
Nao ha como executar arquitetura em livro. Escritos e
desenhos podem apenas produzir ‘espagos de papel’ e ndo a

experiéncia do espaco real. Por definigdo, o espago do papel é
imaginario: ele € uma imagem.
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A tentativa de realizar a arquitetura em papel separa a experiéncia sensual do
espaco real da apreciacdo de conceitos racionais. Entretanto, como Tschumi
insistentemente afirma, é necessaria a unido de ambas, e caso uma dessas
instancias se ausenta, a arquitetura perde alguma coisa. Dessa maneira ele
questiona (1998, p.93): “Por que um ‘espaco de papel’ de um livro ou de uma revista
deveria substituir um espaco arquiteténico?” Tschumi, entdo, afirma que a resposta
para essa questdo encontra-se na natureza da arquitetura. Segundo ele, existem
coisas que ndo podem ser alcangadas de imediato, mas necessitam de analogias e
metaforas para serem absorvidas. Neste ponto insere-se a linguagem. Assim como a
mascara, a linguagem sugere a existéncia de algo por tras dela. Ela pode tentar
esconder esse “algo mais”, mas ao mesmo tempo indica sua existéncia. Da mesma
maneira, a realidade (espaco real) esconde-se atrds da informagédo (espaco de
papel), sendo que a fungdo usual desta ultima, reproduzida incessantemente, ao
contrario da obra arquitetbnica singular, € despertar o desejo para além do que é

mostrado. Neste sentido, afirma Tschumi (1998, p.94):

A arquitetura assemelha-se a uma figura mascarada. Ela nao
pode ser facilmente desvelada. [...] No entanto, é a dificuldade
de ‘descobrir’ a arquitetura que a torna intensamente desejavel.
Esse desvelamento é parte do prazer da arquitetura.
A arquitetura, quando igualada a linguagem, pode apenas ser lida como uma série
de fragmentos que formam a realidade arquitetural, reduzindo-a a uma imagem.
Estes fragmentos, segundo Tschumi, sdo, na verdade, “inicios sem fins”, que podem
ser divididos em reais, relacionados a mem¢ria, ou virtuais, relacionados a ‘fantasia’.

Essa divisdo seria, exclusivamente, a passagem de um fragmento a outro. Tschumi

(1998, p.95) os define mais como indicios do que como signos. “Eles [fragmentos]
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sao rastros.” Aqui aparece uma terminologia eisenmaniana — rastros. Eisenman,
como ja vimos, diz que o rastro sugere a idéia de leitura, de acdo, de modificagao.
Nesse sentido, vale dizer que Tschumi acredita, assim como Eisenman, mais na
arquitetura relacionada ao texto do que a linguagem, uma vez que considera como
essencial, ndo o conflito entre um fragmento real e um virtual, mas o movimento
entre eles, a passagem de um a outro. E, segundo ele, esse movimento invisivel ndo
€ nem uma parte da linguagem, nem da estrutura, mas uma constante relagédo no
interior da propria linguagem. Ele deixa sua posi¢gdo bem clara quando afirma:
“linguagem e estrutura sdo palavras especificas de um modo de ler a arquitetura que
ndo se aplica inteiramente ao contexto do prazer.” (TSCHUMI, 1998, p.95) Apesar
de enfoques diferentes (Eisenman ligado a investigacdo da questdo formal e
Tschumi a investigacdo da questdo espacial), a arquitetura para Tschumi €, como
para Eisenman, uma disciplina metalinguistica, isto €, cujo significado encontra-se

nela mesma e ndo em referéncias externas.

Tschumi finaliza seu texto concluindo que o interesse da arquitetura ndo esta nos
fragmentos, nem no que eles representam, nem tampouco na capacidade de
exteriorizar os desejos da sociedade tornando-se imagens arquiteturais desses
desejos, ou numa linguagem que os expresse. Mas, a partir de suas consideracgdes,
podemos inferir que, para ele, a arquitetura € o lugar para o acontecimento de
experiéncias estéticas.

Ela [arquitetura] pode apenas agir como um recipiente no qual
0s seus desejos, 0s meus desejos, possam ser refletidos.
Entdo, uma obra de arquitetura € arquitetural ndo porque
seduz, ou porque cumpre alguma fungao utilitaria, mas porque
coloca em movimento as operagcbes da sedugdo e do

inconsciente. (TSCHUMI, 1998, p.96)
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Em “Violence of architecture”, um dos artigos que contemplam o segundo capitulo do
livro “Architecture and disjunction”, artigos estes escritos entre 1981 e 1983, Tschumi
faz importantes aproximacdes de seus conceitos ao que chamamos aqui de
“experiéncia estética”’. Novamente inicia seu discurso com a afirmagéo que, cada vez

mais, revela-se como a base de seus pensamentos sobre arquitetura:

1. Nao ha arquitetura sem acdo, ndo ha arquitetura sem

evento, ndo ha arquitetura sem programa.

