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O PRESENTE NUMERO E DEDICADO A MEMORIA DO PINTOR
FRANCISCO GALENO E DO ARQUITETO CLAUDIO QUEIROZ.



APRESENTACAO

A logica da arte ndo se resolve com a logica ana-
litica formal que, durante séculos, tem tratado
de domesticar e circunscrever o pensavel. N3o se
estuda légica na escola brasileira como um pro-
blema, mas se é obrigado a decorar categorias da
analise sintatica - sujeito, predicado, oracdo ad-
versativa, coordenada etc. - como se com elas se
resolvesse o que se passa ha linguagem. Aprende-
-se ai o correto e o errado, sabe-se que ndo se pode
fazer uma oracao sem verbo e que no fim dela se
tem de colocarum ponto. Escrever uma sé palavra
é errado. Todavia...

Alinguagem, ao se gramatizar, analisar, dividir, clas-
sificar, organizar a fala e a escrita, reflete a “quadra-
tura” do pensar, mas acaba repassando essa anali-
tica novamente ao pensamento. Dai 0 pensamento
nao pensa, apenas repete as mesmas estruturas, o
ja dito. As criancas sdo domesticadas na escola ten-
do de decorar normas do certo x errado e fazer ana-
lise sintatica. Decorar tabuada é domesticar a mente
para supor que tudo se resolve com X=VY,2 x 2 =4,
como se X fosse igual a Y e que a reducao do real ao
quantitativo fosse apreendé-lo

Se, para ser aprovado, é preciso cumprir as regras,
acaba-se achando que redigir corretamente é es-
crever bem. A universidade ndo admite que se faca
ciéncia com o linguajar da rua e sem as normas da
BNT. E sem o nivel A do Qualis...

Confunde-se o correto segundo parametros com
o verdadeiro, acha-se que a quantidade exprime a
qualidade, que o formalismo do ficticio conselho
editorial garante a verdade dos contetdos. Os pare-
ceristas aproveitam seu anonimato para nao apro-
varem o que vai além de seus limitados horizontes,
finge-se que o duplo cego seja um modo imparcial
de ver e ndo uma dupla cegueira. E como se houves-
se uma hierarquia de anjos, arcanjos, querubins e
serafins, a entoar canticos de louvor a ciéncia e im-
por a vontade de um an6nimo Senhor. Ndo é assim
que se pensa, que se avanca o filosofar, que se pro-
duz ciéncia, se cria grande arte ou alta arquitetura.
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PRESENTATION

Quem ndo esta no parametro da domesticacdo im-
posto pelo stablishment fica fora das vagas docen-
tes, das bolsas de pesquisa, dos convites a congres-
sos. Isso ndo é novo na histéria do pensamento.
Spinoza foi expulso da comunidade judaica, Marx
foi expulso da Alemanha, Nietzsche ndo tinha aces-
so a nenhuma universidade alema e foi recusado no
departamento de filosofia da universidade suica em
que dava aulas de filologia. Os melhores professores
brasileiros foram expulsos da universidade.

Acha-se que se define qualidade por quantidade,
sem entender a logica subjacente de 2 +2 =4, X =
Y. Nem os professores nem os alunos estudaram
obras basicas como a Fisica de Aristoteles, a Feno-
menologia do Espirito e a Ciéncia da Logica de Hegel,
Ser e tempo ou a Origem da obra de arte de Heideg-
ger. Acham que sabem tudo, e ndo sabem o prima-
rio. Nao aprenderam a pensar, porque nao tiveram
professores que pensassem. A tendéncia secular de
pensar domesticado, a ditadura deu um reforco ao
eliminar quem pensava. A universidade tratou de ex-
cluir a divergéncia pensante. Acha que o seu deserto
é paz.

Na arquitetura, celebram-se as figuras geométricas
ditas puras - o triangulo, o circulo, o retdngulo - e
se acha que se esta fazendo arte quando se fazem
variagoes em torno delas. Ao construir templos na
arquitetura simbdlica do renascimento, o tridngulo
pretende representar a Santissima Trindade, sem
se perguntar se ela existe, se é légico1=3e3=1.
Isso é dogma, um mistério, ndo se questiona. Caso
se pergunte como Descartes tratou de explicar isso,
dificilmente alguém tera estudado o texto em ques-
tao (“Paixoes da alma”).

O circulo pretende representar a perfeicao divina,
pois todos os pontos da periferia estdo a mesma dis-
tancia do centro. Isso serve de modelo para o com-
portamento humano: agir sempre do mesmo modo,
de acordo com o ditado por um suposto centro. Os
negacionistas agem assim: mentem sempre, confor-
me as circunstancias. Ora, nem sempre se deve agir
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do mesmo modo: a resposta moral ndo é oportunis-
ta, submissa ao poder das circunstancias.

Além de ndo se questionar se Deus existe ou nao,
acha-se que a rigidez é correta por si, excluindo-se a
negociacao. Achar que o universo tem o formato de
uma parabola pode levar a construir o ICC da UnB,
o Minhocdo, no formato de um fragmento de para-
bola, como se o prédio fosse uma miniatura do uni-
verso. Significa que estendendo no tempo o que se
propoe nesse espago vai se acabar no mesmo lugar.
N3o se conhecem as bordas dos espacos infinitos:
toda figura geométrica é finita, delimitada. Ndo ha
um todo que se fecha sobre si como quer a nog¢ao de
“UNIverso”, um todo fechado em si mesmo: o teles-
cépio James Webb colocou um ultimato a essa con-
cepcao, sabe-se que nao sabemos os limites e nem
tudo é “cosmos”.

Como os templos sdo em geral os prédios mais boni-
tos na cidade, induzem a crenca de que representam
“verdades”, ou seja, dogmas da religiao. Postos no
centro da urbs, fazem todos girarem ao seu redor,
como se fossem centro de tudo, a irradiar valores
mais altos. Se tudo é feito por Deus, se Deus ¢é per-
feito como o circulo, é preciso aceitar o status quo
como expressao da vontade divina, legitimando os
privilégios da classe dominante. Como ha muita mi-
séria, prepoténcia e coisa errada mundo afora, fica
dificil ver na realidade um mundo perfeito. O status
quo eravisto como expressao davontade divina. Lei-
bniz inventou a tese de que vivemos no melhor dos
mundos possiveis, aquele que tem um minimo de
defeitos para colocar a prova o homem, dando-lhe
chance de provar que merece o céu. Voltaire ironizou
isso com uma heroina que sofre muitos percalcos,
mas sobrevive porque estamos no melhor dos mun-
dos possiveis. Com a morte de Deus, esse problema
foi varrido das salas e dos saldes, ndo ha mais um
deus Unico que se queira responsabilizar por tudo o
que existe. Nao havendo medida de perfeicao, entao
se aceita como esta tudo o que ai esta.

Quem se atreva a duvidar das verdades da fé nao é

bem-vindo as altas hierarquias do Qualis. Ndo me-
rece se acercar do trono e beijar maos reais. Sera
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visto como um cao furioso sem uma corrente que o
contenha. Se ousar supor que pareceristas e editores
estdo contidos por invisivel corrente, que os impede
de irromper em espacos predefinidos, ai mesmo é
que ndo tera chance para bolsa, publica¢do, posto,
patrono.

O espirito da competividade é caminho para o indi-
vidualismo, para o fim da cooperacao, algo diferente
do corporativismo vigente, em que impera o “eterno
retorno do mesmo”. O “império do produtivismo”
alicerca-se no trabalho invisivel, virtual, numa espé-
cie de doagdo as vezes voluntaria, as vezes obrigato-
ria, para os bancos de memdria, para os bancos de
dados. No caso especifico do ensino, nos curriculos
e informacoes ali depositadas.

E no curriculum lattes onde se faz a diferenciacdo
produtivista, onde impera o controle, onde o corpo
docente se desajusta, se decompoe. Lattes nao cor-
responde s6 ao sobrenome do nosso ilustre e desco-
nhecido pesquisador, o fisico Cesar Lattes, mas iro-
nicamente podemos associa-la também a Letes, que
na mitologia correspondia a uma fonte cujas aguas
provocavam o esquecimento. E preciso ndo s6 um
principio de resisténcia, um discurso declaratorio,
mas uma resiliéncia em ambitos nevralgicos. Diante
da tormenta que ronda a ética académica, algumas
areas deveriam colocar-se como forca de resistén-
cia. N3do cabe ai usar o inocente termo “disciplina”,
pois nela se propoe disciplinar o pensar. O pensar
disciplinado nao pensa: apenas marcha. A liberda-
de de dizer em espaco publico pouco tem ocorrido
no lugar privilegiado de ciéncias do homem como
arquitetura, artes, critica, direito e filosofia. A cada
dia mais tudo se silencia pela fala reiterada, se abafa
pela comunicagao comum da internet.

Enunciados constatativos e discursos de transmitir
informacao, de um saber sem compromisso, que
muitos ainda defendem na universidade, nao depen-
dem do professor no sentido estrito do compromis-
so de fé atinente a sua nomeacao. Talvez dependam,
sim, de um oficio, de uma competéncia, de uma ha-
bilidade, de um saber cada vez mais e mais especi-
fico, de uma techne, fazer técnico, ndo profissido de
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professor. Professar significa empenhar-se assumir
um compromisso. E mister do professor professar e
profetizar; capacidade de antever o mundo, prepa-
rar o amanha.

A universidade esta repleta de arrogancia, e agora
ainda mais na medida em que os “professores” sao
portadores de titulos honoraveis. N3o ¢, porém, a
arrogancia intelectual que garante rigor cientifico.
Arrogancia é sinal de ignorancia: competéncia exige
imaginar e antever o que ndo se esta a ver, ndo sus-
tenta a arrogancia.

A arrogancia frequente entre professores quer se
fundar no rigor cientifico de quem acha que sabe
tudo sobre quase nada, sem ver que é preciso sa-
ber algo sobre o todo para captar o que envolve e
permeia a especializacdo. A quantidade é apenas
um vetor da realidade, n3o seu todo. E problemati-
co assentar-se numa logica que repousa e dormita
no numero, na certeza da calculabilidade de tudo.
Basta aparecer um fator ndo previsto, e la se vao to-
das as certezas. A qualidade ndo é apenas um gosto
subjetivo. E preciso despir a arrogancia e admitir a
forca da fragilidade do “talvez”, tipico das ciéncias
humanas e dos nao-saberes.

