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APRESENTACAO

O Nucleo de Estética, Hermenéutica e Semiotica,
NEHS, da FAU/UnB, decidiu organizar no final de
2021 o seu quinto Simpdsio Internacional de Esté-
tica e Semiotica. Foi marcado para os dias 18 e 19
de novembro, como os dois ultimos dias do Coor-
denadordo Nucleo e Editor da RES, enquanto pro-
fessor ativo. No dia 20 de novembro ele cairia na
aposentadoria compulséria, numa carreira inicia-
da em 1969, com uma extensao de mais de meio
século de atividades cheias de percal¢os. Sem que
ele soubesse, a Comissao Organizadora resolveu
transformar o evento numa homenagem de des-
pedida.

A estrutura do V Simpdsio aproveitou a experiéncia
dos encontros anteriores. Seu modelo pode servir
para eventos futuros. O NEHS teve o grande prazer
de reencontrar professores de fora de Brasilia e que
ja haviam participado anteriormente, colegas de
Porto Alegre, Cérdoba, Mendoza, Minho. O evento
foi transmitido ao vivo pelo Youtube e foram feitas
gravagoes das palestras. Por causa da pandemia, o
evento foi feito no modo virtual.

Aqui estamos publicando parte substancial das pa-
lestras e comunicagdes do Simpdsio. Segundo in-
formacGes colhidas junto ao Portal de Periddicos da
Biblioteca Central da Universidade, varios artigos
publicados na RES durante seus 11 anos de existén-
cia alcancaram centenas e até milhares de leituras
em todos os continentes. E um sinal claro de que a
opcao feita na linha editorial, a refletir uma linha de
pesquisa interdisciplinar, tem encontrado interesse
e respaldo.

Quando havia catedras no Brasil, s6 era possivel ao
jovem se tornar professor na universidade se fos-
se convidado por um titular. Como os titulares nao
eram em geral bem-preparados como pesquisado-
res, preferiam ter carregadores de pasta como assis-
tentes. Assim, jovens mais talentosos e produtivos
tendiam a ficar de fora do ensino. Depois, quando
a catedra foi extinta, o controle na admissdo de no-
vos professores passou para o grupo que dominava
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o departamento. Como esses grupos eram muitas
vezes associacoes de interesses de professores mais
fracos, a tirania antiga perdurava. Nao se queria um
professor que, mesmo sem querer, acabasse mos-
trando alternativas aos alunos.

A isso se aditou na Ditadura Militar a perversao dos
atos institucionais e outras formas de perseguicdo
a professores. Houve logica nas cassag¢bes e demis-
soes: o critério ndo era simplesmente o professor ter
ou nao lecionado algo como marxismo ou existen-
cialismo. Perseguidos eram os pensadores mais bri-
lhantes, capazes de abrir caminhos em sua area de
conhecimento e liderar grupos de pesquisas. Foi re-
forcada uma logica perversa: era alijado quem mais
deveria ser buscado; menosprezado quem mais
merecia consideracao. A ditadura perseguiu os me-
lhores porque eram melhores, mas isso foi péssimo
para o pais e para a universidade. Muitos caminhos
foram destruidos. Produzir se tornou um modo de
resistir, mas muito deixou de ser produzido. A UFR-
GS, por exemplo, foi atingida pelos atos institucio-
nais, tendo sofrido a perda de dezenas dos seus mais
brilhantes professores: exatamente ela decidiu, sem
precisar, conferir aos ditadores Costa e Silva e Médici
o titulo de doutor honoris causa. Nenhum se distin-
guia por dotes intelectuais.

S6 com a Constituicdo de 1988 é que se passou a
exigir bancas isentas no provimento de cargos no
servico publico. A universidade brasileira é recente,
nao soube ainda interiorizar valores académicos. Ela
nao concentra génios, ndo conta com detentores do
prémio Nobel, ndo tem uma politica sistematica de
captacgao de talentos, formacao de centros de exce-
[éncia. Nivela pelo minimo denominador comum.
Ela tem muito ainda a caminhar no ambito da ética
académica. Quando um professor produz algo me-
lhor, ha forte tendéncia ao despeito em vez de ao
respeito. Por isso, quando surge a oportunidade de
reconhecer valores académicos, é preciso apoiar e
aplaudir.

Monitorar sinapses nao significa que se saiba o que



esta sendo pensado. Uma crianga estar com partes
do cérebro ativadas fora da tarefa proposta do pro-
fessor pode significar que ela ja resolveu essa tarefa
ou esta pensando a questdo de uma perspectiva di-
ferente da prevista. O génio encontra uma solugao
simples para uma tarefa dificil, de um modo que os
outros nao conseguem antever. Nosso sistema de
ensino é antes uma lavagem cerebral do que um es-
timulo ao pensar, mas ja era assim quando domina-
do por ordens religiosas, que queriam fabricar fiéis
seguidores da doutrina em vez de cidadaos auténo-
mos e pensantes. Sem eles ndo havera, no entanto,
democracia.

A ditadura militar destruiu na década de 1960 as es-
colas que tinham projetos inovadores, capazes de
desenvolver a criatividade e a autonomia racional. O
sistema educacional vigente nao procura dar acesso
as grandes obras artisticas nem leva a refletir sobre
grandes pensadores. Em vez de ler bons originais,
decoram-se manuais e rétulos. S6 ndo estamos pio-
res porque nunca fomos bons. Na universidade, nos
ultimos anos, apareciam alunos que tinham tido au-
las de filosofia no segundo grau, mas em geral eram
apenas clichés, sem que tivessem lido e debatido as
obras originais.

A tradicao religiosa ensinava a repetir dogmas, por
mais absurdos que fossem. Pregava a obediéncia,
a submissdo. A crenga vé no Deus o Senhor e, por-
tanto, no homem o servo, o escravo submisso a pre-
poténcia. Nao ensina a refletir criticamente. Nesse
aspecto, o luteranismo foi melhor que o catolicismo,
pois sua dissidéncia foi oriunda do debate de teses
propostas ha mais de 500 anos. O negacionismo é
inerente a postura do crente.

O Brasil nao teve iluminismo, nao tem escolas que,
desde pequenos, preparem os jovens para serem
uma elite pensante. O pais ndo prepara futuros go-
vernantes bem qualificados. Na ditadura, os milita-
res e seus aliados botaram para correr os professo-
res que podiam representar um parametro melhor
de qualidade: ndo se resolve assim a ignorancia.
Usar farda ou batina nao garante saber nem compe-
téncia, especialmente nao para resolver problemas
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novos. O ignorante ostenta com empdfia a sua limi-
tacdo, como se fosse o tal. Ele é sintoma de um pro-
blema maior.

Ha castas que acreditam que a verdade seja propor-
cional as dragonas do uniforme ou as cores da ba-
tina. O que ai se tem sdo hierarquias de comando.
O que vem de cima pode estar errado, como pode
ser falso o que é decidido por maioria. Um sozinho
e marginal pode estar mais perto da verdade que os
empoderados. Como garantir seu espago?

Na universidade, é habitual que os alunos possam
interromper o que o professor esta dizendo e per-
guntar algo ou sugerir outra versao. Isso ndo ocorre
nos pulpitos, nas ordens do dia, nas vozes de coman-
do. Os alunos brasileiros tendem a nao argumentar,
ndo questionar. Foram treinados a decorar. Ha um
jogo de apoio mituo de medianos e mediocres, que
procuram parecer melhores que de fato sdo. Estraté-
gico é eliminar quem seja diferenciado. Pensar ndo é
facil, parece ndo ser para todos.

Verdade ndo é o que se cré. Nem o que se diz. Na ver-
dade ndo se cré. S6 se cré quando ndo se tem acesso
ao verdadeiro. A crenca é uma aposta, uma projecao
do desejo que perde nocao de si. O crente cré que
aquilo em que cré sejaverdade, mas a Unica verdade
ai é que ele cré. Quanto menos consistente o desejo,
tanto mais radical se torna.

A nocao cartesiana da verdade como nogoes claras
e distintas segue o modelo do catecismo, que reduz
questoes complexas - como a origem do universo,
a estrutura do divino, a natureza do homem - a res-
postas simpldrias que ndo se sustentam. O que a uns
parece claro ndo o é para outros. O mais transparen-
te costuma nao ser visto. O negacionista nega o evi-
dente e querimpor sua falta de visao como verdade.
O crente tem explicagBes simplorias, clarezas que
escondem obscuridades, distingdes que muitas ve-
zes sao falsas ou ndo percebem outras que deveriam
ser feitas.

Ela também ndo é o que a escolastica dizia, ou seja,
verdades eternas na mente divina, algo imutavel,
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absoluto. Ninguém nunca chegou |4, nem chegaria
se houvesse. Livros sagrados nao sao acesso a essa
mente, mas produtos da escrita: criagdo humana,
literatura. Deveriam ser estudados nas Letras, mas
nao sao.

A conceituacdo de verdade como “adaequatio rei
et intellectus”, de Aquino, é falsa, pois o que a coisa
seja e aquilo que estd na mente n3do sdo 0 mesmo,
ad-aequum, ndo sdo iguais nem sdo uma coincidén-
cia. Nunca o que esta na mente é o mesmo que as
coisas sao. O modelo X =Y permeia o pensamento
ocidental, mas iguala o desigual e busca reduzir o
real ao quantitativo. Ai se iguala o que apenas € pa-
recido, deixa-se de lado a diferenca. Saber se ideias
sao copiadas em coisas ou se as coisas sao represen-
tadas em ideias, ou seja, a opgao entre idealismo e
materialismo, esta tudo sob 0 mesmo esquema. Ha
uma estrutura profunda que precisa ser desvelada e
desvendada.

Escritores sabem que ndo ha sinénimos, que a mes-
ma palavra em posi¢des diferentes do texto ndo é
idéntica. Na ironia, o significado verbal ndo é idénti-
co ao sentido do que se diz. Portanto, ndo sé ndo se
tem X =Y, como ai também X ndo é =X.

A verdade também ndo é apenas uma adequacao
formal interna da mente, desprendida das coisas.
Nesse processo, encontra-se como resultado ape-
nas o que esta contido nas premissas. Finge-se pen-
sar, para realmente nao pensar.

A verdade também ndo é simplesmente aquilo que
se diz. Ela ndo se reduz ao discurso. Os autoritarios
querem que a verdade seja aquilo que afirmam e im-
péem, mas sua visdo é limitada, ha falacia na siné-
doque, quando tomam sua parcialidade como um
todo.

Hegel prop0s que a verdade seria a captacao do ob-
jeto em suas multiplas determinacgGes. Ela seria, por-
tanto, cambiante, pois tanto mudam os vetores cap-
tados quanto sua interpretacdo. As vezes, um dado
novo altera completamente o quadro da avaliagao.
Nunca se consegue, no entanto, captar a totalidade
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das determinacgoes. A verdade se torna uma busca
utdpica, s6 acessivel a um deus onisciente. Tanto
muda o Natal quanto o sujeito. Nao se entra duas ve-
zes no mesmo rio, mas ha muita gente que ano apds
ano entra do mesmo jeito num rio que muda sem-
pre, dizia Nietzsche.

Na universidade tem sido frequente a formacao de
“grupinhos”. Seus membros parecem amigos, mas
sao aliados: se associam num processo de elogios
e apoios reciprocos, em que tratam de se fortalecer
mutuamente, de maneira a garantir bolsas, empre-
gos, publicacdes, aprovacdes. O grupo pode até tor-
nar-se forte, tratando de eliminar pensadores mais
capazes ou ignorar eventuais concorrentes, mas
essaforca éignorancia, pois se baseia na fraqueza de
cada um. As vezes ocorre inclusive o roubo descara-
do de ideias ou sugestdes alheias, sem citar a fonte.
O elogio mutuo de pesquisadores sem real consis-
téncia tedrica ou a proposicao de nog¢des interdisci-
plinares sem haver real conhecimento de cada uma
das areas envolvidas podem enganar os menos avi-
sados, mas nao se sustentam bem com o correr do
tempo. H4, no entanto, uma forte tendéncia de se
repetirem as mesmas estruturas retrégradas.

Quanto mais o pais amadurecer como produtor de
conhecimento tanto mais dificil vai ser manter o
oportunismo. Se o pais ndo fizer prevalecer, no en-
tanto, a seriedade na producao intelectual, num ho-
rizonte além do oportunismo e da mediania, ele ndo
ha de conseguir produzir algo relevante. O que nao
fizer, outros farao. A globalizacao crescente se inse-
re dentro do mundo académico. Nao adianta tragar
fronteiras locais, regionais ou nacionais, a internet e
a versao digital vao fazer com que se descubra aqui-
lo que merece perdurar, porque nele esta contido
um achado que os imitadores e oportunistas nao sa-
berao alcancar, por mais que tentem destruir.

Aline Zim
Erinaldo Salles
Fernando Fuao
Flavio R. Kothe
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ENSINO, DIREITO E FILOSOFIA

TEACHING, LAW AND PHILOSOPHY

JOSE EDUARDO GIRAUDO

Agradeco, surpreso e lisonjeado, ao professor
Carlos Luciano Silva Coutinho e ao Programa de
Pés-Graduacdo em Arquitetura da Universidade
de Brasilia pelo convite para aqui dar um teste-
munho sobre a carreira do professor Flavio René
Kothe.

Em portugués usamos a palavra “coincidéncia”
como sindnimo de “acaso”. Falamos em “mera coin-
cidéncia”, como equivalente de “mero acaso”. Po-
demos falar de uma “feliz coincidéncia” ou de uma
igualmente “triste coincidéncia”,

“Coincidéncia” é um conceito que vem da geome-
tria, e descreve a sobreposicao de duas figuras. Fala-
-se de dois circulos que “coincidem” sobre um mes-
mo plano.

E o que ocorre durante o eclipse, quando, desde a
perspectiva da Terra, o Sol é eclipsado pela Lua, que
se interp0e entre os dois; ou quando a Lua é por seu
turno eclipsada pela sombra da Terra.

A primeira vez em que coincidimos o Professor Fla-
vio René Kothe e eu, foi na segunda metade dos anos
oitenta do século passado, nos bancos da faculdade
de Direito da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul.

Coincidimos espacialmente, ja que Flavio ali co-
mecara sua carreira universitaria, vinte anos antes.
Pouco depois, convencido de que o mundo dos ba-
charéis ndo era o seu, bandeou-se para o das Letras,
cuja “carreira”, como dizem nossos irmaos platinos,
concluiu, no Instituto de Letras da mesma UFRGS, e
na qual prosseguiu, com os éxitos e os méritos que
hoje festejamos.

Coincidimos temporalmente também, e aqui a
“coincidéncia” assume o sentido de contempora-
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neidade, simultaneidade ou mesmo de junguiana
“sincronicidade”.

Como Flavio, resolvi cedo que o convivio dos bacha-
réis tampouco era minha vocagao - se é que um dia
tive alguma digna desse nome. Ao contrario dele,
mesmo sem muita convicg¢ao, formei-me bacharel.

Passava, no entanto, as aulas, cuja frequéncia ao
meu tempo era obrigatéria, sentado nas ultimas fi-
leiras das grandes salas do que entdo chamavamos
“casardo de André da Rocha”, lendo romances, poe-
sia, filosofia e historia, além das inescapaveis leitu-
ras politicas que entdo, bastante mais que hoje, me
apaixonavam.

Se nessa época fazia com afinco meu dever de casa
“revolucionario”, atuando no movimento estudantil
- entre os estertores da ditadura militar e os primei-
ros passos da entdo recém-batizada “Nova Republi-
ca” - eao mesmo tempo estudando com atencao au-
tores como Gramsci, Althusser e Poulantzas (o que
nem de longe era dbvio para uma geragdao mais com
o tesdo da pratica que com a paciéncia da teoria),
também foi ai que comecei a ler autores como Tho-
mas Mann, Kafka, Faulkner, Pessoa, Brecht, Borges
e Calvino.

Ndo é “mero acaso” ou “coincidéncia fortuita”
que tenha chegado a autores como Lukacs, Bloch,
Krakauer, Della Volpe e Benjamin, e aos autores da
entdo ainda ndo démodée “Teoria Critica”, também
conhecida como “Escola de Frankfurt”.

E quem era - quando apenas uns poucos José Gui-
lherme Merquior, Eduardo Portella e Sérgio Paulo
Rouanet escreviam sobre Adorno e Horkheimer - um

dos maiores “frankfurtianos” no Brasil?

Flavio havia publicado, no longinquo 1976, pela
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Francisco Alves, seu “Para Ler Benjamin”; em 1978,
publicara, pela Atica, sua tese de doutorado, “Ben-
jamin & Adorno: Confrontos”; traduzira e introduzira
o volume dedicado a Benjamin na colecao “Grandes
Cientistas Sociais”, organizada, também na Atica,
por Florestan Fernandes (patrono, em 1995, de mi-
nha turma do Instituto Rio Branco).

Mesmo sem entender tudo, li-os com maravilha.
Como devorei, a modo de aperitivo, ou de sobreme-
sa, talvez, os pequenos volumes sobre “O Herdi” e
“A Alegoria”, aparecidos ha pouco na colegdo “Prin-
cipios”, também da Atica.

A mesma altura li ainda as traducdes que Flavio pu-
blicara de “O Anjo Azul”, de Heinrich Mann, e de “O
Perfume”, de Patrick Stisskind.

Mentiria, no entanto, se dissesse que li a tradugao
de “O Capital”, por ele feita em parceria com Paul
Singer. Seja como for, tinha-os em casa, os quatro
volumes, publicados na colecao “Os Economistas”
da editora Abril, comprados ainda quando de seu
lancamento, em 1983, meu ultimo ano como aluno
do Colégio de Aplicacdo da UFRGS.

Em 1989, concluido curso de Direito, fui admitido
no Programa de Pds-Graduagdo em Letras na mes-
ma Universidade Federal do Rio Grande do Sul, no
qual passei cinco anos como aluno de mestrado e
doutorado. Entre os ultimos anos da graduacdo e os
primeiros da pos-graduacao, li, de Flavio, sua tese
de livre-docéncia, “Literatura e Sistemas Intersemi-
oticos”, publicada pela editora Cortez em 1981, e
também sua traducdo e apresentacdo da poesia de
Paul Celan, publicadas no volume “Hermetismo e
Hermenéutica”, pela Tempo Brasileiro do ja referido
Eduardo Portella, em 1985.

Até ai ndo haviamos, porém, coincidido no mesmo
espaco e ao mesmo tempo. Esta “coincidéncia” teve
lugar em 1992, quando Flavio passou um ano como
professor visitante da UFRGS. Eu aquela altura cur-
sava, paralelamente ao mestrado em Letras, a licen-
ciatura em Filosofia. E foi na Faculdade de Filosofia
do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas - IFCH/
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UFGRS que cursei, com Flavio, a disciplina “Semina-
rio Livre de Filosofia”, sobre teoria estética.

No programa, inicialmente, a “Estética” de Hegel e a
“Critica da Faculdade do Juizo” de Emmanuel Kant;
e em seguida uma breve introducdo as escolas de
Moscou, Praga, Tartu e Frankfurt, com as necessarias
referéncias a Nietzsche, Weber, Heidegger.

Claro que um programa assim ambicioso, num cur-
so de graduacao de quatro horas-aula semanais,
nao poderia ser senao um breve sobrevoo sobre as
fontes de uma possivel estética materialista.

Lembro-me nitidamente das aulas, da clareza sem
concessdes que Flavio conseguia trazer ao exame
dos textos e dos conceitos introduzidos por Shklo-
vsky, Tinyanov, Jakobson, Mukarovsky, Bakhtin ou
Lotman.

Depois disso nos encontrariamos em Brasilia, para
onde me mudei em 1994. Encontramo-nos algumas
vezes pessoalmente. Por um tempo consideravel
nao mantivemos contato. Nao me lembro de té-lo
visto em 1995 ou 1996, quando dei aulas como pro-
fessor substituto aqui na UnB, e no CEUB.

Em 1997 prestei (e com orgulho posso dizer que fui
aprovado) no concurso para professor auxiliar no
Departamento de Teoria Literaria da UnB. Quiseram
opcoes pessoais minhas que nao viesse a integrar o
quadro permanente desta Universidade simbolo da
utopia brasileira, na qual agora meus filhos se prepa-
ram para ingressar.

Passei os Ultimos vinte e cinco anos indo e voltando
de Brasilia a outras cidades, nas quais meu contato
com a vida universitaria foi infelizmente muito par-
co. Nesse periodo ndo abandonei completamente a
leitura dos livros de Flavio e de autores que conheci
por seu intermédio, como Peter Szondi, Peter Bir-
ger, Hans Robert Jauss, Jacques Derrida ou Paul De
Man, cujos nomes para mim se confundem com os
de Flavio.

De la para c3, li a trilogia do “Canone” e a tradugao
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do Nachlass de Nietzsche, publicados pela inesti-
mavel Editora da UnB. E voltei a encontrar Flavio.
Poucas vezes, muito menos que o desejado. Encon-
tros que, de qualquer forma, sempre me inspiraram
e nutriram, na escuta e no dialogo com um professor
e amigo que domina e sente-se a vontade nas varias
areas de um campo do conhecimento humano que
o nome deste semindrio de alguma forma tenta re-
sumir: estética, hermenéutica e semidtica. E ndo so.
Um professor que pagou caro por sua independén-
cia e honestidade intelectual, que foi cassado e de-
mitido mais de uma vez; que nunca se abateu diante
da perseguicao, e dela ndo fez uma griffe ou um alibi
para eventuais fracassos seus; que nunca cultivou o
sectarismo e o espirito das “cliques” e das “paneli-
nhas”; que nunca renegou posi¢des e amigos; que
nunca praticou aquele esporte tdo comum nos cam-
pi universitarios, que os franceses descrevem como
“se renvoyer l'ascenseur”, ou o seu contraponto, a
maledicéncia invejosa e a Schadenfreude; que nun-
ca se dobrou as modas académicas que importamos
a cada década da América do Norte, essa lamenta-
vel pacotilha intelectual que bovinamente reprodu-
Zimos nos nossos conatos de modernizacao reativa.
N&o, Flavio nunca foi um intelectual a la page, pop,
politically correct.

Flavio sempre foi antes de tudo um humanista (ou-
tra palavra posta fora de moda pelas politicas funda-
das no ressentimento e na ignorancia). Um profes-
sor que entendeu, desde cedo, e dele nao se afastou,
o objetivo da atividade de professor, da docéncia, da
educacao, da formacao, da paideia, enfim.

Para concluir, permitam-me citar um paragrafo da
primeira conferéncia lida em inglés por Werner Jae-
ger na Universidade de Chicago, em 1937, as véspe-
ras da Segunda Guerra Mundial:

O objetivo da educacdo ndo ¢ a atividade lucra-
tiva, mas o homem, ou seja, a verdadeira educa-
¢do deve desenvolver a natureza e as faculdades
humanas como um todo, e ndo prepara-lo para
um trabalho técnico (...) Para os gregos, a educa-
¢do em geral é uma educacdo politica, desde que
tomemos esta palavra em seu sentido mais ele-
vado (...) Voltando-se da contemplagdo solitaria
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do cosmos para os problemas sociais do tempo
presente, a mente filoséfica tentou reestabelecer
o sistema davida em bases racionais. As solu¢des
filosdficas de Platdo ou Aristoteles para os pro-
blemas praticos da humanidade pressupdem um
conhecimento tedrico que compreende a totali-
dade do existente. Esta foi a hora em que nasceu
a Universidade, na qual a totalidade tedrica do
conhecimento se desdobra com o fim prético de
educar o homem e de organizar a vida humana.
Na filosofia de Platdo e de Aristételes o desenvol-
vimento da educagdo grega alcanca seu ponto
mais alto. A educacdo ndo é mais o treinamento
da juventude. Ela reivindica a totalidade da vida
do homem e se torna o simbolo maior do sentido
metafisico da existéncia e da atividade humanas.
Ela continua viva mais de dois mil anos apéds o
fim da vida politica e nacional de seus criadores.
(Apud BURNSTEIN Stanley M., “The Essence of
Classical Culture’: Werner Jaeger’s First Public
Address in the United States”. History of Classical
Scholarship, Issue 2 (2020): 115-130).

Portanto, meu caro professor e amigo Flavio René
Kothe, ndo serd uma “mera coincidéncia” o estar-
mos aqui hoje, reunidos, mesmo que de modo vir-
tual, para prestar-lhe a devida homenagem, no mo-
mento em que encerra, como diria um dos pais da
sua e nossa disciplina, uma “etapa do caminho da
vida”.

Hoje talvez ndao aceitemos mais a oposicao, ou a
necessaria sucessao, proposta por Kierkegaard, dos
momentos estético, ético (ou politico), e religioso,
incapazes que somos, com ele préprio, de um salto
de fé.

Até porque, como dizia ndo um dos pais, mas um
dos avds da sua e nossa disciplina, a vida do homem
deve ser “bela, boa e inteligente”, em outras pala-
vras, feliz, justa e examinada. O programa filoséfico
contido nesta linha de Epicuro, de uma modernida-
de suprema, parece-me haver encontrado em vocé
um intérprete a altura. Brindemos, pois, a sua vida,
que certamente tera sido e continuara sendo “bela,
boa e inteligente”.

Parabéns e muito obrigado!
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O PODER DA ARQUITETURA E O DISCURSO DO

PODER

THE POWER OF ARCHITECTURE AND THE DISCOURSE OF POWER

LAILA MENDONCA'

Resumo: A arquitetura pode representar a maneira
pela qual o homem reforca sua identidade pessoal
por meio do questionamento sobre sua propria exis-
téncia, sua cultura, seus sentimentos, seu psicologi-
co e até mesmo seus proximos passos existenciais.
Ela é parte do nosso contexto de mundo desde o nas-
cimento e, consequentemente, nossa experiéncia
existencial é desde o principio estruturada por obras
arquitetonicas. A arquitetura ndao apenas expressa,
mas também estrutura a vida de seus convivas e,
dado seu papel fundamental como espacialidade
intrinseca e indissociavel da vida humana, deve-se
avaliar criticamente até que ponto a arquitetura
também pode ser empregada como meio de mani-
pulacdo, perdendo, assim, seu traco fundamental
de interrelagdo junto ao ser humano, passando a
ser mais um instrumento para a propagacao de um
discurso de poder. E notavel que a arquitetura pode
ser manipulada de acordo com preferéncias econo-
micas, religiosas e politicas, de forma a induzir um
tipo de comportamento ou discurso estabelecido
por sistemas dominantes. Assim, quando emprega-
da de maneira desprendida de sua responsabilidade
essencial humana, ao invés de assumir a posicdo de
uma extensao existencial do homem, a arquitetura
pode contribuir para a manipulacao dos convivas,
retirando-lhes a dignidade e a cidadania.

Palavras-chave: Arquitetura; Existencialismo; Hei-
degger; Poder; Manipulacao.

Abstract: Architecture can represent the way in whi-

ch man reinforces his personal identity by questio-
ning his own existence, his culture, his feelings, his
psychology and even his next existential steps. Archi-
tecture is part of our world context since birth and,
consequently, our existential experience is structured
by architectural works since the beginning. Architec-
ture not only expresses, but also structures the lives
of its coexisting-beings and given its fundamental
role as an intrinsic and inseparable spatiality of hu-
man life we must critically evaluate to what extent
architecture can also be used as a means of mani-
pulation, losing, thus, its fundamental trait of inter-
relationship with the human being, becoming one
more instrument for the propagation of a discourse of
power. Architecture can be manipulated according to
economic, religious and political preferences in order
to induce a type of behavior or discourse established
by dominant systems. Thus, when used in a detached
way from its essential human responsibility, instead
of assuming the position of an existential extension of
man, architecture can contribute to the manipulation
of its coexisting-beings, taking away their dignity and
citizenship.

Keywords: Architecture; Existentialism; Heidegger;
Power; Manipulation.

ARQUITETURA E SER HUMANO

O posicionamento da arquitetura como espacia-
lidade intrinseca e indissociavel da vida humana
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é muitas vezes deixado fora de pauta, levando ao
entendimento de que o fazer arquitetonico signi-
ficaria apenas edificar espacos funcionalistas para
suprir atividades pré-determinadas. O ser huma-
no acaba por ser tratado, assim, como uma figura
genérica, como uma entidade universal que seria
propriamente atendida com espacos seriados ou
com qualquer tipo de tecnicismo?.

Quando empregada desprendida de sua responsa-
bilidade essencial humana, ao invés de assumir a
posicao de uma extensao existencial do homem, a
arquitetura pode contribuir para a contragao do ser
humano a uma figura abstrata e universal. Percebe-
mos, consequentemente, uma possivel inversdo de
processos: ao invés de uma arquitetura pensada in-
timamente junto ao homem, é o homem que deve
se adaptar a arquitetura imposta a ele, concebida a
partir de um pensamento desprovido de conside-
racoes existenciais. Luciano Coutinho, em seu livro
Educagdo arquitetonica da humanidade’®, atesta:

Muito de nossa existéncia vem do espaco arqui-
tetonico, e, se apenas o habitarmos, tornamo-
-nos reféns de seus sistemas ja postos e consa-
grados (COUTINHO, 2021, p. 10)

O fendmeno unitario da concep¢do heideggeriana
estar-no-mundo nos abre caminho para interpretar

a relagao entre homem e arquitetura, por colocar,
como relagdo indissociavel, o homem e o espago em
que ele esta presentificado. Heidegger aponta que
“Nao existem homens e, além deles, espaco” (HEI-
DEGGER, 2012a, p. 136, grifos do autor), indicando
que o espago constitui o homem e assim deve ser
tratado: como espacialidade existencial e nao como
algo oposto, externo e desvinculado ao homem.

Heideggerindica, ainda, que: “Quando se fala do ho-
mem e do espaco, entende-se que 0 homem esta de
um lado e o espaco de outro. O espago, porém, ndo
é algo que se opde ao homem” (HEIDEGGER, 2012a,
p. 136). Vemos, assim, que ndo ha, em Heidegger, se-
paracdo entre “estar” e seu “ai” e qualquer interpre-
tacdo ontoldgica deve partir da factual existéncia.
Heidegger nos apresenta avangos interessantes no
pensamento sobre as relagdes espaciais humanas
por tratar o espaco como constitutivo do homem,
questao que poderia facilmente ser dada como uma
consideracdo banal, mas, pelo contrario, é a partir
dessa constatacao que as teorias heideggerianas
abordardo algumas tematicas interessantes, como
o entendimento de si proprio a partir de sua presen-
tificacdo no mundo, as relagdes do homem com as
coisas, 0 ocupar-se, o sentimento de familiaridade,
as relacoes de significancia, dentre outros. Heideg-
ger defende uma abordagem indissociavel entre ser
humano e espaco, entre existéncia e mundo, que

2 Em Dialética do Esclarecimento, Horkheimer e Adorno tecem uma critica interessante & homogeneizacéo do ser humano: “Os homens re-
ceberam o seu eu como algo pertencente a cada um, diferente de todos os outros, para que ele possa com tanto maior seguranca se tornar
igual. Mas, como isso nunca se realizou inteiramente, o esclarecimento sempre simpatizou, mesmo durante o periodo do liberalismo, com a
coercdo social. A unidade da coletividade manipulada consiste na negacdo de cada individuo; seria digna de escérnio a sociedade que
conseguisse fransformar os homens em individuos” (HORKHEIMER E ADORNO, 1985, p. 27).

® De certo, seguindo a proposta um tanto quanto idealista de Coutinho, o contato com o didlogo filoséfico sobre o potencial estruturante da
arquitetura, eleva o fazer arquitetdnico diante de consideracées existenciais, culturais e histéricas, no dmbito individual, social e humanitério.
Faco uso, nesse caso, da palavra “idealista” ndo com tom negativo ou critico, mas sim por levar em consideracéo as reais limitacdes gover-
namentais e politicas brasileiras que, infelizmente, nédo investem apropriadamente em uma das questdes mais essenciais de nossas vidas: a
educacdo. Apesar das claras faltas governamentais as bases educativas no Brasil, essa é uma questdo complexa, que foge ao tema deste
trabalho. O intuito de Coutinho é nobre e extremamente vdlido, visto que uma base educacional sobre a arquitetura nos impulsionaria en-

quanto sociedade e influenciaria direta e positivamente a vida humana, em todas as suas relacées.
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nos permite propor novos questionamentos sobre a
relacao entre ser humano e arquitetura.

Ora, se 0 espaco constitui intrinsicamente o homem
em sua factual existéncia, como deixar de lado os es-
pacos arquitetonicos? Para tal deve-se ter em vista
que a arquitetura faz parte de toda a nossa historia,
desde os tempos mais primordiais até a contempo-
raneidade. A possibilidade de uma relagado essencial
entre arquitetura e homem deveria ser expressa-
mente salientada em nossa sociedade. Essa relacao
essencial entre arquitetura e ser humano é co-cons-
titutiva, co-pertencente e co-dependente: ndo ha
como separar o ser do espaco em que ele convive
a0 passo em que o espaco carente de vida humana,
perde também sua “vida”.

OBRA ARQUITETONICA ARTISTICA

Nao é por defender a relagdo intrinseca entre ho-
mem e arquitetura e por colocar a arquitetura no
campo das artes que toda construcao deve ser
considerada obra de arte. Pelo contrario, a gran-
de maioria das obras arquitetonicas afasta-se nao
s6 do ambito artistico como também do ambito
existencial, desconsiderando o valor humano de
seu espaco construido e focando sua for¢a em ou-
tras inteng¢oes, como em valorizagoes do merca-
do imobiliario, padrdes estilisticos determinados
pela industria, regimes politicos ou até mesmo na
busca desenfreada por uma morfologia inovado-
ra, ao passo que o espa¢o onde a vida humanare-
almente se presentara é desconsiderado.

A diferenca de uma obra arquitetonica artisti-
ca para uma construcdo arquitetdnica é aquela
que atrai o conviva para a interioridade de sua
existéncia, enquanto individuo humano no todo
césmico (...) A construcdo utilitaria, por sua vez,
torna seu conviva mera utilidade massa de ma-
nobra para a manutengdo dos sistemas ja pres-
supostos: se os convivas ja vivem bem o espaco,
tendem a continuar; se, ao contrario, ndo convi-
vem bem o espaco, assim também tendem a con-

tinuar (COUTINHO, 2021a, p. 54-55)

Podemos observar, na passagem acima, a distin¢ao
clara de Coutinho entre uma obra arquitetonica vol-
tada ao serhumano, denominada porele como obra
arquitetonica artistica, e uma constru¢do arquiteto-
nica, marcada por um tipo de desenraizamento da
vida humana. Nesse sentido, aqui se defende que a
arquitetura enquanto obra artistica é capaz de pos-
sibilitar um tipo de didlogo essencial com o humano,
isto é, defende-se que uma obra arquitetdnica artis-
tica possibilita um tipo de relagdo dialética com a
humanidade do humano. A arquitetura, assim, deixa
de ser tomada como algo que pode ser imposto ao
serhumano, como algo a que o homem deve acostu-
mar-se e passa a relacionar-se intimamente a todos
os contextos da vida humana.

Da mesma maneira que é necessario que reavalie-
mos o curso do fazer arquitetonico no século XXI, a
fim detomarmos como prioridade o enlagcamento da
arquitetura a sua conjuntura essencialmente huma-
na, é importante reavaliarmos arquiteturas ja postas
e ja tdo bem consagradas em nossa sociedade que
nao nos dao margem alguma para questionamento.
Em um mundo movido por interesses politico-eco-
némicos, a arquitetura também se torna um meio de
favorecer os ja favorecidos. Dada a importancia e a
interrelacdo intrinseca da arquitetura a vida huma-
na, é necessario que questionemos e reavaliemos o
que nos é imposto.

Nem sempre e nem por todos, a arquitetura tem
sido considerada arte. Alids, hd um consenso de
gue a maior parte das obras arquiteténicas ndo
é arte: apenas espaco construido. A dificuldade
ndo estd em definir o espaco construido, mas
em conseguir discernir aquele que possa ter a
pretensao de ser arte. No sistema das artes do
idealismo alemado, a arquitetura, embora abrigue
as demais artes, é a mais baixa na hierarquia por-
que teria menos condic¢Bes para dizer por si o que
ela pretende significar em suas obras. Ela seria
mais artistica a medida que se aproximasse da
escultura, ou seja, a medida que se liberasse do
utilitario para priorizar o significativo.
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Nem tudo o que comparece como arte é efeti-
vamente artistico, os cdnones s3o constituidos
conforme conveniéncias e politicas da época,
mas aparecem como padrdes universais. Quem
tem mais prestigio e forca impde seu gosto como
padrdo geral, o que serve para lhe dar ainda mais
prestigio e forca (KOTHE, 2016, p. 10)

E preciso dialogar sobre o que, na arquitetura, pode
ser tratado enquanto artistico e o que é apenas as-
pecto construtivo ou manutencao de um discurso
de poder ja pressuposto. A elevacdo descabida de
qualquer feito ao patamar artistico é estritamente
perigosa, por parecer nao haver mais margem para
criticas, pois hoje se pensa, via de regra, que uma
obra de arte ja consagrada ndo poderia ser alvo de
uma reflexdo critica.

ARQUITETURA E PODER

Heidegger defende, em Ser e tempo, que a huma-
nidade se mantém imersa em meio a cotidiani-
dade, evitando ter de lidar com o que deveria ser
nossa preocupacio originaria e principal - nossa
factual existéncia. A deriva na cotidianidade, em
um tipo de mediania de todas as possibilidades, o
homem vive uma vida pretensamente vivida: “de
pronto e no mais das vezes o Dasein é absorvido
em a-gente e por esta dominado” (HEIDEGGER,
2012, p. 471). A-gente (das Man), assim, estipula
asregras e dita a maneira apropriada de viver:

Nessa auséncia de surpresa e de identificacdo,
a-gente desenvolve sua verdadeira ditadura. Go-

zamos e nos satisfazemos como a-gente goza;
lemos, vemos e julgamos sobre literatura e arte
como a-gente vé e julga; mas nos afastamos tam-
bém da “grande massa” como a-gente se afasta;
achamos “escandaloso” o que a-gente acha es-
candaloso. A-gente que ndo é ninguém determi-
nado e que todos sao, ndo como uma soma, po-
rém, prescreve o modo-de-ser da cotidianidade
(HEIDEGGER, 2012, p. 365)

Esse questionamento estende-se, também, para a
arte: julgamos artistico o que a-gente julga e acei-
tamos sem contestacao. A arquitetura, imbricada
as raizes humanas no mundo, pode ser convertida
a mais um meio por onde a-gente dita as regras e
toma as rédeas da humanidade. O sistema domi-
nante se beneficiaamplamente desse conformismo.
A cotidianidade em Heidegger sustenta o quanto é
preciso assumir uma postura critica, que se estende,
também, a postura necessaria para que possamos
distinguir estética e discurso apropriadamente, para
que nao mais vivamos aceitando qualquer coloca-
¢ao sem qualquer discernimento*.

Como a arquitetura é a mais bruta e volumosa
das artes, aquela que tem a linguagem mais sim-
ples e direta, que apresenta com mais evidéncia
uma mensagem univoca e clara, ela se torna es-
tratégica para entender algo que tem norteado
a producdo e a valorizacdo de um discurso de
convencimento, de imposicao de uma vontade,
algo que se tem chamado de “arte”, mesmo que
seja a negacdo e a trai¢do do artistico visto como
expressdo da liberdade. A oratéria se torna a cha-
ve para entender a histodria e a teoria da arte (KO-
THE, 2016, p. 11)

4 Heidegger apresenta, em Ser e tempo, como é o discurso da cotidianidade, apresentado por ele como “falatério”: “O falatério é a pos-

sibilidade de tudo entender sem uma prévia apropriacdo da coisa” (HEIDEGGER, 2012b, p. 475) e ainda “o Dasein, que se mantém no

falatério como ser-no-mundo, tem cortadas as primdrias, origindrias-e-genuinas relacdes-de-ser com o mundo, com o Dasein-com, com

o ser-em ele mesmo” (HEIDEGGER, 2012b, p. 479). Vemos, assim, que a pés-modernidade se apropria de certas aberturas e pontos de

fragilidade da filosofia heideggeriana e apresenta uma teoria sobre a arte que ndo condiz em totalidade com o pensamento proposto pelo

filésofo alemdo.
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Assim como qualquer outra expressao artistica, a ar-
quitetura pode ser manipulada de acordo com pre-
feréncias econdmicas, religiosas, politicas etc., de
forma a induzir um tipo de comportamento ou dis-
curso estabelecido por sistemas dominantes. uma
das maneiras mais eficazes para que se siga cega-
mente uma obra como arte é transforma-la em con-
ceito, em discurso, em um tipo de belo-argumento.
Nesse sentido, a arte a0 mesmo tempo em que é
manipulada, auxilia a manipulacao. A subjugacao
da Estética as conveniéncias vigentes ou a escolasti-
cas pré-determinadas deve ser discutida, caso o in-
tuito final seja mesmo contemplar uma obra de arte
que esteja e seja arte por si propria.

Quais seriam essas “regras universais” que do-
minariam todo o ambito estético? Kant tratou
de defini-las na “Analitica do belo”, da Critica do
juizo. Elas parecem universais e eternas, mas ndo
sdo. Elas estdo de acordo com a sua “tabela”, mas
deixam fora o que lhes convém e s3o todas elas
contraditérias, o que estd em desacordo com a
proposicdo “analitica”. Pela “tabela” se discute
a finalidade do belo, mas ndo a origem dele, ou
seja, como ele é financiado, como ele circula,
qual é a relacdo dele com o poder. Quer-se dizer
que ele existe de modo “desinteressado”, com
iss0 ndo se quer examinar a quais interesses ele
serve, sejam eles econémicos, politicos ou reli-
giosos (KOTHE, 2019a, p. 10)

Aqui, defende-se que a arquitetura nao apenas ex-
pressa, mas que também estrutura a vida huma-
na, e, por isso, deve-se avaliar criticamente até que
ponto ela também pode ser empregada como meio
de manipulagao, perdendo, assim, seu traco funda-
mental de interrelagao ao ser humano e passando a
ser mais um instrumento para a propagacao de um
discurso de poder.

Coutinho utiliza como exemplo de falta de distin¢ao
entre arte em arquitetura e discurso, a elevacao de
uma favela ao patamar de obra de arte. Coutinho
nao defende esse argumento, a fim de diminuir a
dignidade existencial dos moradores de uma favela,

pelo contrario, busca indicar o quanto o sistema do-
minante usa deste artificio para nado ter que se pre-
ocupar com a real situacao dos moradores daquele
espaco. Para Coutinho, tal feito contribui para que
as dificuldades e mazelas humanas sejam tiradas
de foco, ja que elas passam a ser defendidas expres-
sdo artistica e ndo como problemas politico-sociais
gravissimos. Transformando os reais enfretamentos
dessa sociedade em “belo-argumento” (COUTINHO,
2021a, p. 138), os favorecidos disfarcam a gigantes-
ca disparidade social e econémica dos diferentes
bairros da cidade, utilizando-se da inversao da ig-
norancia: fazendo parecerignorante aquele que nao
aceita esse discurso conceitual direcionado para a
arte e esclarecido aquele que o aceita.

E importante ressaltar que Coutinho n3o defende, e
aqui também ndo defendemos, que n3do existe ne-
nhuma estética artistica na favela: a propria supe-
ragao das dificuldades impostas, dia apds dia, pelas
comunidades ¢é bela e deve nos inspirar e auxiliar
enquanto humanidade a buscar o melhoramento®.
Porém, também é essencial que saibamos reconhe-
cer e diferenciar arte e inducao. Transformando uma
arquitetura que transparece claramente as marcas
das injusticas sociais e politico-econémicas em arte,
o poder vigente continua a disseminar seu discurso
vazio®.

E preciso ter cuidado com esse tipo de discurso
que pretende atribuir a dignidade a uma realida-
de por meio apenas do discurso. Isto é destru-
tivo e pressupde a manutencdo do sistema de
poder, auxiliando o fortalecimento da industria
da miséria. Ndo oferecer ao outro a condicdo de
igualdade de oportunidades, afirmando-lhe ser
bela sua realidade é antes manté-lo exatamente
no lugar onde o sistema de poder quer manté-lo
(COUTINHO, 2021a, p. 141)

Coutinho indica, ainda, bons exemplos de tematicas
artisticas sobre as mazelas humanas, como a obra
“Morro da favela”, de Tarsila do Amaral, onde a dig-
nidade existencial dos habitantes de uma favela é
representada artisticamente, tendo em vista as am-
plas dificuldades que esses moradores enfrentam
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diariamente. A obra de arte nos proporciona umtipo  Mas é preciso que se tenha em vista o que é, de fato,
de encontro entre conviva da obra e realidade repre-  representacado artistica e o que é manutencdo de um
sentada’, nos possibilitando uma aberturade sentido  sistema dominante que toma a arte como instrumen-
importante para que tenhamos consciéncia reflexiva to para disfarcar uma realidade cercada de injusticas.
sobre os mais diversos ambitos de nossa existéncia.

(Morro da favela, 1924, Tarsila do Amaral)

®Ressaltamos, novamente, que a busca pelo melhoramento necessita de um certo idealismo que néo seria aceito por Heidegger, afinal
buscar o melhoramento é dar direcionamento, e dar direcionamento pode ser entendido como néo permitir que o estar-sendo esteja-seja
em si sempre de modo préprio em relacdo a seu ser, como propde Heidegger. A questdo aqui ndo é propor uma orthotes, no sentido heide-
ggeriano de reformatacdo psiquica, um alienamento. O intuito é propor, por meio da reflexdo critica e do questionamento, uma educacdo
estética que nos impulsione enquanto humanidade por evidenciar, e mais, por valorizar a relacdo dialética fundamental entre humanidade

e espaco convivico.

© Cf. Coutinho: “A verdade estética sobre uma favela é que seus convivas podem superar as adversidades mais atrozes com um sentimento
estético artistico baseado na humanidade que lhes & intrinseca” (COUTINHO, 20214, p. 142). Coutinho indica, ainda, alguns exemplos de
arte na favela, como o grande samba: “basta lembrarmos que muisicas com o brilhantismo de um ‘Chico Preto) de JoGo Nogueira e Paulo
César Pinheiro, ou de ‘Charles, anjo 45’ de Jorge Benjor, séo apologias ndo ao banditismo na favela, mas antes & forca contra os excessos
do préprio excesso do Estado (...) A miséria humana pode se tornar temdtica artistica; belos exemplos podem ser encontrados na tragédia
grega, nas imagens fantdsticas de Kafka, nos corpos de Michelangelo, dentre tantos outros exemplos. Mas temos de ter imensa cautela e
maturidade para diferenciarmos representacdo da miséria humana de miséria humana propriamente dita” (COUTINHO, 20214, p. 138-

139, grifos do autor).
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O juizo critico para que se tenha uma distincdo entre
estética e discurso é essencial para que possamos
compreender as inducdes e manipulacdes sociais,
politicas, econdmicas, religiosas e até mesmo ma-
nipulacGes estéticas dentro da prépria Estética. Se-
guindo o exemplo de Coutinho, na favela, essa indu-
¢ao pode propiciar umainclusao social dissimulada,
de fachada, de uma classe desfavorecida em detri-
mento a soberania da parcela dominante. A bela re-
presentacdo artistica de uma disparidade social ndo
¢ 0 mesmo que afirmar que a disparidade social é,
em si, bela, mas, ao contrario, a representacdo ar-
tistica pode auxiliar a tornar essas problematicas
desumanas ainda mais evidentes. A grande obra de
arte, assim, possibilitara uma transformacdo para
a sociedade. O problema é que o poder dominante
buscara sempre uma maneira de manter os desfavo-
recidos no lugar que lhe é mais satisfatorio, para que
esse poder possa exercer plenamente seu dominio.

E preciso questionar, criticar, para que o discurso
dominante se mostre e para que tenhamos a pos-
sibilidade de evoluir enquanto humanidade, e para
que arte e arquitetura nao permanecam sob jugo do
poder como instrumento de manipulagdo. Nao se
procura indicar, aqui, que toda obra de arte é erro-
neamente considerada arte e seria verdadeiramente
manipulacdo, mas defende-se que é necessario re-
pensar o que nos é imposto para que possamos dar
0 primeiro passo em diregao a uma libertacao da

arte dos sistemas dominantes.

Visto que muitas vezes somos facilmente manipula-
dos pelos sistemas politico-sociais, da mesma ma-
neira, os sistemas politicos-religiosos podem se uti-
lizar de espagos sacros, como uma capela ou igreja,
com afinalidade indutiva a uma doutrina especifica®.
Uma capela, porexemplo, pode ser sempre impelida
a configurar mais um tipo de manipulac¢ao politico-
-religiosa por um lado*, mas, por outro, se for com-
preendida simbolicamente em seu contetido, pode
proporcionar ao conviva uma reflexao acerca de si
proprio e de sua propria totalidade, independente-
mente de seus repertdrios individuais.

Mesmo que a simbologia imbricada ao espaco se
sujeite a interpretacdo do conviva, a conjuntura da
obra pode proporcionar um tipo de mergulho a in-
terioridade. Porém, deve-se atentar, em qualquer
representacao artistica, se a simbologia posta tem
por tras o intuito de legitimar um falatério ou de
compactuar com conveniéncias vazias. E necessario,
ainda, que qualquer simbologia seja lida e apreendi-
da reflexivamente, e ndo apenas seguida e acatada
sem qualquer tipo de questionamento, validando
um discurso imposto e consagrado.

Nao é dificil imaginarmos um desses discursos tor-
nando-se “verdade”, caso uma propaganda se so-
breponha a estética do espaco arquitetonico que ele

"Kothe, em seu livro Literatura e Sistemas Intersemidticos, abre o horizonte das relacdes e interrelacdes entre obra de arte e autoria e posi-

ciona a obra de arte como um “topos” a ser alcancado; cf. (KOTHE, 2019b, p. 42-43).

8 Obra “Morro da favela”, de Tarsila do Amaral. Crédito: site oficial da artista Tarsila do Amaral. Fonte: http://tarsiladoamaral.com.br/

obra/pau-brasil-1924-1928 /, acessado em: 14,/05/2021.

® Kothe sustenta: “Quando Kant propés que o belo néo teria uma finalidade, talvez quisesse salvaguardar a arte de sua utilizacéo pela
Igreja, pela aristocracia, pelo Estado; hd quem suponha que ele previa o crescente uso da arte para estetizar as mercadorias e seu mundo
e quisesse dizer que hd uma esfera especial, a da arte, em que se tem o espaco para aparecer algo que néo estd sujeito ao utilitdrio. Ele
deixou, no entanto, uma pista. Disse que via em muitos profissionais da arte uma ansia de aparecerem como melhores do que eles de fato
eram como cardter, enquanto via nas pessoas que se dedicam a cultivar o belo na natureza uma tendéncia de serem melhores, sendo que
o mais importante é que a pessoa seja boa, tenha cardter. Nesse sentido, boa parte do ‘império das artes’ estaria contaminado pela ansia

de enganar, de parecer melhor do que de fato era” (KOTHE, 2020, p. 16).
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é, fosse esse discurso religioso, politico-econémico
etc., afim de tornar o edificio um tipo de verdade es-
tética apenas pelo discurso que lhe sobrepde, ainda
que ele possa ser considerado arquitetura-arte por
si 5O, por seus aspectos estéticos proprios.

Ao longo de toda a nossa histdria, podemos apon-
tar nitidamente o quanto o sistema de poder exal-
ta tipos especificos de arte, para que esta exalte o
sistema de poder, ou melhor, o quanto a arte que
compactua com os sistemas dominantes é valoriza-
da e disseminada, a fim de se vangloriar estruturas e
posturas imperiais. Nao seria diferente com a arqui-
tetura.
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Resumo:

Este artigo tem como objetivo fazer uma série de
consideracOes sobre a estética tardo-antiga baseada
numa forma poética caracteristica desse periodo: os
centdes virgilianos. Estas consideragdes envolvem
uma breve panoramica da histéria dos centdes, dois
precursores que foram decisivos na compreensao
desta tipologia literaria e da ars poetica centonaria
de Ausonio, a analise de uma passagem notavel de
um dos centons mitoldgicos e, finalmente, uma re-
flexao final sobre as contribui¢des que um texto mo-
derno e argentino nos pode oferecer para compre-
ender a estética centonaria.

Palavras-chave: centdes virgilianos - estética tar-
do-antiga - intertextualidade

Abstract:

This paper aims to make a series of considerations
on Late Antique aesthetics based on a characteristic
poetic form of that period: the Virgilian centos. These
reflections imply a brief description of the history of
the centos, of two precursors that have been deter-
mining in understanding this literary typology and of
Ausonius’ ars poetica centonaria, the analysis of an
outstanding passage from one of the mythological
centos and, lastly, a final consideration on what con-
tributions a modern and Argentinian text can offer to
understand the Late Antique aesthetics.

Keywords: Virgilian centos - Late Antique aesthetics
- intertextuality

El texto de Cervantes y el de Menard son verbal-
mente idénticos, pero el segundo es casi infinita-
mente mas rico. (Mas ambiguo, diran sus detrac-
tores; pero la ambigiiedad es una riqueza.)

J. L. Borges, “Pierre Menard, autor del Quijote”

Neste artigo, tentarei dar uma visao geral da es-
tética literaria da Antiguidade tardia, analisando
uma das suas tipologias textuais mais particu-
lares: os centdes virgilianos. Para cumprir este
proposito, em primeiro lugar, farei uma breve re-
visdo da historia dos centdes, mencionando dois
precursores que foram decisivos na compreensao
desta tipologia literaria; em segundo lugar, farei
uma breve revisao da ars poetica centonaria de
Ausdnio - tentando avalia-la e compreendé-la a
luz das diferentes praticas centonarias -; em ter-
ceiro lugar, analisarei uma passagem notavel de
um dos centdes mitologicos - onde o génio litera-
rio é evidente - e, finalmente, introduzirei como
reflexao final as contribui¢coes que um texto mo-
derno, a deslumbrante histéria de Jorge Luis Bor-
ges “Pierre Menard, autor del Quijote”, nos pode
oferecer para compreender a estética literaria da
tardo-antiga.