2. Por extensao, ndo ha arquitetura sem violéncia. (TSCHUMI,

1998, p.121)
Reiterando sua crenga de que a arquitetura é formada ndo s6 pelo espago mas
também pelos eventos que nele acontecem, ele agora instaura uma nova categoria,
como conseqléncia das anteriores: a violéncia. Esta categoria discute o confronto
que acontece entre 0 sujeito e o objeto que, apesar de serem entidades
independentes, quando colocados em relagdo um ao outro iniciam um processo de
violéncia. Ele deixa claro que n&o se trata de destrui¢cdo, ou de brutalidade, mas uma
metafora da intensidade da relagdo que se estabelece entre o individuo e o espaco
que o envolve. Qualquer uso de um dado espaco implica na intrusdo (palavra
utilizada por Tschumi) de alguém, de um corpo, neste espaco. Essa intruséo,
segundo ele, é inerente a idéia de arquitetura. Qualquer manifestacao arquitetonica
que desconsidera este fator da intrusao, do evento, do corpo, e considera apenas o
espaco destituido de seu uso, torna-se extremamente simplista. “A violéncia da
arquitetura é fundamental e inevitavel [...] A¢bes qualificam espagos tanto quanto
espacgos qualificam acdes; espago e agao sao inseparaveis.” (TSCHUMI, 1998,

p.122)
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Tanto os corpos violentam a arquitetura, quanto a arquitetura violenta os corpos. E o
que afirma Tschumi. No primeiro caso, a violéncia ocorre no momento em que
qualquer individuo adentra um edificio. Ele esta, assim, perturbando toda a ordem,
pura e controlada, da arquitetura, por meio de sua simples presenca naquele
espaco. De acordo com o autor, todo espago arquitetdbnico ndo s6 sugere, como
deseja, a presenca de um “intruso”. Da mesma maneira, os edificios violentam,
simbodlica ou fisicamente, seus usuarios. “[...] a violéncia infligida por estreitos
corredores em uma grande multiddo.” (TSCHUMI, 1998, p.123) Contudo, 0 espago
que um determinado corpo habita inscreve-se na propria imaginagcao e consciéncia
deste corpo, que pode considera-lo tanto um espago de extrema felicidade quanto
de extremo perigo ou ameaga. Sendo assim, Tschumi nos mostra que quem
qualifica um espaco € o usuario, a partir de sua presenca, suas acbes, suas

experiéncias naquele espaco.

Ele atenta também para o fato de que este usuario precisa querer ser um sujeito
dessa violéncia espacial. Ou seja, deve se dispor e ter consciéncia da sua relagao
com a obra. Isto nos leva a considerar o usuario de Tschumi, como o interagente de
Primo (2004), isto é, aquele que ndo se apresenta passivo diante de uma obra mas,
de fato, interage com ela. Disso resulta uma outra afirmacédo de Tschumi, a de que o
ato original de violéncia — que ele define (1998, p.125) como “a inexplicavel cépula
de um corpo vivo e uma pedra morta” — é unico, impossivel de ser repetido, embora
possa ocorrer infinitamente, uma vez que “vocé pode entrar no edificio novamente, e

novamente.”
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Essas caracterizagbes que Tschumi faz de seu conceito de violéncia sé&o, para nés,
cruciais. Na medida em que a violéncia consiste numa relagdo Unica entre sujeito e
objeto em que o primeiro, consciente e espontaneamente, interage com o segundo,
e a partir da qual o espacgo se revela no imaginario do sujeito, podemos inferir que o
conceito de violéncia de Tschumi aproxima-se do conceito de “experiéncia estética”.
Ou seja, para o arquiteto, a experiéncia estética do “usuarioc” em uma obra
arquitetbnica seria fundamental e inerente a idéia de arquitetura. Vale ressaltar que
o autor, ao usar o termo “violéncia” para caracterizar a intensidade da relacao entre
o individuo e o espago, ndo considera que essa relacdo seja da ordem da
agressividade ou hostilidade. Pode ser que seja, mas ndo necessariamente. A
“violéncia” estd mais relacionada ao ato de “afetar”, para usar um termo de
Eisenman, podendo causar incbmodo e desconforto, mas também prazer e

satisfacao.

Tschumi continua suas consideragbes introduzindo a categoria do ritual, o qual
“purifica” a interagdo espontanea do corpo com o espago, ou seja, retira o elemento-
surpresa, o inesperado. O ritual transforma a relagdo entre o sujeito e o objeto em
uma relacdo congelada, estatica, na qual nada estranho ou imprevisto deve
acontecer; “o controle deve ser absoluto” (TSCHUMI, 1998, p.126). Uma vez que a
definicdo de ritual consiste em uma realizagdo repetitiva, regular e invariavel, este
termo proposto por Tschumi pode ser perfeitamente relacionado a idéia de habito
proposta por Otilia Arantes (2000) a partir das idéias de Benjamin, segundo a qual a
transformagéo do choque em habito, ou seja, da desfamiliarizacdo em familiarizacao,

desloca a experiéncia para o ambito da vivéncia e, com isso, enfraquece a
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possibilidade de experiéncias estéticas. Desta idéia compartilha Tschumi (1998,

p.126) ao afirmar que:

E, naturalmente, indesejado que tal controle seja
implementado. Poucos regimes poderiam sobreviver se 0s
arquitetos fossem programar qualquer movimento do individuo
ou da sociedade. [...] Tampouco sobreviveriam se cada
movimento espontaneo fosse imediatamente congelado.
Segundo Tschumi, a repeticdo organizada dos eventos, ou o ritual, d4 origem a um
programa, isto €, um relato descritivo de uma série de procedimentos que se tornam
corriqueiros em virtude da regularidade com que acontecem. Quando os espagos e
0S programas sao altamente independentes, também o € a arquitetura em relagéo a
utilidade, apresentando-se mais flexivel e propicia a eventos diversos. Por outro
lado, a interdependéncia dessas duas instancias (espaco e programa) atribui ao
arquiteto um papel extremamente controlador dos possiveis eventos, uma vez que
sua previsdo sobre as necessidades dos usuarios condiciona todo o projeto. Como

diz Tschumi (1998, p.128), “o arquiteto projeta a cena, escreve o roteiro e dirige 0s

atores.”