A miséria da educacao, da “cientificidade”, ndo apa-
rece onde ela é pior. Sua miséria se revela justamen-
te onde ela cré ser excelente, onde exerce e se classi-
fica como instituicdo de exceléncia, onde ela é mais
quantificavel positivamente, onde ela é mais cega,
onde ela possui 0 maior nimero de dados positivos,
onde ela exerce o controle com maior eficiéncia so-
bre seus proprios corpos. Onde ela é mais produtiva.
E essa produtividade se supde quantificavel pelo in-
dice de publicag¢oes de seu corpo docente, pelo de-
sempenho de seus alunos nos provées, no nimero
de pesquisas em desenvolvimento, no retorno de
midia dessas pesquisas, no nimero de publicacdes
qualificadas, na importancia das publica¢des no ex-
terior, ainda que nao sirvam para nada, ainda mes-
mo que professores publiquem os mesmos artigos
com pequenas modifica¢des, com titulos diferentes,
em diferentes periddicos.
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Tudo o queinteressa sdo nimeros, pontos paraobter
classificacdo. Até as vagas docentes sdo “alocadas/
aloucadas” por férmulas numéricas de produtivida-
de. Na légica do Qualis, uma publicacdo qualquer
vale 1 como valeria 1 um ensaio como A origem das
Espécies, O capital, A teoria da relatividade, Ser e
tempo. Em funcdo dessa logica ildgica se distribuem
verbas, cargos, bolsas. Isso ndo é sério. O Brasil ndo
é sério. Essa logica numeral ndo sabe sequer o que
é qualidade, mas pretende ditar a exceléncia ou ca-
réncia de linhas de pesquisas, de laboratdrios, equi-
pamentos, da quantidade de computadores que os
6rgaos de fomento fornecem para os pesquisadores.

Deve-se chamar, ironicamente, de exceléncia, na
justica da vida e do ensino, também o que foi des-
truido pela competitividade e elitizacdo do saber.
Deve-se chamar de exceléncia aqueles lugares onde
os pesquisadores mais conceituados, pontuados,
“empanturram-se” de equipamentos de informatica
enquanto os pesquisadores mais novos mal conse-
guem obter algum recurso. Chama-se exceléncia o
sistema fechado e de favorecimento das comissoes
desses orgaos de fomento que acabam se autopri-
vilegiando, malgrado os esfor¢os que essas institui-
¢Oes idoneas fazem para serem transparentes, jus-
tas e éticas.

Essa arrogancia ignorante nao consegue entender
que aquilo que realmente é inovador na ciéncia, na
teoria, na filosofia, demora anos, geracoes inteiras,
para ser percebido em sua relevancia. Acha que a
repercussao imediata, no tambor vazio dos lugares-
-comuns do stablishment, é sinal da relevancia do
proposto. Nao se esta, a rigor, com tantos douto-
res por toda a parte, muito melhor do que se esta-
va quando nao havia doutores e a universidade era
ocupada pordocentes catados a laco pela oligarquia
local. A estrutura é a mesma, mas ndo percebe isso,
pois se esconde atras dos esquemas falsos e preca-
rios das pontuag¢des impostas.

Nesse esquema estabelecido, exceléncia é sin6ni-
mo de eficiéncia, “efi-ciéncia”, ciéncia que pareca
eficaz: eficiéncia em ser maquina domesticante na
fabricacdo de conhecimentos e de técnicos a servico
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das burocracias sociais. O grau de dragonas que um
oficial tenha na farda indica o seu poder de mando,
nado a competéncia dele em campo de batalha nem
do carater de quem a veste. Em Ultima instancia, o
gue mais importa é o carater. Carater ndo é oportu-
nismo. Quem vai criar algo diferente, novo, esta pri-
meiro fora dos esquadros do seu meio, depois fora
do reconhecimento publico.

Grupos de opiniao ndao aceitam que se questione o
gue sequer consideram como expressao do pio, ho-
nesto, decoroso, pois acham que seja “pura verda-
de” aquilo em que acreditam (s6 porque acreditam).
A obra é ai reforco a um sentimento anterior e exter-
no a obra. O mesmo vale para a “arte engajada” e
para a “arte conceitual”: uma quer promover deter-
minada concepc¢ao do que considera justo e correto,
a outra quer demonstrar um conceito, ambas ficam
fora do que deve ser o principal na arte, sua valida-
¢do estética e ética.

Um poeta, um romancista, um concertista, um ar-
tista ou até um fildsofo pode ser alardeado porque
é conveniente a uma tendéncia politica, a um de-
terminado povo ou igreja ou religido com que ele é
conivente, participe. Mesmo os critérios de qualifica-
¢ao podem ser manipulados e doutrinados. As ba-
ses de qualificacdo da arte e da filosofia podem ser
qguestionadas e desmoronar.

Se um poeta é valorizado por ser hermético, exa-
tamente isso poderia ser usado contra o seu texto,
porque nao consegue dizer com clareza a que vem.
Quando a “poesia” é posta no canone, é imposta nas
escolas, nos livros didaticos, nas academias, ela se
torna “retérica”, discurso de persuasao.

O carater hermético esconde uma inten¢do que nao
é explicitada e ndo é debatida. Pretende ser entendi-
dos por poucos, ou seja, so pelos eleitos. Ele é esoté-
rico, ndo um modo de sugerir o maximo num espaco
minimo. O esotérico tem a pretensdo de ser superior.

Benjamin registrou que Brecht tinha o boneco de

um burrico no seu escritério, com uma placa dizen-
do: “Também eu preciso entender”. Ele ndo estava
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menosprezando o “povo simples”, mas queria que
ele se tornasse mais consciente. O poeta procurou
produzir textos simples, claros, que poderiam ser en-
tendidos pelos operarios. Essa simplicidade é muito
refinada. Ela ndo esconde seus secretos propdsitos
como o texto que diz ser hermético para ser apenas
para iniciados, eleitos. Refletindo as inflexdes da po-
litica mundial, estamos vivendo grandes mudancas
nos modos de pensar e avaliar, mudam os polos de
referéncia. Durante dezenas de anos, por exemplo,
a propaganda sionista conseguiu ter éxito, até que
se evidenciou que ela servia ao belicismo, a segrega-
cdo racial, ao genocidio.

Quando nas universidades se fazem pesquisas, te-
ses e artigos, além de dar aulas sobre certos autores,
gera-se uma expectativa no sentido de valoriza-los.
Tem-se entao um rol de obras que devem ser lidas
de acordo com o padrdo imposto pela exegese ca-
nonizante. Ha um perfil do que deve ser lido e como
deve ser lido. Ha uma interiorizacdo da palavra do
poder nao sé pela leitura obrigatéria, mas pelo en-
dosso forcado. O autor é usado para repassar valo-
res. O modo como obras sao lidas e avaliadas varia,
porém, conforme épocas e meios.

Embora esse estudo monte andaimes para escalar
obras e ver como estdo construidas, ele ndo pres-
cinde de um mergulho na constituicao interna, pe-
culiar, da obra mais complexa, de maneira que se
possa ingressar nela e alcancar sua vibracao interior
e sua amplitude de horizonte. A grande obra de arte
é insubstituivel, ha um momento em que ela ndo se
compara a nenhuma outra, pois é distinta de todas:
esse é o peculiardo que elatem a dizer. Ela ndo pode
ser substituida por um conjunto de juizos analiticos
ou pela sintese de uma mensagem final que tudo es-
clareca.Elandoé1=1.Elaé1<1X.

Como se da, no entanto, essa conexdo entre o ente
considerado simples, como a pedra ou a pagina em
branco, e esse outro ente, permeado e carregado de
entidades que ndo havia antes ai? Como é que um
ente pode seroutro ente? Ou essa pergunta esta mal
formulada? Um ente ndo é outro ente, ele é o que
ele é e estd ai. O outro ente que surge, a estatua ou a



pagina escrita, abriga sentidos diversos, conjuga um
ente a outro ente e mais outro e outro. De que modo
ele é outros, ndo como mero simbolo ou alegoria?

As categorias retdricas estdo marcadas pela metafi-
sica a ser superada. Quando se tenta entender a re-
lacdo entre o marmore e a estatua, é facil recair no
esquema de corpo e alma, da matéria bruta e da for-
ma espiritualizada. Ele parece que explica, mas nao
resolve nada, pois abriga problemas nao resolvidos.
Aristoteles registrava que ndo ha forma sem matéria
nem matéria sem forma. A pedra bruta ja tem algum
formato; a estatua continua sendo feita de marmo-
re. Mesmo na tela do PC, uma forma tem certa ma-
terialidade, da tela e dos fétons que nela se alinham.

O artista parece ai um “criador”, como um pequeno
Deus, a gerar obras a partir do nada. Ora, ndo é bem
assim. Nenhuma obra surge do nada, mas é gestada
a partir de diversas obras por semelhanca e desse-
melhanca, testemunhando e expressando sua épo-
ca e olvidando outras questdes. E possivel entender
melhor uma obra a partir da compara¢ao com obras
pertencentes a mesma série. Em suma, a questdo
tem sentido pratico, didatico.

Como o background do publico ocidental é cristao,
torna-se tranquilo para os dois lados restabelecer o
pacto de sua crenca, de sua visdo de mundo. Dificil
é pensar o que nao esta pensado: como se da essa
conjunc¢ao de um ente a outros entes, esse aflora-
mento do Seyn em um ente determinado. A metafo-
raremete de um ente a outro; o simbolo encena algo
maior que o ente que esta ai; 0o emblema representa
de algo concreto um significado amplo e determina-
do; o oximoron reline opostos numa assertiva Unica;
a metonimia resvala de um ente para outros entes
préximos, unindo-os em nova significacdo; a hipér-
bole parece um exagero, mas mostra algo mais am-
plo no ente do qual ela fala; a antropomorfizagdo faz
de uma coisa ou de animal um ente que fala e pensa
e age como se humano fosse; a parabola aparenta
falar de uma situacao e acaba se referindo a algo
mais amplo e que é seu sentido.