1 Este artigo é uma versdo revisada do artigo “Consideraciones poéticas y estéticas sobre los centones virgilianos”, publicado na revista

Exlibris 10 (2021, p. 97-112).
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O CENTAOQ: HISTORIA E CARACTERISTI-
CAS

Antes de comecar, sera necessario definir breve-
mente o que é um centdo. O seu nome vem do grego
kéntron (“agulha”, ou seja, “peca de costura”) e do
latim cento (“colcha ou folha feita de pecas antigas
costuradas juntas”), e descreve uma obra feita a par-
tir da juncao de pedagos de material anteriormente
utilizado e, num sentido figurativo, a utilizacao de
versos ou partes de versos por poetas reconhecidos
que formam um texto original com um novo signifi-
cado. A origem do género remonta ao mundo grego,
mas ha provas deste tipo de composicdo também
no mundo romano a partir do século 11 d.C., sempre
com Virgilio como modelo principal: ou seja, os cen-
toes latinos sobreviventes sao compostos inteira-
mente com versos retirados da obra de Virgilio. Um
pormenor fundamental é que havia uma regra nao
escrita que impedia o poeta centonario de abordar
novamente um tema tocado por Virgilio: um cen-
tdo ndo podia lidar com o mito de Enéas, por exem-
plo. Para além disso, a liberdade era absoluta.

Dezasseis centGes virgilianos desceram até nds, de
200 para cerca de 534. Destes, doze sao de tipo mito-
l6gico ou secular e quatro contém material cristdo.
Os centdes pagdos, na sua maioria epilios curtos,
excepto dois epitaldmios e uma tragédia, sdo os se-
guintes: Medea (atribuida a Hosidio Geta, s. Il), ludi-
cium Paridis (atribuida a Mavorcio, s. VI), Narcissus,
Hercules et Antaeus, Progne et Philomela, Europa,
Alcesta, Hippodamia, De Panificio, De alea, Epitha-
lamium Fridi (de Luxdrio, s. VI) e Cento nuptialis (de
Ausonio, s. IV). Por outro lado, o corpus dos centdes
virgilianos de argumento cristdo é composto pelo
Cento Probae (por Faltonia Betitia Proba, s. IV), Ver-
sus ad Gratiam Domini ou Tityrus (atribuido a Pom-

ponio), De Verbi Incarnatione (atribuido de forma
incerta a Sedulio) e De Ecclesia (atribuido a Mavér-
cio). Como se pode ver, os autores da maioria dos
centdes anteriores ao século VIl sdo desconhecidos.
O maior nimero de centdes virgilianos é preservado
na chamada Anthologia Latina, cujo codice mais au-
toritario - muitas vezes o Unico - é o cddice Par. Lat.
10318, chamado Salmasianus®.

Como precursores dos poetas centonarios, os cri-
ticos mencionam as rapsddias homéricas, pela sua
utilizacdo de linguagem oral caracterizada por for-
mulas fixas (tais como epitetos) e versos repetidos,
que se tornaram uma caracteristica da estética do
género épico. Poemas posteriores foram caracteri-
zados por uma concentragao de cita¢oes e alusoes
a poemas homéricos, por exemplo, o Hino a Afrodite,
que BAZIL (2009, pp. 49-50) considera um “pseudo-
-centdo”, devido a intensidade desta caracteristi-
ca no seu estilo. Outra pratica ligada a origem dos
centdes é a parddia, que imita o estilo de uma obra,
mas estabelece uma relagdo de transformacao se-
mantica com o seu modelo. Exemplos candnicos sdo
a Batrachomyomachia, as pecas de Aristofanes (es-
pecialmente A paz e As rds), que “brincam” com ci-
tacOes de épicos e tragédias homeéricas, e, na esfera
latina, o Satyricon de Petrdnio, que toma citaces de
Virgilio e descontextualiza-as, dando assim origem a
parddia. Finalmente, os Homeristas, ja conhecidos
na Grécia e mais tarde introduzidos em territorio ro-
mano, recitaram e dramatizaram partes dos épicos
de Homero. No mundo latino, desde a origem da sua
literatura, numerosos escritores costumavam tra-
duzir livremente episddios homéricos famosos ou
imita-los nos seus poemas latinos. Os Homeristas,
portanto, também podem ser considerados os pre-
cursores dos poetas centonarios.

12O Salmasianus encontra a sua origem no meio romano do século VIII-IX e o seu antigrafo era um livro tardo-antigo, quase certamente um

dnico cédice de scriptio continua. Quanto & Anthologia Latina, conjectura-se que foi composta entre o final do século V e o inicio do século

VI, em Cartago, por um grupo de gramdticos. Para mais informacéo, cf. SPALLONE (1982).
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VIRGILIO E PETRONIO: OS PRECURSO-
RES DA TECNICA CENTONARIA

Da minha perspectiva, na literatura latina ha pelo
menos dois autores a serem tidos em conta como
precursores completos da técnica centonaria: 1)
Virgilio e 2) Petrénio. No primeiro caso, o proprio
poeta mantuano reutiliza as suas proprias linhas
ao longo das suas obras: s6 a Eneida ha 95 repeti-
¢Oes de trés pés ou mais . Esta é uma percenta-
gem muito inferiora dos poemas homéricos, onde,
segundo os calculos de BOWRA (1930, p. 88), de
um total de 27.853 versos (Iliada e Odisseia combi-
nadas), cerca de um terco, 9.253, “are repeated or
contain repeated phrases”. Se a Eneida tem 9.896
versos, as repeticdoes constituem apenas 1% da
obra, o que marca uma diferenca de composicao
6bvia com Homero: o peso da formula em Virgilio
foi drasticamente reduzido. Contudo, 95 repeti-
¢6es ndo é de modo algum um numero pequeno,
especialmente se considerarmos que estamos a
falar de Virgilio, talvez o poeta (estilisticamente
falando) mais meticuloso da literatura ocidental.
Este ndo é o lugar para um estudo sobre a func¢do
destas repeticoes, basta mencionar o que o estu-
do candnico sobre o assunto conclui:

The important fact revealed by an examination
of Virgil’s deliberate use of repetition (apart from
refrain) is that the repetition is never without its
counterpart in the reality which Virgil describes.
One character repeats the words of another in
scorn, in anger, in answer to a question, in argu-
ment, or in delivering a message, and occasio-
nally makes effective use of the words in which
Virgil has described a scene or event. [...] The re-
petition is never ornamental or mechanical, ne-
ver (as is the case with Homer) part of the poet’s
stock-in-trade (SPARROW 1931, p. 70).

Este uso deliberado dos seus préprios versos tam-
bém pode serlido como uma espécie de licenca para
0s poetas centonarios: se o préprio Virgilio fosse ca-
paz de reutilizar os seus proprios versos na sua pro-
pria obra, o que impediria estes chamados poetae
minores de levar esta pratica a uma fase hiperbélica?

O segundo caso ja foi mencionado como um pre-
cursor parddico acima. Embora seja discutivel, na
minha opinido Petronio é o autor do primeiro cen-
tdo virgiliano latino. E digo “discutivel” porque é
verdade que existem apenas trés versos (quando os
centdes mais notaveis tém mais de 100), mas a po-
ética centonaria ja aparece em acdo, em todo o seu
esplendor, no Satyricon: é uma caracteristica distin-
tiva, ndo menor, do génio de Petrdnio. Na terceira
parte sobrevivente do romance, o protagonista En-
cOlpio - que, devido ao seu avancado bovarismo, se
tornou um epiteto de Odisseu, Polieno - entra numa
relacao epistolar com uma mulher de nome odissei-
co, Circe. Encdlpio concorda com um tempo e um lu-
gar para se encontrar com Circe, mas nao habituado
a relagBes heterossexuais, sofre uma défaillance que
o atormenta. Impotente, ele recita um poema muito
curto, tomado pela raiva contra a sua mentula (Sat.
132.11):

Illa solo fixos oculos aversa tenebat,

(Aen. 6.469)

nec magis incepto vultum sermone movetur
(Aen. 6.470)

quam lentae salices | lassove papavera collo.
(Ecl. 5.16, 3.83 | Aen. 9.436)

“Ela, com a cabeca virada para o lado, tinha os
olhos fixos no chao, e o seu rosto ndo se comove
mais pelas minhas palavras do que os salgueiros
flexiveis ou as papoulas com o pesco¢o exausto”.

13 O nGmero aumenta consideravelmente se tivermos em conta as repeticdes nas trés obras.

14 PAOLUCCI (2015, pp. xciv-xcix) centra-se no testemunho no inicio do livro VI do Saturnalia de Macrébio, que, na boca de Rifio Albino,

teoriza sobre as formas como Virgilio toma emprestados versos de autores romanos, especialmente os dois que sdo semelhantes ao proce-

dimento do poeta centondrio: tomando parte de um verso ou de um verso completo. Este testemunho macrobiano corrobora que a técnica

centondria jd era utilizada in nuce pelo préprio Virgilio.
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O leitor antigo (e tardo-antigo) reconheceria imedia-
tamente a origem virgiliana destes versos, tendo-os
lido cem vezes durante a sua passagem pelo mundo
escolar®. Os dois primeiros versos tratam do encon-
tro entre Dido e Enéas no Hades, uma passagem de
profundo pathos em que a rainha nem sequer olha
para o herdi e se refugia na sombra de Siqueu. O
terceiro verso, composto por um hemistiquio das
Eglogas e outro, notavel, do livro 9 da Eneida, onde
0 pesco¢o de uma papoula, esgotado pelo peso da
chuva, é comparado com um Eurialo caido em com-
bate, também impregnado de um pathos que o lei-
tor seria dificil de esquecer, fecha este maravilhoso
exemplo proto-petroniano. A intencdo é parodiar
irreverentemente a personalidade ridicula de Enco-
lpio, que assimila sua mentula a passagens incrivel-
mente patéticas da Eneida, como forma de intelec-
tualizar a realidade baixa e prosaica em que ele vive.
Basta pensar que, na sua mitomania, o seu membro
falecido é analogo a rainha cartaginesa.

Mas o detalhe brilhante que da sentido a este (mini)
centao e que, em grande medida, o torna o pre-
cursor essencial dos centGes parddicos, como o de
Ausonio, € a substituicdo do verso 471 do Livro 6
pela combinacdo ja notada de Eglogas e Eneida 9.
O génio de Petrdnio estava pelo menos um século a
frente de um modus operandi fundamental dos poe-
tas centonarios, o seja o uso silencioso do contexto
original, que deve funcionar na memoria poética do
leitor: neste caso, aquele verso silencioso, 471, intro-
duziu o segundo termo do simile, quam si dura silex
aut stet Marpesia cautes (“que se fosse pedra dura
ou rocha Marpesia”). Petrdnio utiliza a comparacao
com estes dois elementos, simbolos de rigidez, para
realcar ainda mais o contraste com a mentula lan-
guida de Encdlpio e substitui-a por dois elementos
moles, o salgueiro e a papoila, cujo pescoco cai sob

o peso da chuva.

Finalmente, um breve comentario sobre a técnica
centonaria utilizada nesta passagem do Satyricon,
perfeitamente adequada a pratica dos poetas cento-
narios: as duas primeiras linhas sdo constituidas por
duas linhas virgilianas completas consecutivas, en-
quanto a segunda é constituida por duas passagens
diferentes de Virgilio (Buc.+Aen.), unidas, como pres-
creve Ausonio, num dos locais onde caem as cesuras
virgilianas (neste caso, a pentemimera).

AARS POETICA CENTONARIA DE ACORDO
COM AUSONIO*

O Cento nuptialis do Ausénio, um dos mais aclama-
dos centées virgilianos, tem um prefacio em forma
de carta (a “Carta a Paulo”) quase certamente
escrito apés a composicdo do centdo. E a dnica
descrigdo detalhada do centdo que nos chegou da
antiguidade, e concorda notavelmente bem com
a prdtica centondria com a qual estamos familia-
rizados. Portanto, para apresentar a poética do
centdo, vale a pena um resumo desta ars poetica
centonaria, que define o que é um centdo e quais
sdo as suas regras de composicdo. Os seus pontos
salientes sdo os seguintes:

1) A composicao de um centao depende largamente
da memodria: solae memoriae negotium sparsa colli-
gere et integrare lacerata, “uma tarefa de memoria
apenas para reunir as partes dispersas e mutiladas”
7, Se compreendermos o termo membra, é perfei-
tamente claro que se trata de uma vivisseccao de
Virgilio, que ¢ definida como divisio, ou seja, o ato
de memorizar o texto em partes, que era a técnica

15 A importancia do mundo da escola para a poética centondria ja foi analisada por um dos precursores italianos dos grandes estudos

sobre os centdes: LAMACCHIA (1958). A escola italiana continuou a produzir enormes talentos interpretativos: essenciais, na minha opinido,
sdo as edicdes de LAMACCHIA (1981), SALANITRO (1981) e as duas edicdes com comentdrios de PAOLUCCI (2006) e (2015). Também

importantes séo os estudos gerais de MCGILL (2005) e BAZIL (2009).

16 Este ponto depende, com algumas alteracdes, de LA FICO GUZZO & CARMIGNANI (2012, pp. 150-160).

I A edicdo do texto em latim corresponde a GREEN (1999). As traducdes sdo minhas.
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habitual de memorizacao *. No entanto, os poetas
centonarios fizeram uma reformulacdo da pratica da
divisao: tendo aprendido de cor a totalidade de Vir-
gilio, hexametro por hexametro, voltaram a dividir
as unidades da poesia virgiliana em unidades isola-
das que lhes vieram a mente em certos momentos e
como o novo contexto do centdo o exigia. Desta for-
ma, um membrum do corpus virgiliano foi utilizado
no momento apropriado.

2) Regras técnicas: Ausonio descreve as diferentes
formas de montagem das linhas e hemistiquios de
Virgilio para lhes dar um novo significado noutro
contexto: enjambement, a inclusdo dos hemisti-
quios finais que continuam na linha seguinte, ou a
unido de dois hemistiquios que tém uma palavra em
comum. ** A chave para este lusus reside na capa-
cidade de “cerzir” as linhas virgilianas para que os
pontos sejam tdo discretos quanto possivel e 0 novo
significado seja claro. Ausonio da-nos uma imagem
do centdo como um “jogo sério”, que nem todos po-
dem jogar: depende da sagacidade e habilidade de
cada poeta se o centdo é um sucesso ou algo ridicu-
lo. O elemento decisivo para julgar a qualidade de
um centdo ndo é nem o enredo nem o assunto, mas
o préprio poeta. Ausonio explicita como é que as li-
nhas virgilianas devem ser cerzidas na nova compo-
sicdo, especificamente, o nimero de linhas a serem
citadas e o lugar da “cerzidura”. As regras podem ser
resumidas como se segue:

a) Aunido no novo poema centonario de duas passa-
gens diferentes de Virgilio sé pode ocorrer nos locais

onde cai a cesura virgiliana.

b) No centdo, apenas dois hemistiquios de diferen-
tes linhas virgilianas podem ser utilizados na mesma
linha.

c) A citacdo virgiliana continua s6 pode estender
uma linha e meia (até a cesura), ou seja, num centdo
pode haver uma linha virgiliana completa acompa-
nhada pelo primeiro hemistiquio da linha seguinte e
outro hemistiquio de uma linha diferente.

d) A colocagdo de duas linhas completas de verso
virgiliano em fila no casal é uma marca de inépcia.
e) A nova linha deve retomar a linha virgiliana intac-
ta, embora o seu significado possa ser alterado pelo
novo contexto.

Ausdnio ndo menciona a possibilidade mais fre-
quentemente utilizada, ou seja, a inclusao de uma
linha virgiliana completa, que representa a quarta
ou terceira parte das linhas centonarias. Além dis-
S0, esta opcao aumenta a possibilidade de citar dois
versos consecutivos de Virgilio, algo que Ausonio via
como um excesso e uma falha, mas uma pratica a
qual ele préprio sucumbe (e que estd presente no
exemplo citado de Petrénio).

E importante notar que as regras da Ausonio eram
demasiado rigidas para serem estritamente cumpri-
das (se a “Carta” funcionasse de facto para outros
poetas como um texto prescritivo), de modo que
nos centdes encontramos uma série de licencas, tais
como, por exemplo, a repeticao de linhas, o uso de
seccbes menores que um hemistiquio, anomalias

18 CARRUTHERS & ZIOLKOWSKI (2002), num livro dedicado & importancia da meméria para a criacdo artistica na ldade Média, expli-
cam que “those who practiced the crafts of memory used them — as all crafts are used — to make new things: prayers, meditations, sermons,
pictures, hymns, stories, and poems” (p. 3). Dentro destas prdticas, os objetivos mais importantes para preparar o material a ser memorizado
séo “flexibility, security, and ease of recombining matters into new patterns and forms. Basic to these aims are the paired tasks of division and
composition” (p. 4). Estas ideias passaram pela Antiguidade e Antiguidade tardia, tal como testemunhado por um gramdtico contemporéneo
de Ausénio (século V), Jilio Victor, que foi particularmente influenciado por Quintiliano.

19 AMACCHIA (1958, p. 212) define este fenémeno como vox communis, a unido de “due emistichi che hanno la parola d'attacco in co-
mune: quasi che questo gli desse maggior garanzia per 'unione delle due formule fra loro”. PAOLUCCI (2006, p. Ixxii) afirma que se deve
falar de vox communis “ogni volta che la parola finale del primo emistichio coincide con la parola iniziale del secondo o, in altri termini, ogni
volta che la clausola e I'incipit di due emistichi cuciti insieme si sovvrapongono anziché affiancarsi”. No mesmo estudo, PAOLUCCI (2006,
p. Ixxiii) define outro fenémeno de “cerzidura” de hemistiquios, a vox propinqua: “riguarda emistichi che condividono non tanto la parola

coinvolta dalla sutura bensi una parola vicina ad essa”.
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métricas e prosddicas 2, imprecisdes sintaticas, obs-
curidade do significado, e modificagdes do texto vir-
giliano, que vao desde um pequeno ajuste a uma de-
sinéncia até a substituicdo de uma palavra. Como ja
foi dito, os centdes mais bem sucedidos sdao aqueles
em que estas licencgas ou, melhor dizendo, as “cer-
ziduras” dos versos virgilianos é menos perceptivel.

3) Comparagao com o stomachion: para ilustrar
como funciona a técnica literaria centonaria, Auso-
nio introduz a comparagdao com um jogo de saga-
cidade que se pode assumir bastante difundido na
altura, o stomachion, cujos principios geométricos
aparecem num texto de Arquimedes. E uma varian-
te mais complexa do tangram chinés, as “sete tabu-
as da astlcia”, que consiste em formar silhuetas de
figuras, sem as sobrepor, com as sete pecas dadas
num quadrado. O stomachion, em vez de sete pegas,
tem catorze de diferentes formas geométricas, o que
torna possivel um ndmero infinito de combinagdes.
O poeta centonario, entdo, comporta-se como um
jogador do stomachion, combinando as pegas (os
versos virgilianos) para construir uma nova figura
poética.

4) O problema da unidade do centdo: Ausonio expli-
ca as semelhancas entre o stomachion e o centao,
mas sublinha a importancia da unidade dentro do
novo poema, mesmo que este seja composto por
partes diferentes. O centao deve ser uma obra de
arte independente e homogénea tanto no seu metro
e sintaxe como no seu tema: a harmonia e a natura-
lidade devem reger todo o centdo. Com isto, Auso-
nio quer sublinhar que o original, de alguma forma,
deve ser neutralizado. Descreve entao o centao de
quatro maneiras diferentes: opusculum de incone-
xis continuum, de diversis unum, de seriis ludicrum,
de alieno nostrum, “obrinha, continua, embora feito
de elementos nao ligados; una sola, embora de ele-
mentos diversos; ligera, embora de material sério;
minha, embora feito de partes de outro”. Os membra

virgilianos devem ser colocados harmoniosamente,
para que a proporcao das partes seja aumentada,
apesar da origem dispersa (os membra disiecta que
compdem o centdo). Por outras palavras, para Auso-
nio, a simples amalgama de versos virgilianos nao
constitui um centao: um verdadeiro centao deve ser
um novo texto, onde o equilibrio e a unidade dos
versos tirados de Virgilio sdo um ponto forte. O facto
de ser considerado um jogo ndao o impede de serum
jogo bem jogado.

5) O caracter ludico: Aus6nio sublinha em varias oca-
sides o caracter ludico do centdo. Na verdade, a com-
paragdo com o stomachion ndo deixa duvidas sobre
a importancia do jogo na sua composicao. Ausonio
definiu-o desta forma:

Centonem vocant, qui primi hac concinnatione lu-
serunt. Solae memoriae negotium sparsa collige-
re et integrare lacerata: quod ridere magis, quam
laudere possis quod ridere magis, quam laudere
possis

“Centdo é chamado por aqueles que se diverti-
ram pela primeira vez com esta composic3o. E
uma tarefa de memoria apenas montar as partes
dispersas e mutiladas e junta-las, algo mais dig-
no de riso do que de louvor”.

Nesta definicdo, vemos nao so6 o valor da invengao
de novas técnicas poéticas e o gosto pela experi-
mentacdo cada vez mais ousada, mas também que
o objetivo do centdo, para Ausonio, era puramente
comico. Aqui entramos numa discussdo verdadei-
ramente interessante ndo sé da técnica centonaria,
mas também da poética e estética tardo-antigas. Se
tomassemos esta “Carta” de Ausénio como uma ars
poetica normativa, ou seja, uma que ndo so6 descre-
ve uma pratica poética como a prescreve, ficariamos
com uma visado totalmente tendenciosa e arbitraria
do propésito da literatura da Antiguidade tardia em

20 Um caso particular de anomalias métricas e prosédicas é o centdo de Medea, o primeiro centdo virgiliano completo preservado na tradi-

¢éo, datado do final do século Il d.C., a obra de Hosidio Geta. Este centéo é realmente interessante néo s6 devido & sua datacdo precoce,

mas também porque é o Unico centdo sob a forma de uma tragédia.
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geral e dos centdes em particular. O conceito de li-
teratura centonaria como algo lddico é valido para
algumas das composicoes de Ausonio, onde o lusus
é importante e central (basta citar a sua Technopaeg-
nion, uma composi¢ao onde se utilizam monossila-
bos no fim do verso em alguns casos, ou no inicio e
no fim noutros), ou Optaciano, também um autor do
século IV que produziu uma série de poemas a ma-
neira de caligramas, por vezes chamados “poemas-
-tapecarias”. No entanto, sera tdo verdade que nes-
tas obras experimentais, “lidicas”, a Unica coisa que
importa é a forma, que o contetdo, na Antiguidade
tardia, tem dado lugar aos aspectos mais materiais e
externos da poesia? Vejamos a conclusao do Squire
no seu artigo sobre Optaciano:

For many readers (above all in the nineteenth
and twentieth centuries), what has disappoin-
ted about Optatian is his seeming reduction of
poetry to pure form: meaning, it is said, has be-
come, if not quite arbitrary, at least secondary to
the display of surface artistry (played out on the
level of the poetic line, word, and letter). Within
an edited collection on the poetics of late Latin
literature, the important point strikes me as ra-
ther different. Working across the bounds of vi-
sual and verbal media, the ultimate significance
of Optatian’s poetry lies in its playful questioning
of how we make sense of what we read— no less
than of what we see (SQUIRE 2017, p. 99).

Esta importancia na forma deve ser tida em conta,
porque é disso que se trata em grande parte a nos-
sa compreensao da literatura tardo-antiga: a expe-
rimentacao nem sempre deve ser reduzida a uma
forma pura. Os centdes nao escapam dista forma,
mas também ndo escapam do contenido: se Auso-
nio insistiu no lidico no seu centdo - que, por outro
lado, ndo precisa de diminuir os seus méritos artisti-
cos - que lugar resta para o lusus num centao como
o do Proba? E evidente, portanto, que a brincadeira
tem duas interpretacoes: por um lado, referindo-se
ao conteldo, ao tipo de centdes “parddicos”, como o
exemplo de Petrénio ou o proprio Cento nuptialis de
Ausodnio, onde o objetivo é fazerrir o leitor através do
enorme contraste entre os contextos (o original vir-

giliano e o centonario); por outro lado, referindo-se
a forma, a observancia das “regras de composi¢ao”
que, como em qualquer jogo, devem ser respeita-
das. Os casos de Proba (e dos centdes cristaos) mas
também dos centbes de Medea, Hippodamia e Alces-
ta, para citar apenas alguns centdes mitoldgicos de
uma qualidade verdadeiramente realizada, provam
que o ludico, tal como definido por Ausonio, esta
mais proximo da segunda interpretacdo. A relacao
entre os centdes e 0 jogo sera objeto de maior refle-
Xao, como veremos mais adiante.

O centdo da Hippodamia (vv. 126-135): um magnifi-
co exemplo de praxis centonaria

Alojado na Anthologia Latina, o centao Hippodamia
é um epilio de 162 versos, de autor anénimo, que
conta a histéria da princesa que, com a ajuda do
auriga Mirtilo, ganha a vitéria sobre o seu pai Ené-
mao e casa com Pélope, o herdi salvador. O centdo
termina numa nota escura: Mirtilo, enganado pelas
promessas da donzela, atira-se ao mar, que levara
0 seu nome. Embora existam alguns versos tirados
das Eglogas e das Gedrgicas, o poeta conta este con-
to principalmente com versos e partes de versos ti-
rados da Eneida, o que lhe oferece material mais rico
para o enredo do engano e da tragédia. A seccdo que
me interessa aqui é a cena central do poema, a car-
reira e a vitoria de Pélope, por trés razbes: 1) na mi-
nha opinido, o poeta consegue que toda a cena seja
testemunhada pelo leitor através dos olhos de Hipo-
damia, num caso verdadeiramente surpreendente
de focalizacdo interna, 2) o centonario ndo escapa
ao desafio de narrar um detalhe técnico realmente
complexo do mito - a liquefagao dos eixos da car-
ruagem de Enémao -, e 3) ha uma dupla interagdo
semantica entre a esfera publica da histéria, que en-
volve “o que é visto” na corrida, a competicdo dos
participantes que as pessoas presentes podem apre-
ciar, e a esfera privada, que envolve a considera¢do
de um elemento de importancia vital: a relagdo in-
cestuosa entre Endomao e Hipodamia. 2

Antes das linhas citadas abaixo, o poema ja tinha
narrado os acontecimentos mais importantes: a si-
tuacao da princesa, ciosamente guardada pelo seu
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pai, a morte dos pretendentes que vieram pedir a
mao de Hipodamia (que invariavelmente perderam
para a carruagem invencivel de Enémao) e a chega-
da de um jovem intrépido, Pélope, que confronta o
rei, primeiro dialeticamente, numa clara demonstra-
¢do do seu caracterindomavel. A audacia de Pélope
ganha o coracdo de Hipodamia, que, até entdo, ndo
tinha mostrado qualquer interesse pelos pretenden-
tes anteriores e nenhuma empatia pela sua morte.
Perante a inevitavel corrida de quadrigas, a princesa
decide jogar o seu trunfo: aproxima-se do auriga do
rei, Mirtilo, e persuade-o a trair Enomao (substituin-
do os eixos de ferro por eixos de cera). Na sua per-
suasdo, Hipodamia da um abraco a Mirtilo, que, por
isso, ja se imagina casado com a princesa. A corrida
sera, entdo, contemplada por Hipoddmia com pro-
funda ansiedade:2

Regina e speculis | miro properabat amore |
omnia tuta timens, | quoniam fors omnia versat. |
Audit equos, audit strepitus, | timet omnia secum:
|

praescia venturi, | sed spes incerta futuri. |

Et proni dant lora: volat vi fervidus axis; | 130
liquitur, | in medioque ardentem deserit ictu. |
Carpit enim vires et, | haec ut cera liquescit, |
excoquitur vitium, | dum nititur acer et instat. |
Vertitur interea | et scelus expendisse merentem |
matres atque viri | vocesque ad sidera iactant. |
135

(Hipp. 126-135)

“A rainha, da sua torre de vigia, estava impacien-
te com um amor admiravel, temendo tudo o que
é certo, pois a sorte vira todas as coisas. Ouve 0s
cavalos, ouve o barulho, teme tudo na sua men-
te: sabe o que vai acontecer, mas a esperanca do

futuro é incerta. E dobram-se, soltam as rédeas:
a carruagem voa impetuosamente com o poder;
derrete-se, e no meio do impeto abandona o au-
riga ardente. De facto, absorve as forcas, e quan-
do esta cera derrete, a falha [a engrenagem de-
feituosa] funde-se, enquanto o impiedoso luta e
resiste. Contudo, [a carruagem] vira-se e as maes
e 0s pais elevam os seus gritos ao céu que [End-
mao] pagou merecidamente pelo seu crime”.

Como foi dito, estes versos sao narrados através da
focalizacao interna da princesa. Isto pode ser ques-
tionavel, porque av. 130a Et proni dant lora também
pode ser entendida como uma mudanga na foca-
lizacao, onde o narrador parece tomar a narrativa
de volta as suas proprias maos. Mas nos centées
tais mudancas abruptas sao comuns, pelo que nao
implicam necessariamente uma focalizagdo zero.
Assim, entdo, através dos olhos entusiasmados da
princesa, vemos a corrida desenrolar-se, e todas as
nuancas da narrativa estdo ligadas ao seu amor e a
sua ansiedade por um resultado feliz. Assim, os vv.
126-129 apresentam-nos o seu estado de inquieta-
¢ado, tipico do amante, que marca um profundo con-
traste com a sua anterior indiferenca. Por outro lado,
se a minha leitura estiver correta, muitos termos
utilizados na historia (especialmente adjetivos e ver-
bos) tém uma dupla fun¢do, que o poeta centonario
liga cuidadosamente ao olhar da princesa a fim de
se referir ao tema privado do incesto. A carruagem
de Enémao é fervidus, ou seja, “fervendo”, no sen-
tido de um carro de carreira atirado a toda a veloci-
dade, o que gera uma enorme friccao nas rodas que
permitird que os eixos de cera derretam; mas o pro-
prio Endmao também pode ser visto pela princesa
como fervidus, “impetuoso, ardente”. Assim o Cento
nuptialis de Ausénio descreve o noivo fervidus (x2)
nas relagdes sexuais: occupat os faciemque, pedem

2L Cf. Hipp. 39-40: et iuxta genitorem adstat lasciva puella, / cui pater et coniunx, “e estd ao lado do pai a menina lasciva, para quem ele

é pai e marido” e 139 vetitosque hymenaeos, “proibidos himeneus”. Este motivo ndo s6 ja estava presente na tradicéo do mito (cf. as fontes

citadas por PAOLUCCI 2006, p. xxii) como também era um motivo generalizado nos ambientes de producdo centondria, ou seja, no Norte

de Africa entre os séculos IV e VI d. C. Um exemplo claro disto é outro epilio, a Aegritudo Perdicae.

22 O texto latino é de PAOLUCCI (2006). A traducéo é minha.
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pede fervidus urget (104), “cobre-lhe a boca e o ros-
to, pressiona ardentemente o pé com o pé”, e eripit a
femore et trepidanti fervidus instat (109), “pressiona
ardentemente [a mentula] contra a noiva trémula”.
Algo analogo ocorre com ardentem, que pode ser
entendido como “ardente” devido a friccdo da ve-
locidade, mas também “apaixonado, veemente, ar-
dente”. O hemistiquio 133b dum nititur acer et instat
também capta a ambiguidade levantada pela focali-
zacao interna: se para o espectador de Pisa acer sig-
nifica “impiedoso, terrivel, feroz” - porque Enémao
assassinou impiedosamente os jovens pretendentes
da princesa e pendurou as suas cabecas a entrada
do palacio como aviso para o préoximo -, para Hipo-
damia acer pode significar novamente “ardente, vi-
goroso” na esfera privada. Da mesma forma, nititur
e instat podem ser lidos num duplo sentido: para
o publico presente no circo, nitor implica que o rei
“resiste, luta” para ndo cair da carruagem que esta a
perder os seus eixos, enquanto para a princesa pode
significar que “avanca, aspira ardentemente, em-
purra” algo, o que, felizmente para ela, esta prestes
a terminar. Ainda mais ambiguo é instat, que no pla-
no publico implica a ideia de “resistir, insistir” por
parte do Endmao, mas para a princesa essa mesma
insisténcia significa também “estar em cima, atacar,
insistir, ameacar”, como se entende na passagem ci-
tada do centao ausoniano.

Esta seccao termina com dois versos que, nesta
perspectiva, sao eloquentes. Por um lado, diz-se
que Endmao teve o fim que merecia, mas o termo
utilizado é scelus: é claro que pode referir-se, nes-
ta leitura mais “publica”, aos crimes que cometeu
contra os pretendentes, mas nao podemos deixar
de pensar que scelus também alude, da perspectiva
privada da princesa, ao incesto. O terceiro romance
latino sobrevivente, também um texto antigo, Histo-
ria Apollonii regis Tyri, de um autor anénimo, conta a
histdria de Apoldnio, que, tal como Pélope, aprende
que existe uma princesa em Antioquia e viaja desde
a sua terra natal Tiro para a conquistar. Mas o pai da
princesa, o rei Antioco, também imp&e um teste aos

pretendentes: um enigma que ninguém conseguia
adivinhar. Tal como Enémao, Antioco pendurou as
cabecas dos seus genros frustrados em picadas a
entrada do seu palacio. Tal como Enémao, Antioco
também sujeitou a sua filha ao incesto, embora no
romance a descri¢ao seja literalmente violacao:

Famulos longe excedere iussit, quasi cum filia
secretum conloquium habiturus, et stimulante
furore libidinis diu repugnanti filiae suae nodum
uirginitatis eripuit. Perfectoque scelere evasit
cubiculum. Puella vero stans dum miratur sceles-
ti patris impietatem, fluentem sanguinem coepit
celare; sed guttae sanguinis in pavimento cecide-
runt. (HART RA 1.6-7)

[Antioco] Ordenou aos criados que se retirassem
para longe, como se pretendesse ter uma conver-
sa privada com a filha, e, picado pela paixao do
desejo, rasgou o laco de virgindade da sua filha,
embora ela tenha resistido durante muito tem-
po. A infamia terminada, ele deixou o quarto. A
criada, surpreendida com a imoralidade do seu
infame pai, desejava esconder o sangue que cor-
ria; mas gotas de sangue cairam no chdo. 23

Como se pode ver, o termo utilizado por um texto
proveniente do mesmo periodo que o centdo para a
infame acdo do pai, ou seja, incesto, é scelus: segun-
do PANAYOTAKIS (2012, p. 65), scelus “strongly sug-
gests criminal violation of moral values, and is aptly
used with reference to incest or parricide” ja em Ovi-
dio (Met. 10.314-15). Assim, para Hipodamia, o seu
pai merecia menos a morte por ter matado os seus
pretendentes anteriores (que, como dissemos, nao
mereciam mais interesse da princesa) do que pelo
seu crime incestuoso.

O segundo (e ultimo) verso, importante para com-
preender a dupla perspectiva, publica e privada,
deste centdo é matres atque viri vocesque ad sidera
iactant. A vitéria de Pélope, ou melhor, a derrota de
Endémao, é celebrada pelo povo, que eleva ao céu o

2 O texto latino da HART é de PANAYOTAKIS (2012). As traducdes sdo minhas.
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seu jubilo como sinal de gratiddo. Esta celebracdo
publica esta centrada nas maes e pais, tanto dos
pretendentes ja mortos por Endmao como dos que
seriam mortos no futuro. 2 Contudo, do ponto de
vista da princesa, a celebracdo é também privada: as
matres e o viri representam a uniao matrimonial le-
gal, permitida e encorajada para a procriacao, uma
unido que ela, até ao aparecimento de Pélope, nao
tinha sequer vislumbrado, por causa da opressao in-
cestuosa do seu pai. O grito de libertacao dos pais
e maes de Pisa torna-se seu em Hipodamia, que in-
terpreta estas palavras matres-viri como um anuncio
de prosperidade futura.

Ao encerrar esta seccao, gostaria apenas de acres-
centar que deixei deliberadamente de fora da anali-
se o outro ponto de referéncia habitual em estudos
centonarios: o texto fonte virgiliano. A razdo para
esta exclusao nada tem a ver com uma posicao con-
tra tais estudos: muito pelo contrario. Acredito que
uma analise completa deve incluir, como foi feito
com o centao petroniano, os versos virgilianos tal
como aparecem no seu contexto original, a fim de
compreender mais completamente a riqueza da
técnica centonaria. Em vez disso, neste caso decidi
excluir o original virgiliano para responder esta per-
gunta: é possivel compreender os centGes virgilianos
sem ter lido Virgilio? Como acontece nas literaturas
de todos os periodos - mas ainda mais na literatura
latina - o leitor que reconhece uma alusao tem uma
ferramenta adicional para dar maior profundidade a
sua interpretacgao: os centdes, sendo um texto inter-
textualmente hiperbdlico, exigem imperativamen-
te a colaboragao de um leitor que tem em mente o
contexto virgiliano (o “leitor ideal”, digamos): é uma

forma de participar no “jogo”. Contudo, como aca-
bamos de ver, um centdo é também um texto novo e,
sobretudo, original, o que implica um notavel talen-
to literario e uma poética ou, melhor dizendo, uma
estética em que a literatura, como arte, continua a
produzir textos admiraveis.

Borges e os centdes: algumas reflexdes sobre “Pierre
Menard, autor del Quijote”

O ponto final do artigo vem com o texto extraordi-
nario de Borges (e digo “texto” porque na realidade
é uma tecelagem de géneros, um genus mixtum)
“Pierre Menard, autor del Quijote”,* o que teria sido
suficiente para colocaro seu autorentre os escritores
mais originais e influentes do século XX. Borges pos-
tula uma série de considera¢des que tém suscitado
inimeras reflexdes e sugestdes, mas centrar-me-ei
apenas naqueles aspectos que podem ser relaciona-
dos com os centdes virgilianos e, num sentido mais
amplo, com a estética da literatura da Antiguidade
tardia.

O texto comeca com a frase “La obra visible que ha
dejado este novelista es de facil y breve enumeraci-
6n”. % Afilologia classica ndo ignora o interesse que
os autores da antiguidade sempre demonstraram
nas enumeracoes ou, como sao tecnicamente cha-
mados, nos catalogos. No entanto, foi na Antiguida-
de tardia que este interesse se tornou uma “paixao”
irreprimivel. 7 Uma das preocupacdes da filologia
tem sido sempre tentar explicar tanto as presencas
como as auséncias nos catalogos. Borges parece es-
tar consciente desta preocupacgao: “Son, por lo tan-
to, imperdonables las omisiones y adiciones perpe-

2* Embora nos seja dito nos vv. 36-37 que Tempore iam ex illo nil magnae laudis egentes / deponunt animos, scelerata excedere terra,

“Mesmo nessa altura, sem a necessidade de grande gléria, [os jovens pretendentes] deram o seu impulso e deixaram a terra do crime”.

25 Pyblicado em Sur, maio de 1939.
% Todas as citacdes da histéria séo de BORGES (1974).

27 Cf. ELSNER & HERNANDEZ LOBATO (2017: 19): “Many of the bold and sometimes even bizarre features of late antique art and litera-

ture have striking correlations in our own time. For example, the (often ironic) cataloguing passion of late antique literature — as expressed

in Ausonius’s caustic catalogues of fish, monosyllables, or dead Trojans; in Sidonius’s disconcerting catalogue of negations; or in the lively

enumerations of single words — has had its twentieth-century counterpart in works like [...] Borges's famous encyclopaedic list”.
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tradas por madame Henri Bachelier en un catalogo
falaz [...]”. O catalogo da obra “visible” de Menard
é constituido por uma série de titulos que se pode-
ria pensar serem obra de autores tardo-antigos, por
causa dessa ansia tdo comum por minucias e deta-
lhes, por comentarios metaliterarios e criticas litera-
rias, e porum aspecto ndo menos importante: o jogo
de xadrez. Vamos rever alguns destes titulos:

“b) Una monografia sobre la posibilidad de construir
un vocabulario poético de conceptos que no fueran
sinénimos o perifrasis de los que informan el len-
guaje comun, ‘sino objetos ideales creados por una
convencion y esencialmente destinados a las nece-
sidades poéticas’ (Nimes, 1901)”;

“e) Un articulo técnico sobre la posibilidad de enri-
quecer el ajedrez eliminando uno de los peones de
torre. Menard propone, recomienda, discute y acaba
por rechazar esa innovacion”;

“g) Una traduccion con prologo y notas del Libro de
la invencion liberal y arte del juego del axedrez de
Ruy Lopez de Segura (Paris, 1907)”;

“s) Una lista manuscrita de versos que deben su efi-
cacia a la puntuacion”.

E um lugar comum ouvir que o trabalho de Borges se
assemelha ao jogo de xadrez (ou que o xadrez pode
funcionar como metafora dos seus textos) no senti-
do de serem fic¢des abstratas, distantes, meramente
especulativas, jogos eruditos sem relacao com a rea-
lidade. A mencao de Ausonio ao stomachion, a cria-
¢do poética a partir de um jogo, frio e matematico,
que foi estudado e descrito por Arquimedes (de fac-
to, é também conhecido como loculus Archimedius),
liga o interesse de Menard no xadrez com esse con-
ceito (ja discutido acima) de literatura como lusus,
como um mero jogo intelectual.

Apés o catalogo, o narrador da “nota” (que é o géne-
ro que Borges escolhe para esta histéria) analisara a
“outra” obra, definida como “la subterranea, la in-
terminablemente heroica, laimpar. También -jay de
las posibilidades del hombre! - la inconclusa”. Esta
citacdo ja nos introduz plenamente numa das ques-
tdes fundamentais: a literatura como leitura. Tal
como Borges o entende, a leitura envolve um aspec-

to constitutivo dos centdes, ou seja, a figura retérica
da antanaclasis, que consiste em fazer uso do valor
polissémico de algumas palavras onde o significan-
te (ou corpo fénico da palavra) é repetido, mas em
cada aparéncia o significado é diferente. A citacdo
que usei como epigrafe deste artigo é quase uma de-
finicao literal de antanaclasis, a chave compositiva e
interpretativa dos centoes.

O leitor (e a leitura) é um dos temas favoritos na obra
de Borges, algo que pode ser visto ndo sé na sua fic-
¢do, mas também nas suas criticas: de facto, existe
uma simbiose particular entre a ficgdo e o género
da critica que é demonstrada em “Pierre Menard...”.
Assim, o amor pela leitura, uma atividade que nao
tem o reconhecimento de que a escrita goza, é con-
densado em expressdoes como “interminablemente
heroica” e “inconclusa”. Tanto o advérbio como este
altimo adjetivo aludem evidentemente a tarefa de
leitura e, portanto, de interpretagao como algo ina-
cabado ou, nos termos do Eco, “aberto”, sem en-
cerramento. Ha tantas interpretagdes de uma obra
como leituras. Este conceito, hoje em dia quase um
leitmotiv da critica literaria, foi exposto pela primeira
vez na literatura moderna por Borges nesta historia.
Seguiram-se as dotacOes de Genette, Eco, Bloom e
Derrida (para citar apenas alguns criticos, embora
0s principais), que construiriam uma boa parte das
suas teorias com base nestes postulados.

A inspiracao de Menard para escrever “o seu” Dom
Quixote vem de “Dos textos de valor desigual”: “Uno
es aquel fragmento filoldgico de Novalis —el que lle-
va el niUmero 2005 en la edicion de Dresden- que
esboza el tema de la total identificacion con un au-
tor determinado. Otro es uno de esos libros para-
sitarios que situan a Cristo en un bulevar, a Hamlet
en la Cannebiére o a don Quijote en Wall Street”. O
conceito de literatura centonaria, para o melhor e
para o pior, concentra-se neste paragrafo: a) para o
melhor: a ideia - note-se que o italico é do narrador
- de uma “total identificacién con un autor” leva-nos
a pensar na pratica centonaria, a utilizacdo material
mais extrema (depois do Don Quixote de Menard) de
uma obra anterior (o corpus virgiliano): ndo se trata
de imitar a dicgdo poética virgiliana, como poderia
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ser o caso dos autores da épica pés-virgiliana (Luca-
no, Valério Flaco, Estacio, Silio Italico), mas a propria
linguagem utilizada para a escrita, a langue de Saus-
sure, é unicamente virgiliana. Além disso, ndo imita
palavras Unicas do corpus virgiliano, mas reutiliza
versos inteiros ou hemistiquios tal como aparecem
em Virgilio. Assim, a “linguagem centonaria” é uma
langue completamente esquematizada, mas que,
ao mesmo tempo, tem uma extrema maleabilidade,
concedida por anos de estudo no mundo escolar. b)
Para pior: porque a qualificacao do narrador de cer-
tos livros como “parasitarios” - e que nadinamicada
histéria funciona como uma critica a leitura e escrita
ndo originais - tem sido um dos epitetos com que a
filologia classica tem definido a produgdo centona-
ria. 2 |sto, felizmente, mudou nos ultimos 40 anos,
com novos estudos que conseguiram dar-lhe o lugar
gue merece na literatura.

A ambicdo de Menard era “producir unas paginas
que coincidieran - palabra por palabra y linea por
linea - con las de Miguel de Cervantes”, mas sem as
copiar: sao as mesmas palavras, mas escritas num
novo contexto, portanto, com outro significado, um
novo (Menard queria “seguir siendo Pierre Menard
y llegar al Quijote, a través de las experiencias de
Pierre Menard”). Os centdes, com esta nova com-
binacdo das préprias palavras de Virgilio, sdo clara-
mente uma nova obra, como vimos no nosso exem-
plo de Hipodamia ou como com o Cento nuptialis de
Ausoénio, com a sua narracao hardcore da noite de
nlpcias, mas sdao também uma releitura abismal da
obra virgiliana: basta pensar neste sentido do des-

lumbrante centdo de Proba e na sua reinterpretacao
crista do texto virgiliano. ?* Proba leva-nos a rever o
texto original de Virgilio (com algumas “pequenas
joias”, parafraseando o notavel e agora classico es-
tudo de ROBERTS de 1989) porque o seu centao foi
escrito “através das novas experiéncias” do seu au-
tor, de um novo contexto, de uma nova época.

O relato de Borges continua com uma pergunta:
“;Por qué precisamente el Quijote? dira nuestro lec-
tor. Esa preferencia, en un espanol, no hubiera sido
inexplicable; pero sin duda lo es en un simbolista de
Nimes”. Menard escolhe Dom Quixote como objeto
do seu empreendimento admiravel por pelo menos
duas razdes: por um lado, porque Menard é um ro-
mancista e, como tal, coloca-se o desafio de escrever
0 “seu” Quixote, pois 0 Dom Quixote de Cervantes é o
romance mais importante da histéria da literatura, é
a literatura. Assim, para autores tardo-antigos (que
poderiam escrever em géneros diferentes), Virgilio é
uma summa literaria: ele é toda a literatura conden-
sada em trés obras. Tanto que existem centdes virgi-
lianos sob a forma de tragédia, epitalamio, écfrase,
épica cristdo, etc., por outras palavras, Virgilio é sufi-
ciente para tudo. Por outro lado, Menard (ou Borges)
descobre em Dom Quixote o inventor do leitor: basta
lembrar que, na Segunda Parte do romance, as suas
personagens leem a si préprias, * para que a obra
se torne também uma reflexdo sobre a leitura como
interpretacao. Por esta razao, o narrador borgiano
confessa que “Menard (acaso sin quererlo) ha enri-
quecido mediante una técnica nueva el arte deteni-
do y rudimentario de la lectura”. Esta frase resume

28 COMPARETTI (1896, p. 70): “I'idea di questi Centoni poteva nascere soltanto fra gente, che avendo meccanicamente appreso Virgilio,
non sapeva qual migliore utilita ricavare da tutti quei versi di cui si era ingombrata la mente”; Pasquali (1951, p. 12): “dei centoni omerici e
virgiliani della tarda antichitd, esercizi scolastici inferiori, qui vogliamo tacere”. Mas o fildlogo mais merecidamente repudiado pelos estudos
centondrios é SHACKLETON BAILEY (1982), que excluiu os centdes virgilianos da sua edicdo da Anthologia Latina: “Centones Vergiliani
(Riese 7-18), opprobria litterarum, neque ope critica multum indigent neque is sum qui vati reverendo denuo haec edendo contumeliam
imponere sustineam”, “Os centdes virgilianos, Riese 7-18, vergonha das letras, ndo precisam de muito esforco critico, nem devo assumir a
responsabilidade de insultar o poeta que deve ser reverenciado, editando novamente os centdes”. O problema com Shackleton Bailey é
que ele tomou esta infeliz decisdo ecdética em 1982, quando, por exemplo, as edicdes da Medea centonaria de Lamacchia e Salanitro jé
tinham sido publicadas. Por outras palavras, ele nem sequer tem o beneficio dos tempos: pelo contrdrio, funciona contra ele. Nenhum editor
da Anthologia Latina se tinha atrevido tanto.

29 Cf. Proba, v. 23: Vergilium cecinisse loquar pia munera Christi, “Proclamarei que Virgilio profetizou as tarefas sagradas de Cristo”.
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varios conceitos que temos vindo a mencionar nes-
te artigo, sobretudo, a ideia de que um centdo é um
poema original que enriquece através da sua técnica
inovadora a leitura do corpus mais candnico da lite-
ratura classica.

Esta nova leitura de Virgilio, desligada do seu contex-
to de producdo augustiana, permite, entre as suas
muitas possibilidades, que alguns personagens virgi-
lianos possam ser reinterpretados e revistos: é o caso
de Dido no centdo de Alcesta, onde a protagonista Al-
cestis é caracterizada com base em versos referentes
a rainha de Cartago. Isto pode ser 6bvio e, de facto, é
um modus operandi muito comum nos centdes para
construir um personagem a partir de um “semelhan-
te” como é o caso de Medeia no centdo de Hosidio
Geta. * No entanto, ndo é apenas importante como
um caracter virgiliano influencia a caracterizacdo de
um centonario, mas também o contrario: como nds
(criticamente) lemos um caracter virgiliano a partir
dos centdes. Assim, Alcestis caracteriza-se ndo so pe-
los tracos elegiacos de Dido (onde se destaca o seu
amor por Admeto) mas também, e sobretudo, por
aspectos que realcam a sua castidade e firmeza vi-
ril, numa forma de defender a versao nacionalista e
autoctone de Dido nas terras de Cartago (o lugar de
composicao deste centdao), o que marca uma posi¢cao
firme tomada sobre a figura de Dido na antiga exege-
sevirgiliana.

O texto de Borges abre assim uma nova e brilhante
perspectiva para a compreensdo de um fenémeno

literdrio como os centdes virgilianos, que ainda tém
muito a oferecer em relagdo a nossa compreensao da
literatura da Antiguidade tardia e a forma como [é a
literatura anterior. Embora, como ja foi mencionado,
sejam poemas que podem ser lidos sem conheci-
mento prévio de Virgilio, sem divida uma profunda
familiaridade com o corpus virgiliano, aliada ao co-
nhecimento do periodo e do contexto da producao
(em muitos casos, trata-se de textos norte-africanos,
como os da Anthologia Latina), permite ao leitor ficar
mais imbuido da multiplicidade de significados que
eles contém. Se tivermos em conta que a Eneida ja
é um texto extraordinariamente ambiguo, a ambigui-
dade dos centdes é, tal como a intertextualidade que
eles propdem, hiperbdlica. E, parafraseando Borges,
o centdo é mais ambiguo, dirdo os seus detratores;
mas a ambiguidade é uma riqueza.
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A DIGNIDADE DO DESENHO NO ESPACO

ARQUITETONICO: andlise estética dos desenhos da

Capela de Sado Francisco de Assis
THE DIGNITY OF DRAWING IN THE ARCHITECTURAL SPACE: an aesthe-

tic analysis of the drawings of the Chapel of Saint Francis of Assisi

CAROLINE ALBERGARIA

RESUMO: A partir de uma visdo analitica sobre a pa-
lavra “desenho”, é necessario compreendermos que
anogao de projeto nao se desvincula da agao de de-
senhar, que é, em sua esséncia, realizar uma ideia,
um designio. Ndo se pode tirar o sentido politico, so-
cial e arelagdo estratégica e assertiva do desenho. O
desenho é a reacdo de uma certa necessidade, mas
nao reage de maneira defensiva, esquivando-se das
“pré-ocupacdes” ou se escondendo delas. A capela
de Sao Francisco de Assis do conjunto arquitetonico
da Pampulha é um exemplo de obra arquitetonica
que transforma o espaco a sua volta e dialoga com
o conviva, permitindo enxergar a obra por meio da
estética. O presente artigo objetiva ponderar sobre
o papel dos desenhos de arquitetura e analisar os
desenhos de criacao da capela de Sao Francisco de
Assis, a fim de verificar como tais transformacoes se
tornam possiveis. A analise buscard compreender
como a obra se apresenta no espaco, atribuindo-lhe
dignidade, e como se conecta com o intelecto do ob-
servador.

PALAVRAS-CHAVE: Desenho de arquitetura; Desig-
nio; Dignidade; Capela de Sao Francisco de Assis;
Estética.