O autor considera que muitas destas relacdes encontram-se entre essas duas
instancias, visto que um determinado edificio construido para um determinado uso
pode, apds algum tempo, passar a ter outra utilidade que ndo aquela para a qual
fora projetado. Essa dindmica de constante mutabilidade, segundo ele, é
caracteristica da sociedade contemporanea e para a qual deve se direcionar a
arquitetura. Dessa maneira, ele afirma que os espagos sdo qualificados pelas agoes

que neles ocorrem, assim como as agdes também sao qualificadas pelos espacos.
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Ou seja, os eventos sdo alterados por cada novo espac¢o da mesma maneira que 0s
espacos sao alterados por cada novo evento. “Ao atribuir a um dado espaco
supostamente autbnomo um programa contrario, 0 espago alcanga novos niveis de
significacdo. Evento e espaco nao se fundem, mas atingem um ao outro.”

(TSCHUMI, 1998, p.130)

Para Tschumi, a introdu¢ao do conceito de violéncia, ou seja, a relagéo entre sujeito
e objeto, pode ser apontada como um novo prazer da arquitetura, uma vez que,
assim como qualquer outra forma de violéncia, implica na possibilidade de

mudancgas, de renovagao. E entéo ele questiona:

Por que a teoria da arquitetura constantemente recusara
reconhecer tais prazeres e sempre reivindicou que a
arquitetura deveria ser agradavel para os olhos, assim como
confortavel para o corpo? (TSCHUMI, 1998, p.125)
Sendo assim, o autor confirma: ndo ha espago sem evento; a arquitetura ndo pode
ser desassociada dos eventos que nela acontecem. No texto “Spaces and events”,
também datado do periodo entre 1981 e 1983, o autor discute as concepcdes de
arquitetura dos anos 1970 e sua relagcdo com a linguagem, bem como explora as
disjuncdes entre espaco (conceito) e evento (uso). Introduz também a idéia de
Notacédo do Movimento, como ferramenta de analise dos movimentos dos corpos no
espaco; uma maneira de verificacdo de que 0os movimentos dos corpos no espaco

acontecem de maneira imprevisivel, ndo sendo possivel e nem desejavel, portanto,

uma pré-concepgao e determinagédo destes movimentos.



94

Segundo ele, os anos da década de 1970 foram pautados pela exaltacdo da
arquitetura como forma, uma exaltacdo dos aspectos estilisticos em detrimento dos
aspectos programaticos. Assim entendida, a arquitetura era reduzida a um simples
sistema de signos superficiais, leituras, metaforas, modos de representacdo em
geral, uma linguagem. Independente de considerarem a arquitetura como uma
entidade autbénoma, auto-referencial (como Eisenman neste periodo) ou de
relaciona-la a histéria e a cultura precedentes e ao contexto regional, ambas as
vertentes direcionavam-se para um mesmo ponto: o de definirem a arquitetura como
manifestacao formal. Dessa maneira, acredita Tschumi, a arquitetura era concebida
como objeto de contemplagéo, o que sacrificava a relagdo entre espaco e evento. A
aplicagdo das teorias linguisticas a arquitetura, reduziam-na a uma arte da
comunicagao ou a uma arte visual, e eliminavam a “intertextualidade que faz da
arquitetura uma atividade humana altamente complexa.” (TSCHUMI, 1998, p.117)
Isso porque, segundo o autor, as teorias da linguagem eram simplesmente aplicadas
a arquitetura e ndo devidamente utilizadas como forma de questionamento de sua
natureza. Os arquitetos simplesmente injetavam significados em suas obras, a partir
do uso de elementos histéricos ou metaféricos. Mas, de acordo com Tschumi, a
experiéncia do corpo se movendo no espago é o que distingue a arquitetura das

artes visuais.

A multiplicidade de discursos heterogéneos, a constante
interacdo entre movimento, experiéncia sensual, e acrobacias
conceituais refutam o paralelo [da arquitetura] com as artes
visuais. (TSCHUMI, 1998, p.117)
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O comego dos anos 1980 trouxe poucas mudangas, segundo o autor. A questédo do
programa ainda era um “territorio proibido”. Poucos foram os arquitetos que ousaram
explorar a relagdo entre a forma e o programa, entre 0s conceitos e 0s eventos.
Tschumi afirma que a popular disseminacdo de imagens visuais de obras
arquitetbnicas, promovida pela revistas, reforcou a aceitacdo da arquitetura como
simples objeto de contemplacao, ao invés de um Jlugar em que espaco e acdes se

confrontam.

Segundo ele, as consideragdes sobre intertextualidade, multiplas leituras e
codificagcbes devem integrar a nogcdo de programa, e ndo apenas de forma. Ele
entdo questiona porque os arquitetos ndo integram os mesmos dispositivos que
aplicam a forma (distorcao, repeticdo, justaposicdo) também as atividades que
ocorrem naquela forma! Uma vez que, como ele mesmo afirma, os mais tradicionais
espacos podem abrigar as mais esdruxulas atividades, da mesma maneira que 0s
espacos mais estranhos podem abrigar as atividades mais comuns e corriqueiras.
Espaco e evento, ou espaco e programa, definitivamente ndo estdo vinculados,

segundo a concepcao de Tschumi. Eles se relacionam, mas n&o se vinculam.

Buscando explorar a disjungdo entre as “formas esperadas” e “usos esperados”,
Tschumi diz ter realizado uma série de projetos que atribuiam usos nao esperados
para determinadas formas, isto €, atividades que de certa maneira conflitavam com
0S espagos nos quais eram implantadas. Com isso, surgiu a necessidade de
notagcdo, ou seja, de implementar um modo de andlise e de notagdo de tais
atividades, ja que a leitura da arquitetura abarcaria os eventos que aconteceriam ali.