Como se V&, a poesia tem, mais que as demais artes,
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uma longa tradicdo de buscar mediante poéticas
uma logica diferente da logicade A=A, B=B,1=1.
Eladizque ApodeserBouC,1ndoéigualal,e2+
2 ndo é = 4. A obra pensa um passo adiante, muitas
vezes no além do que o autor consegue definir. S6
que nao se conseguiu desenvolver um pensamento
tedrico que va dois passos adiante. A légica da arte
ndo é a velha légica analitica. Também ndo se resol-
ve pela unido de um par de contrarios, como propo-
ria a dialética. Antes ficar, porém, ciente do nao re-
solvido, do que continua sendo insolivel mediante
as logicas disponiveis do que ficar fingindo que se
resolveu algo com o que apenas reaquece antigos
esquemas.

Brasilia, junho de 2025
Aline Zim
Carolina Borges

Fernando Fudo
Flavio R. Kothe
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O FEITIO DA DIFICIL ARTE DO DIZIVEL
THE SHAPE OF THE DIFFICULT ART OF THE SAYABLE

WILLY CORREA DE OLIVEIRA

PARA PAULO MALDOS

PRIMEIRO MOVIMENTO - JEUX:

Webern:

Il Entendo “Arte” significandoa faculdade de apre-
sentar um pensamento na forma a mais clara, a mais
simples, o que quer dizer, da forma a mais agarravel,
compreensivel que seja.

IV A inescrutavel flor alpina! Sim, durante toda mi-
nha vida esforcei-me por reproduzir em musica o
que eu percebia naquelas flores, isto é, exata como
a fragrancia e a forma daquelas flores imprimem-se
em mim - tal um dom de Deus - assim eu gostaria
que fosse também com minha concepgado musical.
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Celan:

| A arte e possivelmente também a cabeca de Medu-
sa, o mecanismo, os autématos, este lugar estranha-
mente estrangeiro, tdo dificil de se reconhecer em
suas diferencas, e que, em fim de conta seja talvez o
Unico e mesmo estrangeiro - a arte continua.

111 0 poema, sendo como é uma forma de aparigdo da
linguagem, é por isso de exigéncia dialdgica, o poe-
ma pode ser uma garrafa langada ao mar, abando-
nada a esperanca - decerto muitas vezes ténue - de
poder um dia ser recolhida numa qualquer praia do
coracdo. Também neste sentido os poemas sdo um
caminho: encaminham-se para um destino (...), para
um lugar aberto e para um tu intocavel...

V Existe, € claro, aquilo que hoje se aprecia designar
com tanta facilidade de artesanato. Ele tem seus abis-
mos e profundezas - alguns (quem dera perten-cer a
eles!) tém até um nome para isso. Artesanato é coisa
para as maos. E essas coisas, por sua vez, pertencem
apenas a uma criatura tnica e mortal, que com sua
voz procura um caminho. Somente méos verdadeiras
escrevem poemas verdadeiros. Ndo vejo diferenga de
principio entre um aperto de médo e um poema.
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VI Cerca de 1911 escrevi as Bagatelas para quarteto
de cordas, todas, pecas muito breves; talvez tenham
sido as pecas mais curtas que tenham existido. E eu
tinha a sensacao de que quando as 12 notas tinham
sido tocadas, de que a pega toda ja havia sido con-
cluida. Mais tarde, percebi que tudo isso era parte de
um necessario desenvolvimento.

Vi

Auftithrungarecht verbehalton L
Droils decdention risersis

Anton Webarn, 0p. 7
Sehr langsam (' ca 50) express.
it Dimpfer ; :

L
* Eine xigees Guiguostizme wurde sicbt hrrsnngegeben. Als solcte deet dan deilicgende swerts Smmplin,
Cepyright 1822 by Universal Edition
Renewed Copyright 1990 by Aster Wabern's Erbe

Tniverval Edition Nr.6642

Meu pai estava no concerto quando Rosé ao violino,
e eu ao piano, tocamos o op.7. Meu pai ficou pro-
fundamente tocado pelo Quarteto de Schoenberg
e pela Sonata de Berg, gostou também de minhas
pecas, porém achando-as nervosas. “Sempre termi-
nam antes de comecar”, dizia ele.
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VIl A eternidade se mantém em seus
limites:

leve, em seus

colossais tentaculos métricos

prudentemente

gira pelas unhas

dos dedos transluzentes

ervilha glucémica

O FEITIO DA DIFICIL ARTE DO DIZIVEL



X Lembro-me, sim (e agora, aqui) que apds o con-
certo de apresenta¢do de minha sinfonia (sem que
o famoso regente tivesse feito o minimo esforco),
acabrunhadissimo disse a Peter Stadlen: uma nota
aguda, uma nota grave, uma nota no meio, como a
musica de um louco...

X1 O livro [Mein Kampf, de Hitler, presente de Hue-
ber] trouxe-me muita iluminagao. Lendo-o percorri
o periodo que abarca até o ano de 1930, e, com re-
feréncia a minha experiéncia pessoal [a proibicdo da
musica bolchevista], a gente fica estupefato frente
ao fato de que tais oposicdes tenham sido possiveis
entre nds. Sim, é algo de espantoso. Mas, no pre-
sente, me faz suprema-mente confiante! As coisas
caminham a passos de gigante. Os Ultimos resulta-
dos, como a invasao da Dinamarca e da Noruega:
Magnificentes! Mas ndo s6 com relacdo ao progresso
externo. Também o interno. E pura elevacio! Essa é
a Alemanha de hoje! E um novo Estado como nunca
existiu antes. Sim, o Estado Nacional Socialista, com
certeza! Novo, algo novo! Essa é a Alemanha de hoje,
criada por este homem Unico!!!
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IX A mim me acusam de hermetismo. “O poema her-
mético ndo é, afinal, mais obscuro que o mundo”
(Leu-o de um livro de F. R. Kothe.)

O PRE-SABIDO sangra

duas vezes por trds do palco,
o compartilhado

perla.

(Traduzido por F. R. Kothe)

(..)
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SEGUNDO MOVIMENTO - SCHERZO:

Dois poetas norte-americanos. Dois poetas zingran-
do em espiral caminhos de invencao. George Oppen
(1908 - 1984). Carl Rakosi (1903 - 2004). Ambos de
origem judaica europeia, cujos pais aportaram nos
Estados Unidos, e, ainda criangas, expostos ao mau
cheiro que exalava de Wall Street até ao desabamen-
to daquela notdria rua (como parede que se des-
morona estampidantemente) no Crack de 29, pre-
nuncio do juizo final catastréfico da economia que,
forcosamente, reduz o homem a carniga (ainda em
vida). Ambos estreiam no principio dos anos trinta. E
pairava no ar o vaticinio: “Para que poetas em tempo
de fome?” Rakosi responde, sem mal-me-queres, na
entrevista a L. S. Dembo (em 1969!):

“Nos anos 30, eu estava trabalhando em Nova
York - isso foi no auge da Depressdo - e qualquer
jovem com um minimo de integridade ou inteli-
génciatinha de se associar a alguma organizacao
de esquerda. Se ndo, vocé nao conseguiria enca-
rar a si mesmo. Assim, vi-me fortemente envolvi-
do em todo aquele ajuste marxista. Levei ao pé
da letra as ideias marxistas basicas da literatura
como um instrumento de mudancga social, de-
vendo expressar as necessidades e os desejos
das grandes massas. E acreditando nisso, eu nao
podia escrever poesia, pois a poesia que eu sabia
escrever ndo atingiria esses fins”.

lgualmente Oppen ndo via em sua propria poesia
uma via salvante. Entra no Partido Comunista, pe-
dem-lhe poemas para as massas; nao sente em si o
dom da poesia concreta que serviria aos trabalhado-
res em suas fainas de obrigacdes de sobrevivéncias
no dia-a-dia de suas lutas da libertacao do jugo capi-
talista. Mergulha, de cabeca e coracao nas tarefas do
partido (por anos a fio) e essa luta faz-se nele a poe-
sia que abandonara. Seus versos eram, agora, 0 con-
tato diario com a classe trabalhadora; o animo da
solidariedade, até que as perseguicdes macarthistas
impeliram-no a fugir com a mulher (que comparti-
lhava consigo dos exatos mesmos ideais) e a filha
para o México. No pais de Zapata a familia subsistiu
gracas ao trabalho de Oppen como carpinteiro: ma-
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nufaturando mdveis sob encomenda, e construindo
barcos. Aprendera o oficio ainda em crianca com o
mordomo da mansao de seu pai. O mordomo tinha
a carpintaria como hobby de décadas. Com o des-
vanecer da histeria anticomunista do macarthismo,
finalmente consegue passaportes norte-americanos
e retorna com a familia para os Estados Unidos. Apds
umsiléncio de 25 anosvolta a escrever poesia, com o
empenho fortalecido de quem soube - quando pre-
ciso - deixa-la. Havia sido necessario para a volicao
que desabrochava agora, de novo. “Oppen tem um
grande olho, preciso e irredutivel. Se vocé nunca viu
o que ele vé, é porque ndo se sentou quieto o tempo
suficiente e olhou tao firmemente como ele”, escre-
veu - com 0 coracao aos pulos - seu amigo Rakosi.

Do outro lado do Atlantico, um jovem poeta escreve
uma missiva plena de encanto para Rakosi, que, por
pouco, nao se perdeu em sua longa jornada, e mi-
lagrosamente quase nao lhe chegaria ao encalgo. O
autor da carta encantada, Andrew Crozier, conta de
haver encontrado o poeta em um texto de Rexroth, e
buscara conhecer sua obra, e poucos livros em anti-
gas publicagOes encontrara: e arrebata-se com o que
havia lido: puro fascinio. Enlevacdo. E perguntava de
sua poesia mais recente; e da vontade que tivera de
coligir uma bibliografia sua atualizada. Aconteceu
que o endereco da carta ja ndo mais era a morada de
Rakosi, ha anos. Nos meios literarios ninguém sabia
do paradeiro de Rakosi; talvez que tivesse falecido,
quem sabe? Assim foi que a carta levou alguns me-
ses, até, finalmente chegar a seu destino - troante
como a introducgao fragorosa da 5% de Beethoven.
Nao havia poesias recentes. Vinte e cinco anos de si-
[éncio, ndo mais. Rakosi inflama-se. Ent3do: as coisas
que escrevera ha tanto esquecidas ainda suscitavam
interesse de novos poetas de principio dos anos 60?
“0O pensamento de que alguém com a idade de Cro-
zier se interessasse tanto por minha obra me tocou;
afinal, havia duas geragées entre nés. E foi isso que
me surpreendeu”, fala o poeta. Ver Schumann a res-
peito. Num atimo - em surto - irrompe irrecusavel
vontade de tornar a escrever poesia: vive — agora - a
vida de poeta a publicar poemas, livros, por quase
quatro décadas até (quase) aos 101 anos, em 2004.
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DOIS POEMAS DE CARL RAKOSI
THE DRINKING VESSEL

Strange that this glass
cup shaped like a trumpet
is of more interest
than the unknown Saxon
with whom it was buried.