ABSTRACT: An analysis of the word “drawing” reve-
als that the notion of design cannot be disconnected
from the action of drawing, which is, in essence, ful-
filling an idea, or a purpose. Drawing is inherently
political and social, as well as strategic and asser-
tive. Although it happens as a reaction to a certain
need, it does not do so defensively, avoiding or hiding
from “pre-occupations” The Chapel of Saint Francis

of Assisi at the Pampulha Architectural Complex is an
example of how architecture may transform the spa-
ce around it and interact with people, enabling them
to see architectural creations through the lens of aes-
thetics. This article reflects on the role of architectu-
ral drawings and analyzes the creation drawings of
the Chapel of Saint Francis of Assisi, aiming to shed
light on how such transformations may be possible.
This analysis will seek to understand how architectu-
re exists in space, how it grants dignity to that space,
and how it may establish intellectual links with the
population.

KEYWORDS: Architectural drawing; Design; Dignity;
Chapel of Saint Francis of Assisi; Aesthetics.

INTRODUCAO

A arquitetura faz parte da humanidade desde
o principio e, por isso, é algo inerente a todos. A
nocgao de projeto e planejamento nasceu da ne-
cessidade de melhorar a qualidade de vida da hu-
manidade. A arquitetura, por conseguinte, tem a
capacidade de gerar espac¢os que proporcionem
a autoconsciéncia e valorizacao do ser. Coutinho
aborda sobre a capacidade de (re)educar o convi-
va e possibilitar dignidade em sua vida:

Mesmo com muita simplicidade, a arquitetura
tem a capacidade de (re)educar o espirito hu-
mano. Nado estou aqui rogando por construcdes
monumentais de espagos sacros. Nem estou im-
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pondo a melhor maneira de se fazer arquitetura.
Isto seria equivalente a sustentar que s6 hd uma
maneira de educar. Uma simples alameda de
arvores pode oferecer dignidade e acolhimento
estético a seus convivas.

Dignidade é um principio primordial que, tanto
com complexidade quanto com simplicidade, a
arquitetura pode proporcionar. Esta dignidade
arquitetonica é um passo fundamental para a
educagdo da humanidade, cujo apice se daria
com a dignificagdo do préprio carater do conviva
(COUTINHO, 2021, p. 52-54).

Atransformacao do espaco, portanto, seria uma ma-
neira de transformar o proprio ser.

O habitar foi uma das primeiras necessidades hu-
manas, sendo necessario localizar um sitio adequa-
do, protegido das intempéries e seguro dos animais
para se morar. Até em relatos de escrituras religiosas
antigas como a Torah * judaica, por exemplo, ado-
tadas posteriormente pela cultura crista no Antigo
Testamento, * essa problematica surge. Em uma das
principais passagens, o paraiso é construido espe-
cialmente para que o homem e a mulher se sentis-
sem seguros e desfrutassem de (quase) * tudo que
estivesse ali:

E plantou o Senhor Deus um jardim no Eden, do
lado oriental; e pds ali o homem que tinha for-
mado.

E o Senhor Deus fez brotar da terra toda arvore
agradavel a vista, e boa para comida; e a arvore
da vida no meio do jardim, e a arvore do conhe-
cimento do bem e do mal.

E tomou o Senhor Deus 0 homem, e 0 pds no jar-

dim do Eden para o lavrar e o guardar (Génesis
1:8-9 e 15).

E importante ressaltar que a noco estética j é atri-
buida a humanidade desde o principio, pois Deus*
oferece arvores “agradaveis a vista” no jardim do
Eden, isso proporciona a Ad3o e a Eva a utilizacdo
das arvores para diferentes finalidades, até mesmo
para a contemplacdo, utilizando as sensa¢ées soma-
ticas, ou seja, os 6rgaos dos sentidos para a apreen-
sdo imediata do que é fisico, e as sensacdes psiqui-
cas, isto é, as conexdes, interpretacdes e criticas que
estimulam as emocdes no ser.

Um caminho para se adquirir a educagao estéticaéa
partir das sensac¢des e dos sentimentos transmitidos
pela obra de arte. Dessa maneira, a obra de arte é
aquela capaz de causar transformacgoes expressivas
em um individuo e/ou em uma coletividade. Lucio
Costa abordou sobre o tema:

E livre a arte; livres sdo os artistas - a receptivi-
dade deles é, porém, tdo grande quanto a liber-
dade: apenas estoura, diante, um petardo de
festim, e logo se arrepiam, tontos de emocao.
Esta dupla verdade esclarece muita coisa. Assim,
todas as vezes que uma grande ideia acorda um
povo, ou melhor ainda, parte da humanidade -
sendo, propriamente, a humanidade toda - os
artistas, independente de qualquer coacdo, in-
conscientemente quase, e precisamente porque
sdo artistas - captam essa vibracdo coletiva e a
condensam naquilo que convencionou chamar:
obra de arte - seja esta de que espécie for (COS-
TA, 1962, p. 19-20).

3 E o livio que compée os cinco primeiros livros da Biblia: Génesis, Exodo, Levitico, Nimeros e Deuteronémio, e, por isso, também é cha-

mado de Pentateuco.

3 A Biblia é utilizada aqui como fonte de pesquisa e os mitos (o termo ndo deve ser interpretado no sentido pejorativo, mas em seu sentido

original, de relato, narrativa, objeto de discurso) ali descritos s&o utilizados como a representacdo de uma cultura religiosa, no caso, a crista.

3 De acordo com Génesis 1:17 e Génesis 2:24, tudo que estfivesse no jardim do Eden poderia ser dominado pelo homem e pela mulher,

exceto as drvores do conhecimento do bem e do mal e da vida.

% Ou YHWH (nInt), como é tratado o nome pessoal de Deus na Torah judaica.
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E claro que nem todo objeto ¥ arquitetdnico é obra
de arte, assim como nem toda tinta, som etc., al-
cancam tal patamar. A obra de arte surge a partir da
interacao arrebatadora e apropriadora entre obra e
observador. Coutinho explica sobre essa interacao a
partir da tese de Schiller e Kant:

Em outras palavras, o observador é arrebatado
pela obra de arte que observa, tornando-a em
sentido para si, porque ela se amplia em empatia
e conhecimento. A metafora que, aqui, expresso
a partir de Schiller é que a verdadeira obra de
arte é aquela que tem a capacidade de tornar seu
observador o seu proprio criador.

Esta é uma situacdo semelhante ao que prop&e
Kant em relacdo a “legislacdo” de um individuo
intelectualmente maduro em relagdo a lei que
revalida: da mesma maneira que um individuo
¢ capaz de legislar a lei que ja existe, o observa-
dor da obra de arte é capaz de revalida-la em seu
interior e de (re)cria-la para si, considerando sua
individualidade e sua humanidade (COUTINHO,
2021, p. 40).

Importante ressaltar que nem toda producao dos
grandes arquitetos sao obras de arte e que a obra de
arte arquitetdnica pode surgir a partir de arquitetos
nao renomados e conhecidos, pois, a obra de arte
ndo esta vinculada apenas ao criador, mas também
ao observador que se apropria das sensagoes gera-
das por ela e consegue (re)criar-se 3 em sua interio-
ridade, recriando também o todo que convive. Essa
apropriacdo nao é, portanto, meramente superficial
ou tecnicista, mas antes um profundo mergulho em
si, levando a uma postura autocritica.

Percebe-se, portanto, que a arquitetura é capaz
de causar transformacdes aparentes e inerentes.

Aparentes porque a arquitetura causa transforma-
cOes fisicas, por meio das modificacdes no espaco;
e inerentes porque a arquitetura é capaz de gerar
transformacdes no intelecto e expandir o (auto)co-
nhecimento humano, as transformacdes vao além
do espaco fisico e abrangem também o plano inte-
ligivel. ** Toda obra arquitet6nica construida, por se
vincular a matéria e ao espaco, tem capacidade de
causar transformacGes aparentes, porém as obras
de arte conectam-se com o intelecto do observador
e sao capazes de expandi-lo, por isso, tem a capaci-
dade de causar as transformacdes inerentes.

Além disso, a arquitetura tem a capacidade de ser
instrumento de modificacao do ser, quando perce-
bida a partir de seus valores estéticos, contribuin-
do para a ampliacao do intelecto humano. Luciano
Coutinho, desenvolve tal assunto ao tratar sobre a
importancia da estética em seu livro Educacgdo Ar-
quiteténica da Humanidade:

A estética tem essa capacidade de possibilitar,
ndo por racionalismo, mas por sensacdo vivida
no todo que integramos (incluindo ai, além de
certos principios da razdo, também as sensacGes
somaticas e psiquicas), novas possibilidades de
realidade, uma vez que ela nos torna a prépria
experiéncia estética na obra de arte, quando vi-
venciamos desde dentro, possibilitando-nos,
assim, nossa prépria (re)criagdo enquanto ser.
(COUTINHO, 2021, p. 225).

Coutinho denomina essa intima e inseparavel rela-
cdo entre o ser e 0 espaco de psyche-espaco, isto €, 0
individuo é sensibilizado de tal maneira pelo espaco
arquitetonico que se torna um com ele, adquirindo
a aptiddo de (re)cria-lo e também de reeducar sua
propria psyche. %
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Aqui, a escolha do termo “objeto” foi proposital, pois, ndo se pode pensar que arquitetura é apenas obra construida. Os produtos de

arquitetura abrangem os desenhos, memoriais, plantas, imagens, maquetes, protétipos, construcdes etc.

38 Serd utilizado o mesmo termo empregado por Coutinho, que pode ser lido e interpretado a partir da palavra criar e/ou recriar.

3 O termo inteligivel deve ser entendido com o mesmo sentido em que foi abordado por Platéo, na Repiblica, ou seja, um plano dotado de

razdo e hipéteses, que vai além do plano visivel. Cf. PLATAO, Rep. VI, 509-511.
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Partindo da tese de que a arquitetura tem a capa-
cidade de transformacao do ser a partir da conexao
entre o conviva e 0 espaco, propoe-se a ampliagao
dessa conexd@o ndo apenas aos espagos construidos,
mas também a partir da conexdo do ser com os pro-
jetos de arquitetura, mais especificamente com os
desenhos de criacdo das obras arquitetonicas.

Niemeyer qualificou o desenho como fundamental
para a arquitetura: “O desenho é a base da arquite-
tura (...) O desenho é o mais importante. Tem que
saber desenhar (...) O desenho é coisa fundamental
paraaarquitetura.” (NIEMEYER /n: RODA Viva, 1997).
Garcia afirma que o desenho tem a capacidade de
qualificar a Arquitetura como arte: “A arquitetura é
uma modalidade de manifestacdo artistica, e o de-
senho é capaz ndo apenas de assinalar, mas con-
substancia-la como arte” (GARCIA, 2009, p. 60). Os
dois arquitetos ressaltaram a necessidade e aimpor-
tancia do desenho na Arquitetura e, por isso, é um
importante objeto de estudo para a area, pois cons-
titui a origem do projeto e da obra arquitetonica.

O estudo do desenho é fundamental para a com-
preensdo da transcricao de uma ideia em imagem,
que corresponde a realizagdo de um desejo, um de-
signio. Como uma das principais ferramentas proje-
tuais, o desenho é um objeto cotidiano e rotineiro
tanto na experiéncia académica quanto na pratica
profissional dos arquitetos.

Ao longo do tempo, o significado da palavra dese-
nho foi modificado, paralelo a isso, o intuito da acao
de desenhartambém foi ressignificado. Os desenhos
sofreram uma desvalorizagao, ou seja, passaram de
designio, como apontado por Motta (2015, p. 84), a
rabisco, como escrito por Lucio Costa (1940, p. 1). E

importante que se resgate o significado original da
palavra, a fim de valorizar os desenhos de criagdo no
processo projetual e reconhecer a importancia do
seu papel como arte, ou seja, aquilo que pode trans-
formar a humanidade.

Dessa maneira, este artigo tem como objetivo expor
as principais referéncias acerca do desenho, a partir
de seu sentido original, de designio, e analisar os de-
senhos do projeto da Capela de Sao Francisco de As-
sis, de Niemeyer, para buscar perceber como certas
forcas psiquicas presentes na criagdo do desenho/
projeto se fazem presentes no edificio construido,
permitindo ao conviva a possibilidade de uma cone-
x30 com a obra, capaz de valorizar o proprio edificio
e, 0 mais importante, valorizar seu préprio ser, ou
seja, uma dignidade a partir do designio do projeto
de arquitetura.

DESENHO, DESIGNIO E DIGNIDADE

Possivelmente, caso fosse utilizado a palavra de-
senho em seu sentido original, muitos iriam se es-
pantar. Ndo se pode tirar o sentido politico, social e
a relacdo estratégica e assertiva do desenho; Flavio
Motta faz uma boa defesa desse aspecto:

Assim, o desenho se aproximara da nogdo de
“projeto” (pro-jet), de uma espécie de langar-se
para a frente, incessantemente, movido poruma
“preocupacdo”. Essa “pré-ocupacgdo” comparti-
lharia da consciéncia da necessidade. Num cer-
to sentido, ela ja assinala um encaminhamento
no plano da liberdade. Desde que se considere
a preocupacao como resultante de dimensdes

40 Psyche (psychai no plural), em grego Wuxn, é traduzida comumente como “alma”, porém, no artigo, serd utilizada a expresséo psyche.

Coutinho explica que o termo é utilizado pelos gregos antigos com significados diferentes. Por exemplo, nas poesias homéricas, a expressdo

tem um sentido fantasmagérico no Hades. Porém, nos didlogos de Platéo, confere um sentido mais cognoscivel e (auto)responsdavel (COUTI-

NHO, 2021, p. 70, nota 29). Para a pesquisa serd utilizado o sentido que se aproxima ao utilizado por Platéo, ou seja, abrange os diversos

elementos psiquicos, como a mente, a emocéo, a inteleccdo e a espiritualidade.
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historicas e sociais, ela transforma o projeto em
“projeto social” (MOTTA, 2015, p.84).

O desenho é a reagdo de uma certa necessidade,
mas nao reage de maneira defensiva, esquivando-se
das “pré-ocupacées” ou se escondendo delas. O de-
senho reage no intuito de acabar com preocupacgoes
e, por isso, mostra-se estratégico e efetivo. Por con-
seguinte, o desenho tem a funcdo politica e social,
pois estabelece um projeto para uma mudanca efeti-
va de determinadas pessoas. O primeiro registro da
palavra na Lingua Portuguesa foi, no final do século
XVI, em um contexto de guerra, em que Dom Jodo
lll escreve para as pessoas que resistiam a invasao
holandesa nas praias de Recife: “Para que haja for-
¢as bastantes no mar, com que impedir os desenhos
do inimigo, tenho resoluto..” (DOM JOAO Il apud
ARTIGAS, 2015, p.73). Neste sentido, a palavra é cla-
ramente utilizada no sentido de intencdes, planos,
desejos, designios.

Quando Motta estabeleceu a conexao do desenho
com a emancipacao politica, ele estava em busca do
resgate do sentido original da palavra e ainda mais,
de defender que aquele que tem designio, que pla-
neja, projeta, ou seja, desenha, pode ser livre, pois
ndo terd ninguém para designar por ele (MOTTA,
2015, p.84). Coutinho, também nessa linha, afirma:
“O conviva que ndo (re)pensa seu proprio espaco
arquitetonico tera seu espaco (re)pensado por ou-
tros.” (COUTINHO, 2021, p. 16).

Nao se pode esquecer que quando Motta publicou
seu ensaio sobre o desenho, em 1967, o Brasil estava
sob o governo de militares, e os artistas perdiam sua
liberdade de expressdo pouco a pouco. O artigo de
Motta ndo é apenas um texto reflexivo sobre a arte
e o desenho, é quase um manifesto sobre a liberda-
de artistica e liberdade politico-social. Era como se,
ao escrever sobre o significado do desenho, estives-
se também escrevendo sobre a necessidade de agir
frente as preocupagdes da época.

Motta constroi seu texto de maneira objetiva, a prin-
cipalintencdo de seu texto-manifesto é expostaja na
primeira frase: “O problema do desenho tem mui-

to a ver com a nossa emancipac¢ao politica” (MOT-
TA, 2015, p. 84). Nos paragrafos seguintes, constroi
historicamente o significado da palavra tanto na
origem anglo-saxdnica, como na origem latina. No
primeiro caso, a palavra desenho pode ser design,
draw, drawing e draft: design é a que mais se apro-
xima do sentido de designio, porém nao ¢ inclusiva
do ponto de vista social, pois, a partir da Revolugao
Industrial, o design s6 seria benéfico a uma parcela
da sociedade europeia, aquela que pudesse usufruir
dos bens produzidos pela maquina industrial; draw
e drawing possuem o sentido pratico do desenho,
esboco e croqui, “’tirar’, atrair para si, captar, puxar”
(MOTTA, 2015, p. 84-85); draft esta ligado ao produto
do ato, ou seja, o préprio desenho, esboco, esque-
ma, projeto e planta.

No caso brasileiro, o termo desenho também passou
por uma ressignificacao ao longo do tempo. Motta
discorre hipdteses de como e por que a palavra se
distanciou de seu sentido original. Em resumo, faz-
-se crer que a palavra toma o sentido mais restritivo
no final do século XVIII, quando a Missdo francesa
influenciou a producdo artistica no Brasil ao afirmar
que “o verdadeiro desenho é a linha.” (MOTTA, 2015,
p. 85).

Flavio Motta explica que a Missdo Francesa foi uma
das responsaveis por identificar as praticas de proje-
to ou como arte ou como técnica. Ele explica que as
vésperas da Independéncia do Brasil, o contexto po-
litico luso-brasileiro fez com que as inten¢des gover-
namentais se alinhassem aos principios burgueses
franceses, em oposicao aos ingleses. O padre Luiz
Goncalves dos Santos escreve sobre a Missao fran-
cesa de 1816, e Motta interpreta:

Como se V&, ja naquela oportunidade, cuidavam
em diversificar as “belas artes” dos “oficios fa-
bris”, como se a arte se reservasse apenas a es-
fera do prazer, e a dos oficios a area do “saber”.
Até hoje, essa dicotomia perpassa os conflitos da
modernidade. Inimeros sdo aqueles que prefe-
rem ver a arte confinada as condicdes de deleite
pessoal. Assim, ela passara a ser territdrio onde
se organizardo as frustracdes. Assim também ela
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ingressa, quase que exclusivamente no terreno
da laborterapia. Vira, para alguns, atividade mar-
ginal (MOTTA, 2015, p. 86).

Dessa maneira, o desenho, primeiro, ganha a per-
cepcao de objeto de deleite, para depois ser res-
significado, caracterizando-se apenas por suas ca-
racteristicas graficas e, assim, perdeu o sentido de
instrumento criativo.

Flavio Motta, a fim de incentivar a critica sobre o de-
senho, incita:

Aqui apresentamos apenas uma tentativa pri-
meira que merece aprofundamento maior. O
aprofundamento se oferece em muitos aspectos,
inclusive no intuito de firmarmos novas perspec-
tivas para o nosso ensino artistico e, notadamen-
te, o desenho (MOTTA, 2015, p. 86).

Essa ndo foi a primeira tentativa de resgatar os senti-
dos originais do desenho no Brasil moderno. Pouco
antesda publicagdo do texto de Motta, Artigas pales-
trou para os estudantes da FAU-USP sobre o mesmo
tema. As palavras de Artigas sdao expressivas e em-
barcam sobre a técnica, a estética, a plasticidade e
a histéria do desenho. Menos politico que o texto de
Motta, ainda é uma das principais referéncias sobre
atematica e, além de abordar sobre o desenho, é um
texto que busca defendera Arquitetura como arte le-
gitima.

De acordo com Vilanova Artigas, a palavra desenho
deriva de disegno, de origem italiana. Em seu senti-
do original, a palavra se referia tanto a técnica (agao
de marcar um signo) como também a uma “lingua-
gem para a arte” (ARTIGAS, 2015, p. 73).

0 ensino do desenho também foi abordado no ensi-
no basico “ na década de 40. Lucio Costa, a convite
de Gustavo Capanema, o entao ministro da educa-
¢ao, elaborou um programa com a intengao de refor-
mular o ensino do desenho ministrado nas escolas.

O arquiteto retoma um sindnimo da palavra de-
senho, o risco. Para ele, “risco é desenho ndo sé
quando quer compreender ou significar, mas ‘fazer’,
construir” (COSTA, 1940, p. 1). Ele ainda aconselha
os arquitetos a utilizarem a expressao “risco”, e nao
“rabisco”, pois a primeira possui carga e intencao e,
principalmente, tem sentido de “projeto”. Dai se ori-
gina a famosa frase “O rabisco ndo é nada, o risco - o
traco - é tudo” (COSTA, 1940, p. 1).

A reformulacdo do ensino do desenho elaborado
por Lucio Costa ndo se limitava a educagao dos alu-
nos, mas abrangia também a formacao do professor
quanto ao tema, afinal, se esse ndo é bem esclare-
cido acerca do desenho, tera dificuldades para en-
sinar. O objetivo principal do programa era de “re-
avivar a pureza da imaginacao” dos adolescentes
aprendizes, que, de acordo com Lucio Costa, tiveram
“o dom de criar” e “o lirismo proprios da infancia”
amortecidos nesta fase escolar (COSTA, 1940, p. 2).

0 arquiteto afirma que esse objetivo sera alcancado
por meio da observacdo e analise das formas exis-
tentes, por isso Lucio Costa caracteriza o propdsito
final “de natureza contraditéria” (COSTA, 1940, p.2),
pois como incentivar o dom de criar algo a partir da
observacgao das coisas existentes? Lucio Costa, des-
de ai, tinha consciéncia de que a arte tem a capaci-
dade de ampliar as psychai dos individuos que a ob-
servam e, por isso, auxiliam na criagdo. O programa
de Lucio Costa incentivava a educacdo artistica para
acriacdo da arte:

(...) todas as mogas e rapazes, indistintamente,
tenham, sendo a perfeita consciéncia, - o que s6
a experiéncia, depois, podera trazer -, a0 menos
nocao suficientemente clara do que venha a ser
uma obra de arte plastica, ndo como simples cé-
pia, mais ou menos imperfeita, da natureza, mas
como criacdo a parte, autbnoma, que dispGes
dos elementos naturais livremente e os recria

*1 O texto intitulado O ensino do desenho é dedicado ao curso secundério, da primeira & quarta série. A equivaléncia atual seria o ensino

fundamental, do sexto ao nono ano.
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a seu modo e de acordo com suas proprias leis
(COSTA, 1940, p. 2).

O programa elaborado por Lucio Costa foi uma bri-
lhante tentativa de fazer com que as criancgas e os
adolescentes tivessem maior afinidade com as ar-
tes visuais, e que a arte pudesse proporcionar re-
ais transformagGes na vida daquele que estd em
formacao, o estudante. E a arquitetura, arte muitas
vezes negligenciada no Ensino Basico, é primordial
para que o conviva, desde cedo, consiga compreen-
der o espago que convive, a fim de contribuir com
as transformacgoes do local. Coutinho aborda sobre
educacao estética nas escolas e vale a pena, aqui,
evidenciar:

Torna-se indispensavel a nds, ligados aos estu-
dos de Estética em Arquitetura, criarmos debates
na esfera das politicas publicas educacionais,
para que estas abracem o ensino de Estética Ar-
quiteténica como disciplina na Educacdo Basica.
Ndo sugiro a expressao Arquitetura e Urbanismo
como disciplina da Educacdo Basica, porque este
é o nome ligado ao curso de Ensino Superior que
busca formar arquitetos e urbanistas, segundo
técnicas de projegdo, construcgdo, intervencdo,
recuperagdo etc. Sugiro Estética Arquitetdnica,
porque essa disciplina nao deveria nem de lon-
ge ser pensada como oficio arquiteténico, mas
como diélogo filoséfico com a arquitetura (e o
urbanismo) (COUTINHO, 2021, p. 130).

Um dos meios de implantar a Estética Arquitetoni-
ca na Educacgdo Basica, como sugerido por Luciano
Coutinho, é por meio da pratica e do estudo do de-
senho pelos estudantes. Assim, desde cedo, estes
teriam o contato com a arquitetura e seu viés filo-
sofico.

O estudo de Perrone em sua tese de doutorado, O
desenho como signo da arquitetura, de 1993, e o li-
vro que resultou da tese, Os croquis e os processos de
projeto de arquitetura, de 2018, trazem uma perspec-
tiva menos filoséfica e mais analitica sobre o estudo
do desenho, com o intuito de investigar o processo
projetual de determinados arquitetos por meio de

entrevistas e debates sobre os croquis feitos ao lon-
go dos projetos. Rafael Perrone apresenta um breve
estado da arte sobre o tema e afirma que os textos
de Artigas, Motta e Lucio Costa (aqui apresentados)
sdo leituras obrigatdrias para os pesquisadores do
tema, porém faz um alerta quanto a finalidade des-
ses textos, caracterizando-os como instrumento de
conhecimento e de reflexdo, ao invés da nocdo de
instrumento projetual pratico:

Esses trabalhos, embora de interpretacdes e vi-
soes por vezes diversas, buscam considerar o
significado do desenho, retirando dele sua ca-
racteristica como “coisa de lapis e papel” e sua
interpretagdo como habilidade artistica ou dom
natural. Procuram verificar seus atributos como
linguagem, instrumento de conhecimento e de
construcdo de nossos designios. Incorporam a
nocdo de desenho seu significado como pratica
social e cultural, como instrumento de conheci-
mento e reflexdo, qualificando seu papel na ativi-
dade dos arquitetos (PERRONE, 2018, p. 29).

Embora o alerta de Perrone seja pertinente, cabe en-
fatizar a importancia dos textos de Artigas, Motta e
Lucio Costa por proporem a educacgao estética, a fim
de auxiliar a formacdo do individuo a partir da arte.
Claudia Garcia também abordou sobre a educacao
estética em sua tese de doutorado, Os designios da
Arquitetura: sobre a qualificagdo estética do dese-
nho. Motivada pelo curriculo da Faculdade de Ar-
quitetura e Urbanismo da Universidade de Brasilia
(FAU-UnB), Garcia explica que ha poucas disciplinas,
na area de expressao e representacao, relacionadas
com aformacao artistica, e os contelidos de Estética
ndo sdo abordados nas disciplinas de Teoria e Histo-
ria da Arquitetura (GARCIA, 2009, p. 18). O desenho é
ensinado apenas como uma ferramenta de projeto,
desvinculando-se de seu sentido artistico (GARCIA,
2009, p. 19). Assim, o objetivo principal da tese de
Claudia Garcia é estudar o desenho a partir do senti-
do original, ou seja, de designio:

Aintencdo se consubstancia numa ag¢do, que ob-
jetiva a intencdo (...). Para o homem, a acdo de
desenhar pode significar um caminho de realiza-
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¢ao, ou seja, de tornar real e presente uma ideia.
O desenho traduz um pensamento, um pro-
pdsito, um designio. E uma acdo e uma atitude
cujo objetivo é realizar algo particular. Portanto,
transformar a partir de uma realidade fenoméni-
ca traduzida pela imagina¢do do homem (GAR-
CIA, 2009, p. 58).

Como algo que se origina na psyche do ser, o dese-
nho é uma ideia capaz de suscitar o intelecto do in-
dividuo. Zuccaro explica sobre o assunto ao utilizar
uma metafora entre o desenho, a luz e a lanterna,
capazesdeiluminaraalma do sere servirem de guia
do intelecto: ©

Assim, dissemos que o Desenho ¢ luz e lanterna,
ou alma do intelecto e virtude interna da propria
alma, o meio através do qual as ciéncias foram
iniciadas, e cria em nds uma natureza produtiva
na qual as coisas artificiais vivem uma ardente
centelha de divindade em nds, o primeiro movi-
mento interno, o comeco e o fim de nossas ope-
racoes e o que nutre e nutre todas as virtudes in-
ternas e externas, emite um vigor de nobreza na
alma racional (ZUCCARO, 1778, p. 155, traducao
nossa).

Dessa maneira, Zuccaro afirmava que o desenho é
“luz do intelecto e causa da inteligéncia” * (ZUCCA-
RO, 1778, p. 19, traducao nossa). O desenho, como
ideia, é o guia do intelecto do artista e é por meio
dele que o artistafazaobra, porvezes,aobrade arte.
No processo criativo, o artista reconhece sua propria
interioridade por meio da luz do desenho. Como ex-
plicado por Zuccaro, o desenho produz uma “arden-
te centelha” em nds e ensina o intelecto a comandar

as partes do corpo, em especial, as maos, a fabricar
obras “belas e maravilhosas” * (ZUCCARO, 1778, p.
19, tradugdo nossa).

As palavras de Zuccaro nos fazem compreender o as-
pecto intelectivo, sensitivo e somatico do desenho,
capaz de recriar o interior do ser e produzir obras de
arte. Por se tratar de um processo que se origina in-
ternamente, o desenho é constantemente retratado
pelos projetistas como algo que surgiu na mente,
fruto daimaginacao. Isso implica um reconhecimen-
to dainterioridade do ser e, principalmente, o surgi-
mento da centelha que ilumina o intelecto humano.
Assim como Coutinho explica que ndo é a obra ar-
quitetonica que dignifica o conviva, o desenho,
como objeto arquitetdnico, tem a capacidade de
direcionar o arquiteto (por vezes, arquiteto-artista)
a sua propria dignidade e transformar o espaco que
projeta:

Mas seria imenso idealismo crer que uma obra
arquitetdnica de carater artistico torna o carater
de seu conviva mais digno. Ndo é a arquitetura
propriamente que torna o conviva digno, mas
antes é o préprio conviva que se faz digno. A ar-
quitetura é, assim como a boa medicina ou a boa
educagdo que direcionam bem um paciente ou
um educando, uma boa direcionadora que ofere-
ce meios para a (auto)transformacao do conviva.
Assim como ndo é a medicina propriamente que
cura o paciente (pois mesmo uma cirurgia preci-
sa ter boa resposta no organismo do paciente)
e ndo é também propriamente a educacdo que
educa o estudante (pois seus métodos e seus
conhecimentos precisam ressoar no ser do estu-

*2Coutinho explica a mesma citacéo a partir da analogia de Platéo ao comparar a ideia de “bom” e o Sol. Cf.: COUTINHO, 2021, p. 97-

98.

3 Traducdo para: Cosi dicemmo che il Disegno & luce, e lanterna, o anima dell” intelletto e virtu interna dell” anima stessa, mezzo, per cui

s‘avvivano le scienze, e arti in noi natura produttiva in cui vivono le cose artificiali, scintilla ardente della divinita in noi primo moto interno

principio e fine delle nostre operazioni e quello che nutrisce e alimenta ogni virtu interna ed esterna fuscita vigore di nobilta nell” anima

razionale (ZUCCARO, 1778, p. 155).

* Traducdo para: Luce dell” intelletto, e causa dell” intelligenze (ZUCCARO, 1778, p. 19).

* Traducéio para: belle, e meravigliose (ZUCCARO, 1778, p. 19).
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dante), também ndo é o traco arquitetdnico pro-
priamente que modifica e recria 0 humano, mas
dele vem a forca estética propulsora que leva o
humano a reconhecer-se nela, recriando, assim,
sua propria humanidade, com dignidade, por
empatia individual e humana (COUTINHO, 2021,
p. 54).

O desenho, como na visdo de Zucaro, é um direcio-
nador do intelecto humano. Dessa maneira, quando
o0 arquiteto se recria por meio do desenho, direciona
a propria humanidade a se recriar por meio da arqui-
tetura e, consequentemente, direciona os convivas
a uma (auto)transformacao que os fazem dignos.

PAMPULHA: A OBRA MAIS IMPORTANTE

Na década de 40, Oscar Niemeyer foi convidado por
Juscelino Kubitschek para projetar o complexo da
Pampulha. O arquiteto aceitou o desafio e afirmou
que a Pampulha é sua obra mais importante, pois
significou o inicio do espirito arquiteténico que de-
sejava projetar:

Pampulha foi muito importante para mim. Foi
importante por constituir o inicio da arquitetura
que eu faco até hoje. Sem muita modifica¢do. O
espirito é sempre o mesmo (NIEMEYER In: RODA
VIVA, 1997).

A Capela de Sao Francisco de Assis do conjunto ar-
quitetonico da Pampulha é um exemplo de obra ar-
quitetdnica que transforma o espaco a sua volta e
dialoga com o conviva, permitindo enxergar a obra
por meio da estética. A seguir, faremos uma analise
da capela, a fim de verificar como tais transforma-
¢Oes se tornam possiveis. Aqui, a analise buscara
compreender como a obra se apresenta no espaco
e como se conecta com o intelecto do observador.

Como ja explicado, Oscar Niemeyer considerava a
Pampulha uma obra importante em sua carreira:
“Em Pampulha, a minha ideia ja era fazer uma ar-
quitetura diferente. ” (NIEMEYER /n: AVIDA é um so-
pro, 2007). Lembrando que, no caso da arquitetura
religiosa, as edificacoes de Minas Gerais seguiam o
“espirito” “ barroco ha séculos, como é o caso do
Santuario Nossa Senhora da Conceicdo de Antdnio
Dias, em Ouro Preto (figura 1), do século XVIII. San-
tos explica sobre o barroco no pais:

No Brasil, a arquitetura barroca foi a que pre-
dominou desde quando se ergueram, no pais,
os primeiros edificios religiosos dignos de nota,
em fins do século XVI, até a chegada da Missdo
Francesa, em principios do século XIX. E como a
chegada da Missdo coincidiu, aproximadamente
(poucos anos de diferenca), com a Proclamacao
da Independéncia nacional, pode dizer-se que a
Arquitetura barroca religiosa abrangeu, no Bra-
sil, o periodo colonial completo, sendo, por isso,
também conhecida como “colonial” (SANTOS,
1951, p. 56).

Mesmo no século XX, quando os fundamentos do
classicismo eram novamente incorporados nas no-
vas construcgdes, o espirito barroco ainda vigorava
nas construgdes religiosas de Minas Gerias, como na
Basilica de Sdo Geraldo, em 1912 (figura 2).

Oscar Niemeyer, muitas vezes, ressaltou a necessi-
dade de se fazer uma arquitetura brasileira, diferen-
te da arquitetura portuguesa e, ao falar sobre a ca-
pela da Pampulha, afirmou que “a arquitetura se fez
diferente, fez mais ligada ao nosso pais. Mais leve,
mais vazada, mais proxima das velhas igrejas de Mi-
nas Gerais.” (NIEMEYER /n: AVIDA é um sopro, 2017).
Santos explica sobre a dinamicidade das igrejas bar-
rocas:

6 Cf. Santos para a explicacdo da diferenca entre os termos “espirito” e “estilo”: “o Barroco néo seria propriamente um ‘estilo’, mas um “es-

pirito’, elo invisivel entre aqueles vdrios estilos e consequéncia de um estado de crise que, segundo uma lei observada em todos os periodos

da Histéria da Arte, teria de dar-se infalivelmente, mais cedo ou mais tarde” (SANTOS, 1951, p. 43).
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Senhora da Conceigdo de Antonio Dias, em Ouro
Preto, construgdo datada entre 1727 e 1746. Fonte:
<https://www.ouropreto.com.br/atrativos/religiosos/
igrejas/santuario-de-nossa-senhora-da-conceicao-de
-antonio-dias> Acesso em: (9 de nov. de 2021.

Figura SEQ Figura'\* ARABIC 2- Basilica de Sio Geraldo,
em Curvelo, construgdo datada entre 1912 ¢ 1919. Fonte:
<https://'www.otempo.com.br/turismo/curvelo-terra-da-basilic
-de-sao-geraldo-realiza-exposicao-agropecuaria-1.2 174950
Acesso em: 09 de nov, de 2021

0 Barroco é uma Arte dindmica por exceléncia.
Sua dominante é o “movimento” que, associan-
do “o espaco” ao “tempo”, se insinua por entre
as “massas”, comunicando-lhes como que um
frémito de inquietacdo e de rebeldia contra as
leis da gravidade.

As impressGes que promanam da interferéncia
de cada um e de todos esses diversos fatores:
“massa”, “espaco”, “tempo” e “movimento” sdo
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puramente subjetivas e ndo devem ser entendi-
das no sentido vulgar que lhes é atribuido, mas,
ao revés, como resumo de multiplos e complexos
valores sé inteligiveis pelos que se familiarizam
com a linguagem barroca. Tampouco podem ser
avaliadas pelos métodos usuais de apreciagdo
das composi¢cdes a duas dimensdes (SANTOS,
1951, p. 54).

A partir do projeto do complexo da Pampulha, Nie-
meyer priorizou as linhas tortas e curvas, a arquite-
tura leve e vazada, a valorizagdao dos artistas e da
obra de arte. Niemeyer resgatou a esséncia do bar-
roco brasileiro para projetar a Capela de Sao Fran-
cisco de Assis, mas atribuiu a obra uma nova roupa-
gem. Niemeyer, a partir de uma educacado estética
arquitetdnica, recriou-se e pdde recriar o espago que
projetava.

A estrutura do projeto da Capela de Sao Francisco
de Assis foi calculada por Joaquim Cardozo, um
parceiro constante nas obras de Niemeyer que, inu-
meras vezes, foi desafiado pelos partidos propostos
pelo arquiteto. O projeto se complementa com o
paisagismo de Burle Marx e os painéis de Candido
Portinari. Vale lembrar que arquitetura se faz num
contexto que vai além do edificio construido isola-
damente, logo, 0 entorno e os detalhesincorporados
na edificacdo sao de fundamental importancia para
o entendimento da obra como um todo; afinal seria
dificil imaginar, por exemplo, a Capela da Pampulha
sem o famoso painel azul e branco de Portinari.

Destacamos com principal relevancia a implantacao
da obra, posicionada na ponta de uma pequena pe-
ninsula da Lagoa da Pampulha. As outras constru-
¢coes da Pampulha possuem implantagao semelhan-
te, na beira da Lagoa. Nas figuras 3 e 4, o arquiteto
desenhou aimplantacao da Capela em primeiro pla-
no, enquanto é possivel ver as outras obras a beira
da Lagoa e a linha do horizonte ao fundo.
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Figura 3 - Conjunto da Pampulha. Em primeiro
plano, a capela de Sao Francisco de Assis. Autor:
Oscar Niemeyer. Fonte: <
http://niemeyer.org.br/obra/pro008> Acesso em:
14 de abr. de 2021.

=

Figura 4 - Desenho perspectivado do conjunto da
Pampulha. Em primeiro plano, a capela de Sao
Francisco de Assis. Autor: Oscar Niemeyer.
Fonte: < http://niemeyer.org.br/obra/pro008>
Acesso em: 14 de abr. de 2021.

A implantacdo valoriza a paisagem, integrando os
elementos naturais a arquitetura. Possivelmente, o
desenho dafigura 3, datado de 1940, seja anteriorao
desenho da figura 4, pois, naquele, a Capela ainda
possui um tracado preliminar, ndo perspectivado,
apenas mostrando o desejo da fachada com curvas.
O desenho da figura 4 apresenta a capela perspec-
tivada, com o formato das abdbadas definidas e o
painel de Portinari representado. O caminhante, que
sai da avenida que contorna a Lagoa, se aproximada
capela e, brilhantemente, o que se vé, primeiramen-
te, sdo os fundos do edificio, pois a entrada principal
encontra-se as margens da Lagoa. A fachada poste-
rior, muitas vezes ignorada pelos arquitetos, mate-
rializa-se como um cartao postal da obra, que recebe

o painel de Portinari e se une com o azul e branco do
céu, e com o verde da Lagoa e das arvores proximas.
Com a inten¢ao de mostrar como a vegetagao e as
nuvens dialogam com o painel, Niemeyer mantém
o ritmo das linhas sinuosas fora do edificio (repre-
sentando a natureza) e as linhas que representam o
painel (figura 4).

A obra é composta por diversas abdbadas parabdli-
cas moldadas no concreto armado, porém, se man-
tém com uma fina espessura em todo seu perime-
tro. Niemeyer resgata, como uma nova linguagem,
a utilizacdo das abdbadas na arquitetura que esteve
presente como recurso estrutural e estético desde
0S povos mesopotamicos.

Vale lembrar que as constru¢des romanicas utiliza-
ram as abdbadas de berco, que foram resgatadas
posteriormente no Renascimento, enquanto nas
construgdes goticas a preferéncia era a utilizacao
das abdbadas de aresta. Porém, o uso desse ele-
mento arquitetonico foi se fazendo escasso apos o
Renascimento e, porisso, tornou-se sinal de uma ar-
quitetura classica. No periodo moderno, o uso das
abdbadas era basicamente na construcdo de gal-
pdes, pois a forma do elemento garante a constru-
cao de grandes vaos sem a necessidade de pilares
internos.

Niemeyer resgata o elemento, pouco explorado na
contemporaneidade, modificando-o de maneira bri-
lhante. As abdbadas parabélicas propostas nao sao
apenas elementos que podem ser vistos no interior
do edificio ao olhar para o teto, as abobadas sdo o
préprio edificio, que a0 mesmo tempo ¢é estrutura
e fechamento, caracteristica seminal nas obras de
Niemeyer que, ao definir a estrutura, define a pro-
pria arquitetura enquanto linguagem.

Ao compararmos a figura 5 e 6, é possivel perceber
o estudo e a evolucao da forma dos elementos da
capela. No desenho da figura 5, Oscar Niemeyer re-
presenta o campanario proximo ao volume principal
da capela. O campanario é um elemento alto, com
base maior que o topo. A cruz se encontra no topo
do campanario, assim como era normalmente im-
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plantada nas igrejas e capelas, no ponto mais alto
da edificacdo. Nesse desenho, aparentemente, Nie-
meyer ainda ndo tinha incluido a abébada da nave
da capela, pois, devido ao angulo da perspectiva, a
nave apareceria entre a abdbada mais alta e o cam-
panario (figura 5).

A figura 6 possui o desenho mais parecido com a
obra construida, por isso, pode ser considerado
posterior ao da figura 5. O campanario ainda é re-
presentado como o elemento mais alto da constru-
¢do, porém esta mais distante do volume principal
da capela. A capela e o campanario se conectam por
meio de uma leve marquise, baixa, mas ndo timida,
marcando a entrada do visitante. O campanario tem
uma forma diferente comparada ao estudo anterior,
sua base é menor que o topo, além disso, Oscar Nie-
meyer retira a cruz do topo do campanario, mas nao
representa em nenhum de seus desenhos. " Nesse
desenho, a abobada da nave é representada e, por
isso, 0 arquiteto repensa a altura de cada abdbada
da fachada posterior.

.
Figura 5 - Desenho perspectivado da capela de Sio Francisco de Assis. Autor:
Oscar Niemeyer. Fonte:
https://'www.vivadecora.com.br/pro/arquitetura/igreja-da-pampulha’™ Acesso em
14 de abr. de 2021.

Figura 6 - Desenho perspectivado da capela de Sdo Francisco de Assis. Autor: Oscar
Niemeyer. Fonte:
https://www.vivadecora.com.br/pro/arquitetura/igreja-da-pampulha/> Acesso em: 14
de abr. de 2021.

A leitura de sua forma é desafiadora, pois as abo-
badas se complementam mesmo com dimensodes

diferentes. Além disso, a abdbada principal, que
constitui a nave da capela, muda sua altura desde
a entrada principal até o encontro com as abdba-
das da fachada posterior. Dessa maneira, a melhor
apreensdo da forma da capela da Pampulha é feita
a partir de seu volume tridimensional, por isso Nie-
meyer apresentava, na maioria das vezes, a capela
por meio de desenhos perspectivados.

Ao seguir o caminho que vai em direcdo a obra, o
conviva é impactado pelo painel de Portinari, mas
sua trajetdria ndo é interrompida devido os cami-
nhos que o direcionam para a entrada principal.
Chegando ali, ja de costas para a Lagoa, o interior é
convidativo e acolhedor devido ao uso da madeira
na abdbada da nave. As marca¢des do encontro das
tabuas de madeira direcionam o olhar para o painel
do altar, isto é, o observador é convidado a vislum-
brar uma outra realidade estética, que lhe propor-
ciona um arrebatamento dos sentidos, emocoes di-
ferentes do habitual (figura 7).

E importante lembrar que a capela de S3o Francisco
de Assis da Pampulha foi inaugurada em 1943, mas
até 1959 foi rejeitada pela populagdo e pelos mem-
bros religiosos, que se negavam a realizar celebra-
¢Oes ali. Tanto a Capela quanto as outras edificacdes
da Pampulha inauguraram a arquitetura moderna
de Belo Horizonte, mas causaram um enorme es-
tranhamento na populagdo, que preferiu ignorar as
mudancas vigentes e se contentar com o que ja era
estabelecido. A assimilacdo estética da obra foi feita
a0s poucos, mas passou a ser tao bem aceita que se
tornou um dos marcos arquitetdnicos da cidade.

Sendo assim, a capela foi fundamental para a apre-
ensao e entendimento das mudancgas que ocorre-
ram no campo artistico da época. E claro que a acei-
tacdo das obras modernas pelos convivas foi ficando
menos custosa a medida que outras obras moder-
nas eram implantadas em Minas Gerais e no Brasil,

*" Vale lembrar que, por mais que a cruz néo tenha sido representada em nenhum de seus desenhos, Oscar Niemeyer a implantou desconec-

tada do edificio. A cruz é alta, implantada diretamente no chéo, em frente & Lagoa e faz parte da caminhada do conviva que visita a obra.
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porém o designio do arquiteto para essa obra, de re-
tomar o principio das velhas igrejas de Minas Gerais
a partir de uma forma inovadora, contribuiu para
que os convivas, que ali se conectavam (aos poucos)
com a obra, fossem direcionados a uma (auto)trans-
formacao e a um reconhecimento de merecimento
daquele espacgo, ou seja, um reconhecimento da
dignidade.

CONSIDERACOES FINAIS

Figura 7 — Perspectiva do altar da capela de Sdo Francisco de
Assis. Autor: Oscar Niemeyer. Disponivel em:
https://'www.vivadecora.com.br/pro/arquitctura/igreja-da-pam
pulha’> Acesso em: 14 de abr. de 2021.

A Capela de Sao Francisco de Assis, projeto de Oscar
Niemeyer, é um exemplo de como suas caracteristi-
cas fisicas causam transformacdes no intelecto do
ser, ou seja, aquela capaz de causar transformacoes
na psyche do observador e da sociedade.

Sem se pautar em um idealismo milagroso em que
os desenhos de arquitetura sempre irdo transformar
os arquitetos e os convivas, a pesquisa apresentada
tem o intuito de mostrar a capacidade que os dese-
nhos de criacao tem de elevar o intelecto do ser a
partir da vinculagao da psyche com a arte. Quando
o projeto é concebido, desde o principio, com a in-
tencdo de acabar ou de minimizar com as pré-ocu-
pagdes de seus convivas, o arquiteto se dignifica a
partir desse designio e, consequentemente, possibi-
lita a interagao de uma maneira mais efetiva entre
convivas e obra arquitetonica.

No melhor dos cenarios, essa conexao entre espec-
tador e obra é arrebatadora, o conviva se recria e se
sente merecedor do espaco ali habitado. Ndo é o de-
senho da obra que pode dignificar o ser diretamen-
te, mas quando o conviva percebe que o designio
daquela obra é transformar sua vida, ele se sente
merecedor da obra concebida, ou seja, ele se digni-
fica.
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Critica do Pensar contempordneo
CRITICISM OF CONTEMPORARY THINKING

KENIA MADOZ

RESUMO: O artigo busca apresenta assuntos trata-
dos nasaulas do professor Dr. Flavio R. Kothe, na dis-
ciplina Filosofia da Arte (1° Sem./2021) do Pds-Gra-
duagdo -PPG-FAU -Universidade de Brasilia (UnB),
relativos a (re)construcdo do Pensamento. Ideias da
concepcao daverdade, da liberdade e do belo foram
discutidas para a formulagao de duas questdes que
norteiam esse texto: aimportancia do Pensar na atu-
alidade e a necessidade da construcdo da critica do
pensamento contemporaneo. A hipotese principal é
de que, nos tempos atuais, o Pensar esta escondido
em uma diversidade de tramas que impedem a evo-
lu¢dao do pensamento. O artigo tem por base estu-
dos de autores classicos que sdo imprescindiveis ao
desenvolvimento do Pensar contemporaneo. Flavio
Kothe (2021) por meio de estudo das obras de Aris-
toteles, Platdo, Tomas de Aquino, Kant, Hegel, Hei-
degger, Solger, Nietzsche e outros, realiza exercicio
critico dos seus textos e ressalta que a “liberdade
de hermenéutica esta prejudicada pela exegese reli-
giosa” (KOTHE, 2021), além de apontar importantes
aspectos a serem considerados para a evolugao do
pensamento na nossa sociedade.

Palavras-chave: Pensar; Critica; Pensamento.

ABSTRACT: The article seeks to present subjects dealt
with in the classes of Professor Dr. Flavio R. Kothe, in
the Philosophy of Art discipline (1st Sem./2021) of the
Graduate Program - PPG-FAU - University of Brasilia
(UnB), related to (re)construction of Thought. Ideas
of the conception of truth, freedom and beauty were
discussed for the formulation of two questions that
guide this text: the importance of Thinking in the pre-
sent and the need to build a critique of contempo-
rary thought. The main hypothesis is that, in current
times, Thinking is hidden in a diversity of plots that
prevent the evolution of thought. The article is based
on studies by classic authors that are essential for the
development of contemporary thinking. Flavio Kothe
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(2021) through a deep study of the works of Aristotle,
Plato, Thomas Aquinas, Kant, Hegel, Heidegger, Sol-
ger, Nietzsche and others, performs a critical exerci-
se of his texts and emphasizes that the “freedom of
hermeneutics is impaired by the religious exegesis”
(KOTHE, 2021), in addition to pointing out important
aspects to be considered for the evolution of thought
in our society.

Keywords: Thinking. Criticism. Thought.

DA CRITICA DO PENSAR CONTEMPORA-
NEO

Pensar, especificamente na atualidade, esta pre-
judicado pela exegese religiosa, que nasceu dos
pressupostos da limitada leitura e interpretacao
pela crenca de textos sacros. Esse é um ponto con-
clusivo que Flavio Kothe apresenta como questio
que vai permear sua tese de que nao ha liberdade
hermenéutica.

O problema apresentado por Kothe (2021) abrange
ndo somente a religido, mas a propria universidade,
que também ndo procura buscar discutir os grandes
problemas por meio de pensamento livre e critico
na procura da verdade. Acrescenta também, o autor
(idem), que fora da universidade essa questdo ndo é
tratada.

O resgate do estudo do pensamento é primordial e,
por isso, a questao consiste em considerar o Pensar
como forma de evolu¢do e desenvolvimento do proé-
prio ser humano. Mas o que vem ser o Pensar? Para
essa resposta a prépria filosofia pode responder.
Para Platdo, por exemplo, o exercicio do pensar é so-
litdrio e vem de um espanto, de uma perplexidade,
consistindo em um erro direcionar o pensamento
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sobre a coisa. Nesse viés, 0 caminho esta em pensar
a “a coisa”, pois ai que mora o fundamento do pen-
samento, e partir dela que ocorre o seu aprofunda-
mento.

A esse respeito, necessario considerar a “verdade”,
a “liberdade” e a “imaginacao”, como pressupostos
necessarios do pensamento. Ademais, nas grandes
obras, sejam literarias e filosoficas estdo a base do
pensamento, as quais devemos resgata-las como es-
trutura para evolucao do Pensar.

Pensar, por meio da “verdade” parte da necessidade
de saber, primeiramente, o que vem a ser a verdade.
Ha muitos conceitos e, por isso, é necessario saber
em qual concepcao se esta operando. Por exemplo,
para Hegel, a verdade é o conhecimento do todo em
suas multiplas determinacdes. A questao que surge
dai, é se podemos saber o que é o todo e ver todos
os seus elementos. Isso parece inatingivel. E possi-
vel ver todos os aspectos da sociedade, os seus pro-
blemas? Isso ndo é facil.

Também ndo se pode confundira “verdade” que vem
de uma redugao conforme determinado paradigma,
pois, o paradoxo pode nao estar certo ou pode ain-
da ser insuficiente. Nesse sentido, a “verdade” para
Tomas de Aquino é fruto da mente divina. Nesse
caso, conforme Kothe (2021), Deus seria a propria
contradicdo da verdade divina em suas multiplas
formas. Para Hegel, a verdade ndo pode ser confun-
dida como aquela que opera em um certo periodo,
um certo tempo. Podemos saber o que é universal?
Ademais, a verdade nao pode ser reduzida somente
a quantidade, como ¢é na atualidade. Existem moda-
lidades importantes além da quantidade que nao
sao consideradas. Para Kant, por exemplo, seriam
quatro: a quantidade, a qualidade, a modalidade
e a finalidade. Ou seja, a verdade deve abranger o
maximo dos aspectos revelados dos objetos. Entre-
tanto, conforme Kothe (idem), ndo se percebe isso, e
acrescenta: “o problema, entdo, estd em saber quais
seriam esses aspectos” (KOTHE, 2021).

Nessa questdo, ressalta Kothe (2021): “a verdade é
para ser vista como contradi¢ao. A obra de arte deve
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exprimiressaideia” (KOTHE, 2021). Assim, conforme
Solger, na tensdo dos contrarios é que a verdade se
apresenta. Em relagdo a isso, complementa o mes-
mo autor (idem), o “belo” mostra essa tensao, como
por exemplo aparece nas grandes obras. As contra-
dicGes aparecem e também ha o que esta subjacen-
te, 0 que as imagens nao mostram, mas devem ser
pensadas e discutidas.

Martin Heidegger buscou, ao procurar dialogar com
Platao, uma aproximacao de mais de 2000 anos. Para
Heidegger, o Pensar vem de um espanto (Platao) e
deve instituir o lugar de morada do qual devemos
nos apossar. Ademais, acrescenta que pode aconte-
cerem qualquer momento e a qualquer um. O autor
ressalta que pensar é diferente da técnica, pois nela
o proprio pensar é descartado. Hannah Arendt diz, a
esse respeito, que a solidado esta ligada a esse pen-
sar. Contudo, argumenta Kothe: “sera que isso pode
tornar-se local de permanéncia da moradia? Nesse
sentido o que se deduz é que mesmo havendo a me-
tafora dos locais do mundo, da atividade humana, o
lugar do Pensar é de calmaria, de quietude.