Tomando como referéncia a coreografia, elaboraram a “Notacdo do Movimento”
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(movement notation) para dar suporte a essas andlises nos propositos da
arquitetura. Essa “notacdo do movimento” era um mapeamento dos movimentos dos
Corpos nos espacgos e acabou revelando, como indica Tschumi, que o que
interessava era a idéia de movimento e ndao propriamente os movimentos. “‘uma
forma de notacao que estava la para recordar que a arquitetura consiste também no
movimento dos corpos no espaco.” (TSCHUMI, 1998, p.148) Ou seja, consistia
numa “tentativa de eliminar os significados pré-concebidos atribuidos a
determinadas agbes, objetivando concentrar-se nos seus efeitos espaciais: 0
movimento dos corpos no espacgo.” (TSCHUMI, 1998, p.162) O autor defende
bandeiras como a liberdade de acgédo, a liberdade de uso e a liberdade de

movimento.

Isso reforca suas afirmacdes iniciais, constantes em todo seu discurso, de que o
movimento dos corpos, 0s eventos, as agdes sao inerentes a arquitetura, dela fazem
parte e a constituem. “Arquitetura tornou-se mais um discurso sobre eventos do que
um discurso sobre espacos.” (TSCHUMI, 1998, p.149) E baseado nestas
consideracbes e no constante confronto entre espaco e evento que Tschumi
desenvolve suas propostas arquitetbnicas. Segundo ele, espaco, evento e
movimento sao justapostos em uma mutua tensdo, e configuram a seqliéncia
responsavel pelo significado de qualquer situacao arquitetural. S E M (Space, Event,

Movement)

No texto “Disjunction”, artigo integrante da sec¢ao do livro que contempla os escritos
datados entre 1984 e 1991, Tschumi procede a caracterizacdo desta disjuncéao

proposta por ele. Segundo o autor, em virtude das circunstancias culturais da época
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atual, caracterizada pela fragmentacao e dissociagéo, € descartada a consideragao
das categorias de significado e contexto histérico até entdo estabelecidas. A
sociedade atual é profundamente marcada pelo dinamismo, transformacéo,
modificagdo, acdo, movimento, o que torna incompativel proceder a velhas regras
arquitetbnicas de fixidez, rigidez, fechamento. “O conceito de disjuncdo é
incompativel com uma maneira estética, autbnoma e estrutural de encarar a
arquitetura.” (TSCHUMI, 1998, p.212) O que se tem como norteador é justamente a
separagao e o confronto entre significante e significado, entre espaco e agao, entre
forma e funcdo. Neste sentido, a disjungdo torna-se uma ferramenta teérica para o

“fazer arquitetura”.

Segundo o autor, o conceito de disjuncao apesar de nao ser um conceito arquitetural
propriamente dito mas com caracteristicas que podem ser aplicadas no contexto da
arquitetura, implica que em nenhum momento pode-se considerar o edificio como
uma sintese ou uma totalidade auto-suficiente. Pelo contrario, ele encontra-se em
permanente transformacgéo a partir de seu confronto com os eventos, 0os programas,
0s movimentos dos corpos. Ele entdo enumera os pontos que caracterizariam o que

seria uma arquitetura “disjuntiva” ou um método arquitetural “disjuntivo”:

¢ Rejeicdo da nocado de sintese, em favor da idéia de
dissociacao, ou analise disjuntiva

e Rejeicdo da tradicional oposicdo entre uso e forma
arquitetural, em favor de uma superposicdo ou justaposicao
dos dois termos que podem ser independentemente ou
similarmente sujeitados a métodos idénticos de andlise
arquitetural

e Enfase, como método, na dissociacdo, superposicido e
combinagao, o que dispara forgas dindmicas que se expandem
por todo sistema arquitetural, explodindo seus limites enquanto
sugerem uma nova definicdo. (TSCHUMI, 1998, p.212)
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Baseado na idéia de disjungao, que atinge a sociedade atual, Tschumi afirma que a
arquitetura nao pode mais ser considerada um sistema de significados fechados e
pré-determinados, associados a teoria da linguagem puramente aplicada. A suposta
dialética causa/efeito entre forma e funcdo encontra-se, hoje, condenada ao fim,
uma vez que as préprias funcdes na sociedade contemporanea nao se apresentam
como atividades determinadas e imutaveis. Pelo contrario, o dinamismo da situagao
atual imprime dinamismo também as fung¢des dos espagos, 0 que torna o vinculo

entre a forma e a fungdo uma incoeréncia, e até um absurdo.

A disjungdo traz novos valores a arquitetura na medida em que desloca suas
caracteristicas tradicionalmente estabelecidas, como estabilidade, definigéo,
fechamento, rigidez. Dessa maneira, também “abre” a arquitetura a interpretacdes
das mais variadas, uma vez que ela estara estreitamente relacionada aos eventos
que nela acontecem e, consequentemente, aos usuarios que a experienciam. A
arquitetura, portanto, ndo mais apresentard uma interpretacdo, ou um significado
(para usar a terminologia da linguagem) especificos, mas possibilitard a ocorréncia
de diversos deles, como afirma Tschumi no texto “De-, Dis-, Ex-“: “A arquitetura é
constantemente sujeita a reinterpretacdo. De forma alguma a arquitetura hoje pode

reivindicar a permanéncia do significado.” (TSCHUMI, 1998, p.216)

Pelas consideracdes acima, fica bem clara a busca por uma arquitetura formada nao
s6 pelo espago, a materializagdo do conceito do arquiteto, mas também pela agéo,
pelo movimento dos usudrios neste espaco. S&o ambos, arquiteto e usuério,
formadores da arquitetura. O primeiro, por meio de sua concepgdo inicial e o

segundo por meio de sua experiéncia estética. O primeiro deve conceber a



99

arquitetura de forma a possibilitar a experiéncia do usuario, e o segundo deve ter
consciéncia do ato de experimentacao e da sua qualidade de “usuario / interagente /

intérprete”.