INSTRUCTIONS TO THE PLAYERS

Cellist,
easy on that bow.
Not too much weeping.
Remember that the soul
is easily agitated
and has a terror of shapelessness
it will venture out
but only to a doe’s eye.
Let the sound out
inner misterioso
but from a distance
like the forest at night.
And do not forget
the pause between.
That is the sweetest
and has the nature of infinity.
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A COPA DE BEBER

Estranho que este copo
em forma de trompete
é de mais importancia
de que 0 anénimo Saxao
com o qual foi enterrado.

INSTRUCOES PARA OS INTERPRETES

Celista,
calma com sua arcada
Nao tao choroso assim
Lembre que a alma
é facilmente agitada

e tem um terror da forma sem forma
E arriscar-se-ia

s6 para olhos de antilope
Deixe o som escapar

internamente misterioso
Porém, de uma distancia
como a uma floresta a noite
E ndo se esqueca
da pausa entre

Essa, a mais docississima
e contendo a natureza do infinito.

20



DOIS POEMAS DE GEORGE OPPEN

Fragonard,
Your spiral women
By a fountain

‘1732
Your picture lasts thru us

its air
Thick with succession of civilizations;
And the women

FROM A PHOTOGRAPH

Her arms around me—child—
Around my head, hugging with her whole arms,
Whole arms as if | were a loved and native rock.
The applein herhand—herapple and her father, and
my

nose pressed
Hugely to the collar of her winter coat. There in the
photo-

graph

itis the child who is the branch

We fall from, where would be bramble.
Brush, bramble in the young Winter

With its blowing snow she must have thought
Was ours to give to her.

2]

Fragonard,
Suas espirais mulheres
A borda de uma fonte

‘1732
Seus quadros perduram em nos

seu ar
Espesso com a sucessao das civilizagdes;
E as mulheres.

DE UMA FOTOGRAFIA

Seus bracos em volta de mim—menina—

Em volta de minha cabeca, abracando-me com to-

dos seus bracos,

Todos seus bragos como se eu fosse uma amada, e

nativa rocha,

A maca em suas maos, sua maga e seu pai, € meu
narizamarfanhado

Num aperto a gola de seu casaco de inverno, la na

foto-

grafia

A menina é que é o ramo

De onde caimos, onde teria havido a amoreira preta,
Céspede, amoreira preta no inverno infante

Com suas neves esvoacantes, ela deve ter pensado
Era nossa para daraela.

O FEITIO DA DIFICIL ARTE DO DIZIVEL



TERCEIRO MOVIMENTO - ENTREATO (O REMEDIO):

Me custa

dominar a ansiedade que me

acomete ao passar a limpo o que antes es-

crevi com precipitagao e com o coragao alterado. Mas, in-

cluso hoje, ndo obstante, sinto idéntica inquietude e me apura o susto

Interrompi a leitura de “Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem do homem?” a pagina 58 para irtomar
meu remédio, pois o livro de Benjamin me afastara da hora aprazada; fui, em seguida, fazer xixi, e, enquanto
vertia, ouvia o assobio da Marta: La Paloma, de Yradier, saltitante, solto, inconsequente, para ninguém. Nem
se dava conta, ela mesma, de que assobiava La Paloma (ressaltada por saltarilhos extravagantes).

Pensei (e registro aqui): 0 homem se expressa (também) por se expressar, ndo s6 por dever/necessidade de
se comunicar com alguém, por uma mensagem. Em tais casos, a expressao exprime “conteddos espirituais”:
nem mesmo (precisamente) para si mesmo - a esmo - (parece), ai o dom da linguagem reflui como reflexao
de sua propria expressdao - como dom de linguagem ensimesmada - mais se pée como revelagdo do que
como mensagem. Que ndo seja (praticamente) uma mensagem, mas de que entdo é uma revelacdo? Do dom
da linguagem, do possivel de uma substanciacdo de pensamento entre a inconsciéncia e a consciéncia (a lin-
guagem mesma sem mediacdes). Em tais revelacdes a um sé e Unico sujeito é ele proprio a mensagem? : que
ele ndo emite (como emissor) e que ndo decodificou (como receptor). A revelagao é “um possivel linguistico”
(contelido de expressao) ter sido factivel (La Paloma - ndo ela prépria - a cancdo sabida): a linguagem e o ser
como um UNO, imanente, iminente. Logica impalpavel pela consciéncia, mas tornada coisa (0 assobio), como
no sonho, como na arte*.

Willy Corréa de Oliveira
Sao Paulo outubro 2015

* Tudo que se situa para além das regras, ndo a coisa enquanto fenémeno (pois que os sentidos alcancam),
mas um seu involucro imaterial perficiente de noosfera e de indiziveis.
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QUARTO MOVIMENTO - ADAGIO:

Caro leitor, caso vocé tivesse conhecido Webern,
no inicio de 1933, logo apods a escalada de Hitler
ao poder, certamente vocé teria notado que aque-
le homem de viso grave, encanecido, 50 anos, nao
fazia parte daqueles que eram o esteio da nova or-
dem. Tampouco andava inquieto, é verdade, com
as sucessivas lufadas pestilentas que todos esta-
vam obrigados a suportar.

O conceito de superioridade da raca alema (ariana)
gue estava sendo desonrada pela proximidade, pelo
contagio das impurezas sanguineas de judeus, de
comunistas, de socialistas, de ciganos, deixava pe-
sado o ar que se respirava. O diretor da Radio Berlim
emitira uma lei proibindo emissGes de mdsica negra
de jazz norte-americano. Um dia depois, foi cance-
lado um concerto sinfénico que seria dirigido por
um regente judeu: Bruno Walter. Tropas de choque
invadiram sindicatos, e, em seu lugar, instalaram a
Frente de Trabalho Nacional (Nazista). Ainda em fe-
vereiro de 33: a demissdo em massa dos servicos pU-
blicos de todos os suspeitos de serem comunistas,
e judeus. Logo seria a vez de Schoenberg. Naqueles
tempos, reivindicou Webern: “Bolchevismo cultural
éonomedado atudo que dizrespeito a Schoenberg,
Berg, a mim (e a Krenek também).” E rimbombavam
no ar que as tropas de choque da Gestapo, quando
ndo executavam sumariamente comunistas, lideres
sindicais, e socialistas, osimpeliam para o campo de
concentracdo de Dachau (recém-inaugurado, e mo-
delo dos demais que se seguiram). Ainda em 33, em
maio, armaram fogueiras para queimar livros que
contrariassem os ideais nazistas. Tais rajadas pesti-
feras ndo eram fruto de sortilégios: Em 33, o parti-
do de Hitler reuniu 37% dos votos; mais votado que
qualquer dos outros presentes nas urnas. [Em 35 os
eleitores do Partido Nazista somavam 2,5 milhoes,
em 1945 atingiram 8,5 milhdes...]

Quando os nazistas levaram os comunistas,
Fiquei em siléncio; Eu ndo era comunista.
Quando levaram os sindicalistas, fiquei em silén-
cio;

Eu ndo era sindicalista.
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Quando prenderam os social-democratas, fiquei
em siléncio;

Eu ndo era um social-democrata.

Quando prenderam os judeus, fiquei em siléncio;
Eu ndo erajudeu.

Quando vieram me buscar, ja ndo havia mais nin-
guém para protestar.

Martin Niemoller (1892-1984)

Como dissemos no inicio desse movimento, tivesse
o leitor conhecido Webern pessoalmente, por certo
teria assinalado que seu rosto quase tragico, o ce-
nho tombado, as rugas de aflicdo impressas duran-
te décadas de sacrificios na lida pela sobrevivéncia
como regente dos Concertos Sinfonicos dos Traba-
lhadores (promovidos pela Social Democracia), e de
alguns alunos privados, era escolha consistente do
destino que lhe convinha. Jamais teria se permitido
viver acomodado ao glamour de astro de podium,
posto que contraditaria com seu fervoroso, imperio-
so empenho em anunciar - com decoro - a Musica
Nova. Ganhava pouco menos que o necessario para
uma vida algo mais amena de classe média (de fa-
milia com quatro filhos jovens). Esse homem, agora
com 50 anos, certamente o mais fundamental com-
positor do século XX, era, maxime como regente, ad-
mirado com firmeza por seus confrades “famosos”
mais em voga em seu tempo.

Para Webern, a MUsica Nova era o feitio da Histdria: o
Homem como ser criador, o testemunho vivo, cons-
ciente, do homem ao longo dos embates dialéticos
dos materiais musicais: os modos que engendram a
Musica Nova em cada etapa (propicia) do percurso
(em espiral). Musica como trabalho ativo, exaustivo,
em plena humildade: porque emergente do traba-
lho humano coletivo no decurso dos tempos. E se
houve um ser humano humilde na terra, tal foi -
verdadeiramente - Webern. Todo o mundo, sabe. O
leitor deve ter ouvido falar. Boa parte dos musicos
no ambito das atividades de Webern eram judeus,
alguns socialistas, outros comunistas. A todos, um
a um movimentava-se ele em auxilio naqueles dias
dificeis de ventaneira de extrema direita. “O que esta
ainda para acontecer? Para Schoenberg, por exem-
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plo?” Clamava o compositor: “Embora no presente
estejam concentrados no anti-semitismo, no futuro
vai ser impossivel de apontar qualquer um capaz,
mesmo que nado seja judeu! Imaginem o que sera
destruido, varrido fora, por esse poder anti-cultura!”
[E pouco mais adiante, na quarta das conferéncias
do “Caminho para a MUsica Nova”]: “N&o sei o que
Hitler entende por Musica Nova, mas eu sei que para
essa gente, o que nds pensamos disso é um crime”.
Arriscada essa série de conferéncias em meados de
marco de 33.