Na perspectiva de Heidegger o Pensar ocorre em
uma unido de contrarios, mas em uma espécie de
paz absoluta, resultando no local de filosofar. Ade-
mais, o autor acrescenta que é no estranhamento,
“Ostranenie”, que se (re)constréi o mundo e por
meio de um distanciamento critico do longe e do
perto se constitui um Pensar memoravel.

A questao da verdade envolve o “eu cognoscente”
que é uma especialidade de representacdo da alma,
mas que apresenta uma contradicao do conheci-
mento. O eu cognoscente estd em mudancas e, por
isso, a importancia da “imaginacao” que se torna o
fundamento de todo o processo do conhecimento.
Argumenta Kothe (2012) que a “imaginacdo” nao é
importante somente para a arte, mas também para
a ciéncia. Explica, ainda, que “ela é diferente da fan-
tasia”, o que, segundo Baumgarten, é o certo, pois
traz a imagem para perto, diferentemente da fanta-
sia. No sonho, por exemplo, conforme aponta Kothe
(idem), surge pela imagem-complexidade.
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Para pensar é preciso ter “liberdade”. A liberdade é a
esséncia da verdade (Heidegger). Os pensamentos
sdo livres e ai esta a dignidade do ser humano. Por
outro lado, “existe liberdade para falar e discutir so-
bre Deus e as religides?” (KOTHE,2012). Existe uma
contradicdo que Deus esta em tudo, e isso sdo cla-
ramente, tensGes entre contrarios. E, a propria obra
de arte estd em tensdo. Mas existe também a incom-
patibilidade entre o real e o ideal. Muitas vezes o real
é fantasiado, romantizado. Para Kothe (2021) o que
ocorre é uma “disjuncdo entre o real e o ideal”. Um
exemplo interessante é o poema de Castro Alves,
apresentado como “poeta dos escravos”. Entretan-
to, conforme aponta Kothe, para esse ele, o lugar do
negro que ja estava no Brasil era retornar a Africa.

Assim é que o canone colonial opera: envolve tam-
bém ainterpretacdo que levava a confirmacdo desse
mesmo modelo. Explica Kothe (2021) que as obras
literarias e de artes sdo determinadas pelo canone
brasileiro, resultando em uma doutrinagao com pa-
rametros que estejam de acordo com o latifindio es-
cravocrata, o que parece que ainda nao se rompeu.
Outras formas desse modelo se repetem e estdao
muitas vezes revestidas.

Dessa maneira, “é importante diferenciar entre a
exegese canonizante da hermenéutica critica, que
ndo pode ser filosofica porque a filosofica tende a
ser limitada das suas limitacdes” (KOTHE, 2021).

Na estética de Nietzsche, segundo Kothe (idem), a
obra de arte se torna um reflgio do ideal. O fildsofo
percebeu, em certas obras, “a idealizacao do baixo”.
Isto é mostrado conforme exemplifica Kothe (idem),
em obras como a de Zola em que relata o grande
amor de uma prostituta de luxo; Carmem de Bizet,
em que uma mulher cigana é capaz de amar mais de
um homem etc. E mesmo como modelo idealizado
de uma sociedade monarquica, a exemplo da Ingla-
terraou mesmo aidealizacao marxista, demonstram
a transformacao do real, segundo o ideal.

Nesse viés, inimeros exemplos podem ser citados

da nossa sociedade. Assim, os direitos constitucio-
nais sao realmente direitos ou falacias? O salario
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minimo pode oferecer tudo aquilo que ele diz ser
capaz? Podemos afirmar que nao existe escravidao?
Podemos enxergar os efeitos da moderna agricul-
tura e da pecuaria nas mudangas do meio ambien-
te, ou os seus beneficios por si justificariam os seus
efeitos? A constru¢do mercadoldgica das cidades
trazem beneficios que justificam a transformacao
radical produzida?

A esse respeito, Milton Santos (1999), diz que a atu-
alidade deve ser vista como realizagao do interesse
objetivo do todo através de fins particulares. E con-
forme Whitehead (1938), o sentido da atualidade
vem do valor que as coisas tém para eles mesmos,
para os outros e para o todo.

O que fica evidente é a necessidade de pensar de
forma livre. Contudo, Kothe questiona até que pon-
to temos liberdade hermenéutica? Um dos proble-
mas acerca disso esta no circulo hermenéutico: o
todo e as partes. Entretanto, o que é o todo? O todo,
por exemplo, pode parecer o resultado de uma obra,
mas é necessario desenvolver os aspectos que nem
sempre sdo abordados. O todo pode também servir
de propaganda ideoldgica, ou abranger lacunas de
pouca relevancia. Tomando por exemplo uma obra
de arte, “A Ultima ceia”, de Leonardo da Vinci. A tota-
lidade estaria num conjunto absoluto das partes em
relacdo mutua, podendo inclusive evoluir, ao mes-
mo tempo, para tornar-se uma outra, e continuar a
ser totalidade (Santos, 1999).

A questdo do circulo hermenéutico é um problema,
pois tem uma parte que se entende de uma maneira,
mas por outro lado, tem ainda o paradoxal. Isto &,
depende da dtica que esta sendo vista, dai o sistema
parte do todo. Por exemplo: a Globalizacao, a aldeia
global, ndo é cada parte que compde o todo, mas
cada parte esta na globalizacdo na medida em que
exerce uma funcao formal e outra da informalidade.

Nesse sentido, Milton Santos em A natureza do es-
paco: razdo e emogdo (1999), explica que a nogao de

totalidade:

é uma das mais fecundas que a filosofia classica
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nos legou, constituindo em elemento fundamen-
tal para o conhecimento e analise da realidade.
Segundo essa ideia, todas as coisas presentes
no Universo formam uma unidade. Cada coisa
nada mais é que parte da unidade do todo, mas
atotalidade ndo é uma simples soma das partes.
As partes que formam a Totalidade nao bastam
para explica-las. Ao contrario, é a Totalidade que
explica as partes (SANTOS, 1999, p.94).

Para Santos (1999), o conhecimento da totalidade
pressupde, a sua divisdo. Assim, o real é o processo
de subdivisao. E, “pensar a totalidade, sem pensar a
sua cisdo é como se a esvaziassemos de movimen-
to” (SANTOS, 1999, p. 95). A totalidade esta sempre
em movimento, num incessante processo de totali-
zacao, isto ¢, conforme Sartre (1968) é uma totaliza-
¢do que esta sendo totalizada continuamente, aon-
de os fatos isolados nao tem valor, enquanto nao
relacionados, pela mediacao das diferentes partes,
a totalizacdo em processo.

Dessa forma, conforme explica Santos (idem), Sartre
ao ressaltar o papel da totalizagdo, esta aplicando o
que recebeu de herancga de Hegel, qual seja: a verda-
de é algo que esta sempre emergindo e tendendo a
tornar-se uma totalizagao.

A revisdo dos valores que levam a contradi¢do é im-
portante para a compreensdo. Situagdes em que a
teoria se mostra vital, nem sempre sao aceitas. As-
sim, surge a questao muito importante que é do mé-
todo. Gadamer postula em sua maiorobra, “Verdade
e método”, que a hermenéutica, ao longo do proces-
so de interpretacao, vai questionando e desenvol-
vendo os pressupostos, o que vem a ser a herme-
néutica filosofica. Nela, ocorreria a desconstrucao
dos seus pressupostos ao longo da construgdo da
interpretacao. Enquanto a exegese religiosa, nunca
vai questionar a propria crenga. Nesse sentido, que
Flavio Kothe (2021) alerta que é preciso ter cuidado,
pois pode precisar aceitar outras repostas que nao
estdo no método. E prossegue, o método é redun-
dante e ndo consegue ver o que é mais importante.

A liberdade hermenéutica admite outros sentidos,
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significados da obra de arte, mas de modo geral, a
filosofia ndo questiona os filésofos. Uma critica prin-
cipal que apresenta Kothe (2021) estd no exercicio
do pensar. Para 0 mesmo autor, passa pelo estudo
das grandes obras filoséficas que ndo lemos, pelo
estudo que esta fora do canone determinado para
nossa educacgao.

Outra questao apontada por Kothe (2021) consiste
em que as grandes obras operam com grandes con-
tradicdes entre aquilo que é dito e 0 que a obra quer
transmitir, e para perceber isso, ndo é facil, pois sdo
necessarias grandes mudancas, sobretudo, na nos-
sa educacdo, que ainda é direcionada pelo canone
e que “muitas dessas obras transmitem uma tensao
que leitores comuns ndo percebem” (KOTHE, 2021).

Nas grandes obras artisticas e até na filosofia se ope-
ram com contradi¢Oes tensas. Ha “uma diferenca
como se ela projetasse uma sombra que vai além de
si mesma” (KOTHE, 2021). Nesse viés, é muito co-
mum deparamos com o uso de frases “impactantes”
usadas sem considerar sua contextualizagao e uma
avaliacdo do que de fato o autor quis dizer. E isso
tem sido uma pratica que produz erros e falacias re-
petidas a todo momento, como se verdade fosse.

Das obras de Martin Heidegger, de modo especifico,
muito se tem a dizer e estudar. Devido a sua grande
extensao e de que somente uma pequena parte dela
é ainda conhecida, a sua compreensdo so esta co-
mec¢ando.

A principal questao, ressaltada por Kothe (2021) so-
bre os escritos de Heidegger, diz respeito até que
ponto o filésofo apresentou superacdo da tradigao
metafisica da teologia? E, isso deve ser expandido a
propria Filosofia, que precisa de uma definicdo em
continuar laica ou ndo. A esse respeito, Kothe (idem),
aponta que o problema é mais complexo: “se a filo-
sofia é a propria teologia disfarcada sobre a mascara
da Filosofia” (KOTHE, 2021).

Nesse sentido, escritos heideggerianos resultariam

do questionamento sobre como se entenderia a ver-
dade. Ao se referir como alétheia como verdade, o
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autor usa o termo grego que vem de um nome de
uma deusa. Para Kothe (2021)), essas referéncias
gregas de Heidegger sao um avanc¢o no sentido de
reler a compreensao antiga, mas, quando nao ques-
tionam a crenca grega, parecem também um atraso.
O que se sabe é que o autor jamais rompeu com o
catolicismo, e nisso consiste a discussao mais rele-
vante do que a sua participagdo como reitor no peri-
odo do Nazismo.

Contudo, um ponto importante sobre o vocabulo
alétheia, é o seu sentido de descobrimento, um des-
velamento que novamente se vela. Assim, é possi-
vel reconhecer o jogo que se poderia entender como
dialética: velado e desvelado. “Nos textos de Heide-
gger mostra que algo pode ser desvelado para nao
mostrar o que ficaram velados” (KOTHE, 2021).

Ja no ensaio A origem da obra de arte, quando do
seu lancamento, parecia inovador, mas Kothe apre-
senta a questdo: “até que ponto rompe com a tradi-
cdo escolastica? E o que consistiria a nogado de belo
para Heidegger que estd em jogo?” Para esses ques-
tionamentos, “em Heidegger sob aparéncia de ino-
vacdo terminoldgica, ndo ha uma estrutura nova.”
(KOTHE,2021).

Uma novidade em A origem da obra de arte é o que
o0 autor apresenta o circulo hermenéutico do artista
e da obra de arte. Contudo, ainda deveria explicar o
diferencial da propria artisticidade, que caracteriza
tanto a obra quanto o artista, segundo Kothe (2012).
Mas, o que fica evidente na sua obra é que Heideg-
ger nao toca nas condi¢oes sociais e a pressupostos
historicos. Ademais, as questdes que envolvem as
relacdes de poder e os elementos ideologicamente
inerentes de criacdo da arte, o fildsofo ndo toca.

Nas obras de Heidegger, Ser e tempo, Construir, mo-
rar, pensar, traduzidas para o portugués, especifica-
mente, apresentam muitos erros de traducao, que
comprometem o seu entendimento. Dentre eles
traduzir habitar por morar, o “Dasein” como “ser-ai”,
quando deveria ser traduzido por “estar-ai”, “cura”
como “Sorge” e dai cuidado, quando deveria ser pre-
ocupacgao, etc. Tais erros prejudicam a compreensao
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e, segundo Kothe (2012), podem ser intencional,
considerando que as suas obras, traduzidas para o
portugués, pela editora Vozes, de tradi¢do catodlica,
poderia estar seguindo a tradicdo escolastica, na
qual a esséncia divina ja existia antes da existéncia,
reflete assim, a opcao religiosa de Heidegger.

No ensaio “Construir, morar, habitar”, algumas ques-
tdes acerca do pensamento de Heidegger neces-
sitam ser discutidas. Dentre elas, a referéncia que
faz o autor em dizer que somente os seres humanos
moram, se abrigam no mundo dos mortais. Isso nao
parece correto, pois outros animais também esco-
lhem o melhor abrigo para morar, e isso é feito com
inteligéncia. O mesmo pode ser dito em relacao a
primazia da linguagem, dos sentimentos e em saber
se vai morrer. Ja esta provado que animais também
possuem essas particularidades que nao estao so-
mente nos seres humanos.

Nesse mesmo texto, Kothe (2021), também contes-
ta o que Heidegger diz acerca do homem, ao morar
como forma de se proteger e se preservar do mun-
do. O Morar como resguardo do mundo e das coi-
sas, ndo é bem a realidade das construcdes. Nelas
resultam da destruicao da vegetacao e da ecologia
que abrigava outros seres e Isso recai naquilo que
Nietzsche afirma: “os vivos vem da morte, a morte é
essencial para avida”, e “a vida é imoral porque vive
da morte alheia.”

Contudo, uma novidade em Ser e tempo é que o
autor ao se referir, “estar-no-mundo” introduz a
espacialidade como parte constitutiva do homem,
baseado no Livro IV da Fisica de Aristoteles sobre o
espacamento dos corpos pelo movimento. Por ou-
tro lado, para o autor, o espacamento diz respeito
a arrumar espaco que é diferente de gerar espaco,
conforme aponta Kothe (2021).

A importancia do Pensar na atualidade é uma ques-
tdo de sobrevivéncia, além do comprometimento
inevitavel para as futuras geracdes. Ademais, muitos
fatos sdo demonstrados, como as altera¢des no au-
mento da temperatura do planeta, que tém provo-
cado desastres e flagelos no nosso pais e em todo
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o mundo, sdo consequéncias da acao do maior pre-
dador da atualidade, o ser humano. E conforme Ko-
the (2021), a notdria frase que distinguia a Terra dos
demais corpos do sistema solar, mudou em menos
de 60 anos para “o céu da Terra é negro”. E isso é o
que revela o atual estagio de devastacdo e inércia,
de modo geral, em nosso planeta da Era do homem
(Heidegger).

Temas como a agricultura moderna também é im-
portante discutir. A agricultura é uma inddstria mo-
torizada de alimentos e que causa exterminios (Mar-
cuse). Mas nds ndo estamos acostumados a ver as
fronteiras agricolas como fontes de exterminio da
natureza. Para Kothe (2021), é uma espécie de cam-
po de concentracdo. Nesse sentido construir cida-
des e casas € ao mesmo tempo destruir. Resultado
de ainda hoje ndo tomarmos consciéncia ecologica
e, na questdo das enchentes, poluicao e desastres,
por exemplo, culpam a natureza sem percebe que
foram provenientes das acoes humanas.

Pode-se acrescentar que estamos ha muito tempo
sofrendo uma espécie de lavagem cerebral sobre o
que seria correto e normal. Caso tipico dos Estados
Unidos que por décadas tém intervindo em diversos
paises, deixando por onde atua, rastros de miséria,
pobreza e desordem sociais. Contudo, ndo é dificil
perceber o apoio da nossa populacao aos invasores.
E isso pode ser explicado pela publicidade, papel
das midias e das elites enaltecendo acbes danosas
aos paises mais pobres.

Para Kohte (2021), temos que ter abertura
para essas contradi¢es subterraneas que aparecem
nessas obras e ter a coragem de mergulhar nesses
abismos que se abrem, e insistir que a hermenéutica
ndo é filosofica por seu objeto, mas pela sua atitu-
de em relagdo a busca. Ela ndo pode ser dogmatica,
calcada em crendices. Ela deve ter o primado da du-
vida e do questionamento. E ainda, temos que tera
abertura para ver esse lado. O nosso sistema educa-
cional é muito mais doutrinador e dogmatico e nao
questionador.
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JUbilo e jubilamento de Flavio Kothe

FLAVIO KOTHE’S JOY AND JUBILEE
FERNANDO FREITAS FUAO

Resumo: O artigo mostra o pensamento de Flavio
Kothe como um dos precursores no Brasil com rela-
¢do a descolonizacdo e a desconstrucao eurocéntri-
ca, a partir de seu trabalho da descanonizacao lite-
raria, incluso arquitetura.

Palavras-chaves: Flavio Kothe, canones, descons-
trucao, hermenéutica, descolonizacao.

Abstract: The article shows the thought of Flavio Ko-
the as one of the precursors in Brazil regarding deco-
lonization and Eurocentric deconstruction, based on
his work on literary decanonization, including archi-
tecture.

Keywords: Flavio Kothe, canons, deconstruction,
hermeneutics, decolonization.

“Se giro em torno da escrita, ndo é porque eu
queira,

mas porque nasci assim. Eu ndo escrevo o texto,
o texto é que se escreve através de mim.

A obra se obra pelo autor.” #

ESSENCIA

Livros, estranhos intermediarios. Foi lendo O Per-
fume de Patrick Siisskind na década de 80, assim
que foi lancado, que conheci o nome Flavio Ko-
the. Estranho encontro em que nunca ha recipro-
cidade, quem escreve nao sabe quem vai ler, mas
quem lé sabe quem escreveu. Na época todos co-
mentavam e elogiavam a dificil tarefa que foi tra-
duzirareferida obra, exatamente pelariqueza das
descri¢oes dos cheiros, perfumes, o requinte dos

detalhes olfativos. No nosso circulo de amigos, O
Perfume passava de mao em mao e permanecia.

Nao posso afirmar que li a obra convencionalmen-
te; fui arrematado pela escrita num respiro s6, com
seus perfumes e também odores fétidos. Passei a
noite toda, e parte do amanhecer viajando com seus
cheiros a tempos e lugares incriveis. Terminada a
leitura, voltei a primeira pagina para ver quem era
essa incrivel pessoa que havia nos possibilitado ler
O perfume. Foi assim que descobri o nome do Fla-
vio Kothe. Hoje, afirmar que conheco sua obra é no
minimo duvidoso, dada a vastiddo e densidade de
sua producdo até o momento, mais de 40 livros e 400
trabalhos publicados.

Sim, temos dividas eternas com alguns tradutores.
Kothe é um deles e sabe da dificil tarefa da traducao,
a problematica ja antecipada por Benjamin: duas
producdes, duas criacdes. Kothe sabe muito bem o
cuidado que os tradutores devem ter com seus origi-
nais. A traducao exige um trabalho de revisao maior,
interminavel, parece existir um compromisso maior.
Fico agora pensando quantas vezes ele nao deve
ter lido, relido, corrigido O perfume, e todas as ou-
tras tradugdes que fez, a ponto de saturar, impreg-
nar-se até atingir a dita esséncia. Como ele mesmo
declarou numa entrevista: “reviso varias vezes, tal-
vez sempre uma a menos do que seria necessario.
Quando se retoma um texto apds anos, percebe-se
melhor onde mudar. Um texto precisa repousar para
amadurecer,como a massa do pao. Raramente mos-
tro algo a alguém. Assumo a culpa sozinho. Recebi,
por exemplo, em 1985, o prémio nacional por tradu-
cOes de Paul Celan, mas eu refiz varias delas em edi-
cao recente, de 2016.”

8 Flavio Kothe, Como escreve Fldvio R. Kothe. Entrevista fornecida para José Nunes. Em: https://comoeuescrevo.com/flavio-r-kothe /

4 Op. cit.
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Nessa época, meado dos anos oitenta, descobria
Walter Benjamim. Nao tinha quase nada dele tra-
duzido para o portugués. Interessei-me a partir do
Haxixe, publicado pela Companhia das Letras em
1984. % Nessa busca por livros de Benjamim |a ja es-
tava em 1976 o nome do Kothe mais uma vez, Para
ler Benjamim. ' Pouco a pouco me familiarizei com o
sobrenome Kothe também na Cole¢do Os Pensado-
res estampado na traducao do Capital de Karl Marx.
Nunca imaginaria que essa fase das traducdes do
Flavio, que julgava tdo fascinante, seria uma obri-
gatoriedade para ele, uma condicao de sustento de
vida, como costuma relatar: tudo por causa da per-
seguicdo politica da ditadura e de seus adeptos ca-
muflados dentro da Academia, que lhe impediam o
posto de professor.

Busco conferir as datas no seu curriculo lattes para
gue minha memdria ndo me traia. Para minha sur-
presa nao constam essas dezenas de traducdes que
realizou e percorrem autores de dificil traducdo
como, Kafka, Nietzsche, Adorno, Holderlin, Stisskind
e Paul Celan.

Ha o Flavio Kothe escritor, tradutor e por tras ha o
descanonizador, descolonizador e, o desconstrutor.
Talvez rejeite, mas gostaria de associa-lo também a
desconstrucdo, para além do rétulo. Foi lendo um
comentario académico sobre Kothe e as traducGes
de Kafka que tive a certeza do aspecto desconstrutor
que ja havia observado anteriormente, e ja estava
presente em suas traducdes, no caso a traducao de
uma obra do Kafka. O jogo semantico da escolha do
titulo assemelha-se ao mesmo cuidado de Derrida,
com relagao a intencao original do autor. Celeste H.
M. Ribeiro de Sousa, Eduardo Manoel de Brito, e Ma-

ria Célia Ribeiro Santos, 2 no artigo de 2005, A recep-
¢do da obra de Franz Kafka no Brasil, ja evidencia-
vam o carater desconstrutor de Kothe, e cuidadoso
com o jogo de palavras que elaborava.

“Nesta fase, faz-se necessario assinalar a traducao
‘heterodoxa’ de Flavio Kothe em 1989 do texto Vor
dem Gesetz, costumeiramente traduzido como Dian-
te da lei, por ele traduzido como Ante(s) (d)a lei. O
texto esta inserido em uma antologia com o titulo de
Nas Galerias. Na apresentacao intitulada “Formas
da contradicdo em Kafka”, Kothe explica o motivo
pelo qual preferiu traduzir o titulo Vor dem Gesetz
por Ante(s) (d)a lei

Ao ndo assumir o risco de enfrentar os possiveis
perigos, ao ficar aguardando as solucdes, o pro-
tagonista fica ante a lei, diante da lei, porque esta
antes da lei, aquém da lei; ele ndo chega até a lei,
ele sd aceita a lei do outro como a sua prépria,
ele mesmo nao tenta fazer a lei”. Dai o titulo em
portugués, que resgata a polissemia da prepo-
sicdo alema ‘vor’ como lugar - ‘ante’ -, e como
tempo - antes. >

Como poderia Kothe traduzir o hermético esotérico
Paul Celan se ndo fosse também um poeta. N3o se é
poeta por escolha, explica Kothe, “mas por conde-
nag¢ao, tomado e arrastado por forcas que sao mais
fortes, que ele preferiria ver longe de si.” Entre seus
livros de poesia e contos somam-se 0s mais recen-
tes: Casos do acaso (2018), Sem deuses mais (2019),
Segredos da concha (2020).

0 Benjamin, Walter. Haxixe. Editora Brasiliense. Séo Paulo. 1984

*1 Flavio R. Kothe. Para ler Benjamin. Rio de janeiro, Livraria F. Alves Editora, 1976.

*2 Celeste H. M. Ribeiro de Sousa, Eduardo Manoel de Brito, e Maria Célia Ribeiro Santos. A recepcdo da obra de Franz Kafka no Brasil

. Em: Pandaemonium Germanicum. Revista de Estudos Germanisticos, nim. 9, 2005, pp. 227- 253 Universidade de S&o Paulo Séo Paulo,

Brasil, p. 239

3 KAFKA, FRANZ. Nas galerias. Antologia. Trad. Flavio Kothe. Séo Paulo, Estacdo Liberdade 1989.
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VITRUVIUS

A pergunta que nao cessa e que muitos fazem para
ele, ‘como foi parar na arquitetura’? Responde
longamente, lamentando-se dos meandros que
a vida lhe proporcionou. O que me recorda os fi-
losofos espanhois Eugenio Trias e Ramon Puig
que, também perseguidos pelo regime do ditador
Franco, foram parar na Faculdade de Arquitetura
em Barcelona (ETSAB). Acabaram prestando en-
saios e pensamentos valiosos para a arquitetura
durante anos 80-90. Assim penso também Ko-
the. Por onde passa, vai desconstruindo os mitos
com seus escritos. Vé aquilo que outros olhos nao
veem. E o olho do poeta que vé, ndo sé belezura
na feiura, mas as verdades ocultas e as mentiras
construidas, colocando a estética como algo in-
dissociavel da ética e da poética.

Um dos ensaios demolidores que Flavio proporcio-
na para os arquitetos é sobre Vitruvius, publicado na
RES (Revista de Estética e Semidtica). > Foi preciso
ele estar na arquitetura para nos presentear com
esse mimo, infelizmente ainda pouco lido pelos pro-
fessores de teoria e historia da arquitetura. Trata-se
de uma analise extremamente fundamentada e com
um viés descolonizador; uma primorosa hermenéu-
tica sobre um dos pilares de toda a arquitetura. Esse
viés desconstrutivo hermenéutico ja estava presen-
te em seus paradigmaticos livros: O Cdnone Colonial,
Imperial, e O Canone Republicano | e Il. Um trabalho
herculeo, duas mil paginas, uma revisao radicalmen-
te critica do que é ensinado e exaltado como canone
literario nas escolas e faculdades.

Me deterei um pouco nesse artigo sobre Vitruvius,
para que os arquitetos possam entender o valor
didatico dessa critica. Esse é um dos ensaios mais
desconstrutores da arquitetura e, de carona, Kothe
incluira Alberti e seu Res aedificatoria. Fundamen-
tal para o ensino de arquitetura, porque facilmente

podemos correlaciona-lo com a Pedagogia do opri-
mido de Paulo Freire. Lamento que Kothe nao tenha
se debrucado sobre outros livros candnicos da teo-
ria da arquitetura como Vers une architecture de Le
Corbusier; iria ser a festa para alguns, fogueira para
outros.

Em Vitravio revisto, Kothe passa em revista Os dez
livros de arquitetura, capitulo a capitulo, pagina a
pagina, ja nas primeiras linhas, na dedicatéria, ndo
deixa passar a figura de um Vitruvius totalmente
submisso a Cesar: “Ndo por acaso, Vitravio dedica
sua obra a César, a quem reconhece o direito de co-
mandar o mundo por inteligéncia e vontade divinas.
Embora também estude mansdes particulares no
campo e na cidade, ele se preocupa, sobretudo, com
templos e prédios publicos, propondo que se sigam
os modelos gregos, o que acabou acontecendo. Nao
por acaso, Washington é uma capital construida se-
gundo o modelo classico. Nela se esconde o desejo
de dominar o mundo, algo que os préprios gregos ja
haviam tentado e que foi conseguido pelos mace-
donios com Alexandre. O estilo arquitetonico revela
um desejo de mando, um projeto histérico de domi-
nagao. A arquitetura serve para consagrar a vontade
de poder, apresentando-a como grandiosa e admi-
ravel. Ha uma identificacdo arquitetonica - Atenas,
Roma, Vaticano, Paris, Londres, Berlim, Washington
- que revela a identificacdo de uma poténcia com
pretensGes imperiais em relacdo as poténcias do-
minadoras que a antecederam. O mais importante
da arquitetura ndao acontece a partir da arquitetura,
a sua histéria ndo se explica apenas pela sucessdo
de recursos materiais. A rigor, o arquiteto enquanto
técnico ndo consegue entender a histéria da arqui-
tetura e, nesse sentido, também ndo a prépria arqui-
tetura. Ele apenas repete a histéria da dominacdo
pretérita, portanto, a versdo dada pelos vencedores
da histéria.” %

Professores jovens, e mais antigos também, muitas

% RES é uma publicacdo do Nicleo de Estética Hermenéutica e Semidtica da Universidade de Brasilia.

> Kothe, F. VitrGvio revisto. Em, RES. Revista de Estética e Semidtica. Brasilia. Volume 6. N.1. Jan/jun. 2016. pags. 129
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vezes ndo conseguem articular a questdo histdrica
com seu foco arquitetonico, passam seu ‘heredita-
rio deslumbre canénico’ a seus ignorantes alunos
que absorvem sem ter argumentos para contestar.
Em meio a geniais descri¢cdes irdnicas, muito bem
fundamentadas, Kothe explicita as fontes de opres-
sdo que perpetuamos até os dias de hoje cultivando
esses valores questionaveis como utilitas, firmitas e
venustas.

Prossegue, Kothe: “Marcus Vitruvius Pollio, arqui-
teto do século | A.C., escreveu ‘De architectura, em
dez livros que seriam para nds hoje dez capitulos,
mas como quem constréi um paldcio: cada livro tem
um atrio de entrada, onde ele recebe o leitor, con-
tando-lhe uma histédria interessante ou fazendo um
comentario refinado e culto, antes de leva-lo a um
setor determinado, em que vai mostrar algo sobre
palacios, templos, fortalezas. Ele ndo esta preocupa-
do em construir moradias populares nem em fazer
saneamento basico das cidades. Ele quer construir
templos e prédios publicos nos quais se mostre a
grandeza do César e do Império Romano. (...) Para
isso, estuda modelos gregos, como se 0s romanos
tivessem de ser herdeiros do colonialismo grego e
macedonio, o que eles estavam em vias de efetiva-
mente ser. Julio César foi um genocida, mas conti-
nua celebrado até hoje no més de julho. Seguramen-
te a guerra ndo é um rapagao bem sarado como os
romanos apresentavam seu deus Marte. Os grandes
homens da histéria foram maus. Os deuses greco-ro-
manos sao prepotentes e caprichosos, com pouco
amor aos humanos. No Olimpo ndo havia um deus
que representasse os pobres desamparados. (...) Vi-
truvius tem trés nomes, o que indica que ele fazia
parte do patriciado romano, isto é, aquela classe que
possuia escravos e propriedades, governava a cida-
de e o império. Ele adere plenamente a escravidao,
ao imperialismo e ao belicismo romanos. Quando

fala de uma escrava gravida, seu comentario é ape-
nas que ela come demais e produz menos no traba-
lho, pois o feto comeria suas forgas. (...) Ele se orgu-
lha de serum homem livre, de viver do seu trabalho,
mas nao perde uma linha para defender os escravos,
que eram obrigados a executar suas obras.” %

Kothe nos joga a verdade na cara. Quem [é tem duas
atitudes: o idolatra ou o ignora, e como ele mesmo
diz ‘nao entendem nada do que eu estou dizendo),
dada a cegueira que se implantou no ensino; em vez
de ser a arte do desvelamento, da iluminagao, tem
sido na arquitetura a arte do encobrimento. Mais
adiante Kothe comenta que também Alberti, ndo era
muito diferente,” dirigia as construcdes do Vaticano,
nao mostrava preocupacao em construir moradias
para os pobres e desamparados nem fazer reformas
urbanisticas voltadas para os trabalhadores: eles
que tratassem de imitar as mansdes nobres para se
sentirem elevados como os grandes.” ¥

“Até hoje se mantém uma secreta divisdo entre tra-
balho bracal, inferior, e trabalho intelectual, supe-
rior. Isso corresponde a crenca de que o homem se
constitui de corpo e alma, divisao que sempre im-
plica a superioridade de uma parte sobre a outra,
por mais que a ciéncia demonstre que a “alma” seja
cérebro em funcionamento, portanto, “matéria” ndo
“espirito”. Nas faculdades de arquitetura se formam
arquitetos, nao mestres de obra nem artesaos, em-
bora fagam mais falta no mercado de trabalho que
os proprios arquitetos. A pergunta que se coloca é
se, embora tenha havido a metamorfose do escravo,
sendo o assalariado sua versao moderna, se a divi-
sdo entre trabalho livre e escravo esta subjacente a
divisao entre arte e artesanato (...) Na universidade
se reproduz a divisao antiga entre trabalho livre e
trabalho escravo: formam-se profissoes liberais, nao
de escravos. Se o médico ganha mais que a enfer-

%6 Kothe, Flavio. Vitrivio revisto. RES. Revista de Estética e Semidtica. Brasilia. Volume 6. N.1. Jan/Jun. 2016. pdgs. 124-125.” Op. cit.; p.129.

> Op. cit,; p. 127.
8 Op. cit,; p. 124.
* Op. cit,; p. 124.
% Op. cit,; p. 125.
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meira formada, isso tende a ser porque ele é visto
como um especialista “melhor preparado”, que exer-
ce uma atividade intelectual, ndo bragal como a en-
fermagem.” %

Vitruvius achava que o corpo humano devia ser mo-
delo de todas as construcdes, e Kothe descreve e
analisa com precisao essas passagens quando aque-
le entra num estudo sobre as propor¢oes do corpo
humano; ao tomar as medidas dos soldados roma-
nos e relacionar com as proporcoes nas obras arqui-
tetonicas como segredo de sua construcao. “No livro
lll, ele adota a opinido de matematicos coevos, de
que o seis seria 0 numero perfeito, pois a partir dele
seria possivel formar todos os nimeros: 1=1/6 de 6;
2=1/3de6;3=1/2de6;4=2/3 de6;5=5/6 de 6;6=6de
6. E tendo medido muitos soldados, chega a a con-
clusao de que na face do homem: do queixo ao topo
da testa=1/10 do corpo inteiro; do queixo até as na-
rinas =1/3 da face; das narinas até o meio da pestana
= 1/3 da face; da metade das pestanas até a raiz dos
cabelos = 1/3 da face. Do pulso até a ponta do dedo
médio = 1/10 do corpo inteiro: do queixo até o topo
do cranio =1/8 do corpo inteiro; da base do pescoco
até a raiz do cabelo = 1/6 do corpo. O comprimen-
to do pé para ele seria de 1/6 da altura do homem,
como o0 antebraco e o peito seriam cada um % da
altura”. *

Kothe, ao final da passagem, ironiza: “nos conta ain-
da que mediu milhares de soldados romanos. Pare-
ce que gostava de fazer isso.” A ironia de Kothe ao
dizer que “parece que gostava de fazer isso” ® nos
leva a escarafunchar a questdo. E realmente curio-
sa essa medicao toda tao detalhada, assim como
a investigacdo malabarista das posi¢oes do corpo
humano que levariam Da Vinci séculos depois a re-
presentar em desenho o famoso canone do homem

vitruviano. Cabe a pergunta: entdo, por que Vitravio
nao se referiu ao pénis como centro do quadrado
circunscrito dentro do circulo? se o olho vai direto
ali no desenho, ou ainda como referéncia de propor-
cao corporal. Visto que mediu e fez registros, prova-
velmente, de centenas de centurias nus e vestidos,
mediu narizes, queixos, maos, pés, e até dedos para
obter esses dados. &

Para os professores arquitetos, como explica Kothe
tenazmente, “a teoria arquitetonica costuma ser
vista como algo neutro, como se nao houvesse um
posicionamento politico implicito, até mesmo onde
ela parece ser apenas técnica. Ela comeca como
transposicdo do modelo da oratéria classica para o
ambito da construcdo. Vitrdvio é sintomatico disso.
Ele tinha uma formacdo retdrica, que os arquitetos
contemporaneos nao costumam mais ter. A divi-
sao que ele faz da arquitetura em utilitas, firmitas
e venustas é a transposicao de trés categorias basi-
cas do discurso: inventio, dispositivo e elocutio. Isso
ndo é apenas um modo de estruturar a teorizagao
arquitetonica. Significa que a obra é feita para ser o
equivalente a um discurso, uma peca de oratodria, ou
seja, um modo de convencer os receptores a terem
a mesma visao que o autor, que o orador. A vontade
de um é transposta pela obra para se tornar vontade
de todos.” &

“Em suma, o que se sugere é a necessidade de uma
postura desconfiada diante das grandes obras ar-
quitetonicas. Do que sera que elas estdo querendo
nos convencer? Exatamente essa pergunta que nao
costuma ser feita pela visdo técnica ou até histodrica.
Outras vezes se aceita uma resposta aparente, como
“grandeur du roi’, perfeicdo divina, amor do maraja
por sua preferida. O historiador acaba sendo alguém

%1 Mas, afinal, que importancia teria isso para a arquitetura? A importéancia se coloca exatamente nessa ocultacdo, na negacéo no texto de

Vitrévio, ainda que Leonardo Da Vinci, Francesco di Giorgio Martini (1482), Cesare Cesariano (1521) em seus desenhos representariam o

corpo nu, com o pénis a mostra. Em Cesariano, por exemplo, que colocou o homem dentro do quadrado na posicdo de cruz, o centro do

quadrado passa exatamente pelo pénis, e ndo no umbigo.
%2 Op. cit.; p. 128
% Op. cit; p. 128.
% Op. cit.; p. 133.
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que endossa e faz endossar a histdria havida como a
melhor das histdrias possiveis.” &

Como bem observa Kothe, com Vitrivio se inicia um
paradigma, que é considerado tipico, um cliché que
culminara na modernidade. Desde o século XVII, os
arquitetos continuam a aceitar a redu¢do ao numé-
rico e ao fisico. Arquitetura se torna espaco matema-
tico de proporcbes, como se 0s nimeros, as propor-
¢oes, simetria e assimetria, como se as demandas
funcionais por si pudessem gerar as coisas”. %

A CAVERNA DE PLATAQ VEIO DE BARCO
PARA AS AMERICAS

Escolhi alguns artigos de Kothe que se aproximam
a desconstrugdo. Existe uma afinidade entre her-
menéutica e desconstrucao, explicitada na amiza-
de entre Hans-Georg Gadamer e Jacques Derrida.
Ndo menos politico e desconstrutor para a filoso-
fia é o extenso artigo de 2017, Mentiras e verdades
na Republica de Platdo, onde Kothe se debruca
longamente para questionar o mito da caverna.
Exatamente, o mito da caverna que segue ainda
alabado para no mundo virtual, e até em filmes de
ficcdo cientifica, aparece sob uma roupagem nova
como Matrix. A persisténcia do mito da caverna
atravessou geracoes contaminando tudo e a to-
dos. Na verdade, Mentiras na verdade da Repu-
blica de Platédo é uma analise do mito da caverna
sob a 6tica da escravidao. Ao final do texto o leitor
concluira que talvez a caverna platdnica devesse
ser fechada, interditada, depois de Kothe.

“O ‘mundo da caverna’ ndo consegue se Sus-
tentar, porém, sem o mundo externo. De onde

se vai tirar a lenha para alimentar a fogueira, ja
que ndo se tem uma fonte de petrdleo? De onde
0s escravos vao buscar os alimentos para cuidar
dos preguicosos que ndao fazem nada? Para onde
os enfezados vao levar seus excrementos? E os
escravos artistas, ndo é la de fora que eles vao
buscar o material... Ou seja, antes de o “filésofo
oriundo da classe ociosa” conseguir sair como
conta o mito; os escravos ja sairam e ja voltaram
centenas de vezes, milhares, mas isso ndo conta,
pois s o saber da classe alta é que conta” %

Kothe despeja na cara mostrando a verdade, afron-
ta, questiona e justifica os dogmas, os canones tan-
to na filosofia, na literatura e na interpelagao com a
propria teoria da arquitetura, como vimos em Vitru-
vio revisto.

“Ha uma sacralizacdo da palavra, como professores
sacralizam textos filoséficos, socioldgicos ou litera-
rios. Ha uma canonizacdo da leitura canonizante do
canonizado. Assim ndo se vai além do texto e, por
isso, ndo se chega até ele”. Nesse fabuloso artigo,
Kothe vai além da critica a Platdo, coloca em cena
a questao da verdade e da falsidade, a ilusao ao se
posicionar como um pds-marxista ao considerar a
escraviddo quase como eixo central de sua analise.
Na sequéncia, Kothe pontua:

Radical nessa critica é que ndo ha razdo para os
ociosos serem servidos: sdao parasitas manieta-
dos, amarrados, iludidos por aparéncias. Eles
tomam sombras projetas na parede como se fos-
sem a propria realidade, e ndo querem sair dis-
so. Como poderiam impor sua vontade, obrigar
outros a servi-los continuamente?” (...) ®" “Por
que os escravos iriam voltar a caverna se podem

ir la fora, onde ndo tem ninguém, para continuar

6> Mentiras e verdades na Republica de Platdo. Revista Estética e Semidtica. UNB. 2017. Volume 7 |, Nomero 2, p. 23

% Op. cit.; p. 23
7 Op. cit,; p. 25
% Op. cit.; p. 33
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servindo? Na légica do mito, eles servem porque
querem servir, ndo porque séo obrigados. Essa é
uma légica senhorial, ndo deles.

Na sequéncia, ha um paragrafo magistral que con-
densa esses séculos de escraviddo e servidao, que
particularmente os arquitetos e artistas continuam
nao querendo ver.

“O libertador nao quer libertar. Ele é como os “pais
da patria” americana, que declararam a indepen-
déncia com liberdades e mantiveram a escraviddo; é
como os inconfidentes mineiros, donos de escravos
a proclamar o libertas quae sera tamen; é como 0s
proclamadores da independéncia das colonias ibé-
ricas que mantiveram suas fazendas e seus escravos.
Assim é facil.” &

Kothe é um libertario, um ateu, com nitidas aproxi-
macdes a Nietzsche, Sartre; e talvez um derridiano
sem ser. Suas conclusoes trazem profundas reper-
cussoes e implicacdes para a arquitetura e para a ci-
dade, ao expor a alegoria da caverna como um lugar
especial da producao de escravidao e servidao. Um
dispositivo simultaneamente alegérico e real, onde
se assenta boa parte da estética e da ética. A caverna
poderia ser referenciada hoje como um dispositivo
tanto no sentido apresentado por Foucault, como
por Agambem. “A caverna platonica ndo é um lugar
qualquer. Ela é a base da distingdo entre verdade e
mentira, entre episteme e doxa. Ela é o lugar onde se
pergunta se o conhecimento liberta. Se ela prépria é
ideologia de uma classe, nao pode ser fundamento
do conhecimento que transcenda as classes. Ndo é
um sujeito transcendental absoluto. Uma visao par-
cial e falsa ndo pode ser o fundamento para se ver
tudo e todos por todos os tempos.” ™

Pouco a pouco fui entendendo Kothe e sua persis-
téncia com a questdo da verdade e da mentira. Nes-

ses tempos de negacionismo, fascismo, e também
da epidemia pandemodnica terraplanista, fizeram
com que Kothe se revoltasse mais ainda. “Tem-se
entdo a ditadura militar. Os militares no poder vao
tomando gosto pelas benesses do poder, ficam se
regalando e corrompendo, privatizam o bem publi-
co e acabam perdendo as virtudes militares. Provo-
cam assim uma rebelido popular que, ao ter éxito,
restabelece a democracia, reiniciando todo o ciclo
perverso.” ™

Kothe relembra brilhantemente evocando o grande
poeta Holderlin, “Assim na terra como no céu: perdi-
dos estaremos enquanto nao nos recuperarmos da
alienacdo metafisica. Estamos num pais em que a
oligarquia nos trés poderes tem aparecido cada vez
mais como corrupta e mentirosa. Isso nao acontece
por acaso, tem raizes metafisicas, ndo somos melho-
res que outros nisso. Se estas nao forem expostas,
ndo serdo superadas; explicita-las ndo garante cura,
pois é mais comodo ficar preso a elas. Calar é confor-
mar-se; falar, suicidar-se. Como se fizer, vai se fazer
errado.” ™

Kothe ndo deixa passar em brancas nuvens a anali-
se que Heidegger faz sobre o mito da caverna. Ainda
que Heidegger admita que a inverdade faca parte da
verdade, que todo descobrimento envolve encobri-
mentos, “o que Heidegger parece nao perceber no
mito da caverna é: 1) a espoliacdo do trabalho a que
sao submetidos escravos e artistas; 2) os artistas sa-
iram antes do filésofo para fora da caverna, porque
se nao eles nao teriam modelos visuais e sonoros
para imitar nas projeces dentro da caverna; 3) os
escravos também sairam antes, para prover madei-
ra para o fogo e alimentos para os senhores ocio-
sos; 4) Sdcrates tinha origem ndo aristocratica, mas
apregoa que o filésofo ndo pode se originar sendo
da aristocracia ociosa, embora artistas e escravos
estivessem ja a fazer o percurso para fora e dentro

% Op. cit,; p. 35.
" Op. cit,; p. 38.
™ Op. cit,; p. 13.
2 Op. cit,; p. 12.
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da caverna; 5) o que ele chama ai de filésofo ndo é
um fildsofo e sim um idedlogo oligarca, que querum
modo novo de assegurar o antigo poder; 6) o ‘filéso-
fo’ ndo tenta libertar escravos e servos, que tinham
menos a perder e mais a ganhar, pois se volta apenas
para membros da classe ociosa; 7) o “filésofo” nao
tem ai um compromisso vital com a verdade, mas
ele ajuda a oculta-la, para conseguir o poder para si;
8) a ‘verdade’ central do fildsofo ndo é verdadeira,
pois 0 Sol ndo é o centro do universo nem determi-
na sozinho o calor e a luminosidade na Terra; 9) o ai
apregoado culto ao monoteismo, baseado no culto
egipcio ao deus Rah-Athon, ndo é reconhecido como
crenca religiosa, mas tanto melhor serve para fun-
dar o platonismo cristdao; 10) comprometido com o
poder da aristocracia de sangue, o pseudofildésofo
busca apenas um modo de aperfeicoar seu modelo,
sem ver os impasses de uma meritocracia que se re-
cusa a questionar o que entende por mérito”. ™

Ler Os cdnones de Kothe, em especial O Colonial, cer-
tamente, para muitos, teria economizado trajetorias
mais longas para o conhecimento da verdade, assim
como os dois Cdnones Republicanos. Fui descobrir
tardiamente isso, devido minha condicao de arqui-
teto que me impede muitas vezes ampliar e reformar
a casa do conhecimento através da teoria literaria
ou da desconstrucao dos canones e mitos. Arqui-
tetos tem formacado cubica, quadrada, concretada.
Sua 6tica € monocular tal qual a perspectiva do ci-
clope, suas intersec¢des sdo barradas pelas préprias
paredes e muros que ele constroi. O Cdnone colonial
foi publicado em 1997, isso quer dizer que provavel-
mente tenha sido escrito durante a primeira metade
dos 90, em plena pds-modernidade. Ousaria ir mais
longe, Kothe é um dos precursores da descoloniza-
¢ao no Brasil em revelar os aspectos mais obtusos,
colonizadores, falocéntricos que estdao encravados
dentro de nossa cultura literaria, e na formacao de

todos nossos ‘valores’. O cdnone colonial ™ é uma
mostra vertiginosa dessas analises desmistificado-
ras, por exemplo quando faz a desmontagem do ro-
mance lracema de José de Alencar, como veremos
adiante.™

Ao esbogar uma aproximacao do canone de Iracema
com a arquitetura, nos faz repensar todos os valores
arquitetonicos cultuados outrora como uma arqui-
tetura perfeitamente adaptada ao meio ambiente,
até a chegada do terrivel ‘outro’. Ndo o bem-vindo,
mas o parasita, o explorador europeu que vai recriar
aqui a velha arquitetura europeia a custa da escravi-
dao indigena e negra.

Quando um dia poderia imaginar que conheceria o
Flavio, colega e amigo, ndo sé o escritor, mas tam-
bém o filésofo, o arquiteto das palavras. Kothe ex-
plica o que é um canone, “de forma bastante radical,
afirma que o valor estético é, na verdade, o que me-
nosimporta na selecao de obras candnicas no Brasil,
porque os fatores politico e ideoldgico sdo decisivos
para definir ou nao a entrada de um autor e de uma
obra no canone: O canone é formado por textos ele-
vados a categoria de discurso, [...] o fundamento de
sua poética é, no entanto, politica. O radicalismo do
critico consiste no fato de nivelar todos os autores e
obras do registro candnico brasileiro como constan-
do na memoria cultural sem valor literario requeri-
do.” ™

E isso também ocorre na arquitetura. Ao trocar as
palavras, teriamos algo mais ou menos assim: o va-
lor estético é, na verdade, o que menos importa na
selecdo de obras candnicas de arquitetura no Brasil,
porque os fatores politico e ideoldgico sdo decisivos
para definir ou ndo a entrada de um arquiteto e de
sua obra no canone: O canone é formado por textos
sobre a arquitetura e seu autor, sobretudo pela pro-

3 Op. cit,; p. 29.

7 KOTHE, Flavio. O canone colonial. Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia,

> O cénone imperial. Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 2000. O cénone republicano I. Brasilia: Editora da Universidade de
Brasilia, 2003. O cénone republicano Il. Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 2004.
6 KOTHE, Flavio. O cénone colonial. Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 1997, p. 108.
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pria arquitetura quando elevada a categoria de dis-
curso, [...] o fundamento de sua poética é, no entan-
to, politica. Todo texto arquitetonico tem um fundo
politico; como ndo pensar a pés-modernidade ar-
quitetdnica vinculada ao neoliberalismo e como for-
ma de reagcao ao marxismo, reinante na arquitetura
e urbanismo nos anos 60 a 80? Os arquitetos que
continuaram na luta politica foram considerados
anacronicos, ultrapassados pelos pés-modernistas.

Destaco na sequéncia a excelente analise descons-
trutora, aqui também realizada pelo regime de sig-
nos, do Romance Iracema, de José de Alencar. Cha-
ma-me a atencdo essa analise de Kothe pelo fato
de desnudar o romance, desde uma otica analitica
anticolonial através das palavras mesmas do texto.
O chocante ¢ a subjetividade anti-indigena e higie-
nista que se entranha ao longo das paginas de Ira-
cema, no que ao final Kothe brilhantemente revela a
mensagem subjacente ao romance.

ARQUITETURA IRACEMA

“Iracema é o anagrama de América. Iracema é
uma personagem emblemadtica porque pretende
representar a propria natureza americana em seu
contato com o branco Iracema ira e mel.” " Kothe
vai analisar varias passagens detidamente; desta-
co uma delas na qual ele explica o patético encon-
tro de Iracema com Martim, o herdi portugués, e
arelagdo com alingua, o monolinguismo do outro,
s @ 0s mitos que carregamos dentro de nds sem
percebermos.

“Iracema registra com surpresa que Martim fala a
lingua indigena, mas todo o dialogo entre ambos
transcorre em portugués, como se fosse apenas uma

convencao conveniente para tornar o texto acessivel
ao leitor. Destarte, o leitor ja esta do lado do autor,
pactuando com sua perspectiva. Por mais que o au-
tor e o leitor queiram colocar-se do lado do indio
eles estdo pela lingua, do lado do conquistador, o
qual ja ndo aparece mais, entdo, como invasor. Pos-
ta a india a falar portugués ela ja esta perdida, ndo
estranha mais que abra caminho ao invasor branco.
A crua pergunta, para quem foi boa a invasao portu-
guesa? E o ponto de partida n3o explicitado. A res-
posta do enredo é que foi bom para todos, como se
o colonialismo tivesse sido regido pela divina provi-
déncia.

A literatura tem o poder de apresentar como factu-
al o que nunca foi fato. Dizer que Iracema é virgem,
no mesmo fluxo em que se diz que tinha labios de
mel e o halito de baunilha, faz que pareca tanto mais
apetecivel quanto mais interdita. E justamente essa
india emblema da natureza e imagem da perfeicdo e
da beleza (europeia) que da as boas-vindas ao inva-
sor branco. Quer-se uma alegoria, mas fabrica-se um
cliché. Iracema como india da regido do Ceara, de-
veria ser baixinha, barriguda, banguela e de cabeca
chata, e aqui nenhum demérito. Mas Alencar, José
de Alencar a compara a uma palmeira que se funde
com a floresta. Ndo é uma india o que ele descreve,
mas uma enluarada Artemis ou Diana cagadora que-
rendo matar todo homem que a visse pelada. E an-
tes areproducgao de uma escultura ou de um quadro
europeu, em que se toma como pretexto a antigui-
dade classica para poder mostrar a nudez para um
meio que oficialmente ndo aceitava. Ela esta sozinha
no mato, mas o autor consegue descrever o seu sor-
riso sem que saiba qualquer razao para ela estar rin-
do. Deve estar sonhando com o principe encantado
que aparece na forma de conquistador luso, como
nas histdrias de branca de neve. Ao ser surpreendi-
da, ela ndo age como uma india, para quem a nudez

™ Op. cit,; p. 225
8 Jacques Derrida. O monolinguismo do outro.

 Op. cit,; p. 226
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seria natural; ela atira em quem a espia pelada. O
que se tem é a reproducao do mito classico da sur-
preendida no banho, tema recorrente de quadros e
esculturas. Apresenta-se isso, todavia, como supre-
ma brasilidade”. ™

Fico me perguntando se o que exaltamos como os
exemplares canonicos da arquitetura moderna bra-
sileira, ndo é essa mescla colonialista de mitos ar-
quitetonicos europeus travestidos de Iracema. Ha
também uma clara relagdo entre identidade na ar-
quitetura e verdade. Talvez por isso, os arquitetos
tratam de preservar os canones arquitetonicos, nao
os modificando, mas conservando-os; tombando
acreditam assim preservar sua verdade, e conse-
guentemente as estruturas de poder ao qual o ar-
quiteto é subserviente. Tema complexo e de dificil
solucao.