Neste texto, também integrante da ultima secao de seu livro “Architecture and
disjunction”, Tschumi aproxima a sua sugestao para a arquitetura, até entao definida
como disjuntiva, as idéias desconstrutivistas. O autor afirma que quando o filésofo
Lyotard falou da crise das grandes narrativas modernistas, ele estaria prevendo o
que aconteceria hoje, isto €, “a crise de qualquer narrativa, qualquer discurso,
qualquer forma de representacdo.” (TSCHUMI, 1998, p.217), o que Tschumi acredita
ser a crise dos limites, ou a crise do determinismo. Ou seja, ndo existem mais limites
que determinam um todo coerente e homogéneo; ndo existem mais grandes
simbolos arquiteténicos (monumentos, eixos, simetria); a arquitetura se apresenta

fracionada, fragmentada, desintegrada (dis-integrated).

Tschumi afirma que essa crise do determinismo, a descrenga na dialética
causa/efeito, alterou todo o pensamento arquitetdbnico recente. Nas relacdes
simbodlicas tradicionais, tudo era tido como um significante que continha um
significado. Independente dos enfoques dados a essa relacdo, ela existia. Ele
pondera que nestes casos: “para cada forma, cada significante, ha um significado
objetivo. Ao focar na denotacado, era eliminada a conotacdo” (TSCHUMI, 1998,
p.220) Neste ponto o autor faz uma interessante correlag@o entre os termos opostos
denotagdo e conotagdo com as préaticas arquitetdnicas. Entende-se'? por denotacéo:

“1. Ato de denotar 2. Sinal, indicacdo.” E por denotar. “1. Revelar por meio de notas

'2 De acordo com o dicionario Novo Aurélio Século XXI.
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ou sinais; fazer notar; fazer ver; manifestar, indicar, mostrar. 2.Significar, exprimir,
simbolizar. 3.Encontrar, observar, notar.” Conotacao significa: “1. Relacdo que se
nota entre duas ou mais coisas. 2. Sentido translato, ou subjacente, as vezes de teor
subjetivo, que uma palavra ou expressao pode apresentar paralelamente a acepgao

em que é empregada.”

A arquitetura baseada na dialética tradicional causa/efeito é relacionada, segundo
Tschumi, a denotagdo. Ou seja, implica na representacédo de algo cujo significado é
pré-determinado e pré-fixado; “isto” quer dizer “isso”; “isto” significa “isso”. A
arquitetura pés-moderna dos anos 1970 se enquadraria nesta categoria denotativa,
uma vez que procurava conceber a arquitetura como a comunicagao de alguma
mensagem, um significado; a arquitetura era um cdédigo. Compartilhando das
consideragbes eisenmanianas, Tschumi ndo acredita que o pos-modernismo
representou uma ruptura com a tradigdo arquitetdnica, mas sim uma continuagao do

pensamento de que as coisas deveriam ter um significado.

No entanto, quando libertada desta dialética, quando concebida sem inicio e sem fim
(como diria Eisenman), a arquitetura, como € possivel subentender a partir das
colocagdes de Tschumi, adquire um sentido conotativo muito mais forte. Isso porque
seu significado depende de uma relagdo entre a obra e o sujeito que a experiencia, o
que é fundamentada na dualidade espaco/evento, como ja fora explicitado nesta
dissertacdo. Ele acredita que a efemeridade e a instabilidade, caracteristicas da
cultura contemporanea, tanto do significante quando do significado confirmam a
decadéncia da dialética causa/efeito, ou seja, confirmam a decadéncia da dialética

concepgao/evento.
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O significante arquitetural n&o representa o
significado. [...] N&o ha nenhuma relacdo
causa/efeito entre um signo arquitetbnico e sua
possivel interpretacdo. Entre  significante e
significado existe uma barreira: a barreira do uso
atual. (TSCHUMI, 1998, p.221)
Essa afirmacéao de Tschumi é crucial para o estudo que esta pesquisa se pretendeu
a fazer. Ele afirma que entre a arquitetura e seu significado esta o sujeito. O sujeito
constitui-se como fator indispensavel para o surgimento do sentido da arquitetura.
Ou melhor, dos sentidos da arquitetura, visto que estes dependem de uma
experiéncia estética de um sujeito, que consequentemente, € Unica, impossivel de
ser repetida. O signo arquitetbnico nao se apresenta com seu significado, mas com

uma “possivel interpretacdo”. Nao existem mais regras e regulamentos, o que leva

Tschumi (1998, p.224) a dizer que “entramos na era da desregulamentacao”.

Ex-céntrico, des-integrado, des-locado, dis-junto, des-
construido, des-mantelado, des-associado, des-continuo, des-
regulado... des-, dis-, ex-. Estes sdo os prefixos de hoje. E ndo
pds-, neo-, ou pré-. (TSCHUMI, 1998, p.225) '
Em “Six concepts”, Tschumi discute essa “nova arquitetura” e sua relacdo com a
sociedade, a cultura e a experiéncia estética. Citando Walter Benjamin e seu artigo
“A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica’, Tschumi relembra as
consideracées do autor com relacdo ao choque. Para Benjamin, a experiéncia
estética, numa época dominada pela técnica, consistia em manter viva a
desfamiliarizagdo, ou o choque, em oposicdo a familiarizacdo, ou o habito. Desta

idéia compartilha Tschumi, ao afirmar ser este o dilema histérico e filoséfico da

experiéncia da arquitetura. Isto é, a experiéncia da arquitetura deve pautar-se na