O ano de 1934 foi ainda mais sombrio. A milicia nazis-
ta abre fogo contra casas de trabalhadores matando
mais de 1.000 pessoas (somando-se homens, mu-
lheres e criangas). A seguir, o Partido Social Demo-
crata foi proscrito, pondo fim a atuacdo de Webern
como regente da Singverein e da série de Concertos
Sinfénicos dos Trabalhadores, adstritos a Kunstelle,
orgdo cultural do Partido Social Democrata, dirigi-
do por David Josef Bach. O mesmo que dizer que o
musico deixou de receber salario fixo, que, mesmo
que modesto, afiancava seu modo de vida desam-
bicioso, necessario a sua atuacdo musical austera:
inconivente com a praxis musical no capitalismo.
Seu amigo David Josef Bach, socialista, judeu, jor-
nalista, critico musical e literario, era a rocha firme a
que se apoiava Webern para as (hoje historicas!) re-
alizacOes corais, orquestrais, ambiciosas, malditas,
convincentes. “Webern é o mais grandioso regente
desde Mahler - em todos os aspectos”, disse Berg.
Também deixaram louvagGes (por escrito): Steuer-
mann, Greissle, Polnauer, Ruzena Herlinger, Hans W.
Heinsheimer, Galimir, Krenek. Paro por aqui. E dizer
ainda, que, em plena turbuléncia financeira, Webern
declina de um convite da Embaixada de Franca para
dirigir um concerto de compositores franceses por
duvidar da qualidade do programa proposto! Em
“tempos de caréncia” era cada vez mais escassa a
perspectiva de novos alunos. Nos Estados Unidos,
Schoenberg preocupa-se com a sorte de Webern, e
dirige-se a Ernst Hutcheson, presidente da Juilliard
School of Music: “Nao poderia o Sr. considerar An-
ton von Webern para o quadro de professores? Ele
¢é 0 mais apaixonado e profundo prof. imaginavel, e,
atualmente, insatisfeito com as condi¢ées em Vie-
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Ao Café Museum costumava ir o magote de amigos
apos os concertos. Felix Galimir, violinista, refere-se
a uma dessas reuniées em que - como de habito - a
politica vinha a baila, e rememora que o Dr. David
Josef Bach, a certa altura, tornou-se muito critico da
atitude dos alemaes com relagao aos judeus. Nesse
ponto, Webern o interrompeu: “Mas David, nem to-
dos os alemaes sao Nazis”. Imediatamente Dr. Bach
deu um ponto final a discussdo com essas palavras:
“Todo alemao que nao deu uma prova absoluta do
contrario é um nazista.”

A Austria também era considerada ariana, sim, em
demasia, até. Em 11 de marco de 38 uma caterva de
austriacos nazistas ocuparam e dominaram a Chan-
celaria, constrangendo o Chanceler Schuschnigg a
renunciar. No dia seguinte, cerca de 70.000 judeus
encontraram-se trancafiados como num transe de
pesadelo (em carne viva). Em seguida, comunis-
tas, social-democratas e qualquer outro dissidente
foram arrastados e encaminhados para campos de
concentracdo, sem mais. A suastica impunha-se,
agora, em toda parte, nos postes, vitrines, pintadas
nas paredes. Enquanto isso, com o beneplacito do
grosso da populacdo, Hitler, com o exército alemao,
entrava (serenamente) na Austria para decretar o
Anschluss. A farsa do plebiscito para consagrar o fei-
to acontece em 10 de abril. “Vocé concorda com a
reunificacdo da Austria como Reich alem3o, e vocé
vota na lista de nosso Fiihrer Adolf Hitler?” 97,73%
de votos favoraveis: os mais fervorosos, assim como
0s mais pusilanimes, faziam questao de dizer o SIM
sob a vista da milicia hitlerista. Consumado o Ans-
chluss, forcaram judeus (de posse) a vestirem a
melhor roupa e exibirem-se publicamente lavando
calcadas na rua e apagando inscri¢oes anti-semitas.
Ha uma horrifera fotografia que mostra a conjuntura
como coisa natural.

Ainda em 1938, nove de novembro, nazistas levaram
a cabo o pogrom conhecido como Kristallnacht: des-
truicao de sinagogas, lojas e casas de judeus: Acima
de 6.000 presos e deportados durante a madruga-
da, cerca de 91 mortos nos atos, e, imediatamente,
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30.000 judeus conduzidos para campos de extermi-
nios. Na manha seguinte, Webern corre (aflito) até as
casas de Polnauer, e de David Josef Bach, para cer-
tificar-se de que eles haviam sobrevivido, arriscando
(assim) a propria pele naquela circunstancia fatidica,
o ar sobrelevado de dédios. Dias apos, conta Hueber,
guevinha na companhia de Webern, e que ele estan-
cou-se (hirto, de repente) ao divisar uma sinagoga
incendiada, devastada, pouco mais além, e desvian-
do-se guinou paraum caminho paralelo: “Nao quero
passar por la. Vocé deve entender que eu ndo tenho
absolutamente nada a ver com gente que fazisso”. A
anexacao, as estilhas afiadas (tenebrosas) da Noite
de Cristal, causaram o éxodo desesperado de 50.000
judeus. Webern foi incansavel em sua sofreguiddo
por ampara-los: colegas, ex-alunos, amigos intimos.
Ha punhados de relatos de emigrantes que dizem da
ternura solidaria do compositor durante aquele tra-
mite: tocante a lagrima rolar, em siléncio.

Em 4 de marco de 1940, Webern escreve carta a Hue-
ber para agradecer a dadiva de Mein Kampf, de Adolf
Hitler: “O livro trouxe-me muita iluminacao... ... o
que creio ver no presente faz-me supremamente
confiante! Vejo que esta chegando a pacificacdo do
mundo inteiro. Primeiro a leste do Reno até... sim,
tao longe quanto?... Provavelmente tao distante
quanto até ao Oceano Pacifico! Sim!, acredito nisso,
acredito sim, e ndo posso ver de outra maneira!”

Ainvasdo da Dinamarca e da Noruega pelo exército
nazista no dia 2 de marco de 1940 deixou Hueber e
Webern euféricos: “Suas explanacdes foram enor-
memente importantes contribuicdes para mim. En-
caixam-se no quadro que institui para mim mesmo.
As coisas nao estao caminhando a passos largos??!
Estes Ultimos resultados! Magnificentes! Essa é a
Alemanha de hoje! Porém, a Nacional Socialista cer-
tamente! Ndo qualquer outra! Este é exatamente o
novo Estado, para o qual a semente ja foi plantada
ha vinte anos. Sim, um novo Estado este é como
nunca existiu antes! Algo novo! Criado por um ho-
mem Unico!... Esse homem singular (...) Cada dia
fica mais excitante. Vejo um bom futuro. Sera dife-
rente também para mim.”
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Em 22 de junho de 1940 a Franca rendeu-se. Em 7 de
julho, entremente, anota Webern: “Quanto, quanto -
de fato - tem acontecido!” Em dezembro extasia-se
com a descoberta de que Stefan George, no poema
Sterne des Bundes “(1914!11)” ja profetizasse sobre o
advento de Hitler, e, “no Das Neue Reich (de 1921) no
qual, fundamentalmente, as coisas sao diretamente
arremessadas com impeto, e o poeta fala do ‘verda-
deiro simbolo’ no ‘estandarte do povo’!!! Bem, mais
sobre isso, oralmente, logo mais.”...

Em 18 de julho de 1941, com a invasao das tropas
nazistas na Unido Soviética: “Tera vocé lido os dis-
cursos dos fidalgos do Kremlin? Quao diabdlico é
este plano, mas realmente quao diletante, quao im-
becil!” Um ano antes contara a Hueber de seu des-
lumbramento extatico diante das Gltimas palavras
do discurso de Hitler: “Esta se tornando cada vez
mais e mais excitante. Os recentes dois discursos!
Logo viveremos a experiéncia de tudo isso.”

Ainda no natal de 1941, o Japao bombardeia Pearl
Harbor, antecipando-se e provocando a entrada dos
Estados Unidos no conflito: “Vi a entrada do Japao
na guerra como uma virada fundamental e decisiva
para o melhor. Poderoso evento! (...) Pois, sempre
considerei que esse povo, 0 povo japonés, sempre
mostrou-se para mim como uma raga completa-
mente saudavel. Cabalmente! Dessa direcdo nao
estd a vir algo de novo? De um antigo e indene solo!
S6 percebo assim e de nenhuma outra maneira.”

1942 foi um ano cinzento e preocupante para a Ale-
manha.

Em 1943, narrando a Hueber sobre seu filho Peter
que havia sido convocado e estava servindo no exte-
rior, a duras penas, escapa-lhe de sua a dore preocu-
pacdes funestas: “Quando, afinal, isto sera diferen-
te? A humanidade resgatada desses perigos!” Apds
os bombardeios sobre a Austria, sua filha Christine,
as criangas e a sogra vieram para a casa de Webern,
mais distante do alvo dos ataques: “E termos de
sofrer tais horrores com as criangas segurando sua
mao” escrevia a Hildegard Jone.
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Em 14 de fevereiro de 1944, morre no front seu fi-
lho Peter. A villva de Peter recebe a noticia em 3 de
margo: “Possa vocé encontrar consolacao no pensa-
mento de que seu marido servia sua patria pelo sa-
crificio e pelo mais alto cumprimento de seu dever, e
que sua morte contribuira para a liberagdo de nosso
povo”. Assina o Major Groeder. O leitor a quem me
dirigi no comeco desse movimento, in illo tempore,
em 1933, jamais teria como imaginar, entao, um as-
sim tao triste fim de Anton von Webern.

Retomemos, por ora, ainda, o tempo do Anschluss:

Christine, filha do compositor, inebria-da de
ideias nazistas, entra, logo apds a anexagdo da
Austria, na Bund Deutscher Madchen; casa-se
com Benno Mattel - ativista da tropa de cho-
que Nacional Socialista - sob a sudstica. Hans
Mol-denhauer contava, os olhos postos no chao
(como quem l€é uns escritos), que o fantasma de
Arnold Schoenberg poderia ter aparecido ali, a
apavorar o pai de Christine “durante aquela so-
lene oca-sido”..

O filho do mdusico, David, também entrara para o
Partido Nazista quando do Anschluss.

Dr. Rudolf Kurzmann contou a Moldenhauer que We-
bern, “para preservacao de uma pura vida familiar”,
pedira aos familiares que se refreassem de falar de
politica; e toda vez que aflorava qual-quer alusdo ao
nazismo, o compositor quedava-se em siléncio.