“Iracema é a Pocahontas brasileira, filha de ca-
cique que passa para o lado do branco, heroina
para os colonizadores, traidora para seu povo (...)
ao final morre ao parir o rebento de uma nova
raca, de um novo povo: o brasileiro. Martim por
outro lado chega a sofrer mais da alma que da
ferida como se os conquistadores ibéricos tives-
sem sido todos eles bonzinhos congregados ma-

rianos.” &

Jose de Alencar simbolicamente no romance mata
Iracema; a india, a mde natureza, tudo que repre-
sentava uma anterioridade secular; ao dar a luz a
uma crian¢a mistura de portugués com indigena.
Parece que a india lracema so tivesse servido para
satisfazer a caréncia sexual do portugués coloniza-
dor nos trépicos. Foi preciso mata-la para que se ori-
ginasse uma nova ‘raca’, a raca brasileira que guarda
os genes das duas, mas os indigenas devem morrer.
Pouco a pouco, com o ‘gene dominante’ portugués,
estaria tudo resolvido. Importante destacar que o
discurso das ‘ragas’ brotava com grande intensida-
de em 1865. Uma raca em que a literatura estabele-
ce como referéncia sua existéncia gragas a morte da

mde é muito triste. Até hoje negamos nossos indige-
nas, continuamos praticando o genocidio e fechan-
do nossos olhos aos comedores de terra, as extra-
coes, os garimpeiros. [racema pode simbolizar toda
a beleza e virtudes da natureza, mas no fim morre.
Por que ndo estudamos nada de arquitetura indige-
na na faculdade de arquitetura? O que chamamos
de arquitetura moderna nos trdpicos tem muito
pouco da arquitetura indigena. Talvez, excecdo foi
a arquitetura de Severiano Porto, outro escondido
nas gavetas da historia ainda a espera de um resga-
te; ou do professor arquiteto Rogerio Gutierrez que
devotou quase toda a sua pratica de ensino com as
habita¢Ges indigenas no sul do pais, na UFPEL. Pare-
ce, também desconcertante que até os dias de hoje
ndo se encontrem criticas contundentes ao proces-
so de domesticacdo que os indios guaranis sofreram
por parte dos padres jesuitas, nas missdes jesuiticas
no sul do Brasil, na segunda metade do século XVII.
Processo esse que levou aos indios trabalharem vo-
luntariamente na construcao das reducdes; o traba-
lho de pedra para erguer a igreja é colossal sem eles
terem essa tecnologia da pedra, que é basicamente
europeia. Mais grave talvez tenha sido adotarem o
cristianismo opondo-se as suas crencas e praticas
religides; ainda mesmo que tenha havido a sobre-
vivéncia de suas praticas pagas. O que levou eles a
esculpirem em pedras e madeiras gigantescos anjos
e santos, produzirem telhas de barro, a obedecerem
aos jesuitas e principalmente defender as missdes
dos ataques? Se nao o processo de domesticacao,
catequizacao a que foram submetidos.

E preciso rever o cAnone arquitetdnico das missdes
jesuiticas, que sempre contam uma feliz parceria de
colaboracdo e cooperativismo entre jesuitas e gua-
ranis; e passar a descrever as praticas corporais de
aniquilamento das identidades, colocacao de vesti-
mentas europeias, vestidos de batas brancas e com
seus arcos e flechas parecendo anjos na terra sem
males, assim como outras praticas. Eles fundaram
as reducdes arrasando toda a estrutura politica, so-

8 Op. cit; p. 230
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cial e econémica a qual as etnias indigenas estavam
acostumadas. E hoje esta elevado a categoria de pa-
trimonio mundial da humanidade, sem nenhum re-
torno aos indios guaranis que perambulam e sobre-
vivem até os dias de hoje vendendo artesanato nas
imediacdes em busca da terra sem males. E ainda
sao considerados menos humanos e incivilizados.

Hannah Arendt observou que o homem moderno
esta mergulhado na mentira, respira a mentira, esta
submetido a mentira em todos os instantes de sua
vida. Nunca se mentiu tanto quanto em nossos dias.
Nunca se mentiu de forma mais descarada, sistema-
tica e constante, o que nos faz pensar na fabulagao
dessa histéria da arquitetura que conhecemos, e
da preméncia da descolonizacdao e desconstrucao
dessa historia. Estaria a arquitetura moderna mon-
tada em cima de uma mentira ou de um conjunto
de mentiras? N3o seria a ‘verdade da histéria da ar-
quitetura’ moderna uma dessas grandes fabulagoes,
uma mentira a si mesmo ao relegar a diferenca e o
nao civilizado, ocultar fatos que nao se encaixavam
em seu conceito de fé e crenca eurocéntrica. O triste
é aceitar, segundo Arendt, que ndo existiria histéria
em geral nem histéria politica em particular sem ao
menos a possibilidade do mentir. Como diria Niet-
zsche, “entdo, o que nos vai ser contado ndo é uma
fabula, mas como uma fabula, de alguma forma, se
afabulou. Vai se proceder como se houvesse a possi-
bilidade de uma narrativa verdadeira a respeito da
histéria dessa afabulacdo, e de uma afabulacdo que
nada produz senao, precisamente, a ideia de um
mundo verdadeiro, o que ameaga acabar com a pre-
tensa verdade da narrativa.” &

“Faz-se uma inversao da verdade histérica, mas é
justamente por ser injusta que ela é institucionaliza-
dano canone (...) O indianismo gostava tanto dos in-
dios que precisava transforma-los no que ndo eram

para poder gostar deles, assim como o abolicionis-
mo precisou afrancesar a escrava para torna-la atra-
ente, e o naturalismo precisou branquear o mulato
para poder defendé-lo (...) Iracema, na figura e no
gesto, é projecdo do desejo do senhor branco e dos
pressupostos culturais europeus, s6 que tudo isso
é apresentado pelo cdnone como ‘autenticamente
brasileiro’ (...) A literatura tem o poder de apresen-
tar como factual o que nunca foi fato.” &

Kothe explica, “em suma, a discussao sobre o mo-
ralmente correto é mais complexa do que a retdrica
retumbante, autoritaria e unilateral do indianismo
brasileiro, cujos ‘indios’ sdo primitivos por se tratar
de uma ‘literatura primitiva’, que fica muito aquém
dos temas a que ela propria se propde. Em vez de
se ter na literatura um espac¢o que permita o emba-
te entre principios diversos, com marchas e contra-
marchas, comironias e ambiguidades, com didlogos
e mondlogos capazes deirafundo nas questdes pro-
postas, tem-se assertivas peremptorias e unilaterais:
tanto mais retdrica quanto menos densidade, tanto
mais altissonancia quanto menos idéias.” &

AMENTIRA QUE CAMINHA

Outra analise emblematica desconstrutora que
Kothe realiza é sobre a Carta de Pero Vaz de Cami-
nha. Explica Arnaldo Sampaio de Moraes Godoy,

Kothe desconstruiu a ficgdo literaria que a carta
de Caminha engendrou, denunciando seu papel
ideoldgico. Apresentado o contraste, a carta é
reproduzida e glosada, com os propésitos de se
apreender seus substratos juridicos. Insisto, a
base conceitual das idéias que seguem decorrem
de leitura da obra de Flavio Kothe, a quem impu-

81 Nietzsche citado em Jacques Derrida. Histéria da mentira: prologomenos. Em Estudos avancados, 10 (27), Ago 1996. https://www.

scielo.br/j/ea/a/Lz5l9MnéCcfcVXpFLS3wglP/2lang=pt
82 Kothe, F. Iracema. Em o cénone Imperial, op.cit.; p .231.
8 Kothe, F. Op. cit.; p .225.
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to sentido originalmente desconstrutivo da carta
de Pero Vaz de Caminha 8

“A Carta de Caminha, que ndo foi escrita para ser
publicada e cuja primeira edigdo é somente de 1817,
tinha caracteristicas adequadas para ocupar posto
estratégico no que se queria que fosse a formacdo e
a determinagdo do cGnone da literatura brasileira,
onde costuma ser vista como o seu grande momento
inaugural. Isso € estranho, pois a Carta sequer é um
texto literdrio nem de autor brasileiro. Descoberta no
século XIX, ela ndo estava ‘no inicio’: este foi constru-
ido, inventado .” &

O fundamental, como disse Kothe, ndo era o ‘desco-
brimento, mas a apropriagdo juridica da terra. %

“A Carta de Caminha participa da ficgéo legitimado-
ra da presencga portuguesa, e ela mesma é uma fic-
¢do, mas uma fic¢do juridica: um ato de posse, em
nome do rei de Portugal, como se, ao invés de macga-
dos, indios e papagaios, o universo inteiro estivesse
a contemplar a apropriagdo dentro de um cartério,
conforme a partilha do planeta feita pelo papa como
intérprete oficial do ‘testamento de Addo e Eva’ A fic-
¢Go impregna e domina essa realidade. O sentido de
tal ficgdo é conferir um direito divino aos portugueses
em relagdo ao Brasil, ficgdo que os brasileiros ten-
dem a assumir como legitimag¢do de sua identidade,
a comegar pela lingua que usam. Ndo se trata, em
primeiro lugar, de uma fic¢do literdria, que justifica-
ria a participagdo de tal texto no sistema de uma li-
teratura nacional: trata-se sobretudo de uma ficgdo

juridica, com todo o aparato da cena montada por
ocasido da Primeira Missa” ®

“Os canones juridicos e literarios que nos sdo impos-
tos indicam a Carta de Pero Vaz de Caminha como
documento que plasma a certiddo de nascimento do
Brasil. Justifica-se a posse portuguesa em terras do
Novo Mundo, atesta-se o pioneirismo lusitano (que ja
se fazia envolvente desde Os Lusiadas), sedimenta-
-se ato cartorial que da inicio ao regime de proprie-
dade, centrada no Estado, modelo que mais tarde se
cristalizou definitivamente na Lei de Terras de 1850,
formula definitiva desenhada no Segundo Reinado.
A carta de Caminha participa dessa fic¢do juridica:
ato cartorial de declaracao de propriedade, num lu-
garonde nao havia cartério algum. Tem-se em torno
(e a partir) da carta de Caminha justificativa histérica
para todo o sistema cartorial brasileiro. Tem-se tam-
bém receita que nos vincula culturalmente a Portu-
gal. Este dialogo, entre direito e literatura, é o eixo
tematico ao longo do qual se desenvolve o presen-
te ensaio, e que pretende identificar no documento
fundante de nosso vinculo com Portugal feicdo mais
juridica, que se desdobrou em meio abstratamente
literario” &

Kothe reitera,

A literatura brasileira serve para definir uma ‘na-
cionalidade’ que ndo corresponde, porém, a for-
macdo étnica e cultural do pais” &

A historia da mentira, quem ousaria conta-la? E
conté-la como uma histéria verdadeira? Supon-

8 Arnaldo Sampaio de Moraes Godoy. Direito e literatura: a carta de Pero Vaz de Caminha e a fixacdo do dominio portugués no Brasil.

2007. Em, https://jus.com.br/artigos/ 10135 /direito-e-literatura-a-carta-de-pero-vaz-de-caminha-e-a-fixacao-do-dominio-portugues-

-no-brasil. P.2

8 Kothe, F. O cénone colonial: ensaio. Brasilia: Editora UNB.1997, p. 199

8 Kothe, F., op. cit.; p. 201
8" Kothe, F., op. cit.; p. 202
8 Kothe, F., op. cit.; p. 203
8 Kothe, F., op. cit.; p. 201

% Derrida, J. Histéria da mentira: prolegémenos. Estudos avancados 10 (27), 1996.P.24. (Conferencia dictada en Buenos Aires en 1995.
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do-se que a mentira tem uma histdria, seria ain-

da necessario poder conta-la sem mentir.” %

“O AMARGOR OU A DOCURA DO SABOR
DA VERDADE”

Esse ensaio sobre Flavio Kothe busca mostra-
-lo como um desconstrutor, muito antes da des-
construcdo. Mas é também um convite a pensar
a verdade na arquitetura. A verdade quase nun-
ca foi reivindicada como objeto exclusivo dentro
da teoria da arquitetura, muito embora se tenha
manifestado de maneira ingénua em discursos
como a ‘verdade da estrutura’, a ‘verdade dos
materiais’, sempre se referindo a certa nudez e
transparéncia. Assim como, ao considerar o belo
e beleza ndo se deve fugir do ambito estético e
sobretudo ético. Mas a verdade na arquitetura es-
teve sempre escondida nas profundezas de suas
fundagdes. Arquitetos de todas as épocas acredi-
taram e ilusionaram-se ao crer que a verdade esta
no desenho, na palavra, no discurso. Acham que
algo é verdadeiro, s6 porque se diz, ou esta escrito
na Historia da arquitetura ou das cidades. Como
disse Derrida, a verdade trata de um ato de fé, de
acreditar que o sujeito nao mente. Mas, o concei-
to da verdade na arquitetura arrastaria também a
questdo da imagem, ja que a imagem-substituto,
a representacao, nao remeteria doravante ao ori-
ginal, mas ao substituir, passando do estatuto de
representante ao de substituto.

O processo da mentira moderna ja ndo seria a dissi-
mulacao que veio encobrir a verdade, mas a destrui-
¢do da realidade ou do arquivo original, através de
sua falsa representacao. Lembrar que um dos pilares

e veiculo da arquitetura moderna foi a fotografia e
as revistas. Embora nao tivessem o objetivo de men-
tir, elas proprias no desejo de fotogenia desviaram o
sentido do original.

O proprio conceito de verdade é falso como observa-
ra Nietzsche; em outras palavras dizia, como o ‘mun-
do verdadeiro’ acabou se tornando uma fabula (Wie
die ‘wahre Welt’ endlich zur Fabel wurde)”, o que nos
vai ser contado ndo é uma fabula, mas como uma
fabula, de alguma forma, se afabulou. Ndo menos
importante também a reflexdo e a ilusdo de Heide-
gger de que a verdade estaria na ‘clareira’, lichtung
na iluminacdo e encobrimento. °* O analogo a cida-
de como clareira, teriamos, entdo a cidade como o
lugar da verdade, ou o lugar da luta pela verdade;
questionar isso para os arquitetos e urbanistas seria
quase como questionar hoje a prépria profissao.

Existe uma espacialidade para a verdade? existe um
topos? A nocgao de veritas como adequagao entre
coisa e intelecto é problematica, pois aquilo que a
coisa é e aquilo que esta na mente nunca sdo o mes-
mo, ja atestava tanto o espelho, como o ‘outro’. Além
do mais, como disse Kothe, ao longo da vida, as pes-
soas vao mudando, deixam de ser como eram. O eu
ndo é mais idéntico a quem ele ja foi. Arrepender-se
é se modificar de tal modo que ndo se faria mais o
mal que se fez. Assim, o eu perde a sua identidade
absoluta consigo mesmo. Ha também uma clara re-
lacao entre identidade na arquitetura e verdade, e
nas mudancas de ocupacdes, ao longo do tempo,
que determinados prédios sofrem. Talvez por isso,
os arquitetos tratam de preservar os canones arqui-
tetdnicos, eles sdo o proprio texto, o proprio livro, o
conto. Nao os modificando acreditam assim preser-
var sua verdade.

1 Kothe: Fake e fato.p. 35 . Para a concepcdo de verdade se teve em 1927 a contribuicdo de Martin Heidegger sobre alétheia, a revela-

¢do, o desencobrimento da coisa. Que a clareira seja a verdade da floresta é uma assertiva dele bastante repetida no Brasil, mas jé sofreu

a argumentacdo contréria, de que a clareira ndo é a verdade da floresta, e sim a sua excecdo, ou, como disse Paul Celan, “diz a verdade

quem sombras diz, “O Heidegger Il se caracterizou pela insisténcia na nocdo de que o direcionar o olhar numa direcéo serve para néo ver

outras direcdes, que o desvelar certos aspectos de algo pode servir para velar outras dimensées, por vezes até mais cruciais.” P.35. Sobre

esse a questdo da verdade e da clareirq, indico Pierre Hadot, O véu de Isis. Sdo Paulo. Edicdes Loyola. 2006. Traducdo de Mariana Sérvulo.
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A falsiverdade (uma coisa é outra) esta portudo, uma
verdade contem a mentira e a mentira contem a ver-
dade; muitas vezes recomendacdes que parecem
indcuas sem tornam leis, exemplo disso é o ‘cres-
cei-vos e multiplicar-vos’; quando transliterado para
as cidades, ao ponto de crescerem ilimitadamente,
convertendo-se em monstruosidades, e eufemis-
ticamente chamadas de megalépoles. E evidente
que, esse conceito esta atrelado a uma questao reli-
giosa que gera cidades em nimero e tamanho cres-
centes, o que pressionou a expansao urbana na ho-
rizontal e na vertical. Como ironicamente refere-se
Kothe, “A diretriz religiosa, posta no Génesis, crescei
e multiplicai-vos fez as familias terem 10, 12 14 e fi-
lhos, achando que, quanto mais se multiplicassem,
mais estariam cumprindo a vontade de Jeova. Isso
gerou cidades em nimero e tamanho crescentes, o
gue pressionou a expansao urbana na horizontal e
navertical. O deus ndo disse, porém, se a multiplica-
¢ao deveria ser por 100, por 5, por 0,5 ou 0,1.” 2

Embora ja na década de 60 e 70, tenha havido uma
forte oposicdo a ideia de megaldpoles, ideias que
confrontavam o crescimento e a necessidade da li-
mitacdo das cidades, seguiram-se uma série de pro-
postas de criacao de novas e controladas cidades,
mas nada disso vingou. Ndo s6 por uma questdo do
capitalismo, da capital e do capital, mas também
por uma questao entranhada nas religides monote-
istas. A crenca que essas megaldpoles podem cres-
cerindefinidamente é umailusdo, exemplificada em
alguns filmes de ficcao cientifica. Trazer esse ques-
tionamento, num momento em que as mentiras se
estabelecem como verdades, no mundo da politica
e da prépria historia, parece arriscado e até um atre-
vimento. Mas, serve como um alerta, que ndo havera
nunca verdades eternas e imutaveis, e é preciso es-
tar atento o tempo todo sobre a fabricacao das ver-
dades, principalmente numa sociedade que optou

pelo modelo aberto.

Derrida esta interessado em apresentar a descons-
trucdo do bindbmio mentira x verdade, mas ja era
consciente desses riscos que hoje vivemos, as men-
tiras dos negacionistas e dos terraplanastes. Derrida
explica essa contemporaneidade, justamente em
cima dos acontecimentos da Segunda Guerra Mun-
dial, a partir da analise de Alexandre Koyré

Eis, portanto, a adverténcia de Koyré. Foi escrita
em 1943, ndo nos esquecamos disso, e vale tanto
para aquilo que acontecia naquela época, como
para o que aconteceu depois e se desenvolve em
nossos dias; pois, o que ele diagnostica sobre as
praticas totalitarias de entdo (para nds, foi on-
tem) poderia se estender amplamente a certas
praticas atuais de supostas democracias, na era
de certa hegemonia capitalistico-tecnoldgica da
midia. Ora, as filosofias oficiais dos regimes tota-
litarios proclamam de modo unénime que a con-
cepcao daverdade objetiva, uma para todos, ndo
faz sentido algum e o critério da ‘Verdade’ ndo é
seu valor universal (mais adiante, Koyré lembra
que existe em Mein Kampf uma teoria da menti-
ra e que os leitores desse livro ndo entenderam
que se tratava deles, mas antes sua conformida-
de como espirito da raca, da nagdo ou da classe,
sua utilidade racial, nacional ou social. Prolon-
gando e levando até o fim as teorias biologistas,
pragmatistas, ativistas da verdade e consuman-
do assim o que se chamou acertadamente de ‘a
traicdo dos clérigos’, as filosofias oficiais dos regi-
mes totalitarios negam o valor préprio do pensa-
mento, o qual para eles ndo é uma luz, mas uma
arma; a sua meta, a sua funcdo, dizem, ndo ¢ a
de nos revelar o real, ou seja, aquilo que é, mas
a de nos ajudar a modifica-lo, a transforma-lo,
guiando-nos em direcdo aquilo que n&o é. Para
tanto, como ja foi reconhecido ha muito tempo,

92 Kothe fake e fato. Desleituras, n.5, jul /ago. 2021, p.36
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o mito é frequentemente preferivel a ciéncia, e a
retérica que se dirige as paix0es, preferivel a de-
monstracdo que se dirige a inteligéncia.

Esse seria, a meu ver, um dos limites da tese de
Koyré no artigo em questdo. O mesmo limite,
acredito, encontra-se em Arendt. Mas, Koyré
esboca um passo além de tal limite, numa dire-
¢do em que eu gostaria de ter avangado. De fato,
Koyré sugere que os regimes totalitarios e os que
a eles se assemelham de uma forma ou de ou-
tra, nunca se arriscaram para além da distin¢do
entre verdade e mentira, distincdo oposicional e
tradicional por terem dela uma necessidade vi-
tal, pois é dentro dela que mentem e, por isso,
tém interesse em manté-la intacta e em sua for-
ma mais dogmatica a fim de p6r em pratica o
enganar. Apenas, conforme a velha axiomatica
metafisica, eles concedem a primazia a mentira,
limitando-se assim a simples invers&o da hierar-
quia, inversao com a qual Nietzsche, no fim da
Histdria de um erro (e em outros lugares), diz que
ndo podemos nos satisfazer. %

Aos 17 anos Kothe foi submetido, em 1964 a interro-
gatdrio no quartel sobre textos que havia publicado
em jornais estudantis. Havia um soldado armado na
porta. Aprendeu cedo que escrever para dizer a ver-
dade, mesmo num jornal estudantil, pode ser peri-
goso. Para Kothe, o Estado de Direito, tdo ameagado
hoje, pressupde que sé seja direito o que o Estado
diz que é direito. No entanto, a liberdade de pen-
samento comeca, depois das cercas do aprovado
como correto e verdadeiro.

Os perigos do fascismo e seus subterflgios e artifi-
cios que se repetem. Os fascistas uma vez colocados
ante dajustica para responder por seus atos acabam
sempre se justificando com o mesmo argumento
desde o julgamento de Nuremberg. Como diz Derri-
da, “N3do se podera nunca provar contra alguém que

afirma ‘eu me enganei, mas nao quis enganar a nin-
guém, sou de boa-fé’, ou ainda, alegando a diferenca
sempre possivel entre o dito, o dizer e o querer-dizer,
os efeitos da lingua, da retérica, do contexto “eu dis-
se isso, mas ndo é o que queria dizer; de boa-fé, em
meu foro intimo, essa ndo era minha intencao, hou-
ve mal-entendido” (...) "Eis agora, entao, tal como
creio que a devo formular aqui, uma definicao da
definicdo tradicional da mentira. Na sua figura pre-
valente e reconhecida portodos, a mentirando é um
fato ou um estado, é um ato intencional”. *

Direcionemos, entdo a uma questdo pilar e veiculo
da arquitetura moderna: a fotografia, a sua repre-
sentagdo imagética nas revistas e midias como ver-
dade/mentira. Derrida, de forma geral ja alertava
nos anos 90 para o fendmeno, relativamente recen-
te, da manipulacao de massa, do fato e da opinido,
tal como se tornou evidente na reescrita da historia,
na construcdo de imagens e na politica dos gover-
nos, assim como na arquitetura. Derrida na Histdria
da mentira: prolegdmenos comentava que, “uma
imagem, a diferenca de um retrato ao modo anti-
go, nao tem apenas o papel de idealizar a realidade,
mas de substitui-la por completo. Tal substituto, por
causa das tecnologias modernas e da midia, desta-
ca-se, evidentemente, mais do que o original. E a ra-
z30 por que, ja que a imagem-substituto ndo remete
doravante ao original nem mesmo a um original re-
presentado de forma lisonjeira, mas o substitui com
vantagem, passando do estatuto de representante
ao de substituto, o processo da mentira moderna ja
nao seria a dissimulagdo que veio encobrir a verda-
de, mas a destruicao da realidade ou do arquivo ori-
ginal: em outros termos, a diferenca entre a mentira
tradicional e a moderna equivale, no mais das vezes,
a diferenca entre esconder e destruir”. %

Kothe reforca esse pensamento em seu artigo Fake
e fato, “fala-se em fake, mas nao se admite que mi-
lagres de Cristo ou hagiografias de santos poderiam

% Op. cit,; p. 26.
% Op. cit,; p. 5.
% Derrida, op. cit.; p.9.
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ser fakes também. As religiGes treinaram, no en-
tanto, os politicos no sentido de esperarem que se
acredite no que dizem, por mais absurdo que seja.
Com que concepcdo de verdade se tem operado? E
possivel “operar” com ela, como se coisa fosse, um
instrumento? Ou ela nos é, nos abrimos a verdade
que em nds assoma e se torna palavra e imagem?” "

A DIFICIL TAREFA DA DESCANONIZACAO

Canonizar é mais facil que descanonizar, ja atesta-
va algreja catolica ha séculos. Aprendi com Kothe
aimportancia da leitura dos classicos ndo somen-
te para aceita-los, ter o gosto, mas para critica-los
como canones, para poder entender todo o pro-
cesso de colonizagao, ao qual ainda de certa for-
ma estamos submetidos. E o prejuizo que implica
arecusa de se estudar eles, desconhecé-los. Pare-
ce que a revelagdo de um é o ocultamento de ou-
tro. Kothe mostrou-me aimportancia da descano-
nizacao, da desmitificacao, destruiras mitologias,
a desconstrucao das mentiras na literatura; e fa-
cilmente entendi que esse processo poderia ser
levado da literatura para a arquitetura. Parado-
xal, porque passei varios anos na poés-graduac¢io
ajudando a canonizar varios livros pos-modernos,
numa disciplina que ministro com o curioso titulo
Textos fundamentais da arquitetura contemporad-
nea. O sentido das palavras aprendi com Derrida,
ao interroga-las, tortura-las, até revelarem seus
sentidos ocultos, geralmente estao bem na fren-
te dos olhos, mas ja ndo conseguimos percebé-los
porque a rotina também fere a retina.

Ao retomar um antigo ensaio arquivos.doc.mon lem-
brei da questao do arquivamento, dos documentos,
da representacdo enquanto imaginario patrocina-
do pela industria cinematografica, nossa nova reli-
gido, principalmente americana, que fundamenta
a fabricacdo de uma histdria distorcida indutora de

fabulaces. Nao somente os livros hoje que sao ca-
nonizados, os filmes também. E esses, por seu poder
imagético sdo mais potentes, as vezes, que os livros,
afetam diretamente nossa imaginacao.

De certa forma, Hollywood, a Metro Golden Meyer,
Twenty Century Fox, a Condor Filmes foram respon-
saveis pela construcdo desse estranho imaginario
da histéria, e do passado, para mim. E peculiar a in-
dustria cinematografica a constante reatualizagdo e
ritualizacdao do passado. A cada vez que se introduz
um novo modo de representacao tratamos de re-
criar espetacularmente o passado, tentando torna-
-lo visualmente sempre mais auténtico, mais ‘veros-
simil’, como a computacdo grafica por exemplo. Mas
se observarmos melhor ela é tdo falsa como qual-
quer outra representagao que se pretenda verdadei-
ra. Hoje, gracas ao cinema, qualquer pessoa conhe-
ce muito mais dessas culturas do passado, como a
grega, a romana, a egipcia, do que as pessoas mais
idosas, resignadas em seu conhecimento a algumas
ilustracdes, ou mesmo, a uma palida fotografia de
um monumento. O passado, e ndao faz muito tempo
atras, era conhecido dessa forma. Era, digamos iro-
nicamente, um passado estatico, ‘desanimado’, ndo
havia o movimento.

Uma verdade: o cinema construiu o grande ima-
ginario, a fabulacdo do nosso passado, da Histéria
dita Universal. Hoje podemos aprender essa sinistra
Histdria, de uma maneira dramatica e até divertida,
vendo filmes no cinema, na tv, podemos ver os do-
cumentarios de época que proliferam agora ndo sé
pelas TVs do mundo inteiro, mas também pela In-
ternet. Conhecemos mais imagens do passado do
velho oeste americano do que do Brasil colonial ou
republicano. A indUstria cinematografica, ao recriar
fragmentos de cidades, mesmo de papelao, outdo-
ors, ou mesmo, utilizando-se de cidades reais, aca-
bou por criar um novo imaginario para a Historia da
civilizagao ocidental.

97 Flavio Kothe. Fake e fato Desleituras. Némero 5 jul./ago. 2021.P.32.
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O cinema e a fotografia trouxeram o distante no tem-
po, o distante do espaco para dentro de nossas ca-
sas, para dentro de nossas cabecas de uma maneira
até entdo nunca vista, o cinema encheu nossa me-
moria, com imagens desprovidas de afetos, vivén-
cias, imagens espetaculos, especulares. O cinema
proporcionou-nos entender o passado, sobretudo
o passado Europeu, e até mesmo as culturas mais
distantes na maioria das vezes com um custo mui-
to alto para essas culturas, que foram sacrificadas,
patetizadas em nome do espetaculo da diversdo e
do entretenimento americano. A lista desses filmes
é imensa.

Desculpem-me se insisto na questdao do cinema e do
filme de época e suas simulagdes, suas mentiras na
tentativa de reconstruir, substituir um passado por
uma falsa representacdo. Roland Barthes, em seu
livro Mitologias tem uma passagem muito divertida
em que ilustra bem a fabricagdo desse falso imagi-
nario criado pelo cinema americano, onde analisa e
ironiza os filmes romanos dos anos 60, diz ele:

No “Julio Cesar” de Mankiewicz, todas as perso-
nagens ostentam uma franja de cabelos na testa;
algumas delas é frisada, outras é filiformes, ou-
tras sdo poupudas, e outras ainda untadas, oleo-
sas todas tiveram o cuidado de pentear bem, e os
calvos ndo sdo admitidos, mesmo que a Historia
romana nos dé exemplo de um bom nimero de-
les.

Para Barthes o que esta ligado a essas franjas obs-
tinadas é a etiqueta de uma certa romanidade. A
mecha frontal é o detalhe que permite submergir-
mos em toda a sua evidéncia, pois ninguém pode ter
ddvidas de se encontrar em Roma, no passado. “E
esta certeza é permanente: os atores falam, agem,
torturam-se, discutem problemas universais, sem se

despentearem. E gracas a essa mintscula bandeira
desfraldada sobre a testa, que nos permite a verossi-
milhanca histérica.” Outro signo: diz Barthes, “todos
0s rostos pingam continuamente suor: homens do
povo, soldados e conspiradores, todos banham as
suas fisionomias austeras e crispadas numa transpi-
racao abundante de vaselina.” Esse suor, para Bar-
thes é também um signo, mas um signo da morali-
dade, para ele, no filme, suar é pensar, entretanto no
filme um sé homem n&o sua: Cesar.”[3] %

O imaginario esta longe de ser uma estante, um
substrato arqueoldgico, uma gigantesca sala com
computadores, um banco de dados. O imaginario é
antes de qualquer coisa um mecanismo de expansao
do poder. A arquitetura e construcdo do imaginario é
politica; antes de ser arqueoldgica é arquitetonica. A
representacao e o deslocamento dasimagens é uma
artimanha do poder, onde no fundo permanece ain-
da em discussao as antigas leis de proibicao da re-
presentacdo. O representavel, o irrepresentavel. Os
negacionistas nao sobreviveriam sem seus meses e
suas montagens fotograficas mentirosas.

O problema que se coloca ndo é s6 o da reconta-
gem da histdria, os mitos, mas as formas do reconto,
principalmente quando elas estdo comprometidas
até a medula com a criagdo de memodrias artificiais,
de reafirmacdo de uma Histéria que ndo sabe bem
de quem. Diria Flusser: Mas que diabo de Historia é
essa? E de quem é esse passado retratado? E pre-
ciso, parafraseando Flusser, descobrir o diretor por
tras da camara, é preciso descobrir o funcionario por
tras do aparelho, é preciso descobrir o negacionista,
o fascista por tras da imagem, é preciso descobrir a
ideologia do aparelho. Porque no universo das ima-
gens técnicas o objetivo é a ‘objetiva’ do aparelho. A
Historia quer sempre ser verdade, mas ja ndo impor-
ta se essa histdria aconteceu ou ndo, o que importa

98

Veja-se Fudo, F. Arquivos.doc.mon, em: Computacédo grdfica: pesquisas e projetos rumo & Educacéo Patrimonial. Semindrio - Séo Paulo,

4 a 6 de novembro de 2008 AHMWL / DPH/ SMC/ PMSPhttps:/ /fernandofuao.blogspot.com/2013 /11 /arquivosdocmon.html

http:/ /www.arquiamigos.org.br/seminario3d/pdf/fuao-arquivos.pdf
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para eles é que as imagens que ficaram, sejam elas
verdadeiras ou falsas, agora felizmente ja constitui-
ram o nosso pensamento e, mesmo sabendo disso,
afatalidade é que ndo se tem como apaga-las. Penso
minhas verdades, muitas vezes, calcado nessas fal-
sidades (Verdamentira), ndo posso deixar de pensar
sem pensar nelas, sou pensado porimagens.

Assim também a Histdria de uma cidade, ndo é mais
uma questao de resgate do passado, ou da criacao
de modelos virtuais que simulam esse “passado”, tal
como o cinema, com alguns fragmentos da cidade
do passado, O passado de uma cidade também nao
é uma simulacdo que dependa de uma mimesis, de
restituicdo, na busca de uma certa naturalidade. E
agora um problema de digito, de computo, de com-
putar o incomputdvel no presente. Desarquivar o ar-
quivado, e arquivar também o “anarquivavel”. Des-
cobrir e encobrir, tragar e retragar apagando.

0 JUBILO

Palavra em desuso na lingua portuguesa, mas que
ainda significa agrado, alegria, contentamento,
desfastio, entusiasmo, prazer, regozijo, satisfa-
¢do, jubilagdo. Em espanhol a palavra jubilo além
de contemplar esses sentidos possui uma outra
significacdo: jubilar-se é aposentar-se. A palavra
carrega em si para alguns a alegria e contenta-
mento de finalizar uma carreira de trabalho; para
os aditos do trabalho: uma tragédia. Em portu-
guésnao usamos mais o jubilo e sim aposentar-se,
cuja origem do termo pode remeter (a) posentos,
sem lugar, ou ainda ao sentido temporal de pau-
sa, pouso, descanso, deriva de pousar, do latim
PAUSARE, “parar para descansar”. Aposentado-
ria abriga esses sentidos: dar aposento, pousada,
hospedagem a, alojar, albergar, prover, colocar,
admitir em alguma parte, conceder aposenta-
cdo ou aposentadoria a (previdéncia), encerrar o
exercicio de uma atividade laboral de modo for-
mal, consequentemente e comumente passando
a receber o que é pago como valor da chamada
aposentadoria.

/5

Penso no jubilo de Kothe também como ‘a alegria de
escrever o que bem quiser’.
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Le Corbusier, Arquitetura e Politica:

uma recapitulacdo (1917-1944)
LE CORBUSIER, ARCHITECTURE AND POLITICS: A REVIEW (1917-1944)

LEONARDO OLIVEIRA =

RESUMO: Este ensaio - que nao pretende polemi-
zar, mas contribuir para a revisao da historiografia
da arquitetura moderna - recapitula a trajetéria do
arquiteto franco-suico Le Corbusier (1887-1965) en-
tre 1917, quando chegou a Paris, e 1944, quando dei-
xou o Comité d’étude de I’habitation et de l'urbanis-
me, reunindo trechos originalmente traduzidos de
cartas do arquiteto e outros documentos. A aproxi-
macao historicamente comprovada de Le Corbusier
com simpatizantes da ideologia politica fascista e a
admiracado dele por Benito Mussolini, declarada em
uma dedicatodria, recentemente inspiraram estudos
de jornalistas, historiadores e arquitetos que, em
tons menos ou mais radicais, buscaram descrever o
posicionamento politico de Le Corbusier no periodo
entreguerras de 1920 a 1940 e analisar como tal po-
sicdo politica estava associada aos planos urbanos
do arquiteto. Em 1944, ndo conseguindo implemen-
tar um programa integral de reconstrucao das cida-
des francesas que representasse o espirito novo da
época, Le Corbusier se afastou do regime fascista,
levando a conclusao de que a sua aproximagao com
este foi determinada, em grande medida, pelo opor-
tunismo, uma vez que o arquiteto também ofereceu
projetos urbanisticos (atitude comumente adotada
por profissionais naquele periodo) a autoridades da
extrema esquerda.

PALAVRAS-CHAVE: Arquitetura moderna; historio-
grafia arquitetdnica; Charles-Edouard Jeanneret.

ABSTRACT: This essay - which intends not to arou-
se controversy but to contribute to the review of the
historiography of modern architecture - aims to syn-
thesize the trajectory of the French-Swiss architect Le

Corbusier (1887-1965) between 1917, when he arrived
in Paris, and 1944, when he left the Comité d’étude
de ’habitation et de 'urbanisme. With such purpo-
se, excerpts originally translated from the architect’s
letters and other documents are analyzed. Le Corbu-
sier’s historically proven relationship with supporters
of fascist political ideologies and his admiration for
Benito Mussolini, expressed in a dedication, have re-
cently inspired studies by journalists, historians, and
architects. In more or less radical tones, these sought
to describe Le Corbusier’s political views during the
1920s and 1940s and to examine how his political
stance is associated with the architect’s urban plans.
In 1944, after failing to implement a program for the
reconstruction of French cities that represented the
new spirit of the time, Le Corbusier distanced himself
from the fascist regime. This estrangement from the
regime leads to the conclusion that his positioning
was largely opportunistic since the architect also
offered urban projects (a common behavior among
professionals in that period) to far-left authorities.

KEYWORDS: Modern architecture; architectural histo-
riography; Charles-Edouard Jeanneret.

INTRODUCAO

O livro Vers une architecture, publicado pela pri-
meira vez em Paris em 1923, é um dos textos fun-
damentais da arquitetura moderna do século XX:
trata-se de um manifesto em que o autor, sob a
alcunha de Le Corbusier-Saugnier, defendeu a

% Doutorando em Arquitetura na Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS.
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criacdao de uma arquitetura que refletisse o Esprit
Nouveau entao emergente. ' O historiadoringlés
Reyner Banham (1922-1988), que revisou critica-
mente o movimento moderno da arquitetura, de-
finiu esse livro como “um dos mais influentes, am-
plamente lidos e menos compreendidos de todos
os escritos arquitetonicos do século XX”, ! fato
que se revela nas inumeras publica¢bes que abor-
dam o (quase centenario) manifesto. Para além
das contribui¢des teoricas de Le Corbusier, muito
ja foi discutido acerca da sua producido arquite-
tonica e urbanistica e, de modo semelhante, ha
um numero consideravel de estudos que buscam
examinar o posicionamento politico do arquiteto
no periodo entreguerras: alguns afirmam que Le
Corbusier simpatizava com a ideologia do fascis-
mo italiano, identificada com o antissemitismo e
a eugenia, discurso associado ao higienismo; '
outros defendem que as reconhecidas amizades
do arquiteto com idedlogos fascistas, as quais
duraram mais de duas décadas, nio invalidam as
suas contribuicoes para o campo da arquitetura e
do urbanismo.

Esse debate ganhou forca no cinquentenario da
morte do franco-suico, em 2015, ano que coincidiu
com a abertura da exposicao Le Corbusier: mesures

de ’homme, que teve lugar no Centre Pompidou de
Paris e objetivou realizar uma retrospectiva da sua
obra. Nesse momento, trés livros biograficos foram
publicados: Le Corbusier: un fascisme frangais, de
Xavier de Jarcy; Un Corbusier, de Frangois Chaslin;
e Le Corbusier: une froide vision du monde, de Marc
Perelman, os quais, para Simone Brott (2017, p. 205),
arquiteta e pesquisadora da Universidade de Tecno-
logia de Queensland, Australia, oferecem um novo
nivel de detalhe, abrangéncia e acusa¢do do lado
politico de Le Corbusier. De acordo com o critico lite-
rario francés Eryck de Rubercy (1951-) (2015, p. 141-
142), o primeiro livro foca em vincular o urbanismo
modernista ao fascismo, pois, para o jornalista e es-
critor francés Xavier de Jarcy (1965-), toda a obra de
Le Corbusier foi influenciada pelo seu pensamento
politico, apesar de o arquiteto ter manifestado que
era apolitico. 1 O historiador de arte francés Gilles
Ragot (1957-), que escreveu pelo menos trés livros
dedicados a Le Corbusier e contribuiu na organiza-
¢do de um dossié em sua homenagem, * contesta
as pesquisas de Jarcy e do escritor, arquiteto e cri-
tico de arquitetura francés Francois Chaslin (1948-
), mas reconhece as amizades de Le Corbusier com
idedlogos fascistas no periodo entreguerras e afirma
que os comentarios antissemitas feitos por ele em
correspondéncias privadas sdo “incontestaveis”, jus-

100 /D'y vient, qu'est ce sentiment neufé Cest I'éclosion, aprés une germination profonde, du sens architectural d’époque. Epoque neuve [...].
Ainsi I'architecture devient-elle le miroir des temps.” (LE CORBUSIER [1923], 1924, p. V).

191 Traducdo livre do original: “one of the most influential, widely read, and least understood of all the architectural writings of the twentieth
century.” (BANHAM, 1960, p. 220).

1023 movimento higienista emergiu na Europa, no século XVIII, quando foi elaborada uma nova politica piblica baseada na higiene. Na
Franca, especificamente, essa forma de administracdo decorreu da Revolucdo Francesa (COSTA, 2013, p. 52). O discurso higienista pode
ser verificado na Charte d’Athénes, manifesto urbanistico resultante do Congrés Internationaux d’Architecture Moderne IV: “As leis de higiene
universalmente reconhecidas fazem uma grave acusacéo contra as condicdes sanitdrias das cidades. [...] ndo basta [...] encontrar uma so-
lucdo; é preciso ainda que esta seja imposta pelas autoridades responsdéveis. Bairros inteiros deveriam ser condenados em nome da satde
publica.” (LE CORBUSIER [1941], 1993, p. 33).

103 Em 28 de junho de 1930, Le Corbusier enviou uma carta & artista e patrona suica Héléne de Mandrot (1867-1948) em que expde seu
apolitismo, que, para Jarcy, se trata de um “mito”: “A politica Sou incolor, pois os grupos reunidos em torno das nossas ideias séo a recu-
peracdo francesa (militarismo burgués), comunistas, socialistas, radicais (Loucheur), Liga das Nacdes, monarquistas e fascistas. Quando se
mistura todas as cores vocé sabe que gera o branco.” (traducéo livre do original: “La politique? Je suis incolore puisque les groupes qui se
forment autour de nos idées sont Redressement francais (militariste Lyautey bourgeois), communistes socialistes, radicaux (Loucheur), SdN,

royaliste et fasciste. Quand on mélange toutes les couleurs vous le savez cela fait du blanc.” (COHEN, 2018, p. 4).
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tificando, no entanto, que o antissemitismo latente
era “comum” na Europa na primeira metade do sé-
culo XX 5 (2016, p. 3). Por outro lado, para o grupo
de historiadores, jornalistas, escritores e arquite-
tos Simone Brott, Zeev Sternhell, Daniel de Roulet,
Marc Perelman e Jarcy, muitos textos de Le Corbu-
sier evidenciam a consisténcia das suas “intencoes
totalitarias” ¢ (2016), que eram refletidas nas suas
propostas urbanisticas racionalmente ordenadas e
nos seus escritos, com destaque para Vers une archi-
tecture.

LE CORBUSIER, ARQUITETURA E POLITI-
CA: UMA RECAPITULACAO

“[A arquitetura] foi politica para os nazistas, para
Mussolini e para Stalin. A arquitetura é definitiva-
mente um ato politico.” 1%

(Peter Eisenman, 2010).

A crise economica que durou entre 1856 e 1861
na industria relojoeira de La Chaux-de-Fonds, co-
muna suica situada na Cordilheira do Jura, culmi-
nou em uma revolta antissemita em 31 de maio
de 1861 ** que levou membros da comunidade
judaica - autorizada a se estabelecer livremen-
te nessa regiao em maio de 1857 por decisao do
Conselho comunal - a deixarem o territorio. Vin-
te e seis anos depois, em 6 de outubro de 1887,
nasceu em La Chaux-de-Fonds, caracterizada por
Marx como uma “enorme fabrica de relogios”
([1867] 2017, p. 336), Charles-Edouard Jeannere-
t-Gris, que, objetivando atuar na industria relojo-
eira local, comecou a estudar artes decorativas no
inicio de 1902.

Sob a tutela do pintor e arquiteto suico Charles
L’Eplattenier (1874-1946), Jeanneret teve seus ho-
rizontes e suas ambicdes gradualmente ampliados
para além do estudo da arte, interessando-se tam-
bém por arquitetura e, eventualmente, urbanismo
(TRQY, 2007, p. 55). Aos 24 anos de idade, ainda sob a

104 | e Corbusier en France: Projets et réalisations (Editions du Moniteur, 1997); Le Corbusier & Firminy-Vert: Manifeste pour un urbanisme
moderne (Réunion des Musées Nationaux, 2011); Dossier de 'art, n® 229: Le Corbusier et I'‘aventure moderniste (Faton, 2015); La Cité de
refuge: Le Corbusier et Pierre Jeanneret, L'usine a guerir (Editions du Patrimoine, 2016).

105 “| o5 propos antisémites de Le Corbusier, incontestables mais qui se limitent & quelques phrases ou quelques mots dans un océan de textes
et de prises de positions de I'architecte proviennent exclusivement de sa correspondance privée. Le Corbusier tient des propos qui sont ceux
d’un antisémitisme latent, hélas commun dans I’Europe de la premiére moitié du XXe siécle [...]. Ces deux ouvrages procédent par une foca-
lisation exclusive sur ses amitiés avec les milieux fascisants de I'entre-deux guerres [...].".

106 T ] pourquoi organiser un colloque, alors qu’il suffit de lire les nombreux écrits de I'auteur de La Ville radieuse pour étre frappé par la
constance de ses infentions totalitaires2”.

7 Traducdo livre de: “It was political for the Nazis, for Mussolini and for Stalin. Architecture is definitely a political act.” (NEUMAN, 2010),
parte de uma entrevista com o arquiteto norte-americano e filho de judeus Peter Eisenman (1932-), realizada em 2010 pelo arquiteto isra-
elense e historiador da arquitetura Eran Neuman (1968-).

108 Essa revolta foi pouco documentada, mas pode-se encontrar registros dela no texto Antisémitisme et révolte ouvriére: I'émeute Bieler & la
Chaux-de-Fonds en 1861, do historiador e ex-arquivista suico Jean-Marc Barrelet (1941-), que inspirou o romance Les Parias de La Chau-
x-de-Fonds, escrito pelo suico Yvan Dalain (1927-2007) e publicado na comuna Yens-sur-Morges em 2003. O catédlogo da exposicéo
tempordria Swiss Jews: 150 Years of Equal Rights, que teve lugar no Musée d’histoire de La Chaux-de-Fonds em 2016, aponta que o antisse-
mitismo atingiu o auge nessa comuna na segunda metade do século XIX, quando os judeus foram acusados de “concorréncia desleal” e de
“lucrarem & custa da populacéo cristd”; o fato de serem estrangeiros também contribuiu para o antissemitismo (2016, p. 14).

109 “Chaux-de-Fonds, das man als eine einzige Uhrenmanufaktur betrachten kann, liefert allein jahrlich doppelt so viel als Genf.”.
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alcunha de Jeanneret, publicou o seu primeiro livro:
Etude sur le mouvement d’art décoratif en Allemag-
ne, resultado de uma pesquisa realizada na Alema-
nha entre abril de 1910 e maio de 1911 e financiada
pela comiss3o da [’Ecole d’Art de La Chaux-de-Fonds,
10 instituicdo que ele havia frequentado durante a
maior parte da primeira década do século XX. 1 O li-
vro, publicado inicialmente nessa comuna em janei-
ro de 1912, foi entregue a artistas e dignitarios na Su-
ica, Franca, Alemanha e Bélgica (ANDERSON, 2005,
p. 331) e nele o autor analisa, principalmente, o mo-
vimento alemao no contexto das artes aplicadas, da
arquitetura e da politica, além de protagonistas des-
se movimento, como o arquiteto e designer alemao
Peter Behrens (1868-1940), para quem aquele havia
trabalhado como designer durante cinco meses em
1910. Conforme aponta a historiadora de arte Nancy
J. Troy (1952-), em Etude, Jeanneret argumenta que
a forca da tradicdo artesanal da Franca sobreviveu a
Revolucdo Francesa e produziu o estilo do Império;
posteriormente, as artes decorativas comecaram a
sucumbir ao triunfo do gosto burgués, entrando em
declinio apés meados do século XIX: “A Revolucdo
levou a uma reversao completa. Homens no poder
- ou tendo a possibilidade de subir ao poder - tive-
ram uma educagao incompleta, tendo ascendido
dos plebeus ignorantes”, 2 afirma Jeanneret no es-

tudo, ** publicado no mesmo ano em que os socia-
listas venceram as elei¢oes em La Chaux-de-Fonds e
o politico suico Ernest-Paul Graber (1875-1956), en-
tdo membro do Partido Social Democrata da Suica
e novo membro da comissdo da [’Ecole d’Art, contri-
buiu para a reestruturacao da Nouvelle Section des-
sa escola, provocando uma reagao hostil de Jeanne-
ret (COHEN, 2012, p. 1).

Entre 1913 e 1916, o relojoeiro judeu Anatole Schwob
(1874-1932) encomendou dois projetos arquitetoni-
cos - um apartamento e uma residéncia privada - a
Jeanneret, que excedeu prazos e orcamentos, levan-
do-o aum julgamento e o fazendo perder o apoio da
elite judaica (MUSEE..., 2016, p. 23). No ano seguin-
te, em janeiro de 1917, o jovem projetista mudou-se
para Paris e, em maio de 1918, foi apresentado pelo
arquiteto belga radicado na Franca Auguste Perret
(1874-1954), em cujo escritdrio Jeanneret havia tra-
balhado entre 1908 e 1909, ao pintor francés Amé-
dée Ozenfant (1886-1966). No final de novembro de
1918, ja sob a alcunha de Le Corbusier, este e Ozen-
fant publicaram pela primeira vez, em Paris, o mani-
festo de fundagao do purismo na arte e arquitetura
Apreés le cubisme, que representa uma espécie de co-
rolario estético (MARTINS, 2005 p. 11) que defende
a criagdao de uma arquitetura comprometida com os

110 De acordo com Troy (2007, p. 55), esse financiamento foi providenciado por L'Eplattenier, que reconheceu a necessidade do seu “jo-
vem protegido” de se manter financeiramente durante a estadia no exterior (“L’Eplattenier recognized his young protegé’s need to support
himself while traveling abroad and therefore arranged for the Ecole d’Art to pay Jeanneret to report on the situation of the decorative arts in
Germany [...].”).

1 Entre 1907 e 1911, durante as viagens de estudo e formacdo de Jeanneret, a correspondéncia entre ele e a sua familia se intensificou,
de modo que o jovem impds a si mesmo um sistema de escrita organizado, planejado e rigido que estimava uma periodicidade das cartas,
qualificada por ele como uma “disciplina fécil e indispensavel” (“Il [Jeanneret] se fixe une discipline drastique estimant que la correspondan-
ce doit étre produit réguliérement, selon une périodicité acceptée par tous. Il impose un cadre de normes et de contraintes qu'il qualifie de
“discipline facile et indispensable” [...].” (DERCELLES; BAUDOUI, 2020, p. 12).

112 “The Revolution led to a complete reversal. Men in power — or having the possibility of rising to power — had an incomplete education,
having risen from the ignorant plebeians.” (JEANNERET [1912], 2007, p. 59). Traduzido por John Cullars.

113 Em 1915, durante a | Guerra Mundial, esse estudo serviu como uma das fontes para o texto L’Architecture et I'art décoratif en France aprés
la guerre, em que o arquiteto francés Maurice Storez (1875-1959) afirma que a “disciplina e a organizacdo” séo “tracos originalmente
franceses”, parte de uma tradicdo nacional caracterizada pelo “bom senso” e pela “légica” (“Arguing that discipline and organization were
originally French traits, part of a national tradition characterized by good sense, logic, and the ideal, Storez urged the French to reclaim this
heritage from the Germans.” (TROY, 2007, p. 55).
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adventos tecnoldgicos da Era moderna e, ao mesmo
tempo, com as licdes da Antiguidade. Nesse mani-
festo, relacionado ao final da | Guerra Mundial, * foi
registrado que pontes, fabricas, barragens e outras
obras “gigantescas” portavam em si os “germes vi-
aveis de um desenvolvimento” e eram “obras utili-
tarias” em que se pressentia uma “grandeza roma-
na” '** (OZENFANT; JEANNERET [1918], 2005, p. 43),
lancando as bases para a compreensao de Vers une
architecture.

Em 1920, Le Corbusier, Ozenfant e o escritor e poeta
belga Paul Dermée (1886-1951) fundaram a revista
L’Esprit Nouveau, cuja primeira edicao, publicada
em Paris em 15 de outubro daquele ano, apresenta
as intenc¢des do movimento artistico de vanguarda
entdo emergente no sentido de considerar o orde-
namento de elementos primarios como condi¢do
para afruicdo artistica. ¢ Essa revista, que durou até
1925, 17 deu prosseguimento ao movimento purista
e ao enaltecimento das caracteristicas de disciplina
e ordem, aspectos da civilizagdo romana, confor-
me observado no 14° nimero, no texto La lecon de
Rome:

Roma se ocupava de conquistar o universo e ge-
rencia-lo. Estratégia, suprimentos, legislagdo:
espirito de ordem. [...]. A ordem romana é uma

ordem simples e categérica. [...]. Eles tinham de-
sejos imensos de dominagdo, de organizacdo. '8

(LE CORBUSIER-SAUGNIER, 1922, p. 1594).