'3 «Ex-centric, dis-integrated, dis-located, dis-juncted, deconstructed, dismantled, disassociated,
discontinuous, deregulated... de-, dis-, ex-. These are the prefixes of today. Not post-, neo-, or pre-.“
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desfamiliarizagdo, no estranho ou, ao contrario, deve relacionar-se a idéia de
conforto, protecdo, familiarizacdo? Aqui opdem-se duas vertentes: uma que
considera a arquitetura, assim como as cidades, lugares de experiéncias, e outra
que acredita na contextualizacdo e insercao, representada pelos historicistas,
contextualistas e pds-modernistas (uma vez que Tschumi, assim como Eisenman,
considera os pés-modernistas como seguidores de todo o pensamento “classico”) A
idéia de choque é, de acordo com Tschumi, uma indispensavel ferramenta para
aqueles que, assim como ele, acreditam na arquitetura como uma forma de avango
e desenvolvimento da sociedade e ndo somente como garantia de abrigo, protecéao
e conforto. O choque contrapde-se a idéia de autoridade, permanéncia e dominagéo,
que segundo ele, marcou a arquitetura dos ultimos seiscentos anos. Neste contexto
insere-se a arquitetura desconstrutivista (da qual tanto Tschumi quanto Eisenman
sao representantes) que, num primeiro momento, interessou a um grupo restrito de
arquitetos justamente porque parecia questionar os principios de familiarizagdo, nos

quais a arquitetura baseava-se até entéo.

A primeira vez que encontrei Jacques Derrida com o intuito de
convencé-lo a confrontar seu trabalho com a arquitetura, ele
me perguntou, ‘Mas como pode um arquiteto estar interessado
em desconstrugdao? Afinal, a desconstrucao é antiforma, anti-
hierarquia, antiestrutura, o oposto de tudo que a arquitetura
representa.’” ‘Precisamente por essa razao’, eu respondi.
(TSCHUMI, 1998, p.250)

Segundo Tschumi, com o tempo, o desconstrutivismo ganhou multiplas
interpretagdes por parte dos arquitetos. Tais interpretagcbes eram tantas que nem

mesmo a teoria desconstrutivista das mdltiplas leituras poderia esperar.

Dissimulagéo, fragmentagéo, deslocamento. Eram varias as formas de leitura do que



103

seria essa “nova arquitetura” mas todos concordavam em um ponto: o desgosto pela
familiarizacao dos “p6s-modernistas historicistas” e o fascinio pela nova vanguarda
do século XX. Nascia o Desconstrutivismo em arquitetura. Tschumi aponta que este
fascinio pelos pensamentos pds-estruturalistas e desconstrutivistas apoiava-se no
fato de que eles alteravam a idéia da existéncia de uma unica dire¢ao, a idéia de
certeza e, consequientemente, a idéia de uma linguagem que pudesse ser
identificada. Com isso permitiam multiplas interpretagdes através das experiéncias
nos espacos. Demonstra que o desconstrutivismo consistiu em uma critica a
arquitetura, a natureza da arquitetura, buscando desmantelar alguns conceitos
arraigados e tornar-se uma nova ferramenta conceitual. Entretanto, acredita que
mais do que o estudo excessivo da forma da arquitetura (como procederam os pos-
modernistas historicistas) deve haver uma concentragcdo no estudo das fungdes do
espaco, do programa, das atividades (encontrada, de acordo com ele, nas idéias

desconstrutivistas).

Ao invés de manipular as propriedades formais da arquitetura,
ndés devemos olhar para o que realmente acontece no interior
dos edificios e das cidades: a funcao, o programa, a dimensao
propriamente histérica da arquitetura. (TSCHUMI, 1998, p.253)
Nesta afirmacao, percebe-se que Tschumi faz um cuidadoso alerta. Confrontar com
os conceitos tradicionais de determinismo das funcdes, da dialética causa/efeito nao
significa se abster da dimensdo funcional da arquitetura, como acreditaram os
arquitetos pds-modernistas ao concentrarem-se no aspecto formal. Muito pelo
contrario, Tschumi acredita que a “dimensao propriamente histérica da arquitetura”,

ou seja, sua capacidade de abrigar atividades, deve ser a grande questdo para a

contemporaneidade. No entanto, ela deve ser deslocada de sua posicao
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tradicionalmente autoritaria, fechada e pré-determinada, para abranger a diversidade
e dinamismo dos eventos e agdes, promovidos pelos movimentos dos corpos dentro
do espaco. “A arquitetura sempre esteve mais relacionada ao evento que acontece

em um espaco do que ao espaco propriamente dito.” (TSCHUMI, 1998, p.253)

O dinamismo em que se encontra a sociedade atual, com as constantes e rapidas
mudangas de usos e de fungbes a que um determinado espago € sujeitado, em que
estacbes de metrd se transformam em museus, ou igrejas se transformam em casas
noturnas, o vinculo entre forma e fungéo é inconcebivel. “Funcao ndo segue a forma,
forma nao segue a funcgdo. [...] Contudo, eles certamente interagem.” (TSCHUMI,
1998, p.254) Dessa maneira, Tschumi afirma que o choque, ou a desfamiliarizacao,
deve abarcar os eventos e ndo as imagens arquitetbnicas; deve ser produzido pela
justaposicdo de eventos, na medida em que é essa a realidade da sociedade

contemporanea, e que, por conseqliéncia, sera capaz de rejuvenescer a arquitetura.