A filha primogénita Amalie, bem antes da Anexacao,
casara-se com Gunter Waller, filho de familia endi-
nheirada, e que nutria “certo” desprezo pelos We-
berns, pobres, especialmente porque o genro de
Anton von Webern era mui préspero comerciante, e
naturalmente, seu lar ndo era imune a sedugao im-
perialista de Hitler. Nao foi!

Em meio a tanta agitacao fervorosa por Hitler, sua
filha Maria, a cacula, nao se deixou atrair pelos ideais
nazistas, vivia por entao o ardor de uma paixao por
um jovem judeu que fora obrigado a emigrar, e ela
impedida pelo exército austriaco de acompanha-lo.
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Wilhelmina (Minna), a esposa do compositor, man-
teve-se serena, incélume ao repugnante perigo na-
zista. Bem possivel que o catolicismo que praticava
nao acomodasse a adoragao de um outro deus. Nao
foi, por suposto, um caso isolado entre catdlicos ale-
maes, embora o futuro papa Bento XVI ndo se tenha
salvado em sua juventude...

O viés anterior ndo nos serviu de amparo, esta-se
a ver, para melhor entendimento do caso Webern.
Tomemos outro enviés: O criador da Sinfonia op.21,
filho de classe média abastada desde o berco (“qua-
se de ouro”), sofreu de uma esmerada instrugao
recebida e aceita sem dolo. Seu pai, Dr. Carl Freiher
von Webern descendia de aristocratas enobrecidos
desde o século XVI. Porém, no século XIX, nobre - de
fato - era a burguesia, que destinava a seus reben-
tos a mais acurada educag¢do burguesa: fulcro da
ideologia que emana dos adoradores do bezerro de
ouro; a edificacdo pela trapaca: pela mentira, como
norma. No mundo sob o calcanhar do Kapital, mes-
mo quando se diz algo que parece ldgico, plausivel,
esconde sempre o logro. Com efeito, etimologica-
mente, a palavra LOGRO origina-se da palavra latina
LUCRUM: LUCRO.

A consciéncia da luta de classes nos capacita a des-
mascarar as inverdades dissimuladas nas “verda-
des” que a ideologia burguesa faz circular impune-
mente. Proximo da luta de classes, porém sem o
aparato iluminativo da ciéncia marxista, pode (sim)
a intuicdo, solidaria com os despossessos da terra,
atingir o entendimento do qudo anti-humano é o
sistema econdmico injusto, que - como um demiur-
go - destina a maioria dos homens do planeta o pa-
pel de proletarios: aqueles que deixam suas peles
despeladas nos curtumes dos possuidores do capi-
tal (“a virtude do poder revigorante do dinheiro”).

Aprender a falar, diz Giulio Girardi, é aprender a obe-
decer. Quando se falam as palavras do dia-a-dia, é
preciso cuidar para que nao signifiquem segundo o
dicionario dos opressores (os Senhores da Guerra;
0S mesmos que sancionam a paz que lhes diz respei-
to). A ignorancia das massas é um agente que eles
manejam para a submissao dos espoliados. Em tal
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sorte de ignorancia nao se encaixa Webern, por mais
que ndo tenha desfrutado - dado o sacrificio que
exigia o oficio de sua arte dificil - do bem-estar bur-
gués: vale dizer - por outro lado - que ele, de fato,
se enquadrou perfeitamente entre os que nao fazem
caso da prata, nem dao valor ao ouro.

0 Jogo de Linguagem de Breckt e Allen pode ser uti-
lizado pelos leitores, salvaguardados por denodada
arglcia, como ferramenta para o desvendamento
das mentiras (necessarias) a mantenca do sistema
capitalista. Como é sabido, o leitortoma uma palavra
previamente escolhida e verifica sua origem e signifi-
cado, e compara-a com o uso que se faz dela na lin-
guagem corrente, nas mass-media; e é extremamen-
te gratificante constatar a trapacaria ideoldgica que
permite o alinhamento do individuo - quase sempre
inconsciente - na ideologia do Estado burgués. O
jogo pode, igualmente, ser executado por pequenos
grupos de jogadores (e as diferentes experiéncias de
cada dos participantes sempre acresce certa graga
ao entretenimento). Obviamente algumas palavras
sdo maisimunes as modulacdes semanticas, como a
palavra agua (H?0), por exemplo, mas mesmo assim,
o jogador deve desconfiar, posto que ndo consta dos
léxicos que a agua pode estar contaminada, como
de resto, o planeta inteiro sob o tacdo dos negdcios
lucrativos.

Caro leitor, nao estamos nos desviando do caso
Webern, ndo. A gestao nazi-fascista do capitalismo
sempre fez parte de sua feicdo, de sua finalidade
irrecusavel, vocacdo virtualmente sempre presen-
te na estrutura econdémica do PODER (do acumu-
lo de capital a cavalo da luta de classes). Cada vez
mais, ao longo de sua histdria, essa fera escancara
seus dentes afiados até aos dias de hoje: apds as
GUERRAS MUNDIAIS, aps NAPALMS no Vietnam, e
a CIA: suas corriqueiras acoes corrosivas pelo mun-
do inteiro!, e paremos por aqui a interminavel lista
de atrocidades. Hoje, a palavra SOLIDARIEDADE ja
podia estar apagada, varrida dos dicionarios. Paula-
tinamente - ja ha décadas - vem sendo substituida
pela INDIFERENCA. Afinal, apiedar-se dos condena-
dos da Terra - porsi - € ja o aguilhdo na consciéncia
de que o mundo esta dividido em duas classes: a do
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opressor (dono do capital) de um lado, e, do outro:
o oprimido (amordacado pelo Estado que lhe impoe
seus golpes baixos). Como ficamos nds, leitor, eu,
VOCé, e outros e outros, no epicentro desse sismo
destruidor? Como cismamos nds, envoltos no terror
desse terremoto calamitoso, exterminador? A pala-
vra adequada - concreta como a verdade - para no-
minar esse horror (essa concentracdo de 6dio cruel
e mortifero) - me parece - é CAPITALISMO. Os se-
nhores do dinheiro ndo a deixaram transparente em
seus dicionarios; preferiram certos sinGnimos como
DEMOCRACIA, LIBERDADE, CRISTIANISMO, PATRIA,
FAMILIA, um rol imenso... “Uivai, navios de Tarsis,
porque tudo esta destruido: ja ndo ha casas nem en-
tradas de porto!”
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Das informagdes amplas, disponiveis, quer de pa-
rentes imediatos, quer de aderentes mais intimos
do casal Webern, a tonica é o carinho cotidiano
que os jungia em unissono entranhado. No diario
que o compositor mantinha de 1916 a 1939, lé-se
a ultima entrada, em manuscrito de sua esposa
Wilhelmine:

"1945
15. Sept. 10hs da manha.
Toni T [Anton], Mittersill

14. Fev. Peter t [filho] em Marburg.

Tudo perdido, devo continuar vivendo tanto quanto
Mizi, Christine e as meninas [netas] precisarem de
mim."

Em carta de 2 de dezembro de 1947 a Hildegard
Jone: "Amanha3 sera seu aniversario. Quio belo dia
foi sempre para mim. Quao indescritivelmente tris-
te que tudo acabou. Quao linda a minha vida a seu
lado." E, em 4 de maio de 1948, novamente escre-
vendo a Hildegard Jone: "Infelizmente, hoje em dia
nenhuma pec¢a de Anton em nenhum lugar. E tive a
esperanca de que em Viena uma de suas pegas para
grande orquestra houvesse sido programada para
essa temporada. Sua Passacaglia, e as 6 pegas [do
op. 6], realmente ja classicas, ndo teriam provocado
a minima objec¢do. Mas nenhum regente ousa apre-
senta-las. Tém eles receio, ou, absolutamente ndo
compreendem os trabalhos de Anton? Nao consigo
entender. Machuca-me muito." E como arremate,
essa passagem da carta de Karl Amadeus Hartmann
a sua esposa Elisabeth, releva a calidez indulgente
do compositor: "Quando recentemente eu trouxe da
rua agua da chuva para dentro de sua casa, a aula
ndo comecou até que tudo estivesse cuidadosa-
mente enxuto. Vocé pode imaginar minha cara, ali,
enquanto Webern passava o trapo no chao entre mi-
nhas pernas. No fim, eu ndo so terei aprendido dele
a entrancadura composicional, mas também como
me tornar um ser humano ordeiro em todos os as-
pectos." E uns paragrafos apds: "Ele defende seria-
mente o ponto de vista de que por amor da ordem,
qualquer espécie de autoridade deveria ser respei-
tada, e que, o Estado sob o qual alguém vive deve
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serreconhecido a qualquer preco. Todo o tempo ele,
confortavelmente, fumava seu charuto, e tive que
me conter muito para nao me tornar desrespeitoso.
Sua benevoléncia para com aqueles que o encurra-
lam contra a parede é incompreensivel para mim,
mas afinal, ndo vim aqui explorar sua visao de mun-
do."

Diz Giulio Girardi: "A ideologia é uma prisdo invisi-
vel"

Quando tivermos resolvido quase todos os embus-
tes ideoldgicos que limitam nossa visdo de mundo
(os mais escancarados, como aqueles mais recondi-
tos no incénscio, desses que ainda interferem sorra-
teiramente para toldar nosso juizo da luta de clas-
ses e da inelutdvel desumanidade da burguesia no
poder), e ainda nos sobre conivéncia com qualquer
coisa que emane do capitalismo - esse cancro insi-
dioso, anti-humano, entdo, entdo: que alguém atire
a primeira pedra. Se... paralisados nao conseguir-
mos atira-las, é porque: mui provavelmente ndo so-
mos atiradores de pedras; enquanto deixamos que
as pedras caiam de nossas maos (abrindo-se), que
nos justifique a busca continua e incessante de sur-
preendermos as velha-carias da ideologia da classe
que nos asfixia com os DESMASCARAMENTOS de
suas artimanhas para perpetuar-se no PODER e de,
inclusive, envenenaro ar. As suas artimanhas devem
ser divul-gadas, uma a uma, todo o tempo: um jeito
nosso de atirarmos pedra.

“Ja ndo se chamara demo-crata ao impio, e nem se
dira ilustre aquele que é malandro. Quanto ao ma-
landro, perversas sao as suas malandragens: faz tra-
mas indignas, a fim de arruinar os pobres com pala-
vras mentirosas.”