Tal escrito, como outros da L’Esprit Nouveau, foi re-
tomado por Le Corbusier em Vers une architecture,
que seguiu defendendo a criagao de formas arquite-
tonicas simples e primarias ' e o resgate da Antigui-
dade como solugdo para problemas urbanisticos. A
questao da higiene era um tema caro aos arquitetos
europeus na década de 1920, quando o discurso do
higienismo estava em ascensdo ndo s6 na Europa,
mas em outras partes do mundo. Foi precisamen-
te nesse momento que, de acordo com o arquiteto
australiano Toby Mackay (2018, p. 2), Le Corbusier foi
apresentado ao médico e higienista francés Pierre
HYPERLINK “https://en.wikipedia.org/wiki/Pierre
Winter”Winter (1891-1952), um dos membros funda-
dores do Partido Revolucionario Fascista (fundado
em 1928), e de quem o arquiteto absorveu ideias a
respeito da higiene publica (FISHMAN, 1977, apud
MACKAY, 2018, p. 12). O envolvimento de Le Corbu-
sier com Winter foi favorecido pelo interesse que
ambos compartilhavam pelo esporte e pelo corpo
humano saudavel e viril, que era simbolo da higie-
ne moral (espiritual) e estava associado ao espirito
novo do século XX.

114 O texto é inaugurado pela afirmacéo: “Finda a guerra, tudo se organiza, tudo se clarifica e depura [...] a grande concorréncia tudo
experimentou, acabou com os métodos senis e impds no lugar os que a luta provou serem os melhores.” (OZENFANT; JEANNERET [1918],
2005, p. 25).

15 Embora Aprés le cubisme tenha sido escrito por Ozenfat e Le Corbusier, Martins aponta que estudiosos costumam considerar que a
contribuicéo de Le Corbusier se deu especialmente no capitulo dedicado & vida moderna (2005, p. 11), do qual essa citacdo foi retirada.
16 “| o sensation ne peut étre déclanchée que par le choix et ‘I'ordonnancement’ des éléments primaires.”; “Cet ordre, cet la loi du monde
sensible.” (OZENFANT; JEANNERET, 1920, p. 40).

17 Ao total, foram publicados 28 nimeros da revista, que, em 1925, teve o 29° nimero lancado sob a forma de almanaque da colecéo.
118 “Rome s‘occupeait de conquérir I'univers et de le gérer. Stratégie, ravitaillement, législation: esprit d’ordre. [...]. L'ordre romain est un ordre
simple, catégorique. [...]. lls avaient d'immenses désirs de domination, d’organisation.”.

119 Em Vers une architecture, o arquiteto diz que “uma catedral gética néo é muito bonita” e é “um problema dificil cujos postulados foram
mal enunciados porque ndo procedem das grandes formas primdrias” (“C‘est pour cela qu'une cathédrale n’est pas trés belle et que nous
y cherchons des compensations d’un ordre subjectif, hors de la plastique. Une cathédrale nous intéresse comme I'ingénieuse solution d’un
probléme difficile, mais dont les données ont été mal posées parce qu’elles ne procédent pas des grandes formes primaires.” (LE CORBUSIER

[1923], 1924, p. 19).
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Em 1922, Winter contribuiu para a L’Esprit Nouveau
120 @ quase uma década depois, ele e o arquiteto in-
tegraram o comité de redacao da revista francesa
Plans (1931-1932), fundada pelo advogado e econo-
mista francés Philippe Lamour (1903-1992) e quali-
ficada por Robert Fishman como “cautelosamente
pro-fascista” 2! (1979, p. 180). A partir da década de
1920, os textos do arquiteto comegaram a se identi-
ficar mais claramente com a extrema direita: segun-
do Jarcy, Le Corbusier publicou cerca de vinte arti-
gos de cunho fascista nos quais se declarou a favor
de um Estado corporativista nos moldes de Benito
Mussolini (1883-1945), 22 entdo lider do Partido Na-
cional Fascista e uma das figuras centrais na criagao
do fascismo. As revistas em que esses textos eram
publicados defendiam a higienizagao urbana, uma
vez que, para Le Corbusier (1935, p. 331), as cida-
des estavam “repletas de uma populagao parasita”
e seriam “purificadas” 2 mediante o ordenamento
dos planos urbanos modernos por ele elaborados:
“O povo? Como abelhas ou formigas, ele vem e vai,
sai e retorna; aninha-se em alvéolos muito peque-
nos e desenvolve a sua atividade em corredores es-
treitos e complicados.”. * Além dessas publica¢des,
a correspondéncia privada de Le Corbusier contém
comentarios antissemitas que foram reconhecida-
mente poucos em nimero, mas sem ambiguidade
e recorrentes até a Il Guerra Mundial (BROTT; STER-
NHELL; JARCY; ROULET; PERELMAN, 2016).

Le Corbusier participou da associacao Redresse-
ment Frangais (ANTLIFF, 2007, p. 111), fundada em
dezembro de 1925 e encabecada por Ernest Mer-
cier (1878-1955), industrialista francés e diretor da
Compagnie Francaise des Pétroles (CFP), criada em
marco de 1924. Com o apoio do Marechal Ferdinand
Foch (1851-1929), essa companhia fez o lobby pela
modernizacdo da industria francesa e, segundo o
arquiteto e historiador da arquitetura francés Jean-
-Louis Cohen (1949-), Le Corbusier aderiu a esse pro-
grama fordista e participou das atividades daquela
associacdo, que era critica da democracia represen-
tativa (2012, p. 2). Em 1927, as ideias do arquiteto
despertaram a simpatia do Le Faisceau, o primeiro
grupo fascista da Franca, fundado em 1925 pelo jor-
nalista, politico e ex-membro do movimento Action
Frangaise *»* George Valois (1878-1945), que, em
1927, langou o livro Le fascisme. No artigo La Nouvel-
le Etape De Fascisme, publicado em 29 de maio de
1927 no jornal Le Nouveau Siecle, ¢ Valois afirmou,
ao fazer uma avaliacao do Plan Voisin " (1925) de
Le Corbusier, que o design elaborado pelo arquiteto
expressava o “pensamento profundo do fascismo” e
da “revolucao fascista”, complementando que o fas-
cismo era uma “revolucao construtiva” que daria ao
mundo “a cidade moderna”. ¢ O historiador de arte
canadense Mark Antliff (1957-) destaca que a recep-
cao do trabalho de Le Corbusier no movimento de
Georges Valois foi “entusiastica” ** (2007, p. 111).

120 para Winter, o novo espirito ndo poderia existir sem um corpo viril e eficiente, que, no 142 ndmero da L'Esprit Nouveau, é comparado
pelo médico a uma mdquina, demonstrando afinidade com a tese geral defendida por Le Corbusier em Vers une architecture: “Pour obtenir
d’une machine um rendement maximum avec un minimum d’usure il faut connaitre le jeu intime de tous ses organs, la nature exacte des ali-
ments qu’elle réclame, les conditions favorables de température, de pression, etc... Pourquoi faire une exception pour 'homme2” (WINTER,
1922, p. 1675).

121 “srydemment pro-fasciste” (FISHMAN, 1979, p. 180).

1221 ] he published around 20 articles which were clearly fascist in nature, where he declared himself in favour of a corporatist state on the

model of Mussolini.” (WILLIAMSON, 2015).

12 Traducéo livre do original: “[...] nos villes sont engorgées d’une population parasitaire. Nos villes s'épureront.”.

124 Traducdio livre do original: “Le peuple? Tel des abeilles ou des fourmis, il va et vient, sort et rentre; il se niche dans les alvéoles biens petites
et s'affaire dans des couloirs étriqués et compliques.” (BROTT; STERNHELL; JARCY; ROULET; PERELMAN, 2016).

125 Grupo de extrema direita que, durante a Il Guerra Mundial, apoiou o governo de Vichy e o Marechal Philippe Pétain.

126 Nlessa ocasidio, Winter elogiou o modo como Le Corbusier priorizava a higiene, a saide, a luz do sol e o ar fresco nos seus projetos

(OVERY, 2007, p. 57).
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Segundo Chaslin (2015, apud RUBERCY, 2015, p.
139), Le Corbusier participou ativamente no traba-
lho do Le Faisceau por quase vinte anos, refletindo
sobre o que poderia ser um Estado forte, autorita-
rio e intervencionista, em negacao constante da
democracia e as vezes com sugestdes de eugenia.
130 De acordo com Brott (2016, p. 134), o arquiteto e
Valois condenavam a criagdo da democracia moder-
na impulsionada pela Revolugao Francesa e o en-
volvimento daquele com o grupo deste é conhecido
no ambito académico que fala lingua inglesa desde
1983 #4(BROTT, 2016, p. 131-132); entretanto, desde
a década de 1970 ha material disponivel a respeito
da aproximacao de Le Corbusier com autoridades
fascistas (BROTT, 2017, p. 200).

Na década de 1930, o arquiteto tornou-se cidadao
francés e se aproximou de Hubert Lagardelle (1874-
1958), tedrico francés do sindicalismo revoluciona-

rio que defendeu o fascismo italiano e foi ministro
do trabalho do governo de Pierre Laval (1883-1945)
entre 1942 e 1943, durante o governo de Vichy, que
se op0s a resisténcia francesa e colaborou com a Ale-
manha nazista durante a Il Guerra Mundial. Lagar-
delle foi opositor do socialismo reformista e, acerca
do termo socialismo, examinado pelos pensadores
prussianos Karl Marx (1818-1883) e Friedrich Engels
(1820-1895) em Manifest der Kommunistischen Par-
tei (1848), afirmou que nao significava “nada pre-
ciso”, servindo para rotular as “falsificacdes menos
escrupulosas de principios revolucionarios” e que,
“sem virtude ou escopo, foi capaz de conquistar fa-
cilmente a moda”. 32 A “marcha dos socialistas” ja
havia sido condenada por Le Corbusier em 1° de ju-
nho de 1919 em uma carta escrita para o intelectual
suico William Ritter (1867-1955) 1, sendo definida
pelo arquiteto como “avassaladora, doentia, desa-
nimadora”. 1

127 Nesse plano, Le Corbusier apresenta um planejamento urbano e arquiteténico baseado em uma “exploracéo mais racional da proprie-
dade imobilidria” em que a rua - que, para o arquiteto, era formada por “mil casas sujas” e diferentes umas das outras — deixaria de existir.
(“Ce qui suit est la description libre de plans précis d'urbanisme et d’architecture établis sur les réalités [...] de la mise en valeur rationelle de
la propriété fonciére. [...] La rue est formée de mille maisons différentes [...] les milles maisons sont noires et leur voisinage réciproque caco-
phonique [...] La rue n’existera plus.” (BOESIGER; STONOROQV, 1937, p. 112-115).

128 #[ ] Le Corbusier’s grandiose designs express the profound thought of fascism, of the fascist revolution. [...] Seeing his slide images of the
City of Tomorrow, all our comrades lived this thought that fascism is not an act of rioters overturning a ministry — rather, this is a constructive
revolution that will give to the world the modern city.” (VALOIS, 1927, apud BROTT, 2016, p. 132).

129 “Here | consider another reactionary aspect of Le Corbusier’s career: the enthusiastic reception of his work within Georges Valois's fascist
movement in the late 1920s [...].".

130 7I] o en tout état de cause participé activement aux travaux d’un groupuscule trés soudé qui, durant presque vingt ans, de la création du
Faisceau & la débécle de I'Etat francais sinon jusqu’a la Libération, a réfléchi & ce que pouvait étre un Etat fort, autoritaire et dirigiste, et qui
entendait se situer par rapport au fascisme italien et au nazisme, cela dans un constant déni de la démocratie, avec quelquefois des relents
d’antisémitisme et d’eugénisme.”.

131 Em Fascist Visions: Art and Ideology in France and Italy (1997, p. 162), Antliff afirma que Mary Mcleod, atual professora de arquitetura e
pesquisadora da Universidade de Columbiq, e o pesquisador Robert Fishman, atual professor e pesquisador da Universidade de Michigan,
estdo entre os primeiros a explorar essa dimensdo politica de Le Corbusier. Brott (2016, p. 132) menciona as pesquisas pioneiras que se
debrucaram sobre esse tema: a pesquisa de Ph.D. de Mcleod (1985), intitulada Urbanism and utopia: Le Corbusier from regional syndicalism
to Vichy e defendida na Universidade de Princeton, Estados Unidos (Mcleod j& havia introduzido essa questéo no artigo Architecture or
revolution: Taylorism, technocracy, and social change (1983), em que discute a evolucdo politica do arquiteto entre 1920 e 1930); o ensaio
de Antliff datado de 1997, que versa sobre a relacdo entre Le Corbusier e George Valois e provavelmente embasou o seu livro mais recente,
Avant-Garde Fascism: The Mobilization of Myth, Art, and Culture in France, 1909-1939; e o livro Le Corbusier and the concept of self (2003),
do tedrico e historiador de arquitetura Simon Richards, que mais recentemente publicou os artigos The antisocial urbanism of Le Corbusier

(2007) e Le Corbusier and the Occult (2010).
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Lagardelle e Valois foram influenciados pelo pensa-
mento do tedrico e engenheiro francés Georges So-
rel (1847-1922), que afirmou que Mussolini era um
“homem extraordinario” e um “génio politico” de
maior alcance que todos os estadistas daquela épo-
ca; *** Mussolini, por sua vez, disse ao jornalista fran-
cés Emile Servan-Schreiber (1888-1967), em uma en-
trevista publicada em 1932 no periddico parisiense
L’lllustration, que Sorel fora seu “mestre” *¢ e que a
ele devia o que era. **" Nesse ano, Winter e Lagardelle
(que também fizera parte do comité de redacdo da
revista Plans) fundaram a revista Prélude, que durou
até 1935 e, propondo-se a divulgacdo de assuntos
relacionados a politica, urbanismo e arquitetura,
teve Le Corbusier como membro. Ainda em 1932,
de acordo com o pesquisador italiano Ettore Janu-
lardo, o contato entre Le Corbusier e as autoridades
italianas comecou a se intensificar: em um artigo
publicado em 3 de setembro de 1933 no Quadrivio,
semanario artistico do periddico fascista romano /I

Tevere (1924-1943) que durou entre 1933 e 1936, o
jornalista e critico italiano Pietro Maria Bardi (1900-
1999) destaca as semelhancas entre os ideais poli-
ticos e ideoldgicos da Italia fascista e Le Corbusier:

Pensemos no papel de Mussolini, na tarefa de
Roma, no eixo do Mediterrdneo, nos equilibrios
que o fascismo restaurou [...]. O fascismo é re-
volucionario ao mais alto grau em nossa ciéncia
do planejamento urbano [...]. Le Corbusier ouve
todas as nossas convicgdes. Encontramo-nos em

Roma: iremos as obras de saneamento. 13

Também nesse Quadrivio, Bardi publicou um dia-
logo que teve com Le Corbusier durante o Congrés
International d’Architecture Moderne |V, realizado a
bordo do transatlantico S.S. Patris Il entre 29 de ju-
lho e 13 de agosto de 1933, em que perguntou ao ar-
quiteto: “E seguidor de Mussolini?”, e obteve como
resposta: “Sei tudo sobre ele por meio do meu ami-
go Lagardelle; conheci, claro, 0 amigo de Sorel. [Ele]

132 “Nous nous trouvons en présenee d’une confusion semblable & celle décrite autrefois par Engels, & propos de 1848. Le mot socialisme
a perdu fout son sens et ne signifie riende précis. Ce nest plusqu’un terme décoloré, servant d’étiquette aux moins scrupuleuses contrefacons
des principes révolutionnaires. Sans vertu ni portée, il a pu conquérir ainsi facilement la mode.” (LAGARDELLE, 1911, p. 4).

“Nous nous trouvons en présenee d'une confusion semblable & celle décrite autrefois par Engels, & propos de 1848. Le mot socialisme a
perdu tout son sens et ne signifie riende précis. Ce nest plusqu’un terme décoloré, servant d'étiquette aux moins scrupuleuses contrefacons des
principes révolutionnaires. Sans vertu ni portée, il a pu conquérir ainsi facilement la mode.” (LAGARDELLE, 1911, p. 4).

133 Ritter foi uma espécie de mentor e confidente de Le Corbusier, com o qual trocou 450 cartas entre 1910 e 1955. Ver: DUMONT, Marie-
-Jeanne. Le Corbusier, William Ritter. Correspondance croisée 1910-1955. Paris: Editions du Linteau, 2015.

133 “| o marche des socialistes est bouleversante, écceurante, décourageante. Les fristes, les neurasthéniques et les lassés, souffriront infini-
ment.” (COHEN, 2018, p. 13).

135 “Mussolini is a man no less extraordinary than Lenin. He, too, is a political genius, of a greater reach than all the statesmen of the day |[...].
(TALMON [1981], 2017, p. 451).

136 De acordo com o cientista politico alem&o James Hans Meisel (1900-1991), Schreiber perguntou a Mussolini se este fora inspirado pelo

”

autor de Réflexions sur la violence (1908) e obteve como resposta: “Isso estd totalmente correto. Georges Sorel foi meu mestre.” (MEISEL,
1950, p. 14). Valois, por sua vez, afirmou que Réflexions sur la violence foi a inspiracdo principal para o livro Le fascisme (VALOIS, 1927,
apud BROTT, 2016, p. 133).

137 “What | am, | owe to Sorel.” (TALMON [1981], 2017, p. 451); “it is neither to Nietzsche, nor to William James that | owe a debt, it is to
Georges Sorel.” (VALOIS, 1927, apud BROTT, 2016, p. 133).

138 “Pensons au réle de Mussolini, & la tdche de Rome, & I'axe de la Méditerranée, aux équilibres que le Fascisme a rétablis [...]. Le Fascis-
me est révolutionnaire au plus haut degré dans notre science de l'urbanisme [...]. Le Corbusier écoute toutes nos convictions. On se donne
rendez-vous & Rome: nous irons aux Travaux d‘assainissement.” (BARDI, 1933, apud JANULARDO, 2003).

139 Traducéio livre do original: “—3Sigue a Mussolini@ [...] —Sé todo de El a través de mi amigo Lagardelle; conoci, por supuesto, al amigo

de Sorel. [El] conoce bien a Mussolini”.
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conhece bem Mussolini.” ©** (PEREA, 2013, p. 62). No
ano seguinte - quando, em 6 de fevereiro de 1934,
foi organizada uma manifestacao antiparlamen-
tarista por grupos parisienses de extrema direita,
acontecimento caracterizado por Le Corbusier como
“o despertar da limpeza” *° -, o arquiteto viajou a
Italia para apresentar suas ideias acerca de plane-
jamento urbano em conferéncias no norte do pais e
em Roma. Em um desses eventos, realizado na capi-
tal italiana em 1934, ele finaliza afirmando que

A nova civilizagdo da maquina nasceu ha cem
anos. As raizes sdo tdo profundas que uma ar-
quitetura e um planejamento urbano resplande-
centes e magnificos... podem florescer sob o si-
nal milagroso da decisao, do gesto que depende
apenas da autoridade. A autoridade, essa forca

paterna. 14

Ao regressar a Paris, Le Corbusier escreveu uma car-
ta em julho de 1934 para o engenheiro Guido Fiori-
ni (1891-1965), responsavel pelo pavilhdo futurista
da Exposition Coloniale de Paris em 1931, pedindo-

-lhe que se dirigisse a Giuseppe Bottai (1895-1959),
membro do Partido Nacional Fascista e governador
de Roma entre janeiro de 1935 e maio de 1936, res-
saltando a necessidade de implementar o plano ur-
bano que havia elaborado para Pontinia, > uma das
trés cidades construidas sob o regime de Mussolini
na regido da planicie Pontina (Agro Pontino, em ita-
liano, ou Pomptinus Ager, em latim), na Italia central,
durante o programa de recuperagao dessa regiao. *#
Embora a proposta de Le Corbusier ndo tenha sido
aceita pelas autoridades fascistas, possivelmente
porque o arquiteto era estrangeiro, ele enviou a Mus-
solini uma cépia do segundo volume do livro Guvre
compléte com uma dedicatéria, que dizia:

para Mussolini, em memoria de seu discurso aos
jovens arquitetos italianos em junho de 1934 4,
quando estive em Roma para tentar provar que
a unidade no tempo e nas obras humanas sé
ocorre por meio da equivaléncia do potencial da
energia criativa. Cada plagio e cada olhar para
tras sdo apenas morte e praga. Com meu respei-
to e admiragdo. 1*°

140 Traducéio livre do original: “le réveil de la propreté” (CHASLIN, 2015, p. 114).

! Traducéo livre do original: “La nouvelle civilisation de la machine est née il y a cent ans. Les racines sont si profondes qu’une architecture
et un urbanisme resplendissants, magnifiques... peuvent s‘éclore sous le signe miraculeux de la décision, du geste qui ne revient qu’a I'autorité.
L'autorité, cette force paternelle.” (LAMBERTI, 1972, apud JANULARDO, 2003).

142 As outras duas s@o: Littoria (1932) e Sabaudia (1934).

13 Para a pesquisadora italiana Emanuela Margione (2018, p. 203-205), a arquitetura foi utilizada por Mussolini como uma ferramenta
para educar as massas e, nesse sentido, uma das maiores intervencdes de propaganda do regime fascista foi a recuperacéo da regido da
planicie Pontina.

1% Provavelmente, Le Corbusier se refere ao discurso que Mussolini fez em 10 de junho de 1934 no Palazzo Venezia em que, na presenca
de arquitetos e dirigindo-se ao italiano Achille Starace (1889-1945), entdo secretdrio do Partido Nacional Fascista, disse: “Darei ordem a
todos os érgdos e a todos os ministérios [...] para que possam construir edificios de nosso tempo. [...]. Quero deixar claro que sou a favor
da arquitetura moderna, aquela do nosso tempo. Diga aos jovens arquitetos que saem das escolas de arquitetura [...]: ndo tenham medo
de ter coragem. O antigo ndo pode ser recriado nem copiado.” (Traducéo livre do original: “Dard ordine a tutti gli enti e a tutti i ministeri, a
quello dell’aria dei lavori pubblici, delle comunicazioni, dell'educazione nazionale, a tutti gli uffici perché si facciano costruzioni del nostro
tempo. [...] Tengo a precisare in modo inequivocabile che io sono per I'architettura moderna, per quella del nostro tempo. Dite voi ai giovani
architetti che escono dalle scuole d’architettura di far loro la mia divisa: di non aver paura di aver coraggio. Non si pud rifare I'antico né lo
si pud copiare.” (VILLANI, 2012, p. 119).

%5 Traducéo livre do original: “to H.E. Mussolini, in memory of his address to the young ltalian architects in June 1934, when | was in Rome
to attempt to prove that unity in time and human works comes about only through the equivalence of the potential of creative energy. Every
plagiarism and every glance backwards are merely death and blight. With my respect and admiration.” (GIRSBERGER, 1981, apud COHEN,
2012, p. 13).
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Em 1934, Le Corbusier enviou uma carta a Bottai
oferecendo um projeto de urbanizacdo para a area
suburbana de Roma, ao norte da cidade, em que se-
riam erguidos arranha-céus em forma de “patte de
poule”, ¢ construidos por meio de “técnicas moder-
nas” e métodos construtivos “econdmicos”, em vez
de casas:

Onde uma casa se instala, a paisagem morre e
Roma assim aos poucos perde todo o beneficio
do seu sitio altivo. No entanto, estou convenci-
do de que, por diferentes métodos, é possivel
salvar esse sitio. [...] Trata-se, em suma, pura e
simplesmente beneficiar-se de técnicas moder-
nas que permitem construir edificios em altura,
construidos segundo métodos industriais muito

econdmicos. 4

Em 3 de outubro de 1935, as tropas de Mussolini in-
vadiram a Abissinia (atual Etidpia) a fim de expandir
os Estados fascistas. Em 5 de maio do ano seguinte,
a Italia entrou na cidade de Adis Abeba e, em 9 de
maio, proclamou o império. Nessa ocasido, Musso-
lini discursou da sacada do Palazzo Venezia e per-
guntou a multidao: “Vocés serdo dignos disso?”, que
respondeu: “Sim!” ¢ (DUCE..., 1936, p. 1). Pouco
tempo depois, Le Corbusier contatou autoridades
italianas com a intencao de transformar Adis Abeba

em uma cidade-jardim: escreveu novamente a Fiori-
ni pedindo-lhe que se reportasse a Bottai, nomeado
governador de Adis Abeba de 6 a 19 de maio de 1936,
e, em 19 de agosto, escreveu ao napolitano Roberto
Cantalupo (1891-1975), embaixador da Italia no Rio
de Janeiro entre 25 de agosto de 1932 e 2 de janeiro
de 1937. A este, 0 arquiteto enviou o esboco de um
projeto alternativo para Adis Abeba e o chamou de
“uma cidade para tempos modernos” (GRESLERI,
1992, p. 37), elaborando-o sem o conhecimento das
edificacdes locais do sitio. *° Nesse plano urbano,
observam-se semelhancas com propostas tedricas
anteriormente elaboradas por Le Corbusier, como o
Plan Voisin e a Ville Radieuse (1931). De acordo com
Rixt Woudstra (2014), pesquisadora da New College
of the Humanities, Londres, as zonas funcionais e o
eixo central dominante nessa proposta sao usados
simultaneamente como um dispositivo de separa-
cdo racial, que divide o habitante indigena dos colo-
nizadores italianos. ** Segundo Elisa Dainese (2015,
p. 10), arquiteta, historiadora e atual professora do
Georgia Institute of Technology, Le Corbusier acredi-
tava que o isolamento da populac¢éo indigena leva-
va a um controle mais eficiente da cidade colonial e
poderia orientar o desenvolvimento de uma capital
imperial “prospera e saudavel” .. Ainda em 1936,
em uma entrevista publicada em 2 de novembro
na revista romana L’Urbe, outra vez Le Corbusier se
mostra disponivel para contribuir arquitetonica e ur-

146 O arquiteto define essa forma no terceiro volume de CEuvre compléte: “Como resultado, uma nova forma foi introduzida: a forma de ‘pat-
te de poule’. A partir dai, tudo se tornou mais vivo, mais verdadeiro, mais harmonioso, mais flexivel, mais diversificado, mais arquiteténico. [...]
A forma também passou a valer para unidades habitacionais: [...] [como no] subdrbio de Roma [...]. Tal forma e suas dimensdes tornam-se
uma verdadeira obra de urbanismo, fruto de técnicas modernas.” (Traducéo livre do original: “En conséquence, une nouvelle forme fut intro-
duite: la forme en ‘patte de poule’. Dés lors, tout devenait plus vivant, plus vrai, plus harmonieux, plus souple, plus divers, plus architectural. [...]
La forme devenait valable également pour des unites d’habitation: [...] banlieue de Rome [...]. Une telle forme et ses dimensions deviennent
une veritable ceuvre urbanistique, fruit des techniques modernes.” (BILL [1938], 2013, p. 75, grifo do autor).

147 Traducdio livre do original: “La ou une maison s’installe, le paysage est tué et Rome ainsi petit & petit perd tout le bénéfice de son site
altier. Or, je suis persuadé que, par des méthodes différentes, il est possible de sauver ce site. [...] Il s‘agit, en un mot, purement et simplement
de bénéficier des techniques modernes qui permettent de construire des édifices en hauteur, construits selon des méthodes industrielles tres
économiques.” (PETIT, 1970, apud JANULARDO, 2003).

148 “Will you be worthy of it2” A tremendous ‘Sil” answered him.”.

149 Junto com o esboco, Le Corbusier escreveu: “Solucéo teérica com auséncia completa de documentacdo regional” (traducéo livre do

original: “solution théorique en absence complete de documentation regionale” (WOUDSTRA, 2014).
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banisticamente para o regime de Mussolini:

Essas questdes envolvem decisdes de tao grave
importancia que é a autoridade suprema que
deve decidi-las, e acredito que se eu tivesse a
oportunidade de expo-las a M. Mussolini, o sen-
timento sintético que ele tem dos eventos de do-
minio publico talvez o fizessem admitir que essas
teses estdo no espirito da época. 12

Conforme aponta o fildsofo francés Roger-Pol Droit
(1949-), o arquiteto escreveu em 1937, as vésperas
da Il Guerra Mundial, que almejava “uma sociedade
ordenada, viril, higiénica, racional”; assim, a confi-
guracao da cidade seria uma consequéncia: “Clas-
sifique as popula¢des urbanas, ordene, elimine
aqueles que sdo inGteis na cidade”. 53 Esse periodo
coincide com a realizagdo do Congrés International
dArchitecture Moderne VV (BROTT, 2014, p. 4), reali-
zado em Paris em junho de 1937, em que foi apre-
sentado o prefacio do manuscrito Biology, Medicine,
and Urbanism, de Winter, escrito por Le Corbusier.
Em 1940, ano em que o Marechal Philippe Pétain
(1856-1951) assinou um armisticio com a Alemanha
que teria como uma das condi¢Oes a de que todos

os judeus da Franca fossem entregues aos alemaes,
Le Corbusier enviou uma carta a sua mae qualifican-
do a derrota francesa de junho de 1940 como uma:
“[...] vitoria milagrosa”, complementando que: “Se
tivéssemos ganhado, a podriddo teria triunfado e
nada de limpo jamais poderia pretender viver.” 1 ,
Em 2 de agosto de 1940, escreveu a sua mde e ao seu
irmdo, o musico suico Albert Jeanneret (1886-1973),
que judeus e magons iriam “sofrer a lei justa”'*>: em
outra carta, datada de 1° de outubro de 1940, afir-
mou: “Os judeus estao passando por momentos di-
ficeis. Eu sinto muito as vezes. Mas acontece que sua
sede cega por dinheiro apodreceu o pais.” *¢. Em 31
de outubro, um dia apds o discurso radiofénico em
que Pétain anunciou a colaboracdo entre a Franca e
a Alemanha, Le Corbusier escreveu a sua mae:

Estamos nas mdos de um vencedor e sua atitude
pode ser esmagadora. Se ele for sincero em suas
promessas, Hitler poderd coroar sua vida com
uma criagdo impressionante: o ordenamento da
Europa. [...] Pessoalmente eu acho que o resul-
tado pode ser favoravel. [...] Essa revolugdo sera
feita na direcdo da ordem [...]. **'

150

indigenous inhabitant from the Italian colonizers.”.

“[...] the functional zones and the dominant central axis are now used simultaneously as a device for racial separation; it divides the

131 “|ike his French predecessors, Le Corbusier believed that the isolation of the indigenous population led to a more efficient control of the

colonial city and could guide the development of a flourishing and healthy imperial capital.”.

132 Tradugdo livre do original: “Ces questions comportent des décisions d’une si grave importance, que c’est I'autorité supréme qui doit en dé-

cider, et je crois que si j‘avais l'occasion de les exposer & M. Mussolini, le sentiment synthétique qu’il a des événements de la chose publique
lui ferait peut-étre admettre que ces théses sont dans I'esprit du temps.” (MUNOZ, 1936, apud JANULARDO, 2003).

153 «

ville.” (DROIT, 2015).

154 « [

. "
vivre. .

...] une société en ordre, virile, hygiénique, rationnelle.”; “Classez les populations urbaines, triez, refoulez ceux qui sont inutiles dans la
ygieniq pop q

...] miraculeuse victoire. Si nous avions vaincu par les armes, la pourriture triomphait, plus rien de propre n’aurait jamais pu prétendre &

135 Traducéio livre do original: “L'argent, les Juifs (en partie responsables) la Franc maconnerie, tout subira la loi juste. Ces forteresses honteu-
ses seront démantelées. Elles dominaient tout.” (LE CORBUSIER, 1940, apud COHEN, 2012, p. 7). Essa carta foi consultada por Cohen na
Fondation Le Corbusier.

136 Traducéo livre do original: “Les Juifs passent un sale moment. J'en suis parfois contrite. Mais il apparait que leur soif aveugle de I'argent
avait pourri le pays.” (LE CORBUSIER, 1940, apud COHEN, 2012, p. 7). Essa carta foi consultada por Cohen na Fondation Le Corbusier.
37 Traducéo livre do original: “Nous sommes entre les mains d’un vainqueur et son attitude pourrait étre écrasante. Si le marché est sincére,
Hitler peut couronner sa vie par une ceuvre grandiose: I'aménagement de |'Europe. [...] Personnellement je crois le jeu bien fait. [...] La révo-
lution se fera dans le sens de l'ordre [...].” (JENGER, 2015, p. 272).
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Entre setembro e outubro de 1940, Le Corbusier dei-
Xou o seu escritdério em Paris e, em janeiro do ano
seguinte, iniciou em Vichy o oficio temporario de
arquiteto, sem ter recebido educacgao formal de ar-
quitetura, e colaborou para o governo de Pétain du-
rante dezoito meses (COHEN, 2012, p. 4). Nesse peri-
odo, conforme aponta Caroline Levitt, pesquisadora
do Courtauld Institute of Art, Londres, Le Corbusier
elaborou um plano urbano para Argel, **¢ capital da
Argélia (WILLIAMSON, 2015), uma das cidades onde
o governo de Vichytinha lideres. Esse plano foi apre-
sentado em 23 de abrilde 1942 e, em 12 de junho, re-
jeitado por unanimidade pelo Conselho municipal,
que deu como parecer:

[...] como um projeto essencialmente municipal,
ndo é desejavel tentar uma experiéncia tdo alea-
tériaem uma area tdo grande. Consequentemen-
te, decide-se rejeitar o projeto apresentado pelo

Sr. Le Corbusier. Realizado por unanimidade. **°

O arquiteto decidiu sair de Vichy em 1° de julho de
1942 e regressar a Paris. No entanto, até novembro
desse ano ele pediu ao governo de Pétain para que
contornasse adecisdao do Conselho (VENTURI, 2010),
mas nao teve éxito. Conforme aponta o fildésofo fran-

cés Mickaél Labbé (2017), Le Corbusier nunca deixou
de se aproximar dos homens ou das instituicdes de
poder, que poderiam ajuda-lo a implementar o seu
programa de urbanismo, que visava a uma reforma
integral da cultura. *° Para o historiador e cientista
politico francés Rémi Baudoui (1958-), ndo ha evi-
déncias que a empatia do arquiteto pelo regime de
Mussolini exceda o oportunismo ¢! .Entretanto, a re-
lacdo de Le Corbusier com idedlogos fascistas, cujo
pensamento definiu aspectos dos seus planos urba-
nos, durou mais de duas décadas.

Em Paris, Winter publicou junto com Le Corbusier e
o arquiteto Charles Trochu (1898-1961) o livro Archi-
tecture et urbanisme, em 1942, ano em que o franco-
-suico se aproximou do engenheiro e urbanista Fran-
cois de Pierrefeu (1891-1959) e do médico e tedrico
da eugenia Alexis Carrel (1873-1944), com quem ele
havia mantido contato antes e durante a guerra e de
cuja fundacdo foi assessor técnico desde meados de
1942 até abril de 1944. Ainda em Vichy e meses antes
de ter a proposta para Argel recusada pelo Conselho
municipal, o arquiteto havia escrito a sua mae, em
28 de marg¢o de 1942, sobre 0s seus novos rumos
profissionais, mencionando a relagao que teria com
os médicos Winter e Carrel:

138O envolvimento do arquiteto com essa cidade havia comecado na década anterior, quando ele e o seu primo, o arquiteto e designer
suico Pierre Jeanneret (1896-1967), elaboraram um plano geral, denominado Projet Obus, que visava ao rompimento com as normas ad-
ministrativas e & instauracdo, no urbanismo, das novas escalas de dimensdes exigidas pelas realidades contemporaneas; na parte C desse
plano, os autores propdem alojamentos com “condices étimas de higiene e beleza” (Traducéo livre do original: “Le Corbusier et P. Jeanne-
ret ont établi d’abord un projet général, dénommé ‘projet obus’, destiné & briser une fois pour toutes les routines administratives et & instaurer
en urbanisme les nouvelles échelles de dimensions requises par les réalités contemporaines. [...] Ces logis sont dans des conditions optima
d’hygiéne et de beauté.” (BOESIGER [1934], 1995, p. 140-143, grifo do autor).

159 #I ] en tant que projet essentiellement communal il n‘est pas souhaitable de tenter une expérience aussi aléatoire sur un périmétre aussi
considérable. Décide en conséquence de rejeter le projet presente par monsieur Le Corbusier. Adopte ‘a’ I'unanimite”” (VENTURI, 2010).
160 “I ..] Le Corbusier n’aura eu de cesse de chercher a se rapprocher des puissants (hommes de pouvoir ou institutions) et du pouvoir en place
qui, seuls, pouvaient |'aider & mettre en ceuvre son programme urbanistique visant & une réforme intégrale de la culture.”.

161 “Ay-deld de I'antiparlementarisme évident dont il a fait preuve depuis le milieu des années dix, rien ne permet d'affirmer que son empathie
pour le régime mussolinien dépasse un opportunisme de fait.” (BAUDOUI, 2010, apud LABBE, 2017).

162 Traducdo livre do original: “Voici une heure que s’est décidée en haut lieu, I'affaire pour laquelle je lutte en quelque sorte depuis vingt
ans. Je suis placé par le Cabinet du Maréchal et par le Président du Conseil Municipal de Paris, & la direction d’un comité que j'ai échafaudé
et proposé et qui s‘appelle, Le Comité d’étude de I’habitation et de I'urbanisme de Paris. J'y groupe: Giraudoux, Bergery, Alex(is) Carrel, P.
Winter, moi, Pierrefeu, et Freyssinet. [...]. Notre mission est de mettre au point le probléme de Paris, la ville et sa région. [...] De Paris notre

mission rayonnera sur les autres villes et la campagne de France et sur I'Empire.”. (JENGER, 2015, p. 280).
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E chegada a hora em que foi feita uma decisdo
importante, algo pelo qual luto, de certa forma,
ha vinte anos. Fui colocado pelo Gabinete do Ma-
rechal e pelo Presidente da Camara Municipal de
Paris, sob a direcdo de um comité que instalei e
propus, que se chama Comité para o Estudo da
Habitacdo e do Planejamento Urbano de Paris.
Eu agrupo |a: Giraudoux, Bergery, Alex (is) Carrel,
P. Winter, eu, Pierrefeu e Freyssinet. [...]. Nossa
missdo é resolver o problema de Paris, da cidade
e da sua regido. [...] De Paris, nossa missao bri-
lhara em outras cidades, no campo da Franca e

no Império. 62

Nao conseguindo implementar um programa inte-
gral de reconstrucao das cidades francesas nos anos
seguintes, Le Corbusier pediu demissao em 20 de
abril de 1944, provavelmente decepcionado por nao
teralcangado a aceitacao geral das suas teses, entre
as quais a de que a salide moral (espiritual) de uma
populacao dependia da configuracao da cidade em
que esta habitava. % A partir desse momento, o ar-
quiteto se afastou do regime fascista, o que leva a
crer que a sua aproximagao com este foi, em grande
medida, determinada pelo oportunismo (concor-
dando com Baudoui), uma vez que o arquiteto tam-
bém procurou oportunidades na Russia Soviética
sob o regime do georgiano Josef Stalin (1878-1953),
mas foi recusado. Nao obstante, a sua producgao te-
drica e arquitetonica ainda é utilizada como referén-
cia para o ensino de arquitetura em escolas de varios
paises, evidenciado o impacto duradouro da sua in-
fluéncia.
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Estranhar é preciso: arte, automatismos e os ciclos

de vanguarda

OSTRANENIE IS NECESSARY: ART, AUTOMATISM AND THE CYCLES OF

VANGUARD
ALINE ZIM

RESUMO: A luz dos ciclos de vanguardas, a arte de-
veria, pelo estranhamento (ostranenie), se renovar
constantemente, quebrando o automatismo da lin-
guagem cotidiana. Flavio Kothe, que escreve sobre
o Formalismo russo em 1976-77, amplia essa dis-
cussdo no livro Literatura e sistemas intersemioti-
cos, publicado em 1981 e revisto em 2019, e sugere
ser possivel uma desmistificacdo ideoldgica a partir
do reconhecimento da estrutura sistema-dominan-
te implicita na obra. A partir da visdo critica sobre o
Formalismo e a teoria dos sistemas, aponta desdo-
bramentos importantes para os estudos da intertex-
tualidade nos sistemas das artes em geral. Pode-se
interpretar uma obra ou um género a partir do es-
tranhamento da visao habitual automatizada, em
direcdo a sua desideologizacdo pelo desvelamento
do sistema e de sua dominante. Questionada a do-
minante, todo o sistema comeca a oscilar, revelando
importantes chaves de leitura.

Palavras-chave: Sistemas, Arte, Formalismo russo,
Ostranenie.

ABSTRACT: In the light of avant-garde cycles, art
should, due to its estrangement (ostranenie), be
constantly renewed, breaking the automatism of
everyday language. Flavio Kothe, who wrote about
Russian Formalism in 1976-77, expands this discus-
sion in the book Literature and intersemiotic systems,
published in 1981 and revised in 2019, and suggests
that an ideological demystification is possible from
the recognition of the system-dominant structure
implicit in the constructions. From a critical view of
Formalism and systems theory, he points out impor-
tant developments for the studies of intertextuality in
art systems in general. A work or a genre can be in-
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terpreted from the estrangement of the habitual au-
tomated vision, towards its de-ideologization by the
unveiling of the system and its dominant. When the
dominant is questioned, the whole system begins to
oscillate, revealing important reading keys.

Keywords: Systems, Art, Russian Formalism, Ostra-
nenie.

SISTEMA E DOMINANTE

A arte é a busca de um sistema de todas as re-
lagBes possiveis, em que a autonomia ¢ a base
para um constante questionamento sobre o fazer
artistico (ARGAN, 1992).

Toda obra de arte pode ser entendida como um
sistema? Uma obra, enquanto sistema, pode ser
entendida como um conjunto de elementos coe-
rentes entre si, organizados segundo um determi-
nado principio, ou ainda representar o conjunto
de instituicdes sociais, forcas economicas ou mo-
rais, o que denominamos como sociedade. Para o
sistema das artes, sugere-se que ha uma estrutu-
ra organizada entre obras dispostas numa linha
de tempo a partir de uma curadoria de espécies e
géneros representativos de cada época.

Mais amplo que as artes em si, 0 conceito de sistema
pode ser entendido como uma abstragao complexa
de um conjunto de sistemas e subsistemas infinita-
mente divisiveis, a depender da ldgica estruturante
e interpretativa. O sistema das artes, nesse sentido,
pode ser entendido também como um subsistema
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movido por forcas externas e internas que determi-
nam os critérios vigentes do que é representativo ou
nao.

Tal abstracdo pode ter uma forma geométrica ou or-
ganica; linearou em constelagao, como os diagramas
de Baran (Figura 1). Pode ter pontos fixos, de origem
ou ser continua, transitdria, como um rizoma, espe-
lhando o seu tempo histdrico, um instante ou todos
os tempos. Pode representar configuragcdes simbo-
licas, tipoldgicas, espaciais ou temporais, ou mes-
mo a sobreposicao destas e outras camadas. Pode
também traduzir um fragmento como uma parte do
todo, ou como um individuo, um microcosmos ou
uma particula infinitamente divisivel.

< Link

¥ station

Centralized (A) Decentralized (B)

Distributed (C)

Figural: Diagramas de Paul Baran. Disponivel em: https://www.
peacebiennale.info/blog/paul-baran-centralized-decentralized-
-and-distributed-networks-1964/

A visao sistémica sobre um sistema implica conhe-
cer os seus limites, de se estar dentro ou fora dele,
quais sao suas fronteiras, conflitos e tensdes com os
demais sistemas e subsistemas. Para abalar um sis-
tema é preciso rompé-lo internamente, desvelando
a sua base estrutural ou o seu centro de poder; co-
nhecer as suas forcas internas, a sua estrutura e sua
base, o que dele é essencial a conexdo entre os seus
elementos.

Historicamente, os sistemas tendem a funcionar a
partir de um centro, ou um principio organizador. Na
Antiguidade, o centro era o planeta; no Renascimen-
to, o centro se desloca da Terra para o Sol. Enquanto

a perspectiva classica permitia uma visdo mdltipla
em torno dos mesmos mitos, a renascentista tinha
uma preocupacao ética com o centro da composi-
¢do. Naldade Média, o centro de poder era represen-
tado pelo discurso dos dogmas; ja no sistema picto-
rico dos humanistas italianos era 0 homem o centro
criador do universo.

Os sistemas de classificacdes artisticas trazem essa
l6gica junto a periodizacdo da historia: uma época
rebaixa ou supera a anterior, manipulando os cen-
tros de poder dentro de cada sistema. A natureza
conservadora dos sistemas é de ocultar o seu centro
de poder, para que ele ndo seja desvelado. Na logica
dasvanguardas, por exemplo, os ciclos artisticos sdo
sistemas alimentados pelo movimento de rebaixar a
arte maior, tradicional, e de elevar a periférica, des-
locando-a para o centro.

No inicio do século XX, o Formalismo russo entendeu
a obra de arte como soma e depois como interagao;
inicialmente como sistema em si e, posteriormen-
te, parte de um sistema maior. O conceito de siste-
ma, que foi retomado na escola de Tartu, em Mos-
cou, pode ser desenvolvido a partir de um conjunto
de elementos coerentes entre si e distintos de seu
meio, organizados segundo um determinado princi-
pio, que é chamado de “dominante”. Esse principio
organizador é essencial ao sistema, apesar de ndo
seroinicio fundador dele, ou seja, ndo vem a priori.
Segundo os formalistas, as qualidades intrinsecas
da arte, a sua materialidade concreta e suas particu-
laridades especificas estariam sujeitas ao seu cara-
ter sistematico. Para sobreviver, a arte precisaria se
renovar e, para tanto, o sistema deveria ser abalado
e revelado pela desautomatizacdao da percepcao,
pois o habito impedia de ver e de sentir os objetos.
(KOTHE, 2019). Nesse sentido, o Formalismo russo
destacou o papel renovador da arte a luz dos movi-
mentos de vanguarda entre o século XIX e XX, num
contexto em que predominava o automatismo da
percepgao.

A desautomatizacdo é um termo usado pelos for-
malistas e que foi adotado pela Escola Estruturalista
de Praga como recurso de estranhamento dos auto-
matismos produzidos pelo uso da lingua, que impe-
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dem a boa comunicacdo. Flavio Kothe, que escreve
sobre o Formalismo russo em 1976-77, amplia essa
discussao no livro Literatura e sistemas intersemioti-
cos, publicado em 1981 e revisto em 2019, e sugere
ser possivel uma desmistificacdo ideoldgica a partir
do reconhecimento da estrutura sistema-dominan-
te implicita na obra. Para decifrar a natureza do sis-
tema, é estratégico decifrar a dominante, pois ela
mostra o limite e as limitacdes do sistema.

Segundo Kothe (2019), a dominante ndao encontra
sua identidade em si mesma, mas em sua capaci-
dade de dominar os dominados. Ela se torna idén-
tica ao que ela ndo é, sendo dominada pelo que ela
domina. O dominado, portanto, se define como tal
em funcdo da dominante. A dominante é ideologi-
ca quando se estende como universal, como afirma
Kothe. Para facilitar a dominacao, ela mascara sua
natureza, fazendo imperar as aparéncias.

A dominante é o universal dentro de um sistema,
que é sempre especifico. Ela se torna ideoldgica,
pois tende a crer que este ente particular é de
fato universal (com o que ela seria o universal
do universal: em suma, Deus). Todo o sistema
tem a pretensdo de se universalizar, pois esta é a
tendéncia de sua dominante. Sendo a dominan-
te o universal de um particular, ela é apenas um
particular. (...) Faz parte, portanto, da estratégia
do sistema procurar muitas vezes esconder a sua
dominante, assim como faz parte da estratégia
da dominante esconder o seu carater sistemati-
co e particular. O fato de ela estar escondida em
cada elemento do sistema é uma demonstra¢ao
do seu carater particular (p.56).

Para que a natureza do sistema seja compreendida,
a dominante deve ser decifrada. O primeiro esforco,
é localizar a dominante e entender o seu ambito;
depois, localizar o que ndo esta sendo abarcado por
ela (os elementos ausentes) e entdo questiona-la.
“Questionada a dominante, todo o sistema comeca
a oscilar; questionado o sistema, abala-se a domi-
nante”. Por isso faz parte da estratégia do sistema
esconder a sua dominante para que o sistema per-
maneca estavel.
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Para identificar a dominante de um sistema, Kothe
sugere a categoria do estranhamento, do russo os-
tranenie, conceito formulado por Vitor Chkldvski,
entre 1914 e 1916 (TODOROV, 2013). O estranha-
mento repousa na categoria da identidade, da mi-
mese e da diferenca: enquanto a identificacao e o
reconhecimento pelo publico produzem a automa-
tizacao da percepgao, o estranhamento busca o re-
despertar da percep¢ao. Como um reconhecimento
distraido, caberia a linguagem artistica quebrar esse
automatismo.

A finalidade da arte, segundo o ensaio de Chkldvski
A arte como procedimento, é de romper com a au-
tomatizacao mediante o estranhamento. Segundo
as leis gerais da percepgao, uma vez que se tornam
habituais, as a¢des também se tornam automati-
cas (TODOROV, 2013). A ideia da economia de for-
¢as mentais, para o formalista russo, dialoga com a
ideia de que para sobreviver a linguagem precisa se
renovar. A arte teria, nesse sentido, a finalidade de
desautomatizar a percepc¢ao habitual que é estrutu-
rada pelas convencoes.

O estranhamento trata de particularizar a experi-
éncia da percepcao estética sobre as imagens para
que o contato com a arte seja um procedimento di-
ficultoso e lento. As imagens tornam-se dispositivos
singulares da percep¢ao em oposi¢ao aos disposi-
tivos automatizados pela linguagem cotidiana que,
em geral, ndo é vivenciada, mas apenas reconheci-
da distraidamente. A linguagem artistica ou poética
quebra o automatismo da linguagem cotidiana, em
oposicao ao canone, e ndo a favor dele ou das ins-
tituicoes que o financiam. Desse modo, o estranha-
mento afasta o objeto do modo habitual de ele ser
visto (KOTHE, 20219).

A origem do termo “estranhamento” é a palavra os-
tranit, derivacao livre de ostranenie, termo latino
usado no contexto do Formalismo russo da segunda
década do século XX, cuja traducdo apresenta diver-
géncias. Por vezes é traduzido por singularizacdo,
desfamiliarizacdo ou estranhamento; esse Gltimo é
uma derivagdo imprecisa do inglés enstrangement.
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O termo “estranhamento” aqui é desenvolvido
como procedimento de desautomatiza¢ao do olhar
habitual pelo afastamento do objeto da sua identi-
dade, na dialética da ndo-identidade, ou seja, na ne-
gacao do modelo, que apresenta em sua esséncia o
proprio modelo.

A VANGUARDA COMO PROCEDIMENTO

A automatizacdo do olhar remete a supressio da
linguagem, pelo estreitamento ou pela canoniza-
¢do dos métodos. As convengdes artisticas faci-
litam o automatismo porque tém como objetivo
primordial a sua permanéncia: tornam a percep-
¢do um habito. O que é habitual se torna sagrado.
A automatizacio da linguagem pode ser analoga
a automacdo no mundo do trabalho em que ha a
automatizacao dos processos - de humanizados
para automatizados. As tarefas processadas pe-
las maquinas refletem-se nas relacées humanas
automatizadas pela linguagem convencional. Por
isso a figura do automato, diante da arte, que de-
vera exercer o seu papel de agente da desautoma-
tizacao da linguagem.

O artista “convencional” (que é dirigido pelas con-
vengoes) atribui ao seu trabalho um significado ine-
rente e coerente a sua época; produz, portanto, uma
obra organica. Para o vanguardista, ao contrario, a
obra é inorganica, ou seja, retirada do seu contex-
to funcional para ser um fragmento. O convencional
trata seu material como uma imagem viva da totali-
dade, enquanto o vanguardista isola-o, fragmenta-
-0, arrancando-o a totalidade da vida. O artista de
vanguarda, ao montar a sua obra, junta fragmentos
atribuindo sentidos onde o sentido pode ser a indi-
cagao de que nao existe mais nenhum sentido (BUR-
GER, 2012).

O conceito de ostranenie é essencial no estudo da
estrutura dos movimentos de vanguarda. A obra de
arte guardaem siarelagao com outras obras, a partir
de associacdes entre ambas e do modo de produgao
que as originou, de acordo com a citagdo de Chklé-

vski de que “toda a obra de arte é criada em paralelo
e em oposi¢cao a um modelo qualquer. A nova forma
ndo aparece para exprimir um conteido novo, mas
para substituir a antiga forma, que ja perdeu cara-
ter estético” (TODOROV, 2013, p.53). A natureza das
convencgdes € a de permanecer Como convengao e,
por isso, ao lado da atualizacao, da desfamiliariza-
¢do e da desautomatizagdo, o estranhamento € in-
trinseco ao discurso vanguardista.

As artes de vanguarda estdo imersas num periodo de
grandes mudancas sociais, econémicas e estéticas.
A crise da representacdo no final do século XIX, foi
acelerada com ainvencao do cinema e da fotografia.
Artistas e suas obras vivenciaram e representaram
crises e fissuras na histéria da civilizagdo. Sdo pro-
tagonistas dos movimentos de ruptura, resisténcia e
continuidade artisticas os quais tecem a sociedade e
a existéncia humanas, como espelhos que se retro-
alimentam.

Contrapondo-se ao automatismo, que se da pela
familiarizacdo do conteldo, os formalistas defende-
ram a condi¢ao da incessante novidade da obra, ou
seja, da vanguarda como procedimento. Ao recusar
a abordagem psicoldgica, filosofica e sociologica
dominantes, integraram-se as vanguardas artisticas
da época, como o Construtivismo russo e o Futuris-
mo, trazendo a obra para o centro da analise.