O meu trabalho nos anos de 1970 constantemente reiterou que
nao havia arquitetura sem evento, sem agéo, sem atividades,
sem funcgdes. Arquitetura era vista como a combinagcdo de
espacos, eventos, e movimentos, sem nenhuma hierarquia ou
precedentes entre estes conceitos. A hierarquica relacao
causa-efeito entre funcao e forma é uma das grandes certezas
do pensamento arquitetnico. [...] [No entanto, essa nocao de
familiaridade] caminha contra o real ‘prazer’ da arquitetura, com
as suas combinacgdes inesperadas dos termos, e a realidade da
vida urbana contemporanea, com suas mais estimulantes e
indeterminadas dire¢des. (TSCHUMI, 1998, p.255)

Tschumi cita Michel Foucault, o qual expandiu o uso do conceito de evento
relacionado a uma acgéo ou atividade singular e falou em ‘eventos do pensamento’.

Na concepgéo de Foucault, o evento consistiria no colapso, no questionamento e na
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problematizagcdo das diregbes que foram determinadas para algo, ocasionando,
assim a possibilidade de novas direcbes. Dessa maneira, evento nao seria
simplesmente uma sequiéncia de agdes. Segundo Tschumi, assim considerado, o
evento passa entdo a ser visto como um “turning point”, e sdo nestas bases que ele

acredita estar o futuro da arquitetura.

Posteriormente, corroborando com esta idéia esta a declaragédo de Jacques Derrida
com relacdo as folies do “Parc de la Villette”, projetadas por Tschumi. Segundo o
filosofo, evento seria “a emergéncia de uma multiplicidade diferente”, e a arquitetura
do evento seria aquela que “eventualizasse”, ou seja, aquela que permitisse uma
abertura aquilo que era fixado pela tradicdo arquitetonica, o uso do espago. Ele
havia sugerido a associacédo da palavra “evento” ao termo “invencao”, o que leva a
nocao de evento a uma dimensao de “acdo no espaco”, de “turning point”. Tschumi
associa isso a idéia de choque, que visando ser eficiente em uma sociedade
dominada pela mediagao, pela imagem, deve buscar referéncias no que foi dito por
Benjamin, e combinar a sua idéia de imagem a idéia de fungcdo ou acdo. Dessa
maneira, a arquitetura se apresenta como a “Unica disciplina que, por definicao,
combina conceito e experiéncia, imagem e uso, imagem e estrutura.” (TSCHUMI,

1998, p.257)

E Tschumi finaliza suas considera¢des dizendo que os arquitetos devem intensificar
a “rica colisdo” entre espacos e eventos, buscando uma heterotopia, que é, segundo
ele, o0 que a sociedade contemporanea almeja. Ele acredita e espera que a
consideracéo do evento possa fazer da arquitetura um “turning point” na cultura e na

sociedade.
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5 CONCLUSAO

A tentativa de averiguar a existéncia da abordagem de uma experiéncia estética do
usuario nos discursos da arquitetura contemporanea partiu da constatacdo das
afirmacgdes de Walter Benjamin, nos anos 1930, de que a cultura encontrava-se em
estado de pobreza da experiéncia em virtude do desenvolvimento da técnica. A
reprodutibilidade seria, segundo ele, a responsavel pela atrofia da “aura” de uma
obra de arte, assim como a dialética choque x habito transforma a experiéncia em
vivéncia, como atestou Otilia Arantes (2000). Procuramos, portanto, tragar um
diagnéstico da situagdo atual no que concerne a experiéncia do usuario, que
chamamos “experiéncia estética” visto que se define a partir de trés consideracoes
basicas: a relacdo de um sujeito com um objeto; a presenca do aspecto sensorio; e
seu carater singular e individual. Apesar das diferentes abordagens que o conceito
de estética apresentou ao longo da histéria, esses principios basicos podem ser
observados como recorrentes. No entanto, o engajamento do corpo e de todos os
sentidos numa operagdo de experiéncia estética foi introduzido pelos
fenomenologistas na segunda metade do século XX, como afirmou Sola-Morales
(1996). A valorizagao do corpo pela contemporaneidade €, para o fildsofo Wolfgang
Iser (2001), uma das provaveis razbes para o ressurgimento da estética nos dias
atuais, o0 que implicou em uma verificacdo de como 0 corpo se relaciona com a
arquitetura. Discorremos sobre essa aproximagdo corpo/arquitetura tracando um
paralelo entre as diferentes abordagens destas categorias no periodo modernista e
pds-modernista na tentativa de verificar suas relagdes com as afirmagbes de

“pobreza da experiéncia” de Benjamim (1996) e de “ressurgimento da estética” de
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Iser (2001). A partir da definicdo de experiéncia estética e da relagcdo arquitetura e
corpo procedemos a caracterizagdo do “usuario” participante de um processo de
experimentacdao de um objeto. Baseando-nos nas terminologias de Alex Primo
(2004), Umberto Eco (2003) e Juhani Pallasmaa (1996), acreditamos que fosse mais
prudente considerar o “usuario” como interagente, intérprete e individuo, uma vez
que o termo “usuario” apresenta uma conotacdo extremamente ligada ao uso, ao
racional e a passividade do sujeito diante do objeto, o que ndo era desejavel ao

analisarmos uma obra arquitetonica sob os aspectos da experiéncia estética.

Os textos de Peter Eisenman e Bernard Tschumi, produzidos entre as décadas de
1970 e 1990, constituiram os objetos de analise desta dissertacdo, visando
investigar se a questdo da experiéncia estética do usuario em uma obra de
arquitetura era abordada por estes dois grandes nomes da arquitetura internacional.
Apesar de algumas proximidades entre os discursos de ambos, eles apresentaram
maneiras particulares de tratar a relacdo entre sujeito e objeto, 0 que enriqueceu
nosso trabalho investigativo, principalmente quando percebemos na evolugcao dos
discursos de Eisenman momentos diferentes de sua abordagem, em que puderam

ser encontradas as duas possiveis hipoteses que haviamos formulado.