Paul Celan, poeta absoluto, inspirado (e nem teria-
mos como duvidar de sua sangrenta, dolorosa ins-
piracao): por mais que relevemos o embaraco, na
fronteira do quase intransponivel, de mesmo mal
chegarmos a tocar a orla de sua dificil arte, de qua-
se atinar com o que - finalmente - de um verso ao
outro ou do esbarro diante de uma palavra (que ja-
mais poderiamos antever ali), exata (e exiguamente
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ali) e tudo envolto em curiosa nebulosa, é certo, mas
inato: sobretudo o abalo de havermos sido prenda-
dos com uma noticia que passa a participar em nds
como uma particao.

Paul Celan, vitima do nazismo - essa perversao ca-
pitalista que enredou Webern até ao embrasamento
alucinante; um, o duplo do outro, se levarmos em
conta o feitio dificil da arte que produziram: Artes
que inauguram pelo inaudito de suas configura¢des
singulares e seus subsidios justos, imprescindiveis
para a subsisténcia da continuidade (historica) da
frutificacao de uma ARTE NOVA, apesar de arte (do
indizivel) no capitalismo (império da bocalidade, da
mentira e da morte). Nao falo por oraculo, posto que
a Historia da Arte nesses milénios anteriores conce-
de ainferéncia de que os escritos de Webern e de Ce-
lan, essencialmente testemunhos do Homem como
ser criador, mesmo considerando-se a questao dos
reflexos da realidade na obra de arte, no bojo de
suas mensagens, os modos novos de DIZER o indizi-
vel encetado em seus escritos, tém VALOR de elocu-
¢Oes modelares como aquelas que indicaram novas
partidas, moldaram novas dire¢des, como Bach, Mo-
zart, Beethoven, Virgilio, Shakespeare, Dostoievski,
Joyce, Rilke e Brecht. Alguns leitores, vejo como
apertam (levemente) os olhos, e contraem a cabe-
¢a milimetros para tras, como a pensar: “Ai dos que
sdo sabios a seus proprios olhos e inteligentes na
sua propria opinido.” Se tenho razdo, caro/s leitor/
es, o cantico que eles cantaram se apoderara de vos
como em uma noite de festa.

Celan, arduo, penoso destino poético: ha ensejos
em que um poema parece - apenas -uma garatuja
poética; em outra circunstancia: puro oraculo, inso-
fismavel, iluminado. Condizente. E, um mesmo po-
ema, em sua duracao, pode se afigurar indistinto, e
limpido, luminoso, obrigatério, mas, de impossivel
traducao para a linguagem do cotidiano. Quantas
vezes me perguntei - com o poema ainda sob os
olhos - se, ao poeta, teria sido possivel dizer o que
realmente o poema, de fato, contém. E ele, em auste-
ro siléncio, constrito, me passaria o poema de volta,
entressonho. A poesia de Celan é o selo de umasina.
Acho que nao teria sido capaz de lhe haver pergun-
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tado o que o poema diz, de afrontosa indelicadeza
por tudo que seus poemas dizem quando acredito
recebé-los. Como se eu escrevesse aqui: bastou-lhe
ja a si, o té-los escrito. Apds haver-me aproximado
de Celan, ndo creio factivel pensar a poesia, sem a
poesia dele. Algo como pensar a mdsica sem We-
bern.

Em Webern, o mais estranhavel é que sua musica,
breve e afiada: o que se escuta, ndo se arrima com a
musica que se escutou até seu advento: sua musica
mais parece a musica de um pais inteiramente des-
conhecido, incompreensivel sua lingua, ignorados
0s costumes de seu povo, e sem juizo sobre sua lo-
calizacdo geografica. Como se tdo forasteira musica
viesse da ultima Thule: A mdsica soa como uma mo-
vimentacdo trepidante, exdtica, de intensidades, de
alturas, de alturas inimaginaveis (dados nossos ha-
bitos calcados na melodia acompanhada e no antigo
contraponto), de volumes, e enormemente da evi-
déncia incisiva da amplitude do campo de tessitura
para afundamentacdo das acdes das figuras sonoras
aos saltos, em zig-zag, das diversidades de estados
organolépticos do material musical impermisto, lidi-
mo, convenientes para as imantagoes indenes, indi-
ziveis. Caro leitor, peco que releia mais uma vez esse
paragrafo desde o inicio, e tenhas como certo que
o que se diz aqui, ouve-se em plena simultaneida-
de, e que, bem convém para a definicdo de MUSICA,
inscrita na Histéria da Musica Ocidental. A harmonia,
desde Webern (!) expressa-se em intimo conluio com
o campo de tessitura (aos saltos, soltas das prerro-
gativas das atracOes tonais). Os siléncios de Webern:
Ah!, os siléncios de Webern sdao - em geral - modos
de dizer deslocamentos no campo de tessitura, dos
materiais musicais (vinculados as diversificacdes de
graus de densidades). E que o TEMPO e as duracdes
dasobrassao frutos de suaintuicao (= génio criativo)
das necessidades estruturais de outra sociologia das
alturas posterior a tonalidade, advindas das contri-
buicdes dos compositores romanticos. A musica de
Webern pode ndo ser - estritamente - a musica da
realidade capitalista (em sua bogalidade), mas pas-
sa como realidade musical passivel de realizar-se no
sonho do artista criador.
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Em Celan, o intrigante é o hermetismo (que preci-
sa ser enfrentado, em prol de - pelo menos - da dor
devidamente humana que movimentou o poeta). “O
hermetismo acaba sendo, entao, um modo de nao
dizer as coisas”, diz Flavio R. Kothe, no limite. E arre-
mata com sutilidade:

“Vivemos hoje sob a hegemonia do mais antitético
possivel a linguagem do poema hermético: a lingua-
gem da televisao.”

Foi escrito no correr desse texto, coisa como, um:
a vitima, o outro: o carrasco. Ndo simplificamente
assim. Aparentemente, s6. Um: poeta, judeu; o ou-
tro: compositor, nazista. [...?]. Ambos haviam apren-
dido a mesma lingua materna; no caso, o alemao.
Diz Celan: “Nao se pode exprimir a verdade que vos
pertence a ndo ser na lingua materna; numa lingua
estrangeira, o poeta mente.” Ora, a lingua materna
disposta para uso diario (desde as primeiras pala-
vras) foi-lhes ensinada (a ambos) pelos mesmos Se-
nhores. Senhores continuam (ainda) Senhores. Fa-
lantes: os falantes (apenas). Juizo. Tomemos juizos!
Porém, tiveram ambos, Celan, como Webern, a cer-
viz dura, o coracao duro, compostos pelas mesmas
palavras aprendidas desde a infancia, e, no duro, a
mesma dureza da couraga que reveste o couro do es-
pirito que torna um homem refratario ao sofrimento
“destinado” ao proletariado. Os dois nao se haviam
blindado pelos ensinamentos marxistas contra as
doutrinas apdcrifas (hipdcritas) subjacentes na lin-
gua falada no capitalismo.

Celan: “Espero sempre, ndo apenas no que concer-
ne a Republica Federal e a Alemanha, uma mudan-
¢a: uma transformacao. Sistemas de reposi¢ao nao
a produzirao, e a revolugao - social e ao mesmo
tempo anti-autoritaria - ndo é possivel sendo a par-
tir dela. Ela comeca na Alemanha, aqui e hoje, pelo
individuo. Um quarto nos seja poupado.” [Resposta
a uma enquete da revista Der Spiegel].

“Ich hoffe, nicht nurim Zusammenhang mit der Bun-
desrepublik und Deutschland, immer noch auf An-
derung, Wandlung. Ersatz-Systeme werden sie nicht
herbeifiihren, und die Revolution - die soziale und
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zugleich antiautoritare - ist nur von ihr her denkbar.
Sie fangt, in Deutschland, hier und heute, beim Ein-
zelnen an. Ein Viertes bleibe uns erspart.”

Interpelado por Krasner sobre o concilidbulo de We-
bern que atingia harmonizar o nazismo e sua fide-
lidade aos amigos judeus, o compositor responde,
sem constrangimento, na ponta da lingua: “Mesmo
Schoenberg, se nao tivesse sido judeu, nao teria sido
exuberantemente diferente.”
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MINHA ATITUDE PARA COM A POLITICA

por Arnold Schoenberg

Sou - pelo menos téo conservador quanto Edison e
Ford foram. Mas, infelizmente, néo tdo progressista
quanto eles em seus proprios campos.

Nos meus primeiros vinte anos, eu tinha amigos que
me introduziram as teorias marxistas. Quando, em
seguida, obtive o emprego como regente do Coral
dos Trabalhadores em Metal, eles me chamavam GE-
NOSSE (camarada), e por entdo quando os Social-De-
mocratas lutavam pela ampliag¢do do direito de voto,
fui mui simpdtico a alguns de seus objetivos.

Porém, antes dos vinte e cinco, eu ja havia descober-
to a diferenca entre mim e um trabalhador; Entdo pa-
tenteou-se que eu era um bourgeois e afastei-me de
todos os contatos politicos.

Eu estava ocupado demais com meu proprio desen-
volvimento como compositor, e, estou certo de que
nunca teria atingido os poderes técnicos e estéticos
tivesse eu gasto qualquer espago de tempo com poli-
tica. Nunca fiz discursos, nem propaganda, nem ten-
tei convencer pessoas.

Quando a Primeira Guerra Mundial comecou, senti-
-me muito orgulhoso de ter sido convocado para pe-
gar em armas, e como soldado, cumpri todos meus
deveres entusiasticamente como um verdadeiro
crente na dinastia dos Habsburg, e em sua sabedo-
ria de 800 anos na arte de governar e na consisténcia
da vida inteira de um monarca, se comparada a vida
de cada republica. Em outras palavras, tornei-me um
monarquista. E nessa época e apods o triste fim da
guerra, e desde entdo considerei-me um monarquis-
ta, mas também entdo ndo participei de nenhuma
acdo. Fui entdo e apds somente um pacifico crente
nessa forma de governo, embora as chances de res-
tauragdo fossem zero.

Evidentemente quando vim para a América tais consi-
deragbes eram supérfluas. Meu ponto de vista, desde
entdo, tem sido de gratiddo por haver encontrado um
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refdgio. E decidi que, apenas como cidaddo naturali-
zado, ndo tinha direito de participar na politica dos
naturais da terra. Em outras palavras, eu teria que
me por de lado e quieto. Essa, eu sempre considerei
a regra de minha vida. Mas nunca fui um comunista.