O Futurismo italiano foi, entre 1910 e 1916, o pri-
meiro movimento a ser denominado de vanguarda;
investiu um interesse ideoldgico na arte a partir de
uma ousada experimentacdo técnica e estilistica
(ARGAN, 1992, p.310) Nas obras do Futurismo italia-
no, a representacdo do movimento é parte de uma
elaboragao mental subjetiva, uma visao distinta da
realidade, em que predominam formas multiplas e
simultaneas. O elemento dominante nas obras de
Balla e Boccioni é a velocidade, o dinamismo da ma-
quina, a tecnologia vista de modo positivo e heroico.
A dominante do sistema é a velocidade ou o pro-
gresso em si, uma visao otimista de que as novas
tecnologias (as do inicio do século XX) constituiriam
esse novo sujeito, o da modernidade. Na escultura
de Umberto Boccioni (Figura 2), ha uma forca invisi-
vel que deforma a figura humana: o corpo se adapta
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avelocidade e ao dinamismo, deformando-se no es-
paco-tempo representados pela matéria. Ja na pin-
tura Cao na Coleira (Figura 3), Giacomo Balla apre-
senta uma imagem psicolégica do movimento, uma
representacdo mental do préprio homem moderno,
em que predominam a repeticao e a simultaneidade
dasimagens, a quarta dimensao. Ambas as obra sao
extensoes da percepc¢ao sobre o movimento vincu-
lado as maquinas.

Figura 2: Umberto Boccioni: Formas Unicas de Continuidade no

Espaco, 1913. Fonte: https://commons.wikimedia.org
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Figura 3: Cdo na coleira Giacomo Balla, 1912. Fonte: https://com-
mons.wikimedia.org

Para Argan (1992), as vanguardas se aproximam dos
movimentos politicos progressistas, tipicos dos pa-
ises menos desenvolvidos culturalmente. Os movi-
mentos seriam de contracultura, ou contra a cultura
oficial instituida, de intengGes revolucionarias, mas,
em geral, reduzidos a extremismos polémicos. O
Futurismo italiano, por exemplo, reivindicou a des-
truicao dos museus, exaltando a cidade nova: uma
maquina em movimento. A representac¢do do impul-
so espiritual do génio se daria pela revolugao tec-
noldgica, mas que também respondeu a revolugao
burguesa.

Sob o gosto pelo escandalo e o desprezo pela
burguesia oculta-se um oportunismo incons-
ciente e involuntario, e essa contradicdo explica
todas as demais. Os futuristas se dizem antirro-
manticos e pregam uma arte que expresse “esta-
dos da alma”, fortemente emotiva; exaltam a ci-
éncia e a técnica, mas querem-nas intimamente
poéticas ou “liricas”; proclamam-se socialistas,
mas ndo se interessam pelas lutas operarias:
pelo contrario, veem nos intelectuais de vanguar-
da a aristocracia do futuro. Sdo internacionalis-
tas, mas anunciam que o “génio italiano” salvara
a cultura mundial. No momento da opg¢do poli-
tica, prevalece o nacionalismo: querem a guerra
“higiene do mundo” e participam dela como vo-
luntarios (p.313).

A partir do futurismo, a cultura italiana deveria se
alinhar com a cultura europeia, incorporando a ex-
periéncia do Romantismo, do Impressionismo e do
Cubismo. Nesse sentido, ha um esforco de se justifi-
car o movimento historicamente: a velocidade é um
movimento fisico, um fator de coesdo que permite
a fusdo entre o objeto e 0 espago como elementos
essenciais, superando, no limite, a dualidade funda-
mental. O artista deveria adotar o procedimento de
aplicar-se a realidade, intensificando o seu dinamis-
mo e tornando-a mais emocionante (p.314). De fato,
dois dos maiores expoentes do grupo morrem em
combate, o que em seguida fez dissolver o grupo.
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As contradi¢Oes interpretadas por Argan apontam
que a dominante do sistema do Futurismo italiano
pode nao ser a velocidade dos motores do inicio do
século XX, mas sim a vontade desses intelectuais e
artistas italianos em se colocarem diante da moder-
nidade, dos grandes movimentos internacionais e
de criarem para si a sua “arte moderna”. Declaram
morte aos museus, mas deles - do sistema - dese-
jam o reconhecimento.

Ja os grandes artistas russos iniciam a sua busca es-
tética pela vertente populista, remetendo a antiga
arte eslava. Tomando a primeira fase do Construti-
vismo Russo como um sistema, a dominante seria a
revolugao - talvez mais “a servi¢o” da revolugao do
que uma revolugdo estética em si. Sendo as obras
construtivistas os sistemas, a dominante seria o pro-
prio formalismo ou o rigor formal. Na segunda déca-
da, predomina o abstracionismo: a reducao do obje-
to a uma nao-objetividade - e a reducao do sujeito
para uma nao-subjetividade.

No Suprematismo de Malevitch (1878-1935), obje-
to e sujeito podem ser reduzidos a um grau zero: o
quadro ndo é um objeto, é um instrumento mental,
uma estrutura entre o mundo interior e o exterior
(Figura 4). Na vanguarda suprematista, a concepcao
de um mundo “sem objetos” (abstracao absoluta)
se desdobra na ideia proletaria da ndo-propriedade
das coisas. A ideia de que uma cadeira deve ser tao
funcional quanto uma escultura, destitui das artes
construtivas a hierarquia tradicional.

Figura 4: Quadrado negro sobre fundo branco. Kazimir Malevitch,
1915. Fonte: https://commons.wikimedia.org
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Figura 5: Com a cunha vermelha, golpeie os brancos. El Lissit-
sky,1919. Fonte: https://commons.wikimedia.org

As expressoes artisticas sdo construcdes (e nao re-
presentacdes) a servico do desenvolvimento da
revolucdo. A arte sera informativa, ndo mais repre-
sentativa, a servico da revolug¢do e da instrugao ar-
tistica popular. Os cartazes de El Lissitzky (Figura 5)
supoem eliminar qualquer contradi¢dao entre a ope-
racdo estética e a tecnologia industrial. Para tanto,
aplica origor formal a uma arte industrial que se de-
nomina como a “verdadeira arte popular” (ARGAN,
p.324-330). Resta identificar em que momento as ex-
pressdes artisticas 1) expressaram a sua autonomia
e 2) deixaram de atender as forcas da revolu¢do para
serem reduzidas a instrumento de propaganda poli-
tica: a arte-propaganda de Estado.

O Dadaismo aparentemente é um movimento artis-
tico que se apresenta como antissistema ou fora do
sistema, ao colocar em crise a ideia do objeto artisti-
co e prépria instituicdo social da Arte. O readymade
de Duchamp nega o préprio estilo artistico, trazen-
do uma reacdo a burocratizacdo da sociedade. Nas
obras de Duchamp a dominante é a ironia: o objeto
sem finalidade aparente, o nao-procedimento que
se torna procedimento, negando os procedimentos
artisticos entdo tradicionais.
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Fonte: https://commons.wikimedia.org

Ao atribuir significados em maquinas sem finalidade
alguma, as obras de Duchamp denunciam um certo
niilismo no sistema das artes. O conceito é banalizar
o préprio conceito da técnica e da arte, uma antiarte,
em que o acaso ¢ a ldgica, a base dos procedimen-
tos. A tecnologia industrial, para Duchamp, é uma
mitomania, uma mitologia como qualquer outra,
ou seja, nao alcanca a revolucao destinada a mudar
a face do mundo (ARGAN, p.439). Na obra Roda da
bicicleta (Figura 6), Duchamp inaugura o readyma-
de. A anti-dominante tende a ser mais evidente que
a propria dominante: o objeto revela a sua propria
negacao, no discurso niilista. Uma existe em razao
de revelar a outra.

Ha uma estreita ligacdo entre os movimentos de
vanguarda e os movimentos politicos. Nesse sen-
tido, a arte de vanguarda sugere uma revolugao a
partir da autonomiza¢ao da consciéncia. Para essa
revolucdo, a arte é o elemento indispensavel. Essa
libertacao da consciéncia se observa nas premissas
dos movimentos futuristas, do Construtivismo e Su-
prematismo russos e do Dadaismo.
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Por outro lado, as vanguardas artisticas do século
XX também fomentaram o mercado da arte, incial-
mente a americana, que se retroalimentava pelo
neoliberalismo do poés-guerra. Um grande nimero
de colecionadores norte-americanos, dentre eles os
Guggenheim e os Rockfeller, impulsionaram o cami-
nho sem volta, que hoje é a base da cultura contem-
poranea: a arte como mercadoria ou o mercado da
arte. Nesse contexto, a arte representa a cultura da
modernidade, a verdade implicita nas leis de oferta
e demanda, o consumo e o business.

Arte contemporanea experimenta a crise da arte
como valor e como instituicao. A dominante desse
sistema € o consumidor; o que nao ¢ vendavel ou
consumivel, esta fora do sistema. Numa outra ana-
lise possivel, o sistema das artes hoje se confundo
com o sistema capitalista, ou é por ele incorporado,
nas suas varias escalas: dos leildes de obras de arte e
grandes investidores até o artesanato digital diluido
nas redes sociais. Nesse cenario, ndo ha como en-
tender o sistema das artes sem entender o sistema
que a produz e a reproduz.

PROCEDIMENTOS DESVELADOS

As vanguardas artisticas entre o século XIX e XX
exerceram o papel de abalar o sistema conven-
cional das artes, cuja dominante era a referéncia
classica. A luz dos ciclos de vanguardas, a arte de-
veria se renovar constantemente, quebrando o
automatismo da linguagem cotidiana. Mas foram
os novos modos de producao e reproducao que
puseram o proprio conceito da arte em crise, no
século XX. Se no Futurismo a dominante era a es-
tética da maquina como representacdo positiva,
no Dadaismo a maquina é representada com iro-
nia. Mas em ambos os sistemas, aparecem como
dominantes os modos de producao vigentes: no
Construtivismo russo e no Futurismo italiano,
a industria, o automovel e a velocidade da vida
moderna; no Dadaismo, a automatiza¢io da re-
producio da arte como recurso estético (a maqui-
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na como antidominante). De todo modo, ndo ha
como abalar o sistema das artes - papel atribuido
geralmente pelas vanguardas - sem se questionar
o sistema de producao capitalistas que o susten-
ta.

Os formalistas russos defenderam a ideia de que era
preciso estudar os tracos especificos das obras lite-
rarias. Estavam lutando pela especificidade da litera-
tura, a arte literaria como tal, assim como os artistas
hoje lutam pelo seu espaco nas galerias presenciais
e virtuais. O fendmeno dos influenciadores digitais,
que hoje arrastam milhoes de seguidores nas redes
sociais, fazem o objeto artistico parecer, nesse con-
texto, analisado mais pelos fatores externos e pouco
pela sua natureza.

O método formalista teria superado os limites das
metodologias dominantes, transformando-se numa
ciéncia independente em que a literatura era consi-
derada uma série especifica de fatos. O que carac-
terizou o movimento nao foi o “formalismo” como
teoria estética, nem uma metodologia que repre-
sentava um sistema cientifico definido, mas o desejo
de se criar uma ciéncia literaria autdnoma, a partir
das qualidades intrinsecas do material literario (TO-
DOROV, 2013).

Para Kothe (2019), o método formalista deveria tra-
tar, além dos problemas particulares da ciéncia lite-
raria, dos problemas tedricos e gerais da estética, em
direcdo a teoria geral da arte; viu a poténcia desses
movimentos. Ndo é por menos que a metodologia
evocada pelos textos formalistas propiciou o surgi-
mento do Circulo de Bakhtin, da Escola de Praga, da
Escola de Tartu, da Escola de Konstanz e do Estrutu-
ralismo.

O conceito de ostranenie talvez seja a sintese do que
a retdrica tradicional tentou compreender pela me-
tafora, metonimia, sinédoque etc. A visdo habitual
do mundo, desautomatizada pelo estranhamento,
era uma visdo ideoldgica de acordo com os interes-
ses da classe dominante da época dos formalistas.
Chklévski, procurando justificar teoricamente as
inovagoes do Futurismo russo, criou uma categoria

capaz de superar em muito as limitagoes e caracte-
risticas deste movimento.

A esséncia da primeira fase do Formalismo russo
ndo foi em si o estudo da forma e de sua sistemati-
ca - 0 que daria o suporte para o estruturalismo do
pensamento ocidental no decorrer do século XX - e
sim a particularizacdo do objeto literario em relagao
ao seu contexto. Por isso, a metodologia formalista
é defendida como a auséncia do método, ou seja,
pela sua negacdo. Negando um método, porém,
tem-se outro: o principio de que o método deve ser
imanente ao estudo. Essa condicao foi interpretada
por muitos como a fragilidade do movimento, mas
levou-os ao aperfeicoamento e a evolu¢do do méto-
do - o que pode ter sido a sua grande contribuicao
na teoria literaria.

O que surpreende, a partir da analise de Kothe, é
que os estudos formalistas ndo se mostram fecha-
dos, ha aliberdade de incorporar fenémenos irredu-
tiveis as leis ja formuladas, permitindo a revisitacao
dos procedimentos. Pode-se supor que a particulari-
zacao da obra, ou seja, o seu estranhamento no sis-
tema, pode trazer uma leitura do préprio sistema e
sua dominante, a partir da ndao-identidade. Ou seja,
a nao-identidade reconecta a obra, paradoxalmen-
te, a sua origem, revelando a estrutura do préprio
sistema. Nesse sentido, o deslocamento da obra do
seu contexto original e a sua particularizagao - pelo
recurso do estranhamento - revela chaves de leitura
do contexto, expandindo o préoprio método forma-
lista.

Na segunda fase do Formalismo, ha uma busca pela
integracao entre a forma e a fungao, considerando a
dimensao histdrica ao estudo estrutural da literatu-
ra, chamada de ordem légica. Destaca-se Tinianov,
que traz o signo literario e a significacdo funcional
como uma nova perspectiva, situando no mesmo
plano elementos como o ritmo, a construcao fonica
e fonoldgica, os procedimentos de composicdo e as
figuras retéricas. Abrem-se novas constelacbes de
estudo, considerando a classe hierarquica, os siste-
mas e a série como aspecto homogéneo.
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Os formalistas, nessa fase, distinguiram a presenca
de planos superpostos no interior da obra, podendo
integrar a analise formalista todo nivel de significa-
¢do que anteriormente foi isolado. O método esco-
lhido, nesse sentido, ndo limita o objeto; a caracte-
ristica do cddigo indicara os recursos e as técnicas a
utilizar. A obra traz em si mesma a imagem do seu
vira ser (TODOROV, 2013). A ordem logica é, para os
formalistas, um recurso de integracao da dimensao
histdrica ao estudo estrutural da literatura e sua con-
cepcao, que soé se revela depois de sua formulacdo,
quando é sustentada por um conjunto de formas e
de relagdes vividas.

Entretanto, Kothe (2019) aponta que o problema da
automatizagao e da desautomatizacao nos ciclos de
vanguarda precisa ser revisto. Se a finalidade basica
da arte é, segundo os formalistas, de renovar a per-
cepgao e acabarcom o pessimismo, toda vez que um
principio de construcdo artistica se torna demasia-
damente repetido a ponto de se automatizar, ele é
substituido por outro. O que n3o fica esclarecido é a
relacdo do contexto da obra com seu publico, pois o
que pode estar automatizado para o publico de um
determinado meio e momento pode ser a maior no-
vidade para outro, assim como o que um autor ima-
gina terinventado pode ja ter sido feito antes.

A partir da visdo critica sobre o Formalismo e a te-
oria dos sistemas, Kothe aponta desdobramentos
importantes para os estudos da intertextualidade
nos sistemas das artes e entre os diferentes sistemas
intersemioticos. Trata-se de entender as obras e gé-
neros como sistemas nao-desvelados e nao como
discursos retoricos lineares e fechados, imersos em
seus sistemas e a0 mesmo tempo invisiveis pela per-
cepcao habitual, automatizada.

Entendendo que os sistemas tendem a ser conser-
vadores e centralizadores, organizados por um prin-
cipio que é a dominante, pode-se interpretar uma
obra ou um género a partir do estranhamento dessa
visdo habitual automatizada, em direcdo a sua de-
sideologizacao da obra e do seu contexto, pelo des-
velamento do sistema e de sua dominante. Questio-
nada a dominante, todo o sistema comeca a oscilar,
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revelando importantes chaves de leitura. Quebran-
do-se o automatismo da linguagem cotidiana, a arte
cumpriria o seu papel de renovacao.

REFERENCIAS

ARGAN, Pe. Arte moderna. Trad. Denise Bottmann e
Federico Carotti. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1992

BURGER, Peter. Teoria da vanguarda. Trad. José Pe-
dro Antunes. Sao Paulo: Cosac Naify, 2012.

KOTHE, Flavio R. KOTHE, Flavio R. Estranho estra-
nhamento (ostranenie). Transcrito por Suplemento
Literario de Minas Gerais da Imprensa Oficial, Belo
Horizonte, 20 agosto de 1977. Disponivel em: http://
www.letras.ufmg.br/websuplit/. Acesso em: 01 ou-
tubro 2017.

______ . Literatura e Sistemas Intersemiéticos. Cotia,
Sdo Paulo: Editora Cajuina, 2019.

SKLOVSKY, Victor. La Disimilitud de lo Similar. Colec-
cion Comunicacion. Madrid: Alberto Corazon Editor,
1973.

______ . Theory of Prose. lIllinois:
Press, 2009.

TODOROQV, Tzvetan. Teoria da literatura: textos dos
formalistas russos. Trad. Roberto Leal Ferreira. Sao
Paulo: Unesp, 2013.

Dalkey Archive

100



https://doi.org/10.18830/issn2238-362X.v11.02.2021.09

Desconstrucdo da Alegoria
DECONSTRUCTION OF ALLEGORY

FLAVIO R. KOTHE

Resumo: Tanto se sugere desconstruir a alegoria
quanto examinar o processo de desconstrucao ine-
rente a alegoria, desconstrucdo pela alegoria. Ela se
torna uma chave metafisica. O que se pretende, no
entanto, é algo que ndo seja apenas a dicotomia dos
procedimentos, mas algo nos dois e entre os dois
para, aos poucos, buscar algo que fique além deles.

Palavras-chaves: hermenéutica, alegoria, estética,
tradicdo metafisica

Abstract: We suggest here to deconstruct the allegory
as well to examine the process of deconstruction that
is inherent to the allegory, deconstruction through
the allegory. What we pretend is, however, something
that is not just the dichotomy of the procedements,
but something that occurs in both e between both, to
find, peu a peu, something that ist beyond them.

Keywords: hermeneutics, allegory, aesthetics, meta-
physical tradition

FIGURA AMBIGUA

O titulo é ambiguo. Tanto sugere desconstruir a
alegoria quanto poderia ser entendido como um
processo de desconstrucdo inerente a alegoria,
desconstrucao pela alegoria. Ela se torna uma
chave metafisica. O que se pretende, no entanto,
é algo que nio seja apenas a dicotomia dos proce-
dimentos, mas algo entre os dois para, aos pou-
cos, buscar algo que fique além deles.

Pretende-se retomar a figura da alegoria para ver
como, sendo considerada a expressao concreta de
uma ideia abstrata, possa estabelecer um pontilhao
para atacar tanto a “ideia” quanto a sua “represen-
tacao”. A alegoria explica o renascimento italiano,
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no qual artistas procuravam mostrar em obras su-
postas ideias da mente divina. Walter Benjamin a
utilizou para estudar o drama barroco, como lingua-
gem convencional imposta, mas também a poesia
de Baudelaire, no qual diversas figuras alegoricas
- 0 albatroz, o cisne, o espadachim, a prostituta, os
gatos - servem para captar a tensao subterranea da
modernidade urbana.

Paul de Man e Derrida propuseram a leitura alegori-
ca de textos, mas essa busca de um sentido latente
em contetdos manifestos também norteou a psica-
nalise de Freud e Jung, que mostrava como aquilo
que aparecia pode significar algo bastante diverso.
A hermenéutica do sentido recondito do texto leva
a decifrar as estruturas subjacentes a tradi¢do me-
tafisica e as manifesta¢Ges artisticas. Ha uma tensao
entre a concepgao de alegoria como representagao
concreta daideia abstrata, como linguagem conven-
cional, como busca de sentidos reprimidos e como
desconstrucgao de estruturas mentais do pensamen-
to ocidental.

A contradicao interna da alegoria - de ela ser, por
um lado, uma linguagem convencional, que impoe
a vontade do poder dominante, das convencgdes vi-
gentes num meio e momento, e, por outro, induzir a
busca de um sentido oculto, que va além dos conte-
Gdos manifestos - leva a propor uma hermenéutica
que dé conta dessa ambiguidade, a ponto de se su-
por que o texto projeta um texto que nao podia ser
expresso quando ele foi erigido. A alegoria é figura
estratégica para pensar a relacdo entre a concretu-
de da obra e o carater abstrato - da “ideia, verdade,
aura, alétheia” - que através dela se sugere. Leva a
revisar o determinismo estrutural da tradicao meta-
fisica, bem como a contradicdo inerente a concep-
cao de que ela seja, por um lado, uma linguagem
convencional, imposta, e, por outro, seja um dizer
alternativo, a enunciar e sugerir o que transcende a
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superficie do dito.

Nao se pretende aqui restabelecer ou continuar a
estética da arte sacra, mesmo que em versao laica
e sob aparéncia filosdfica. A escolastica acreditava
gue houvesse na mente divina um mundo de ideias
feitas de puras formas, transpostas para as coisas na
criagdo: o cosmos seria, nesse sentido, uma multipla
alegoria, a ser lida como livro da natureza. Na arte
catolica preponderou a alegoria, vista como repre-
sentacao concreta de uma ideia abstrata: as ima-
gens serviam para representar no¢des como mater-
nidade, paternidade, caridade, compaixao, amor ao
préximo, salvacao.

A iconografia é uma linguagem cifrada, em que os
fiéis acreditam entender ao que se referem as ima-
gens. Os luteranos praticamente aboliram a pre-
senca de imagens pintadas ou esculpidas em suas
igrejas, como que forcando o fiel a se catapultar di-
retamente ao divino, sem a media¢ao iconica: em
compensacao, enfatizaram o texto e a mdsica. Por
um lado, a estética cristd quer representar ideias da
mente divina, celestiais; por outro, fez do feio o seu
cerne, ao enfatizar a figura de Cristo crucificado. Fez
o feio parecer bonito. Ao ver num condenado impo-
tente O Salvador, imp06s uma interpretacdo antitéti-
ca aquilo que aparece e, a0 mesmo tempo, dogma-
tizou essa “imaginacao hermenéutica”.

Quando filésofos tentam explicar a arte, ndo costu-
mam ter a vivéncia interior do artista. Acham que a
obra existe para encenar uma ideia, que é o que lhes
importa: eles querem ser a destinacao da arte: dar-
-lhes ideias. Hegel inventou o fim da arte para colher
e recolher suas ideias na filosofia da arte. A ideia é
vista na arte sacra como anterior a obra, como algo
predisposto na mente divina, vagando pelos espa-
cos siderais a espera do corpo quente da obra para
entrar nele. A arte religiosa encena alegorias. E pre-
ciso discernir o cerne teoldgico da filosofia da arte.

A alegoria fascina: o magico fildsofo encontra na car-
tola o coelho que ele mesmo colocou [3; o especta-
dor acha que é elevado a um plano superior, a uma
mensagem divina, quando fica surfando na onda do
artista. O filésofo da arte tende a reduzir as obras as
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ideias que ele ja tinha antes de se adentrar na obra.
Tende a ter pouca sensibilidade para as dificulda-
des do fazer do artista, o sofrimento que é pariruma
obra, um fazer que encontra o que nao esperava.

A fabula é um curto conto alegorico, destinada a re-
velar a moral ideativa da conclusao. Na alegoria da
caverna em Platao, as sombras projetadas na pare-
de somente sdo percebidas pelo que ndo é sombra,
uma fimbria luminosa que, embora estreita, permite
discernir algo além, algo outro diferente dela. A na-
tureza do olho ndo é ver as sombras, mas a mente
reconstrdi o perimetro das sombras pelo halo que as
circunda.

Na grande obra filoséfica ou poética, ha uma luz
que se projeta em seu contorno e, a0 mesmo tem-
po, é gerada como que uma sombra luminescente,
um halo que prenuncia e enuncia a obra no além de
si mesma. Ha certo ser na concretude da obra que
sugere e prenuncia o que nao pode ser plenamente
enunciado. Ha uma confluéncia subterranea do ente
da obra com a projecao de uma transcendéncia que
a faz ser mais que a coisa da qual surge. Isso gera
estranho entranhamento, estranhamento nas entra-
nhas.

Esse algo a mais, esse “je ne sais pas quoi” deriva de
buscas do autor, mas fora da intencao consciente.
E algo que ocorre, que conduz o texto, a textura da
boa obra, para ser algo mais que a mera tensao en-
tre contelddo manifesto e contetido latente. E uma
transcendéncia, uma aura, que acontece em algu-
mas obras, mas n3o na maioria. E como que um mi-
lagre, que faz a obra ultrapassar suas origens, preser-
vando o frescor do seu pensar. Religides procuraram
dar a sua versdo para um fendmeno que ndo é de
natureza religiosa, mas antes uma profanacao, um
levar para frente do templo.

LINGUAGEM CIFRADA

Central em Walter Benjamin é o conceito de aura,
a apari¢do proxima de algo distante, como a au-
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réola das nuvens ou a luminescéncia de um galho
contra o sol. ' O proximo da nuvem remete ai ao
sol distante, antiga representacao do divino. Sa-
be-se que o sol existe, esta la, ndo é a luminescén-
cia que o faz existir. Este é 0 esquema da arte sacra
e da estética da alegoria que o consagra. Faltou a
Benjamin rever o conceito de aura, despindo-o
de seu comprometimento religioso, fazendo uma
leitura critica do cinone das obras consagradas.

Na alegoria, o que aparece como imagem nao é
aquilo que ela significa: costuma ser uma linguagem
convencional, em que cada parte da figura significa
tais e tais coisas, diferente do que ela aparenta ser. A
figura da Justica pode, inclusive, ter no sentido lite-
ral de suas imagens uma conceituacao mais correta
do que o sentido convencional. Exatamente porisso
se impos um sentido que quer impedir que se veja o
que esta ai.

Aespada pode serlidacomo ainstitucionalizacao da
vontade do mais forte, a forca como fundamento do
poder: por ser este o seu efetivo sentido social, faz-
-se de conta que a espada seja apenas a capacidade
da “equidade” impor sua vontade. A balancga signi-
fica que consegue se impor quem tem “mais peso”,
ou seja, mais ouro para colocar num prato, mas se
faz de conta que significa apenas sopesar os argu-
mentos. Representa-se a Justi¢a na figura de uma
mulher, como se ela fosse sempre “compreensao,
equidade, bondade”. O politicamente correto é uma
forma de repressao sob a aparéncia de ser contra a
opressao.

No drama barroco, a alegoria evidenciou ser uma
linguagem convencional, em que cada elemento
significa algo outro, mas essa significagdo ndo se es-
gota nessa imposicao, pois permite que se veja até
mesmo o avesso do que a convengao imposta pelo
poder quer que se leia. A leitura alegérica permite

que se desvende esse outro, que esta além do signi-
ficado primeiro que se manifesta. As vezes, o senti-
do mais oculto é o mais evidente e que ndo se quer
ver: ajustica como imposicao da for¢a, como cega as
estruturas iniquas da sociedade, a balanca a sope-
sar quem tem mais ouro a colocar nos pratos. ** Isso
esta no espectro da estética sacra, ao impor a leitu-
ra dogmatica. A alegoria é linguagem cifrada, assim
como sao gestos, falas e roupagens em cerimoniais.
Falta liberdade hermenéutica.

Quando Benjamin procurou captar a modernidade
de Baudelaire pela figura da alegoria, teve de sub-
sidiar a compreensdo da poesia na metrépole capi-
talista: a “ideia” de que partia estava em O capital
de Karl Marx. Nao foi esse, porém, o procedimento
do poeta ao criar: buscou em figuras marcantes uma
significacdo iconica, que permitisse apreender a vi-
véncia da grande metrépole. O poeta constitui no-
vas figuras alegdricas - o albatroz, o espadachim, a
prostituta, o cisne, o gato - e é preciso buscar sua
significacdo pelo poema em que aparecem. Elas ndo
sao a repeticao da convencao antiga, mas a inven-
cao do novo. A boa obra de arte organiza em sua
concretude algo que transcende sua singularidade e
lhe garante carater Unico, por ela ser a via de sugerir
algo que ndo pode ser dito de outro modo. %

Karl Solger considerou alegoria e simbolo como pila-
res da estética. A distin¢cdo entre os dois ndo é tao fa-
cil quanto parece. O simbolo - o jogar junto elemen-
tos que estavam distantes - pode ter se originado do
costume de escrever numa telha de barro os termos
de um contrato, que era entdo posto no forno, fican-
do depois cada parte com uma parte, sendo as duas
novamente juntadas ao concluir o negécio. E preci-
so ver como um elemento se encaixa no outro. Na
leitura do sonho, é basico ver a que corresponde no
conteudo latente ao que nele esta manifesto. Ao se
abrir para a alteridade, o simbolo se torna alegoérico;

164

KOTHE, Flavio R. Benjamin e Adorno: confrontos. Cotia, Editora Cajuina, 22 edicéo revista, 2020, p.33 e ss.
165 KOTHE, Flavio R. A alegoria, ensaio, Séo Paulo, Editora Atica, 1985.

166 KOTHE, Flavio R. Benjamin e Adorno: confrontos, Cotia, Editora Cajuina, 22 edicdo revista, 2020.

103

DESCONSTRUCAO DA ALEGORIA



a alegoria, ao ser capaz de sugerir o que nao se devia
dizer, assume carater simbolico.

FALACIAS DO EVIDENTE

Asfiguras retoricas tém sido vistas s6 como figuras
verbais, especialmente do discurso politico, como
se ele fosse o melhor modo de chegar ao “bem co-
mum” (e ndo de passaroutros na conversa). Texto
é, no entanto, um conjunto organizado de signos.
E preciso aprender a ler palacios, templos, cida-
des, esculturas, pinturas. Aprender a ler a propria
leitura.

Na Arte retorica, Aristoteles disse que a retorica seria
um modo de ajudar a verdade, pois ela por si é fraca
e fragil. Aquilo que nos tempos modernos tem sido
entendido como retodrica, ou seja, o conjunto das fi-
guras de linguagem, maneiras de impressionar ou-
vintes e leitores, desempenha papel pouco relevante
no “Mestre”: sé no fim, e de modo bem secundario,
ele vai tratar de figuras como metafora e metonimia.

Aristoteles, logo apds anunciar o primado da verda-
de, deixa de se preocupar, no entanto, com a verda-
de e, ao passar a estudar a psicologia das multidoes,
busca mecanismos coletivos com que o politico teria
de contar para manipular as massas no sentido de
fazé-las acreditar que seria o “bem comum” aquilo
que ele estaria propondo. A preocupagao estava em
ver como se poderia chegar a elas para que enten-
dessem como “bem comum” aquilo que o politico
propunha. O que se pretendia era saber, entretan-
to, como manipula-las, convencendo-as a fazerem o
que o orador queria. Anogao de “verdade” foi deslo-
cada do desencobrimento da coisa para aquilo que
se diz “sobre ela”. Muito profissional da palavra - po-
liticos, religiosos, jornalistas, professores e outros -
passou a viver da mentira como se verdade fosse, s6
porque enunciada por ele. Fake news rememoram
fake oldies.

Em Kant, a “verdade” de um conceito parece ocorrer
para o sujeito quando as percepgoes que ele tem se
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mostram adequadas a “vontade” dele. Essa vontade
costuma ser inconsciente. Nao quer dizer, portanto,
que o que lhe parece “verdadeiro” seja a apreen-
sao plena do objeto, mas a constituicao do objeto
na subjetividade segundo as premissas e intencdes
desse sujeito dito cognoscente. Hegel subverteu
isso ao propor a verdade como o captar o objeto em
suas multiplas determinagdes. Como essas determi-
nacdes sao predeterminadas e determinantes, a ver-
dade se tornou busca, deixou de ser dogma.

Se as figuras de linguagem sdao um modo de obter
mais eficacia na manipula¢do da vontade coletiva,
mostra-se contraditério querer que elas sejam a
grande chave para compreender ndo sé a linguagem
e a manipulag¢ao do poder, mas portal de entrada
para a verdade de todo o ser. Se a grande obra de
arte sugere mais do que diz, sendo tal sugerir o mais
importante de sua existéncia, entdo esse a mais nao
pode ser redutivel ao que estaria no horizonte da
linguagem. Esse “sugerir outro” fica além do ambito
literal da obra, embora esteja nele.

DIZER O OUTRO

Alegoria tem o sentido etimolodgico de dizer o ou-
tro, ou seja, é preciso saberdecifrarnaimagemum
sentido codificado e socialmente estabelecido.
Ela é rigida como linguagem convencional e trata
de interditar que se faca uma leitura diferente da
que interessa ao poder. Assim, a estatua da Justi-
¢a poderia ser lida como sendo cega as injusticas
sociais, pesando na balanca quem possa colocar
mais ouro num prato, sendo ornamento da forca
bruta da espada, sendo acomodada, tendo os ca-
prichos da mulher. Nada disso estaria de acordo
com a leitura convencional, ainda que possa cor-
responder ao fatico.

Jaseproposa “leitura alegoérica do texto” no sentido
de decifrar a alteridade subjacente ao conteddo ma-
nifesto. Isso quer fazer o desencobrimento do que
esta reprimido, embora a tendéncia histdrica da ale-
goria tenha sido a consagracao do discurso do do-
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minus: portanto, ideologia codificada e imposta em
signos. Talvez ndo se consiga ainda fazer o contra-
rio do imposto pela poética da dominagdo. Mesmo
que se tolerem algumas assertivas inoficiais, quan-
do a leitura passa a questionar pontos realmente
nevralgicos da estrutura ideativa aflora a repressao
e a leitura divergente é cessada e cassada. Tao re-
levante quanto a liberdade de criacdo € a liberdade
hermenéutica. Um exercicio dela pode ser descobrir
aquilo que nao foi dito, a palavra ocultada, aquela
que ficou interditada, mas que é a chave e o sentido
de todo o texto.

Na estatua da Justica, ha o descaramento de exigir
que se interprete outra coisa que ndao aquela que
estd mais evidenciada. Quer-se que a espada ndo
seja a vontade do mais forte, que a balanga ndo seja
o interesse do mais rico a pesar no prato da decisao,
que a venda nos olhos nao seja a falta de considera-
¢do do sistema judiciario quanto as injusticas sociais
ao supor que justica seja aplicar a lei feita pelo po-
deroso, a figura da mulher como mais compreensi-
va. Em vez de camuflar o que seja a “Justica” como
parte do sistema de poder dominante, coloca-se
tudo as claras e, a0 mesmo tempo, imp&e-se uma
interpretacao que pretende ser o oposto daquilo
que esta evidenciado. As pessoas entdo olham e ndo
enxergam o que esta mais a vista.

A alegoria cristd é tdo diferente da moderna que
ambas parecem coincidir apenas no nome, desig-
nando coisas completamente diversas. Por que se
finge coincidir o que ndo coincide? E como se a re-
peticao do nome nao quisesse assumir a ruptura
radical subjacente. A alegoria catdlica pressupde
haver ideias puramente formais na mente divina,
como expresso por Tomas de Aquino, e que essas
ideias sejam representadas em pinturas, escultu-
ras, templos, ritos religiosos, fazendo a encenacao
concreta da ideia abstrata: isso leva a repeticao do
mesmo, pois se pressupde que tal ideia seja eterna:
mesmo acontecimentos de 2000 anos atras ja esta-
riam previstos desde sempre na suprema sapiéncia
divina. Algo bem diferente é ver sob o conteiido ma-
nifesto um contetdo latente diferenciado, a que s
é possivel chegar mediante a leitura “alegorica”, ver
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o0 outro subjacente a fachada que é ostentada; mais
diferente ainda é o que fizeram Baudelaire, Mallar-
mé ou Kafka, que, a partir da vivéncias da realidade,
construiram imagens que passaram a ser icones sig-
nificativos, sintomas de algo mais amplo.

Sdo trés sentidos bem diferentes, cuja unificacdao
sob o mesmo rétulo beneficia apenas a definicao
tradicional - a aparicdo sensivel da ideia - o que
acaba levando a reimposicdo da visdo escolastica,
de uma divindade originadora da ideia e de sua apa-
ricdo. Mesmo na vertente grega, se a “alétheia” é pri-
meiro uma deusa, o que se manifesta ao sabichao
é uma divindade. Ela ndo se mostra a um escravo:
prefere patricios. A “revelacdo” tem carater privile-
giado, pois se considera o Unico a quem a divindade
vai se manifestar. Hd uma visdo recondita de supe-
rioridade e, portanto, de direito de dominar, mani-
pular. A deusa nao se mostra para qualquer um: tem
seus eleitos, que sao os seus eleitores: aristocratas
com sangue divino.

Se 0 que esta subjacente como ideia é considerado
defontereligiosa, a leitura a serfeita exige que esteja
de acordo com o que se pretende intencionado pela
divindade. E “légico” entdo que se faca uma exege-
se de acordo com os parametros da religidao. Nao se
permite, nesse espectro, que se faca uma “leitura
alegédrica”, que possibilite ver contelidos latentes
que subvertam a pretensa ordem do que “esta mani-
festo”, do que teria sido manifestado pela divindade.

Aquilo que na psicandlise se chama de “atencao
flutuante”, que busca apreender sentidos subjacen-
tes a “livre-associagdo”, isso pressupde que ela nao
seja “livre” e sim determinada por traumas, pulsoes
e tensdes inconscientes. E como se o hermeneuta
fosse um cagador a tentar surpreender passos in-
cautos da presa. Ele faz isso a pretexto de “ajudar”,
assim como o cacador faz um “upgrade” da vitima
ao devora-la.

A questdo é que o manifestado pode permitir leitu-
ras diferentes da prevista pela doutrina. Surge assim
o0 espectro da “leitura alegorica”, como se o bom tex-
to induzisse a ver correntes subterraneas, em que
a atencdo ¢ desviada para novas plagas e praias. O
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problema é que ela pode se tornar um amontoado
de fantasias hermenéuticas.

Embora para o nao-crente seja evidente que os “li-
vros sagrados” foram todos elaboracao de escritores
dos quais nao temos nocdes claras, da perspectiva
da “fé” eles sdo inspirados por um deus, que apenas
usou alguns escribas para ditar o que ocorrera ou
devia ser pensado. Baudelaire usou o antigo recurso
de construir determinadas cenas - como a do alba-
troz desajeitado no tombadilho ou o cisne perdido
no Carrefour - para captar aspectos sintomaticos
da vida moderna na metropole decorrente da in-
dustrializagdo capitalista. Essas figuras sao mais, no
entanto, do que uma reportagem plangente de um
aqui e agora. Elas propGem algo que ndo é apenas
urbano nem local: conjugam entes determinados
com algo que é mais abrangente. Ha uma conjuncao
subjacente, como se emanassem de um mesmo fun-
damento e s6 se dividissem no processo de manifes-
tacao.

E o escritor que se pde a elaborar a obra de modo
laico e sem mistificacdo, para apreender algo trans-
cendental, mas que ndo é divino. O resultado pode
ser maravilhoso pela habilidade de dizer algo de
modo marcante que sugere um descortinio que ndo
se tinha antes. Ndo é uma alegoria, no sentido de
representar uma ideia abstrata prévia, mas é uma
busca do que esta contido numa cena ou figura que
a fantasia prefigura na mente do autor e que ele tem
o dom de expressar em palavras precisas e necessa-
rias. Nao deriva de uma ideia anterior.

O realismo socialista foi, de certo modo, uma regres-
sdo a estética da alegoria que alimentava a arte sa-
cra. Queria divinizar determinada politica, o artista
tinha de fazer o que o partido queria. Nao se conce-
dia liberdade de busca. A “verdade” ja era anterior a
obra. Esta era feita para demonstra-la. Como na arte
sacra.

Diferente disso é o que esta proposto por Poe, Bau-

delaire, Mallarmé, Kafka e outros bons autores. A
construcdo imagética é uma busca, cujo resultado
nao se sabe de antemao. O autor comega fazendo
algo que provém de uma inquietacao, uma fantasia
que ndo quer deixa-lo sossegado e o leva a gerar e
parir imagens. Assim como nao se pergunta a uma
gravida se quer parir, ndo cabe perguntar ao artista
se ele esta ou ndo disposto a fazera obra. Ele faz por-
que precisa. Ndo é nem opcao. A obra esta a usa-lo
para se nascer. Ela é uma busca, a “ideia” é uma re-
sultante, ndo uma fonte.

FAKE OLDIES

Algo sintomatico ocorre nos milagres biblicos. E
evidente para o nao-crente que nao se para o giro
da Terra ou o suposto movimento do Sol para que
Josué conclua uma injusta conquista: quer-se, po-
rém, que se acredite, a pretexto de que a terra in-
vadida era a prometida por Jeova; é evidente que
nao se abre o marcom o gesto de umavarinha, mas
isso é celebrado no texto dito sagrado e naicono-
grafia; é evidente que ninguém retorna do mundo
dos mortos, no entanto é isso que se diz que Cristo
teria feito com Lazaro. Na linhagem greco-romana
de crengas, é evidente que uma pitonisa prevé o
futuro, que uma crianca recém-nascida estraca-
lha serpentes, que Prometeu criou a humanidade
e a salvou da destruicao. Quer-se que se acredite
na ficcdo, para ndo se percebera ficcdo que é o di-
vino.

Quando Rafael pinta um anjo soltando Pedro da
prisao ou “O milagre na missa em Bolsena” em que
a hdstia teria comecado a sangrar, os tedlogos que
instruiram o pintor queriam que se acreditasse na-
quilo que estava sendo representado, como se nao
fosse fake, como se, por estar na tela de um pintor
consagrado ja fosse por si verdade sagrada. '’ Se-
gundo os tedlogos, tudo ja estava previsto na mente

167 CHAPMAN, Hugo, HENRY, Tom e PLAZZXOTA, Carol. Raffael, von Urbino nach Rom, Stuttgart, Belser Verlag, 2004, p. 286 e 287.
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divina: a criacao de Adao e Eva, o pecado original,
a concepcao da Virgem Maria, Jesus menino, Cris-
to crucificado, Cristo ressurrecto, Pedro na prisao,
a missa em Bolsena. Confunde-se verdade com
crenca. O temor reverencial diante da arte serve ao
logro. Quanto maior a competéncia técnica do pin-
tor, pior o uso que faz. O pressuposto é que haveria
uma “ideia transcendental” que seria divina, crenca
conveniente a instituicdo que vive disso. A chave da
transposicdo daideia para a obra é a figura da alego-
ria. Ela serve para fazer, mas ora serve para desfazer.

Esse esquema tem servido para encenar o que se-
ria arte. Ele esta, no entanto, abalado por dois la-
dos. Pelo lado da filosofia, esta expresso que ndo se
sustenta a duplicacdo metafisica do mundo, ainda
gue a maior parte das pessoas no Ocidente cristao
acredite nela; pelo lado da producdo artistica, ndo
se tem mais como parametro de artisticidade a en-
cenacao de crencas dogmaticas.

A obra de arte se constitui para sugerir algo que a
transcenda, mas que ndo é uma “ideia a priori”. Ela é
a buscainquieta desse fantasma que paira na mente
do artista e que faz uso dele para se concretizar. S6
quando o fantasma se corporifica no “suporte mate-
rial” é que o autor tem maior certeza do que estava
buscando. Mesmo assim, quando retornar ao que
deixou, estara tentado a modificar detalhes aqui e
ali. Esses aperfeicoamentos somente sdo possiveis
porque o trabalho grosso foi feito, algo que estava
no artista exigindo ser posto a luz.

Karl Solger achava que arquitetura por exceléncia
era o templo, que devia ser a expressdo simbdlica
ou alegdrica da ideia. '** Se a obra ndo expressasse
uma ideia, ndo seria arte. Para ele, Vitrivio e Alberti
nao haviam entendido isso. A no¢ao de que a obra
de arte deveria expressar uma ideia estava, porém,
implicita neles: um queria mostrara grandeza do im-

pério romano e o carater divino do César; o outro, a
perfeicdo divina e o poderio da Igreja Catdlica. Tais
“ideias” eram verdades para eles, mas revelaram ser
ideologias. O pressuposto do idealismo é que aideia
seja sempre verdadeira. Mas que “ideia” é essa que
se expressa no templo? Seria ela ainda verdadeira?

O pressuposto “pagdo” é que os deuses existiam,
que o imperialismo romano merecia ser celebrado,
que o César era divino. O pressuposto “catélico” é
que haveria um deus todo poderoso, carente de afe-
to, criador de tudo e até de uma vida post-mortem,
sendo a Igreja sua representante na Terra. Um enal-
tecia o genocidio de povos invadidos pelas tropas
romanas; o outro, a perseguicdo e matanca de apds-
tatas, hereges, infiéis.

Tanto para o patricio romano quanto para o bispo
catolico, era “justo” e “bom” e “correto” o que pro-
punham. Foram elevados pelas instituicdes a que
serviam e levados sem criticas séculos afora. A éti-
ca é um conjunto de usos e costumes de uma época
e um meio. Isso pode nao ser bom nem justo para
outros, mas é o ajustado aos interesses que entdo
dominam o grupo que os propoe.

O pressuposto catélico é que o homem seria criacdo
de Jeova, assim como os sacerdotes de Apolo rece-
biam donativos para que o Sol continuasse girando
em torno da Terra. Cabia suplicar pela misericordia
divina, para obter salvacao. Feitos os donativos e as
rezas a Apolo, se houvesse dia seguinte ja estava pro-
vado que o fiel havia sido atendido. Torres de igrejas
se erguem para o alto como bracos em suplica. O
templo expressa em pedra o gesto da comunidade,
petrifica o que vale. A “verdade” pretende estar nes-
sa correspondéncia. E um paralogismo imagético:
parece logica, sem ser. Os bragos das torres se er-
guem ao céu em busca de resposta, a stplica imagi-
na ter uma resposta, sem ter nocdo de que so existe

168 SOLGER, Karl W. F. Vorlesungen iiber Asthetik, reprint da edicdo original de L. Heyse, Leipzig, 1829, Darmstadt, Wissenschaftliche Buch-

gesellschaft, 1973, hé versdo italiana.
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naimaginagao.

Tomas de Aquino endossou a crenca de que Deus
teria todas as formas do universo inteiro em sua
mente, de todas as coisas que existiram e poderiam
existir. Aquino diz que segue Aristoteles, mas o trai,
fazendo uma inversdo sintomatica. O Mestre disse
claramente que com o desenho de uma serra nao
se consegue serrar nada. Condicdo basica é que se
tenha o material para fazer uma serra. Matéria é algo
gue perdura, enquanto a forma vai variando. Para o
grego, a matéria seria mais importante que a forma.
Aquino diz exatamente o contrario: na mente divina
haveria um infinito repertério de formas possiveis e
a partir delas é que teriam sido feitas as coisas.

ENCENACOES DA IDEIA

Aristoteles criticou expressamente o pitagorismo,
que supunha que os numeros poderiam gerar as
coisas. Dizia que os numeros derivam das coisas,
as coisas nao sao criadas pelos nimeros. Existem
primeiro as coisas, depois elas sao contadas. O
numero é uma formalizacdo do contar as coisas.
Aquino é um pitagoérico, que substitui o nimero
pela ideia puramente formal, como se fosse uma
abstra¢do de tipo numérico.

A concepcgao de veritas como “adaequatio rei et in-
tellectus” é lida em geral como intelecto humano,
mas este teria de captar o que estaria no intelecto
divino. Quem faria isso? O tedlogo catdlico. Quem
expressaria a verdade suprema, de modo infalivel?
O papa. Sendo argumentacdo em causa propria, fin-
gia ndo ser, mas servia para dizer aos artistas como
deveriam fazer as obras, supondo que seriam verda-
deiras sendo sacras, postas em templos.

Até hoje ndo se questionou essa disseminacdo de
fake oldies na “arte sacra”. Se o argumento escolas-
tico diz que a obra deve ser verdadeira, isto se volta
contra ele. A “tolerancia” manifesta na “historia da
arte” consagra a mentira pretérita e deixa o povo
preparado para politicos demagogos arrastarem
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multidOes ao fanatismo e paises a desgraca coletiva.

As ideias de Platao foram interpretadas na linha do
neoplatonismo cristdo, como um conjunto de for-
mas abstratas: o cristianismo é um neopitagoris-
mo. Aristoteles ja disse que os nimeros ndo geram
as coisas: as coisas é que geram os nimeros. Para
Platdo, ideias ndao eram formas abstratas, mas pro-
totipos com forma e matéria. Platdo n&o é platdnico.
Diz, no final da Republica, que o mundo das ideias
nao existe, seria apenas o reflexo das coisas no gran-
de espelho da mente: primeiro existem as coisas, de-
pois o seu reflexo na mente. O cristianismo ignorou
isso, ndo servia a sua ideologia. Tomas de Aquino di-
zia que era impossivel haver um érgdo do corpo que
pensasse, pois 0 pensamento tinha de ser puramen-
te espiritual. O escritor em Platdo vai além do fildso-
fo nele: gerou imagens que permitiam pensar adian-
te. Tem-se evitado isso por dois milénios e meio.

Platao nao se define por uma das posi¢oes, idealista
ou materialista. Ele da maior énfase a idealista por-
que é Socrates quem fala. SO que ele éirdnico. Nunca
diz o que pensa. Prega o contrario do que pensa e se
diverte com os outros que acreditam naquilo que ele
diz. Isso fica explicito no Simpdsio. Nietzsche ficava
irritado com SAcrates porque ele teria propiciado a
profunda perversao filosofica que seria o cristianis-
mo. Platao deixou claro, no entanto, que a teoria
idealista nao se sustentava. Nietzsche se perguntou,
no Le livre du philosophe: por que eu xingo tanto So6-
crates? E respondeu: porque sou parecido com ele.
Nietzsche disse que cristianismo é platonismo para
os pobres, ndo sé por ter sido a religido de pescado-
res e escravos, os extratos mais baixos da sociedade,
mas de pobres de espirito, pessoas que acreditam
em teses ingénuas, incapazes de resistir a critica.

Hegel argumenta que nao tem sentido falar de for-
ma separada de conteldo. Toda forma é forma de
algo, toda matéria tem um formato. A cavalidade do
cavalo esta em cada cavalo, o abstrato é concreto
nele, o concreto tem nele a ideia que o forma, a es-
pécie a que ele pertence.

Heidegger disse que nao bastaria inverter o platonis-
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mo cristao para entender a “ideia” em Platao, pois
isso seria 0 mesmo pelo avesso. Sugere que a “ideia”
deva ser tomada como um “protétipo”, com forma e
matéria, um tipo primeiro, que serve de modelo aos
demais: ndo tem apenas a forma, mas também o
material de que se constitui. Seria preciso observar,
no entanto, que esse protétipo também ndo existe.
N3do existe um armazém em que estejam deposita-
dos os protétipos de todas as coisas que ja existiram
e ainda venham a existir. Como seria preciso prever
as metamorfoses de tudo, elas teriam de estar todas
ja no “mundo das ideias da mente divina”: isso du-
plicaria o0 mundo, levou ao panteismo, deus se tor-
nou dispensavel.

Vivemos a “era do homem?”, como o animal que con-
seguiu alterar a temperatura do planeta, destruiu e
continua a destruir milhares de espécies de animais
e plantas. As viagens espaciais permitem vislumbrar
a fragilidade da Terra, a grandeza infinita dos espa-
¢os siderais, a pequenez do ser humano, mas ainda
nao levaram a uma reformulagado radical do homem,
do seu agir e pensar, saber aquilo que deve ser pre-
servado e em func¢do do qual vale a pena viver e
morrer. Isso é mais amplo do que ser de direita ou
de esquerda, ser democrata ou totalitario. A revolu-
cao filosofica terd de vir pela cosmologia. O homem
precisa mudar.

FALACIAS DA SINEDOQUE

A alegoria autoritaria é um sinédoque que ndo se
compreendeu. A sinédoque pretende ser o todo,
mas expoe s6 um aspecto. Faz parte da ansia to-
talitaria, que ndo quer a verdade como captacio
de tudo o que determina o objeto. Se ndo ha um
todo ultimo, as totalizacdes sdo limitadas e mais
ou menos artificiais. Ndo ha, portanto, uma siné-
doque ultima que, em sua parte manifesta, conse-
guiria sugerir e dizer o que seria a totalidade nela
encenada. Todo espirito totalitario acredita que
nele a totalidade se manifesta. Pretende estar fa-
lando em nome do todo ou até representar o todo
em palavras, gestos, ritos, indumentarias. Ainda
que declare ser um pobre servo, o Unico senhor
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que reconhece é o “Todo Poderoso”, do qual ima-
gina ser uma extensao, um mediador.

Na sinédoque entendida como “pars pro toto’, velas
em vez de navios, a parte que se apresenta como um
todo serve para sugerir que aquilo que nela aparece
seria o todo. Sugere que a navegacao deva ser pela
forcado vento. Um todo parece aparecercomo aque-
la parte que serve para concentrar sua significacao e
excluir como impertinente tudo o que nao é dito na-
quela parte. Ela nem mais se reconhece como parte,
pois assume ser a plena representacao do todo, e o
todo s6 poderia ser aquilo que ela diz que ele é. A
ideologia se utiliza da sinédoque como adequado e
inconsciente estratagema. O totalitario tanto mais
pretende ser o todo quanto mais parcial ele é como
tanto mais quer poder quanto mais incompetente.