Embora os primeiros textos de Eisenman aqui abordados possibilitem que fagcamos
uma relacdo de sua nova (ou “outra”) arquitetura com as questdes que envolvem a
experiéncia estética do usuario, essa nao é a sua intencao inicial. Seu propdsito é
claramente expresso por ele: a autonomia da arquitetura. Quando se aproxima da
abordagem do usuario, este é colocado em uma posi¢cao secundaria, como se a sua

experiéncia no espaco fosse conseqUéncia da formagé&o arquitetbnica e néo
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formadora da mesma. O usuério é entendido, no primeiro momento, como “leitor” da
arquitetura, a qual apresenta-se como texto uma vez que contém nela mesma o seu
significado, ou seja, constitui-se como uma meta-arquitetura. Até entdo, o autor
concentra suas discussoes na questao formal, na proposicao de uma arquitetura que
seja auténoma (que independa de valores externos, incluindo nestes fatores o
préprio usuario), metalingiistica (que diga dela mesma) e dissimulada (que nao
esconda seu carater ficcional). Ao propor as categorias de arbitrariedade, enxerto,
modificagdo, rastro, grotesco e incerteza, Eisenman nos permite inferir que a
arquitetura resultante destes processos encontrar-se-ia “aberta” a experiéncia
estética do usuario sem, contudo, ser esta a sua proposta. O que ele pretende é
criar uma arquitetura que seja, de fato, “moderna” e se diferencie dos modelos
“classicos” vigentes. A experiéncia do espaco €, como dissemos, uma conseqliéncia

do processo formal.

Em seu ultimo texto por ora apresentado, o arquiteto modifica seu pensamento com
relagdo a extrema autonomia da arquitetura ao balizar seu discurso quase que
integralmente na relagdo entre sujeito e objeto. Ele passa a defender uma
arquitetura que desloque o sujeito de sua posicdo tradicional antropocéntrica,
através dos conceitos de “looking back” e de dobra. Neste caso, o objeto
arquiteténico se volta para o sujeito e transforma a qualidade do espaco de eficaz
para afetante, o que potencializa a relacdo de experiéncia estética, na medida em
que contempla os sentidos e as sensagdes. A arquitetura deve, neste momento do

discurso eisenmaniano, conceber um espago que se volte (looks back) ao sujeito.
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Diferentemente de Eisenman, Bernard Tschumi manteve seus discursos sempre
focados na relacdao dialética entre espaco e evento. O usuario esta
permanentemente no centro de suas discussdes, uma vez que a obra arquitetdnica
nao se constitui como entidade autbnoma, mas depende das agdes e atividades que
acontecem no seu interior. As categorias da Pirdmide e do Labirinto representam a
dualidade inerente a arquitetura: a concepgcao do espaco e a experiéncia do espaco.
Esta ultima requer a presenga do corpo e o engajamento de todos os sentidos; a
experiéncia dos corpos se movendo no espago é o que distingue a arquitetura das

demais artes visuais.

Ao insistir sobre a presengca do corpo num processo de experimentagdo, o autor
deixa claro que a apreensdao do objeto arquitetbnico nao transita apenas pela
dimensao racional, mas também sensual e, portanto, estética. A categoria do prazer
€ introduzida como a instancia fundamental para “salvar” a arquitetura, cuja natureza
foi perdida no momento em que se colocou dependente apenas das questbes
funcionais e de uso. O prazer ndo pode ser apreendido pela analise mas por meio
da experiéncia singular de cada individuo no espago. A arquitetura para Tschumi é,
assim como para Eisenman, uma disciplina metalingdiistica, apresentando-se como
texto e permitindo mdltiplas leituras, e ndo como linguagem na qual os significados
sao fixados, 0 que a reduziria a uma imagem. A diferenca entre os dois autores é
que as investigacdes eisenmanianas concentram-se na questao formal enquanto em
Tschumi a abordagem transita pela questdo espacial, incluindo o usuario como

elemento inerente a arquitetura.
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O conceito de violéncia aproxima-se do de experiéncia estética na medida em que
caracteriza a relagdo que se estabelece entre sujeito e objeto, em que o primeiro
encontra-se na qualidade de interagente e o segundo como um espaco “afetante”,
para utilizarmos um termo de Eisenman. Ao propor a categoria da disjungcdo como
ferramenta tedrica para o “fazer arquitetura”, Tschumi também mostra sua crenga na
necessidade de uma arquitetura “outra” que se relacione com o dinamismo e a
instabilidade da sociedade contemporanea, para a qual seria incompativel conceber
uma arquitetura baseada nas antigas regras de certeza, fixidez, rigidez e
fechamento, uma vez que o espaco encontra-se hoje em permanente transformacgao
a partir do confronto com os eventos, programas € movimento dos corpos em seu
interior. Essa arquitetura “outra” seria aberta a interpretagdes variadas, visto que

entre o significante e o significado encontra-se o0 uso, ou o usuario.

A partir das categorias criticas de Peter Eisenman e Bernard Tschumi parece que a
experiéncia estética do usuério vem adquirindo, cada vez mais, uma posicao de
destaque nos discursos da arquitetura contemporanea. Abre-se a perspectiva de
investigacdes futuras em torno da tematica proposta, bem como a possibilidade de
analises comparativas entre os discursos e a pratica, 0 que enriqueceria o debate

acerca dos pensamentos criticos em relagdo a producéao arquiteténica atual.
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