A arrogancia tende a ser proporcional a ignorancia.
Pretende absolutizar uma perspectiva parcial como
se fosse irretorquivel, ndo havendo nada mais a con-
siderar sendo o nela exposto e, se possivel, imposto.
Ao espirito dogmatico falta espirito e sobra dogma.
Mostra-se autoritario porque acha que falaem nome
da Unicatotalidade certa, a dele ou da divindade que
ele representa. Quanto mais for parcial, mais preten-
de ser total, como se fosse a Unica certeza. Os po-
bres de espirito acreditam nisso, e eles tendem a ser
maioria. Como ha, no entanto, pessoas que sabem
mais sobre algo, as assertivas que fazem - ou calam
- nado sao arrogancia e sim impaciéncia com quem
pretende ostentar uma sapiéncia que nao tem.

Toda pintura é umasinédoque, todo projeto arquite-
tonico, mesmo que em trés dimensdes, € uma siné-
doque em miniatura, assim como o prédio acaba
sendo apenas uma pequena sinédoque da vida que
nele vai transcorrer. Uma casa pode ter, por exem-
plo, uma torre que cita um castelo: isso é sinédoque.
Pode servaidade do dono, que finge estar construin-
do um castelo quando esta construindo apenas uma
casa que nao chega sequer a ser uma grande man-
sao, mas pode seruma citagdao de “my home, my cas-
tle”: esse € o meu espaco, s6 entra quem eu quero.

Mesmo que a substituicao do todo por uma parte
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que queira qualifica-lo de determinado modo, como
se fosse feita apenas para mentir, como ocorre na
manipulacdo ideoldgica, a sinédoque ndo seria uma
figura desprezivel: ela mostraria essa estruturagao e,
assim, poderia decifrar o que foi feito. Se é apresen-
tada determinada faceta de algo para dizer que tudo
¢é assim, ou se cria uma fachada para ocultar o que
esta subjacente ou até se usa a verdade para melhor
mentir, o proprio deslocamento é sintoma do que
esta por baixo. Fachadas podem ser também neces-
sarias para que verdades dificeis possam ser ditas,
assim como € preciso usar mascaras, mesmo de ci-
vilidade, para sobreviver em meio inimigo. A sinédo-
que é como a mascara: tanto serve para esconder o
rosto real quanto para mostrar uma dimensao ocul-
ta da personalidade.

Toda fotografia é uma sinédoque, pois sempre re-
corta parte de um todo maior (que, por sua vez, sem-
pre é parte de outro todo ainda maior: nunca se tem,
portanto, a totalidade e, por via de consequéncia,
também nunca um fundamento dltimo para alguma
verdade absoluta). Enquanto reproducao de uma
realidade ou constituicdo de uma realidade propria,
as artes plasticas também sdo, nesse sentido, siné-
doques, partes de um todo maior. Como ninguém
consegue perceber a totalidade de nada e nem de
tudo, como Deus Onisciente é o simbolo logico des-
sa impossibilidade, toda totalidade com que opera-
mos é apenas uma parte, uma parcialidade.

A sinédoque pode ser o meio para sugerir o que se
tem a dizer em curto espaco ou curto tempo, ela é
um modo de fazer a verdade aparecer de modo mais
contundente. Averdade é sempre o todo, mas o todo
é 0 que a gente nunca tem. Nele pode estar escon-
dido, porém, justamente aquele detalhe que acaba
sendo o mais decisivo para explicar um enigma, en-
caminhar um impasse, resolver um imbréglio. Em
nome do que nao se tem e nem se pode ter, acaba-se
negando aquilo que se tem. Sera que essa concei-
tuacdo da verdade, oriunda do Gltimo Hegel, peca
poruma origem metafisica? Ou sera elaum modo de
formular o que normalmente nao se pode dizer?

Se nunca se tem a totalidade, tudo se torna sinédo-
que de um todo sempre ausente. Ele é uma sombra
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que acompanha o dito como se fosse o seu ser em
forma de ndo ser. Se o todo nada é, cada parte fica
acompanhada pela auséncia e negacao de si. Ao ndao
seteratotalidade, ndo se pode dizer que a parte seja
propriamente parte. Esta, ao se revelar estratégica
para toda a percepcao e todo o conhecimento, para
todo desvio da atencao e toda deformacao, permite
perceber o que se passa e, a0 mesmo tempo, nela se
dilui, tornando-se como que nada. Se tudo é sinédo-
que, nada é.

Se o todo sempre é parte de um todo maior e se toda
parte é um todo de partes menores, entdo a sinédo-
que ndo é sinédoque: oximoro e paradoxo seriam
sua verdade. Este se tornaria a figura das figuras, na
medida em que expressaria de modo mais conden-
sado a natureza de todas elas. Ele acabaria sendo
superado, no entanto, ndo so6 pela tendéncia de os
contrarios acabarem pelo conflito com a unido que
constituem. Cada um dos termos polarizados seria
também a negacdo de si mesmo. Os contrarios nado
deixam de ser contrarios, mas também sdo aliados
secretos, complementando-se em sua conjuncgao.
Enquanto ela impera, sao incapazes de se ultrapas-
sarem, abrindo espaco para uma alternativa que ne-
nhum deles admite nem permite.

O CONSTRUCTO ALEGORICO

A obra de arte atual apenas encena a lembranca
do que poderia tersido, mas nao foi. Ao proporum
“signo”, faz dele o sinal de uma auséncia. Encena-
-se a ruina da linguagem. Nao ha mais o que dizer.
A consciéncia da perda tragica ndo permite mais
afirmar nada como solugao dos choques da exis-
téncia. Ainda ha o momento em que, como uma
luz que vai se apagando, a obra encena o seu es-
forco de sugerir essa perda, mas nao se firma uma
ideia que resplandeca divina.

A arte hoje nao se define mais como apari¢ao sen-

sivel da ideia, da verdade, da alétheia. Ela ndo diz
mais com clareza. No maximo, sugere. Sua signifi-
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cagao apenas se acena de longe pelos significados
postos e propostos pela obra. Ela é antes auséncia
que presenca, antes um balbuciar que uma fala.

A encenacao da obra encena uma figura virtual, que
é aquilo que a obra realmente quer configurar. E algo
sugerido pela obra, uma sombra mais que uma au-
réola, esta contido nela, mas ndo se confunde com
ela, embora se funde nela. E a sugestdo de uma au-
séncia que é presentificada, como uma sombra que
acompanha a obra, é seu sentido como também sua
negacdo. O poema hermético radicaliza essa ope-
racdo, pois o que ele institui é tdo fragmentado, tdo
eliptico, que fica mais a caminho da ndo linguagem
do que da expressao clara de algo.

Ha&, portanto,uma contradicdo nalinguagem da arte:
ela se faz entre querer dizer e ndo poder dizer, entre
sugerir o que ndo consegue dizer e a necessidade de
iralém da vaga sugestdo. Surge entdo a pergunta se,
a pretexto de ultrapassar a tradicdo metafisica, ndo
se recaiu novamente na estética da alegoria, em que
se teria a representacao concreta de uma ideia abs-
trata, um produto a acenar algo divino? Em vez de
progredir se recairia no mesmo, que retornaria sob a
aparéncia de ter superado a duplicagdo metafisica,
de ndo ter retornado ao mesmo.

As demais figuras de linguagem também elaboram a
conexdo entre algo que é exposto e algo que porele
fica sugerido. Os romanticos alemaes, como Jean
Paul e Tieck, insistiram naironia, figura em que uma
antitese ao dominante é desenvolvida, dando espa-
€O ao sujeito para desenvolver seus pensamentos
fora do ambito do poder. Chklovski mostrou como
0 Macbeth e Don Quijote sdo elaborados a base da
figura retdrica do oximoro, a juncdo intima de opos-
tos. A hipérbole pode levar a conexdes engracadas,
a exageros que nao se sustentam, como pode tam-
bém para examinar as sequelas do que fica oculto
no cotidiano.

Quando o papa usa roupagem branca nas cerimo-
nias catolicas, ele esta se vestindo como “Sua Santi-
dade”, ou seja, como alguém impoluto, sem pecado,
capaz de conversar com Deus e trazer mensagens di-
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vinas para a Terra. Ninguém mais pode ai usar ape-
nas branco. Os cardeais usam vestimentas encarna-
das, que eram reservadas a nobreza. Essas cores sdo
alegorias ou sdo simbolos? De qualquer modo, sdo
uma linguagem que foi convencionada pela institui-
cao, a exigir respeito e submissao.

A questdo que ai se omite é que ndo é simplesmente
um signo num processo de comunicacdo. Ha algo na
obra de arte que se transmite, se sugere, mas nao
se comunica: em vez de tornar algo comum, um co-
municar, abre-se uma transcendéncia. O simbolo
era a figura de linguagem que tipificava essa dimen-
sao ignota da obra, enquanto a alegoria servia para
instrumentar a obra no sentido de divulgar e aura-
tizar certa ideologia, proposta como ideia, mas que
era antes uma crenca da igreja, da aristocracia, do
pais. Era apresentado como se fosse uma verdade,
uma “ideia”, mas era propaganda com a utilizacao
de recursos estéticos. Os artistas costumavam acre-
ditar naquilo que propagavam: os principios da fé,
a grandeza da aristocracia, o direito divino do rei, a
santidade das figuras eclesiais.

Algo diferente se da quando a preocupacao é apre-
sentar algo forte, comovente, que precisa ser dito
rompendo as barreiras do discurso dominante. Mes-
mo o autor quando elabora fica perplexo diante do
que vai sendo sugerido pelo artefato a sua frente. Ha
lampejos que ele nao sabe de onde aparecem, mas
que ele aprende a seguir, pois sao mais espertos e
pertinentes que o calculo frio. Quem acredita naide-
ologia do mecenas também procura fazer algo im-
pactante, algo que ele acha que precisa ser apresen-
tado como quem coloca um embrulho festivo numa
compra de brechd. A mera diferenca de postura ndo
diferencia a boa da ma obra.

Como é que artistas tdo inteligentes e habeis no
renascimento italiano foram tao limitados em seu
horizonte? A rigor, teriamos de considera-los antes
artesdos do que artistas, ja que suas obras sdo an-
tes panfletos bem-feitos de propaganda religiosa ou
aristocratica do que veiculadoras da verdade. Esta
ndo se reduz a documento do pensar de uma épo-
ca e lugar. Ela precisa ser valida ainda hoje, precisa
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trazer algo novo, pois a grande obra é o Gnico modo
de sugerir algo que nao pode ser dito em outra lin-
guagem. Fica mais facil repetir o consagrado do que
enfrentar a descoberta da validade do novo. Recon-
sagrar o ja consagrado, como faz a estética da alego-
ria sacra, ndo pensa o novo, o alternativo.

A concepcao teoldgica de infinitude marcou a esté-
tica, supondo-se que as grandes obras estariam fora
do tempo, valeriam para todos os lugares, abriga-
riam uma sapiéncia inesgotavel e seriam perfeitas.
Nenhuma obra é assim. Tal teoria ndo sabe que é te-
ologia disfarcada. Sob as belas roupagens artisticas
desfila a crenca desnuda.

Ela foi rompida, sem querer, pela escola de Kons-
tanz, com sua estética da recepc¢do: em vez de se ater
apenas a relagdo entre autor e obra, como tem sido
feito sob a suposicao de que o artista seja umafigura
iluminada a trazer luz celestial aos pobres mortais,
enfatizou a relacao entre obra e receptor. Isso levou
a perceber que obras consideradas “classicas” foram
esquecidas durante muito tempo (assim como po-
dem ficar fora do alcance de grandes regides). Nessa
historiografia montada na relagao obra-receptor, e
nao autor-obra, se perceberam coisas estranhas. O
que se abre é a perspectiva de que seria preciso ter
tanta liberdade para a hermenéutica quanto o ilumi-
nismo pleiteou para a criagao de arte.

ADENDO

Quando Kafka constréi ficcdes como O processo
ou A metamorfose, elabora em situagoes concre-
tas de personagens a presenca de discriminagoes,
prepoténcias, impoténcias que se encontram di-
luidas na sociedade. A vivéncia dele podia ser a
do judeu, que era minoria em Praga, numa cidade
que era parte de uma minoria pertencente ao Im-
pério Austro-Huingaro, mas ele escrevia na lingua
senhorial. A situacao poderia ser invertida, por
exemplo, nas vivéncias de um nao-judeu em Isra-
el em torno de 1970 - 2020, ou até mesmo de um
judeu pertencente a uma minoria la menos presti-
giada: a pessoa poderia ler a sua propria situa¢do
na fantasmagoria intuida por Kafka para encenar

Revista Estéfica e Semiotica | Volume 11 | Numero 2

0 que se passava ha sua regiao natal uns cem anos
antes. A ficcdo constroi algo que pode ser viven-
ciado por leitores que nao pertencem nem a um
nem a outro desses esquemas de recepgao.

O autor que fuja ao esquema teoldgico trata de dar
forma as inquietacdes que perambulam em sua
mente, imagens fugidias que querem dizer algo que
nao se consegue mais que sugerir, fantasmagorias
obsessivas que é preciso expor para poder domar.
Elas ndo sdo oriundas de uma teologia prévia basea-
da num livro sagrado. Sao invencao do autor, que se
assume solitario na empreitada, cujo resultado ele
nao pode avaliar. Pode dar pouca importancia ao
que sera relevante para outros assim como dar re-
levancia ao que para outros sera irrelevante. Had um
imponderavel nisso.

Ha, porém, filtros socialmente estabelecidos que
podem descartar obras de melhor qualidade, pro-
mover obras menores, ndo levar em conta o que po-
deria elevar o gosto vigente num meio e momento.
Podem ser filtros étnicos, em que uma minoria que
se apresenta como perseguida e se da ao direito de
perseguir outras, que ela considera culpadas, pro-
movendo autores que promovam a sua ideologia;
filtros sociais, em que a oligarquia latifundiaria pro-
move autores oriundos de sua classe; filtros politi-
COS, em que se promovem artistas convenientes ao
partido que esta no poder enquanto se difamam ou
se sufocam os que nao forem coniventes; filtros mo-
rais, em que determinado tipo de moralidade sexual
passa a ser considerada valida em detrimento de ou-
tras; filtros religiosos, que podem chegar ao ponto
de impor um nihil obstat para sé permitir a publica-
cao do que estiver de acordo com as premissas da
crencay; filtros tedricos, em que determinada filoso-
fia se impoe, passando a destratar ou sabotar as que
nao forem seguidoras de sua linha.

Ha mais tipos de filtros do que se consegue elencar.
Sao perversos ou justiceiros, mas funcionam mais
do que se admite: é de sua natureza se esconderem,
ndo parecerem que existem. E de sua convic¢do que
melhoram a qualidade da cultura que se bebe. Que-
rem fazer tudo certo, enquanto estragam o que lhes
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convém. A ignorancia pode ser um filtro, ao ndo dei-
xar passar o que a ultrapasse. O dito pouco popular
“ndo se deve dar pérolas aos porcos” faz parte da
politica populista que gosta tanto do povo que pre-
fere que ele fique como esta. Finge ser uma postura
de esquerda, enquanto mantém a imposicao oligar-
quica.

Os porcos tém razdo ao ndo quererem pérolas: elas
sao indigestas, quebram os dentes, ndao sao gosto-
sas. Eles preferem milho: estao certos, para eles.
Se pérolas forem jogadas no solo que habitam, vao
pisar em cima, ignora-las, fazé-las desaparecer na
lama, no lodo, nos detritos.

Na revolucao russa, Lénin quis introduzir, com a aju-
da de Gorki, boas traducdes dos grandes classicos
mundiais nas escolas e na leitura popular. Milhdes
e milhdes de exemplares foram impressos. No fim,
a revolucdo socialista fracassou porque partia do
pressuposto de que o homem é bom por natureza,
mas a sociedade é que o corrompe. Os comunistas
no poder esperavam que, suprimida a exploracao
dos grandes proprietarios, cada trabalhador daria o
melhor de si para o bem de todos. Isso pode até ter
funcionado com milhdes deles durante alguns anos.
Com o correr do tempo, no entanto, como o empre-
go era garantido e ndao devia haver desemprego, os
trabalhadores foram se acomodando, cada um tra-
tando de fazer o minimo que podia para o maximo
de vantagens que conseguisse. A velocidade de uma
caravana no deserto é a do camelo mais lento. Sem
lenha para fazer churrasco dele, ha uma acomoda-
¢ao geral e o sistema acaba falindo por dentro. Isso
acontece também em cooperativas nas quais os co-
operativados ficam acumulando vantagens para si,
em detrimento da produtividade da empresa.

A faléncia do comunismo europeu decorreu de uma
premissa filosofica erronea. Crendo ter a filosofia
certa, a discussdo filosofica mais profunda foi es-
tiolada, as reformas economicas ndo foram feitas, a
modificacdo do sistema administrativo e politica foi
postergada até que era tudo tarde demais. Na China,
o partido criou diversas empresas no mesmo ramo,
obrigando-as a competirem entre si, enquanto for-
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cava a transposicao de tecnologia de ponta para o
pais. Conseguiu criar o modo mais competitivo de
producdo dos ultimos decénios, fez uma revoluc¢ao
interna melhorando as condic¢des de existéncia do
povo, mas gerando também uma oligarquia de mi-
liondrios que parecia inviavel e indesejavel ao mo-
delo soviético.

Tendo se desfeito da contrapartida socialista na Eu-
ropa e nas Américas (com excec¢ao de Cuba, rotulado
como capitalismo de Estado), o capitalismo seguiu
a tendéncia de concentrar renda e pouco se impor-
tar com a miséria das grandes massas. Para manter
e aumentar os privilégios, as oligarquias tenderam
a optar por regimes fascistas, que usaram da demo-
cracia para chegar ao poder e de processos indecen-
tes para alcancar e manter o poder. O pressuposto
filosofico parece inverter a tese de que o homem é
bom por natureza, para acabar postulando que ele
deve ser mau para a natureza para obter o maximo
para si. Assim, a era do homem escancara a destrui-
¢do da vida no planeta. Bilionarios pagam para si
viagens espaciais, como se pudessem escapar com
dinheiro as condicdes de vida na Terra.

A maioria das pessoas, desempregadas e sem boa
formacdo escolar, descobre que sua existéncia é
inGtil. Quanto melhor a formacgao, mais deslocadas
ficam. Seria melhor ndo terem nascido e, se nasce-
ram, que morram o quanto antes. Sileno ressurge
como fantasmagoria. Promessas de redencao so-
cialdemocrata nao conseguem se cumprir. Os elos
das oligarquias sao mais fortes.
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Emociones cruzadas: Persas de Esquilo, el temor por

la victoria y la alegria por la derrota
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Resumen: En el 472 aC. Esquilo representd Persas,
tragedia de contenido historico que trata la derrota
de los persas en Salamina. Si bien el momento his-
torico permitia expresiones de alegria por la victoria
ateniensey la concrecion de un complejo imaginario
de superioridad griega frente a la “otredad” persa,
esta tragedia centra su mirada en el dolor persa por
la derrota y las consecuencias que de ella deven-
dran.

En el presente trabajo abordamos el particular ma-
nejo y comunicacion de las emociones “tragicas”
por parte de Esquilo y proponemos que el poeta afir-
ma los aspectos mas luctuosos de la victoria como
mensaje actual y universal. Desde esta perspectiva,
se consolida un “discurso tragico” que universaliza
la experiencia del dolory el luto.

Dado que las emociones son una clase de valoraci-
on de las situaciones que llevan a experimentarlas,
Persas sefiala que el temory el dolor son un eje que
permiten reflexionar sobre los aspectos negativos
de una victoria y el peligro de la alegria excesiva por
la derrota.

Palabras Clave: Emociones tragicas, Dolor, Temor,
Ocasion tragica

Abstract: In 472 BC. Aeschylus represented Persians,
a tragedy of historical plot that deals with the defe-
at of the Persians at Salamis. Although the historical
moment allowed expressions of joy for the Athenian
victory and the consolidation of an imaginary com-
plex of Greek superiority against the Persian “other-

ness’; this tragedy focuses on the Persian pain and
fear for the defeat and the consequences that will
come from it.

In the present paper we approach the particular ma-
nagement and communication of “tragic” emotions
by Aeschylus and we propose that the poet affirms
the most mournful aspects of victory as a current and
universal message. From this perspective, he consoli-
dates a “tragic discourse” that universalizes the expe-
rience of pain and mourning.

Given that emotions are a kind of evaluation of the
situations that lead to experiencing them, Persians
points out that fear and pain are an axis that allow us
to reflect on the negative aspects of a victory and the
danger of excessive joy due to defeat.

Key Words: Tragic Emotions, Pain, Fear, Tragic ocas-
sion.

En el afio 472 Esquilo represento Persas, una tra-
gedia de argumento histérico, * acerca de un su-
ceso especialmente importante para la reciente
historia de Atenas: el triunfo ateniense (y griego)
en Salamina y Platea sobre el poderoso ejército
de Jerjes, gran rey de Persia. En principio una vic-
toria de la democracia y la libertad, sobre el des-
potismo que se cristaliza en una mirada altamen-
te positiva de la isonomia griega y que contrasta
con las jerarquias del imperio persa.

189 | a trilogia estaba compuesta por las siguientes tragedias: Fineo, Persas, Glauco.
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Para muchos estudiosos, en esta tragedia los valores
civicos atenienses son expuestos positivamente y de
manera categdrica, muy a diferencia de lo que ocur-
re con la Tragedia griega en general, en cuyas tramas
la concrecion de estos valores es la consecuencia de
un debate que los pone en jaque permanentemen-
te.

Como cada unadelastragedias que nos han llegado,
Persas exige reconocer los aspectos que la incluyen
en el espectaculo tragico y nos impone criterios de
lectura muy cuidadosos para entenderla en los limi-
tes de este género poético-dramatico.

Uno de los aspectos genéricos mas interesantes es la
manera en que la palabra de los personajes se revis-
te de autoridad para debatir e imponer perspectivas
en el curso de la trama. El Coro de la obra, compues-
to porancianos guardianes del palacio real, da cuen-
ta de esta autoridad en el inicio mismo de la obra (vv.
1-8):

“Coro:

A estos, habiendo partido los persas

hacia la tierra griega se nos llama fieles (mota),
y de estas moradas ricas en oro

guardianes (pUAakeg) por nuestra ancianidad
(kata mpeoBeiav).

El propio rey, soberano Jerjes

hijo de Dario,

nos eligid (ileto) para cuidar el pais.” 17°

La autoridad politica por mandato real y por su esta-
tus de anciano los ubica como “representantes” en
la escena de los imaginarios y concepciones que los
atenienses tienen respecto de los persas.

Esta autoridad se constata también en el conoci-
miento que los Ancianos tienen de Grecia frente a

la ignorancia de la Reina. Es precisamente el Coro
quien expone con toda claridad el imaginario que
los atenienses tienen de si mismos en estas décadas
de expansion y éxito militar, cultural y econémico:
(vv. 230-245):

“Reina:

...Pero quiero enterarme bien, amigos mios: ;en qué
lugar de la tierra

dicen que Atenas esta situada?

Corifeo:

Lejos, hacia poniente, por donde se acuesta el sobe-
rano sol.

Reina:

¢Pero de verdad sentia deseos mi hijo de apoderarse
de esa ciudad?

Corifeo:

Si, pues asi llegaria a ser subdita del Rey toda Grecia
(mdoa ... EANGC)

Reina:

¢Pues tanta abundancia de soldados tiene su ejér-
cito?

< >

<
> 170

Corifeo:

Un ejército tal que causo a los medos muchos males
(€p€ag moAa 81 MNSou¢ Kaka).

Reina:

(Y qué, ademas de esto? ;Hay en sus casas bastan-
tes riquezas?

Corifeo:

Tienen una fuente de plata (dpyVpou TNyN TIg), un
tesoro que encierra su tierra.

Reina:

¢Acaso sobresale en tirar con sus manos flechas sir-
viéndose del arco?

Corifeo:

No. Lanzas (€yxn) a pie firme, armaduras y escudos

19 Salvo indicacién contraria, las traducciones me pertenecen. El texto griego de Persas sigue la edicién de Page (1972) y el Poética de

Avristételes, la de Kassel (1965).

1 Sobre esta laguna textual y su posible contenido, véase Garvie (2009: 134-135). Sobre la velada referencia a la batalla de Maratén,

véase Belloni (1994: 137-138).
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(bepaomdeg oayali).

Reina:

Y qué pastor de hombres esta sobre ellos y manda
su ejército?

Corifeo:

No se llaman esclavos ni subditos (oUtivog SobAot...
o0&’ Omkoot) de ningiin hombre.

Reina:

¢Como, entonces, podrian resistir ante gente enemi-
ga invasora?

Corifeo:

Hasta el punto de haber destruido al ejército (kaAov
dBelpal otpatov) ingente y magnifico del rey Dario.

Reina:

Dices cosas terribles (&ewva) para angustiar
(bpovTioal) a las madres de aquellos que han ido.”

El Corifeo sabe todo lo esencial de Atenas: su ubica-
cion geografica, su predominio en Grecia, su rique-
za en plata, su organizacion militar de hoplitas y su
democracia que llama a sus ciudadanos, ante todo,
libres. Por supuesto, por oposicion, todo lo contrario
es lo que definiria a los persas. Vemos aqui el discur-
so etnografico ateniense en su expresion clasica de
superioridad por los valores civicos que definen sus
comportamientos sociales.

Ademas, informa a la Reina sobre anteriores enfren-
tamientos en los que los griegos han derrotado a los
persas. Este Gltimo punto es fundamental pues el
desconocimiento de la Reina supone que estas der-
rotas no han hecho mella en la memoria de los per-
sasy, por ende, Jerjes y su ejército son susceptibles
de un nuevo desastre militar. 7

Pensemos por un momento, el efecto que estas pa-
labras producirian en los espectadores, muchos de
los cuales pelearon en Salamina y cuya generacion
anterior lo habia hecho en Maratén: Atenas no solo
es la ciudad mas importante de Grecia, sino una ciu-
dad de libres que defienden esa libertad peleando

cuerpo a cuerpo con espadas y escudos, y no desde
lejos con arcos y flechas, es decir que arriesgan su
vida porlatierra que los engendré. El publico tendria
que sentir la exaltacion del chauvismo patente, pero
la obra plantea su reverso; son el miedo y la afliccidn
de la Reina las emociones que dominan la escena.

Esta escena tan citada y comentada en lo que se re-
fiere a la “ideologia civica ateniense”, ha sido menos
analizada en términos de las emociones que desde
la escena se comunican al espectador. En efecto,
el cierre de las palabras de la Reina les recuerda a
los espectadores que estan en el teatro para sentir
las emociones mas fuertes y tensionantes (como el
terrory la angustia) y no para sentirse identificados
positivamente con un discurso simplemente enalte-
cedor de su ciudad.

Con habitual maestria, Esquilo no pone en discusion
las bondades de Atenas, sino que discute la ocasion
en laque deben celebrarse. La Tragedia es un género
que opera sobre la finitud, la faz penosa de la vida
y los errores de los hombres. En ella hay poquisimo
espacio para la celebracion feliz. Para la celebracion
de las grandes victorias sobre los persas, Atenas (y
las restantes pdleis) desplegaron otros ambitos po-
éticos y otras ocasiones. Por ello, esta obra se llama
Persasy trata acerca de la derrota militar de quien se
cree un dios en la tierra (el rey Jerjes), de sus yerros
y excesos castigados por Poseiddn y Zeus, de su falta
de inteligencia para descubrir un engaio por parte
de los griegos. El Coro de la obra representa el dolor
por lo sucedido y el temor por lo que vendra.

Y si bien podemos decir que por oposicion hay en
la comunidad asistente al teatro una presencia de
emociones como la alegria, la autoconfianzay el op-
timismo, debemos recordar que las emociones te-
nian un espacio y un momento socialmente delimi-
tados para provocar el efecto del que son capaces.

172 La "

véase De Santis (2011).
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Una emocion en la antigliedad se define por el tipo
de reaccidn que genera en quien la siente. Pero, por
otra parte, la intencién de producir una respuesta
emotiva puede generar en quien ve o escucha una
emocion diferente o contraria, incluso. Por ello, la
ocasion de las representaciones tragicas es el espa-
cio para cuestionar estos imaginarios que de mane-
ra asertiva contribuyen a formar una idea “Atenas” y
la utilizacion de emociones fuertes es un medio que
los tragedidgrafos dominaron en gran medida.

El momento de representacion de Persas podria
haber desatado (y de hecho en algin punto lo hizo)
un triunfalismo excesivo que llevara a pensar que el
imperio persa habia sucumbido o que Atenas habia
logrado una primacia efectiva y duradera.

Por otro lado, tampoco era creible que las bondades
del sistema democratico garantizaran la estabilidad
politica y econdmica de Atenas o una sintonia armo-
niosa entre lideres y ciudadanos, como lo demues-
tra la institucion del ostracismo que se ejercié con-
tra cada uno de los grandes estrategas de la victoria.

El Coro de Persas muestra que la representacion tra-
gica es el espacio para tensionar dos caras de la mo-
neda, en este caso dos perspectivas de la guerra. Asi
como ha sintetizado de manera casi “pedagdgica”
las bondades politicas y culturales de Atenas (y de
Grecia) que la distancian de los persas, también da
cuenta de lo que es una respuesta a la muerte de los
caidos en la guerra. ;Como se entiende que un cata-
logo de jefes y contingentes que marcha a la guerra,
pleno de recursos e inagotable en nimero, culmine
en un par de estrofas que expresan lamentos y pre-
sentimientos luctuosos (vv. 114-125):

“Estrofa

Por eso, mi alma enlutada es lacerada por el temor
(Quvooetal popw),

jay del ejército persa, de que la ciudad llegue

a saberse vacia de hombres, la gran ciudad de Susa!
Antistrofa

Y La ciudad de Cisa

devolvera el eco,

jay! —, profiriendo este grito

una confusa multitud de mujeres (yovaikomAn-/0ng
6pAog),

y en sus finos vestidos de lino se haran desgarros
(meon Aakig).”

y mas adelante (vv. 133-139):

“Los lechos se llenan de lagrimas (mtipmAatai)
por el anhelo de los hombres,

las persas de suntuosas
(aBpomevOelc)

cada una se ha quedado sola (novolut)
por el anhelo de su amado compafero
habiendo despedido al impetuoso,
(alxunevta Bobpov) esposo.”

lamentaciones

belicoso

El cierre del primer canto coral es un lamento de luto
anticipado en boca del Coro guardianes que imagi-
na e imita llantos de mujeres.

Pero aqui el Coro no canta “como mujer”, sino que
encarna a mujeres que se rasgan los vestidos y des-
piden a sus esposos. Si bien en la obra este tipo de
lamento es considerado “oriental y execesivo”, no
significa que el espectador no pueda receptar su
peso emotivo y ser afectado por su contenido. De
hecho, la representacion tragica es el momento de
simpatizar con estas emociones que, fuera del teatro
estaban prohibidas en términos tan agudos.

13 Endcoe dtica de figuras rojas; ca. 460 a.C. (Museum fir Kunst und Gewerbe, Hamburgo. Inv. 1981.173)
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Si fuese una obra celebratoria de la victoria, el can-
to del Coro seria practicamente irénico; una escena
que feminizaria a los persas. Este mensaje fue profu-
samente difundido en Atenas y tiene una concrecion
grafica en esta imagen en la que se ve un griego que
corre con sumiembro masculino en mano y una per-
sonificacion del rio Eurimedonte con vestidos persas
y una inscripcion que afirma “me estan por atrave-
sar” con el doble juego sexual evidente: los griegos
penetraran (geografica y sexualmente) al persa. ™3

Sin embargo, Esquilo no apela a este imaginario,
sino al modelo del libro VI de la Iliada (vv. 407-413)
donde Andrémaca, llorando la partida de Héctor al
combate y con su hijo en brazos le dice:

“.Desdichado! Tu furia te perdera. Ni siquiera te
apiadas

de tu tierno nifio ni de mi, infortunada, que pronto
viuda

de ti quedaré. Pues pronto te mataran los aqueos,

atacandote todos a la vez. Y para mi mejor seria,
si te pierdo, sumergirme bajo tierra. Pues ya no
habra otro consuelo, cuando cumplas tu hado,
sino solo sufrimientos.” 1

Desde la perspectiva homérica, el dolor de la mujer
que va a quedar viuda y con un hijo huérfano, es la
consecuencia de la “furia” guerrera del héroe que
no puede sino acometer contra el enemigo. Es decir,
que la escena tiene un antecedente heroico y dolo-
roso que se ajusta perfectamente a la situacion tra-
gica. Este pasaje de Iliada ha sido objeto de muchas
representaciones vasculares en las cuales el pate-
tismo de la “separacion” de Héctor y Astianacte es
conmovedor. 1®

En el texto de Iliada la voz de Andrémaca no encarna
solo un lamento femenino sino también una acep-
tacion de las consecuencias del caracter heroico de
Héctor. En Persas, en cambio, Esquilo centra su mira-
da en el conjunto de la sociedad y lo contrapone a la
suerte individual de cada jefe y de Jerjes. El lamento
las jovenes persas viudas por sus lechos vacios im-
plica que una perspectiva diferente a la del guerrero
alabado por su por su muerte en el la batalla.

Este desplazamiento de laimagen del héroe-guerre-
ro hacia el espacio intimo-femenino es acompafiado
por un cambio en la figura ateniense del héroe. En
un reciente trabajo, Manuela Giordano propone de
manera convincente que Esquilo propone en Persas
un cambio en la figura del héroe de guerra alejando-
se del modelo homérico, individual y aristocratico,
para reforzar la idea del hoplita que vale mas por su
rol en la formacidn que por su osadia particular.

En su analisis destaca el cambio semantico que se
opera sobre el adjetivo Bouplog a lo largo de la obra
y frente a la tradicion homérica. En efecto, este adje-
tivo que en Homero solo se aplica al mismo Ares con

1" Traduccién de Emilio Crespo Gijemes.

175 Cratera de figuras rojas, segunda mitad del siglo IV aC. (Ruvo di Puglia Museo de Jatta J 412).
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el sentido de “irrefrenable en la guerra”, en Persas
BoUplog es central en la presentacion de Jerjes como
lider de la expedicion (v. 73) con un sustancial cam-
bio posterior donde el sentido de “irrefrenable” se
evalla desde una mirada ética sobre el que “trans-
grede los limites” por su impetuosidad (v. 718). "¢

Entre ambas menciones hallamos esta del citado
verso 138. Aqui el caracter “impetuoso” que las mu-
jeres (en boca del Coro) reconocen a sus jovenes es-
pos0s, No es de su animo guerrero, sino de su sexu-
alidad; ahora son los lechos los que carecen de los
espesos vigorosos, como la tierra persa queda vacia-
da de jefesy soldados.

El plblico ateniense, educado en la enciclopedia
homérica, debid ser muy sensible a este cambio de
concepto que atiende al control y expresion de las
emociones del ciudadano.

Esta propuesta de Esquilo obedece, sin dudas, al
momento histdrico que atraviesa la sociedad ate-
niensey el espectaculo tragico es sirve de amplifica-
dor en tanto es la ocasion mas adecuada para sentir
y reflexionar sobre las emociones, sus niveles de ex-
presion y comunicacion y los efectos que producen.

Es un tema debatido si el lamento insistente en
Persas debe ser entendido como una condicién de
la “otredad” de los persas (en términos de inferio-
ridad) o debe crear un lazo de simpatia ante el do-
lor que sufren los personajes. Pero es una dicotomia
mal planteada pues es posible compadecerse del la-
mento de las mujeres (en boca del Coro) y, al mismo
tiempo, reconocer las causas de los yerros de Jerjes
que podemos sefalar como parte del “imaginario
negativo del persa”, en base a una nueva mirada va-
lorativa de la democracia ateniense. Estos lamen-
tos son valorados solo en tanto producen un efecto

emotivo impactante. Tal como afirma Aristoteles en
Poetica 1452 b - 1453 a las emociones de los perso-
najes conmueven a los espectadores cuando son re-
almente comprensibles. 77

Las emociones que comunican los lamentos del
Coro de Ancianos persas tienen un rasgo excesi-
vo y extrafo a la cultura ateniense, pero, al mismo
tiempo, muestran un dolor y un desconcierto per-
fectamente comprensibles para el publico, por lo
cual estas emociones son receptadas y sentidas por
este publico. ® En efecto, es imposible pensar que el
[lanto por los que fueron a la guerray no regresaron,
por la derrota y sus consecuencias no haya causado
en el publico de Persas una respuesta légica y una
emotiva, cuando, desde la ribera opuesta, ha sufrido
muchas muertes y comienza a comienza a compro-
bar el auge ateniense en gran parte de Grecia.

Un punto central que debe ser marcado y sostenido
es que precisamente el espectaculo tragico es el dm-
bito adecuado para expresar no solo estas emocio-
nes poderosas sino plantear los limites de este im-
pacto emotivo y su valoracion social y cultural.

El lamento de las secciones liricas denota que las
emociones estan adecuadas a contextos poéticos y
socioculturales. Asi el Coro que desborda de dolor al
oir la cruda expresion del Mensajero que trae la no-
ticia de la derrota del ejército comandado por Jerjes
(vv. 254-259):
“(Mensajero:)
Sin embargo, es forzoso que despliegue todo mi sen-
timiento (mav ... mabog),

iSi, todo el ejército ha perecido (oTpatog yap mdg
OAWAE)!”
Coro: iDolorosos, dolorosos males, nuevos y desgar-
radores (kaka /veokota kat dar’)!

llorad persas al oir este dolor (168’ dxo¢ KAUovTEG)”

16 Giordano (2019: 153-156). Sobre B0UpIog en la poesia homérica, pp. 152-153, y nota 18.

17 Swift (2010: 326 y ss.)

18 | g polaridad que se expresa en Persas, “otredad-simpatia” respecto de los persas es analizada con claridad por Pelling (1997: 13-19).
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El Mensajero no solo habla de la derrota sino de la
destruccion total del ejército como denota mdg (v.
255), lo que explica el término mabog enunciado en
el verso anterior. ™ La exageracion que supone Tdg,
justifica la exacerbacion dolorosa del Coro, y es en
esta clase de respuesta emotiva que observamos
que el espectaculo tragico es una ocasidn para expe-
rimentar los limites de las emociones como el dolor.
En efecto, si bien el suceso justifica plenamente la
emocion, su intensidad responde de manera acorde
a la magnitud del caso tal como es narrado por el
Mensajero.

De hecho, éste afirma que su propio regreso
(vootipov) es “inesperado” (QEATTwG, v. 261). El
Coro retoma esta idea y la proyecta sobre el resulta-
do de la batalla, como lo expresa el adjetivo veokota
(junto a &ar’) (v. 257), ¥ que luego es reforzado con
la expresion “para oir este sufrimiento inespera-
do” akovelv / T08¢e i’ deAmtov (v. 264-265), que,
por una parte, responde las palabras del Mensaje-
ro (AEATITWG = AEATITOV) Y, por otra parte, varia sus
propias palabras (108’ axog = 108¢ TiW’; KADOVTEG =
AKOVELV; VEOKOTA = AEATITOV).

La medida de la reaccion emocional, en este caso de
la expresion del dolor, no depende exclusivamente
de las caracteristicas psicologicas del Coro ni de su
condicion etnografica de “otro-persa” sino que hay
una reaccion equivalente a la causa del dolor, es de-
cira los términos en que se expresa la noticia.

La autoridad del relato del mensajero es funda-
mental para entender el pathos del Coro: como es
testigo presencial de los hechos: ¢dpdoaiy’ av ot’
€mopolvOn kaka. (v. 267), “podria contar qué males
fueron provocados”. De alguna manera, en la voz del
Mensajero esta la otra cara de la moneda de Esqui-
lo (y del grupo de espectadores) que también estu-

vieron presente en la batalla de Salaminay podrian
certificar la destruccidon del contingente persa y la
muerte de muchos griegos.

El maBog que el Mensajero enuncia en primera per-
sona se corresponde al que cualquier hombre pudo
sentir en un momento de derrota catastrofica y de
mortandad, aun en la victoria. El Mensajero se au-
toriza a relatar lo sucedido tanto en términos “obje-
tivos”, (en el l6gos que ordena los acontecimientos
para que la reina y el Coro escuchen), cuanto “sub-
jetivos”, (en la afectacion que produce y comunica al
narrar los hechos). 1!

Interesante es notar que el Mensajero va mucho mas
alla de lo que se espera de su rol dramatico, pues la
retdrica de su narracion implica valoraciones que
condicionan la respuesta emotiva del Coro y de la
Reina.

En consonancia, el Coro, que habia ingresado a la
escena declarando su rol y posicion politica y que
luego ofreciera el catalogo de las fuerzas de Jerjes,
asume, frente al relato del Mensajero, el rol femeni-
no de lamentacidny proyecta la situacion al espacio
intimo y privado.

La focalizacion del relato del Coro en el sufrimien-
to femenino es parte de este reverso que propone
Esquilo: no centrarse en la alegria de la victoria sino
en el dolor de la derrota. Y el lamento femenino es
siempre la maxima expresion de dolor.

Asiinsiste el Coro después de conocer la derrota per-
sa en Salamina (vv. 533-547):

“/0Oh Zeus soberano, ahora si destruiste el ejército
de persasingente y de numerosos hombres,

has cubierto Susay Ecbatana

con un lamento sombrio (évBel Svodep®)!

179 Ademds el Mensaijero recurre a la autoridad de su relato al decir que fue testigo de lo ocurrido v. 266. Véase Garvie (2009: 151-152)

180 Garvie (2009: 149) sefiala que el adjetivo significa “new” con la connotacién de “unwelcome” que a menudo tiene VEOG.

181 Sobre este punto, véase Barret (2002: 30)
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Muchas mujeres con manos delicadas (dmaAaig
xepot) sus velos

desgarran < >

banando sus senos con llantos

participando de los dolores (GAyou¢ petexouvoal).
Las persas de suntuosos gemidos (aBpoyool)
anhelando ver la reciente union de sus hombres,
abandonando el acostarse de suntuosos cobertores
(evvacgaBpoxitwvac)de los lechos,

goce (tépyiv) de la dulce juventud,

se lamentan con gemidos insaciables (yoolig
AKOPEOCTOTATOLC).

También yo de los que partieron

cantaré la muerte, probado esta, llena de sufrimien-
tos.”

Nuevamente, no hay dolor mas grande que el de la
viuda, y el llanto de las jovenes apenas casadas, o de
las hijas o de las madres, no tiene comparacion. El
imaginario de la habrétes, despliega todo su arco se-
mantico en el pasaje citado: “lujuria, encanto amo-
roso, belleza juvenil y dulzura”. Las jovenes esposas
esperan a sus recientes maridos para consumar sus
matrimonios, pero recibiran vanas noticias de sus
muertes. ® El Coro utiliza el lenguaje de la lirica
amorosa para describir el dolor intenso de las mu-
jeres, una subversién que muestra que no se debe
esperar ninguna alegria en la presente situacion vy,
por ende, en el presente canto coral.

Se ha insistido en que estos cantos y sus imagenes
poéticas pretenden mostrar la “feminizacion peyo-
rativa de los persas”. Y no se puede negar que es una
lectura factible.

Sin embargo, el género tragico impone un codigo
que evita una lectura lineal de estas escenas y obliga
a tomar en cuenta otros aspectos constitutivos del
“discurso tragico”.  Las emociones como expresi-
on codificada de los impactos y reacciones que los
hechos producen, nos dicen que las muertes (aun

siendo de sus enemigos) causan dolor. Y la escena
generay comunica esta emocidn y no otra.

Podemos considerar las emociones como “natu-
rales” o “universales” pero también como producto
de una “construccion social”, que enfatiza las formas
en que las emociones se moldean segln los valores
y costumbres de una determinada sociedad. Este
posicionamiento tedrico considera que mas que ser
reacciones instintivas, las emociones son de natura-
leza cognitiva y dependen del modo en que evalua-
mosy juzgamos el comportamiento y las motivacio-
nes de los demas. Porende, este enfoque define a las
emociones dentro de la dinamica de la interaccidn
social: aquellas emociones que modifican nuestros
juicios nos hablan de un desarrollado sentido de las
motivaciones, las relaciones sociales y las emocio-
nes de los demas, ya que implican un procesamien-
to cognitivo superior. Las emociones son juicios de
valor acerca de los hechos a los que nos enfrenta-
mos. Y, en la medida en que las emociones implican
juicios de valor, van a diferir de acuerdo con los valo-
res colectivos de cada comunidad.

Asi, las distintas reacciones y afecciones emotivas
son parte esencial del proceso de formacion de los
valores de una sociedad. Esquilo y la Tragedia son
agentes de estos valores a través de las emociones
exigidas por la ocasion y el género poético. Es im-
pensable una tragedia que genere el placery la ale-
gria de ver a los enemigos derrotados.

Entonces, el exceso en el lamento con su proliferaci-
6n de emociones implica, en consecuencia, una va-
loracién de la situacion: la muerte de los esposos y
el vaciamiento de las casas persas implica la pérdida
de los hombres mas importantes en la estructura de
poder del imperio persa.

Ebbott analiza este tema desde una perspectiva in-
teresante: en la larga enumeracion de los muertos

182 Sobre la habrétes y la relacién entre Persas de Esquilo y la lirica, véase Dué (2006: 57-90).

183 Esta posicion tedrica sobre las emociones en la antigiedad no es absoluta ni Gnica. Seguimos aqui el tratamiento de Konstan (2006).
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persas, Esquilo destaca las individualidades con
adjetivos que denotan su posicion personal en el
imperio. Por el contrario, las listas atenienses de ca-
idos en guerra y en los epitaphioi l6goi o en la lirica,
los muertos son llorados y celebrados en funcién su
pertenencia a un conjunto de compafneros muertos
y por la ayuda que su muerte supone para la salvaci-
on de la pdlis.

Es obvio que hay posicion “helénica” de Esquilo
frente al enemigo, pero comunica siempre una emo-
cion perfectamente conocida por los espectadores:
el dolor por la muerte de los combatientes.

Si Persas no celebra la victoria ateniense, entonces
pone en escena el dolor de la derrota militar de Per-
siay de las consecuencias politicas que esto provoca
(vv. 584-597):

“Estrofa:

Después de mucho tiempo a lo largo de la tierra de
Asia

ya no hay leyes persas,

ya no pagan tributos

a las imposiciones del sefior,

ni prosternandose en tierra

lo adoran. El poder real

en efecto ha perecido (BaciAeia / yap S10AwWAev

ox0g).”

Antistrofa:

Para los hombres la lengua ya no

esta en carceles. Se ha desatado pues

el pueblo para hablar libre,

puesto que se desato el yugo de la fuerza (€A0Bn
(uyoV AAKAG).

Habiendo ensangrentado el campo

laisla de Ayante bafiada de olas

entierra a Persia.”

La derrota esta a punto de trastocar completamente
el tradicional sistema politico y de dominacion per-

sa: no habra pueblos subyugados, los hombres ha-
blaran librementey no se tendra al rey como un dios.
El horror que esto supone para el Coro comunica un
mensaje concreto: la derrota provoca una katastro-
phé, es decir un cambio completo del orden estab-
lecido y si este fuera el caso de Atenas, dirlamos que
se estaria a punto de perder la libertad de palabra
(la parrhesia) y la democracia. En ninglin momento
se dice que la katastrophé sea un resultado sélo es
aplicable a los persas.

De hecho, Aristdtles sefiala en Poética (1451b1-8):
“La diferencia (entre el historiador y el poeta) radi-
ca en el hecho de que uno (el historiador) expresa
lo que ha ocurrido (ta yevopeva) y, el otro (el poeta)
lo que ha podido ocurrir (ola @v yévorto). Por ello,
la poesia es mas filosofica y elevada que la historia,
pues la poesia expresa mas bien lo universal (ta
kabohou) y, en cambio, la historia, lo particular (ta
kab’ Ekaotov).

Esta afirmacion nos permite proponer que en la lec-
tura de Persas de Esquilo es necesario entender lo
que implica sentir fuertes emociones frente al dolor,
incluso, del peor de los enemigos, y no restringir el
mensaje de la obra sélo mirada pasivay complacien-
te frente a la muerte de los generales enemigosy las
consecuencias politicas que ello implica.

No podemos negar que los espectadores atenienses
tuvieron la experiencia de la muerte de sus conciu-
dadanos, y las viudas lloraron a sus esposos muer-
tos con lamentaciones publicas y privadas. El dolor
por la pérdida de un ser querido es una experiencia
universal, pero las leyes no escritas del género tra-
gico impiden que estas situaciones lamentables se
proyecten en Atenas, la ciudad querida por los dio-
sesyen laseresuelven positivamente muchos de los
conflictos tragicos mas punzantes.

Asi, Esquilo enfrenta a su publico con “lo que ha po-
dido ocurrir” si la derrota hubiera sido de los grie-

185 Ebbott (2000). Es interesante notar que esta adjetivacién de los grandes nombres persas caidos es constante como se ve en palabras de

la Reing, el Coro, el Mensajero y Jerjes.
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gos. Entonces, el lamento, el dolory el horror serian
la evidencia del error de sus dirigentes politicos, de
sus decisiones militares y de su hybris. Paradéjica-
mente, lo Unico que no podria darse seria una obra
tragica de esta supuesta derrota pues esta prohibida
la representacion de los oikéia kaka, “de los males
propios”,y ain mas, esta vedado el impacto emocio-
nal extremo, uno que fuera imposible de apaciguar
mediante la catarsis.

La estética de la Tragedia estd directamente ligada
a su funcidn social. Su capacidad de representar los
aspectos terribles de la vida humana reafirma los
valores civicos atenienses, pero cuestionandolos a
través de lo que sucede en otros y en otro espacio.
Pensar que lo que sucedid a los persas no podria
acontecer a los atenienses, va en contra de la expe-
riencia estética de los espectadores. Alegrarse por la
victoria es distinto a sentiralivio por no ser los derro-
tados; en cambio el horror de la derrota es siempre
una posibilidad latente, por ello, la Sombra de Dario
define la derrota en términos de impacto duradero
(vv. 759-761):

“Efectivamente ellos han producido

el desastre mas grande que sera recordado por siem-
pre (deipvnotov),

como jamas otro dejo desiertos la ciudad y el campo
de Susa.”

Como dijimos antes, el Coro de Ancianos persas “re-
cordd” a la Reina que los griegos ya habian vencido
a sus ejércitos. Si aquella mencién indirecta de Ma-
raton es importante, es este contexto concreto de la
derrota en Salamina (y Platea) lo que no podray no
deberd ser olvidado. La diferencia entre estas dos
batallas es esencial pues el en el 472 parte del publi-
co habia participado activamente en Salamina en el
480/479y la ciudad toda continda celebrando la vic-
toriay lamentando los muertos. Es para este publico
gue las emociones comunicadas desde las escenas
son perfectamente “comprensibles” y por sus pro-
pias caracteristicas son “universales”.

La filosofia de Gorgias y Platon estudid y debatio
sobre las emociones. Desde mucho antes, sin em-
bargo, la poesia y, en particular, Tragedia les daba
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forma y nombre y operaba con sus impactos en la
escenay en el publico.

En el amplio espacio poético, jamas cupo la alegria
donde hubo muertos y destruccion. Como arte la
Tragedia no se permite la alegria oportunista ni en-
comia vanidosas acciones personales.

Quiza en nuestra actual lucha frente a la(s) pande-
mia(s) que nos azotan recurrentemente, Persas nos
haga recordar a ciudadanos y dirigentes que cada
avance de la ciencia y cada derecho social reconoci-
do no puede traducirse, precisamente, en vanidosas
y oportunistas expresiones personales de triunfo,
cuando la experiencia de tantas muertes y el dolor
y el horror de lo vivido debe ser llorado y recordado
por siempre.

BIBLIOGRAFIA

Barrett, J. (2002), Staged Narrative. Poetics and the
Messanger in Greek Tragedy. University of California
Press. California.

Belloni, L. (1988), Eschilo. | Persiani. Vita e Pensiero.
Milano.

Crespo Gliemes, E. (2000), Homero. lliada. Gredos.
Madrid.

De Santis, G. (2011), “Persas de Esquilo: género tra-
gico e historia”, en Ames. C.- Carmignani, M. (eds.)
Discurso y Sociedad en la antigliedad grecolatina.
Ordia Prima. Studia.6. El Copista. Cérdoba. pp. 91-
116.

Dué, C. (2006), The Captive Woman’s Lament in Greek
Tragedy. University of Austin Texas. Austin.

Ebbott, M. (2000), “The List of the War Dead in Aes-
chylus’ Persians”, HSCP 100, pp. 83-96.

Garvie, A. F. (2009), Aeschylus. Persae. With Introduc-
tion and Commentary. Oxford University Press, Ox-
ford.

Girodano, M. (2019), “Thourios Xerxes e la critica mi-
litante di Eschilo”, en Giordano, M. - Napolitano, M.
(a cura di) La citta, la parola, la scena: nuove ricerche
su Eschilo. Sem. Rom.Quaderni 26. Edizioni Quasar.
Roma. pp. 147-158.

Grethlein, J. (2007), “The Hermeneutics and Poetics

124



of Memory in Aeschylus’ s Persae’; Arethusa 40, pp.
363-396.

Kassel, R. (1965), Aristotelis de arte poetica liber. Ox-
ford Clarendon Press. Oxford.

Konstan, D (2006), The Emotions of the Ancient Gre-
eks. Studies in Aristotle and Classical Literature. Uni-
versity of Toronto Press. Toronto.

Page, D. (1972), Aeschyli septem quae supersunt tra-
goedias. Oxford Clarendon Press. Oxford.

Swift, L. (2010), The Hidden Chorus. Echoes of Genre
in Tragic Lyric. Oxford University Press. Oxford.

125

EMOCIONES CRUZADAS