Transparente como agua de fonte cristalina.

Duas paralelas - Webern e Celan - todavia, todavia
tocam-se no infinito. E em nds, atiradores de pedra.

Nota: O dom de criar atribuido a fulano, e/ou a si-
crano, ndo esta ao nosso alcance discuti-lo. Acredito
firmemente que arrolar um criador como pega des-
cartavel, em certas circunstancias historicas na vida
do planeta estropiado pelos préprios amos (proprie-
tarios do capital) pode ser posto entre parénteses
(em suspenso: por certo tempo). O que nos resta é
livrarmo-nos do mundo de cerviz curvada perante
os adoradores do poder vivificante do dinheiro. Isto,
tudo indica, é inquestionavel.

Sao Paulo, 10 de abril de 2025.

O FEITIO DA DIFICIL ARTE DO DIZIVEL
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O PIO, HONESTO, DECOROSO¢?

THE PIOUS, HONEST, DECOROQOUS?
FLAVIO R. KOTHE

Resumo

Baumgarten chamava de veritas aestheticologica o
que estavade acordo com o pio, o decoroso, o hones-
to, ou seja, o estético servia para propagar, auratizar
0 que o grupo dominante entendia estar de acordo
com o seu paradigma. Isso varia, porém, conforme
o lugar, a época, o grupo social. O belo ndo auratiza

apenas a crenga, as convengoes, os costumes. O
belo passou a ser visto como expressao da verdade,
mas o proprio conceito de verdade se mostrou falso,
deixou de ser o que estava de acordo com a mente
divina. Grandes obras operam tensdes basicas, um
polo ativa o outro, fazendo com que expandam sua

abrangéncia.

Palavras-chave: pius, honestum, decorum, adae-
quatio, verdade, fim da arte

Abstract

Baumgarten called veritas aestheticologica what
was in accordance with the pious, the decorous, the
honest, that is, the aesthetic served to propagate, to

auratize what the dominant group understood to be
in accordance with its paradigm. This varies, howe-
ver, according to the place, the time, the social group.
Beauty does not only auratize beliefs, conventions,
customs. It is not just the right one. Beauty came to
be seen as an expression of truth, but the very con-
cept of truth proved to be false, it ceased to be what
was in accordance with the divine mind. Large works
operate basic tensions, one pole activates the other,
causing them to expand their scope.

Keywords: pius, honestum, decorum, adaequatio,
truth, end of art
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1. IMPASSE NOS PASSOS PRESENTES

Esta sendo reconhecido que tem sido funesto para
o Brasil nao puniros que participaram dos “crimes
da ditadura”. Nas universidades, no entanto, pou-
co se questiona. Nela nao houve a responsabiliza-
¢ao daqueles que colaboraram com a regressao
e a barbarie, inclusive denunciando colegas mais
gabaritados. Ser de direita se tornou um padrao
“normal” nesse meio. Quando alguns foram anis-
tiados, em geral voltaram apenas para pegaruma
aposentadoria e se recolher. Se alguns tiveram de
ficar mais tempo, foram perseguidos na democra-
cia como se perigosos fossem.

Relativamente poucos professores foram “expurga-
dos”, sinal de que a grande maioria era formada por
conservadores e mediocres. O processo de mudan-
¢a nas mentes apenas estava comecando e foi inter-
rompido. Nao se tem no¢ao do tamanho desse atra-
so. Talvez cem anos. Achou-se, na época de Geisel,
que acriacdo de cursos de pos-graduacdo fosse uma
solugao, mas em geral eles foram apenas a duplica-
cao do atraso da graduacao.

Por meio século tem-se feito o jogo do contente,
fingindo que bastava preencher planilhas e apro-
var qualquer candidato que aparecesse com uma
dissertacao ou tese. Finge-se discutir, para ndo de-
bater fundamentos. Ha muitos cursos de filosofia,
pouco filosofar. Os grandes mestres se foram, cassa-
dos pela ditadura e pela idade, sem que tivessem a
oportunidade de lhes ser provado que haviam sido
superados. Alguns tinham a grandeza de estimular
e apoiar quem fosse capaz de ultrapassa-los. Eram
raros, mas mais frequentes entre os perseguidos do
que entre os perseguidores.

Houve anistia unilateral na universidade. Embora
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diversos expurgados nao tenham sido recebidos de
volta ao departamento de origem (o caso do maior
filésofo brasileiro, Gerd Bornheim, na UFRGS é um
exemplo), nenhum dos colaboradores da ditadura
teve de responder por suas a¢des. Nao se tem nogao
do tremendo prejuizo que se acarretou ao desen-
volvimento das mentes jovens mantendo a medio-
cridade entronizada no poder. Quem nao era bom
professor e ndao sabia pesquisar ia para a adminis-
tracao, onde reforcava suas limitagdes como com-
peténcia. O pais precisa de uma revolucdo nos seus
fundamentos académicos, mas ndo sabe disso. Nao
sabe, e faz.

Para cobrir e encobrir a falta de inovagao, promoveu-
-se como novidade a politica de géneros, como se
pertencer a qualquer uma das letras do LGBT+ fosse
por si garantia de qualidade académica, artistica ou
moral. Uma coisa ndo tem nada a ver com a outra,
mas as letras servem para encobrir que o problema
basico no capitalismo é a desigualdade crescente
que decorre da propriedade ou nao dos meios de
producdo. O que parecia progressista - e foi promo-
vido mundialmente por a¢Ges psicoldgicas da CIA -
¢ uma forma de reacionarismo. Deixou-se de ver o
conflito de classes como motor da histéria e da poli-
tica. Encobriu-se o fundamental com letras que nao
permitem ler o que se passa por baixo.

A pauta identitaria - por mais que toque em pontos
sociais nevralgicos - serve para esconder a relevan-
cia maior da apropriacao do produto a mais feito
por todos os que trabalham e para esconder que a
relevancia da producdo em arte, ciéncia ou teoria é
determinada pelo produto apresentado, nao pela
cor da pele, género ou op¢ao sexual de quem o pro-
duz. Serve para canalizar as ruas milhdes de pesso-
as que nao estdo vendo o que é mais relevante e se
identificam com o que lhes é inseminado pela midia
corporativa. Assim se esvaziam as esquerdas sob a
aparéncia de ativar o protesto. Ha quarenta anos ja
ouvi no curso de Letras da UnB que um homem nao
seria capaz de expressar a perspectiva feminina, de
uma mulher que nao tinha lido Madame Bovary nem
Ana Karénina.
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Aposta-se hoje que o cultivo das artes possa fazer
frente ao avanco de tendéncias totalitarias, como se
0 belo protegesse a obra. Isso valeu para Hitler man-
dar suas tropas pouparem Paris, ndao impediu que
as tropas de Napoledo treinassem tiro ao alvo na
Esfinge de Gizé. Ha pessoas autoritarias, belicistas e
racistas com boa cultura; ha homens sensiveis que
sao brutamontes com filhos pequenos e parceiras. A
Republica de Weimar viu um forte desenvolvimento
das artes, da filosofia e do pensamento politico ante
a ameaga que pairava no ar com o avanco totalita-
rio: o cinema expressionista registrou isso. Apesar
dos esforgos, educacao e arte nao foram capazes de
evitar que o fascismo tomasse conta de paises que
eram vistos como pontas de lanca da civilizacao.

Quanto maior o risco de perder a liberdade de pen-
samento e expressado, mais se busca insistir, porém,
na luta por valores democraticos e republicanos,
caso se creia neles. Por longos decénios, os Esta-
dos Unidos se propagaram como modelo de demo-
cracia. Eles sdo, porém, uma plutocracia. Seus dois
partidos nao dao espaco para a estruturagao de mu-
dangas mais intensas e extensas. O que se tem, cada
vez mais, é o governo de poucos: um délar = um
voto. O congresso americano é o melhor congresso
que o dinheiro pode comprar. Ele esta controlado
pelo sionismo, que esta organizado mundialmente e
disposto a dominar o que lhe importa. Esse racismo
totalitario se encontra em expansao.

A mente colonizada faz teses, dissertacdes, livros,
aulas e assim por diante, tomando um autor ou dois
de uma metropole, adiciona pequenos comentarios
como se com isso estivesse pensando. Sua reflexao
é refletir, sem pensar propriamente. Sé ha ser no ser
da metrodpole: colonias podem apenas refletir, ndo
tém luz propria. Sao luas. Portanto, é mais “elevado”
citarum autor europeu do que perder tempo e se re-
baixar citando um brasileiro. Se ndo ha tradicdo de
plena soberania no pais, tende a ndo haver na mente
universitaria. Ela ndo se alcanca com o fechamento
no nacional ou regional, ignorando o saber das me-
trépoles. E preciso estar atualizado com o que me-
lhor se pensou e produziu mundialmente, para po-
der pensar por si no ambito dito pds-metafisico.
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Desde o século XVIII, a arte tem sido vista como ex-
pressao da ideia de liberdade, quando esta foi con-
siderada caracteristica diferencial do humano. A
maioria das pessoas nao foi nem ¢é livre. O simbolo
da liberdade é uma ave a voar. O estudo das artes
é estratégico para o desenvolvimento da cidadania,
pois nela se supode cultivar a liberdade imaginativa,
necessaria para a autonomia capaz de exercer a ci-
dadania. No processo de globalizagao, com dispu-
tas de mercados e matérias-primas, compreender
outras literaturas é dialogar com outros povos; co-
nhecer diferentes épocas da arte é discernir melhor
o limitado horizonte nosso.

Se o poder tanto possibilita certos projetos quanto
impossibilita que outros se realizem, no ambito da
literatura ele tanto pode imporum rol de autores e a
maneira como devem ser lidos quanto poder abrir os
horizontes para o mundo e formar cidadaos capazes
de pensar por si, para exercer melhor a cidadania.
Kant observou, no entanto, que qualquer forma de
governo quer suditos que obedecam, ndo pessoas
que pensem por si. Ele definiu, por outro lado, a arte
como exercicio daideia de liberdade e a esséncia do
homem como também sendo a liberdade. Isso pode
ser antes um ideal iluminista do que um fato social.
Minorias esclarecidas tém por contrapartida maio-
rias menos esclarecidas.

Aristoteles definiu o0 homem como animal racional,
0 que levou a ele achar que animais e plantas nao
tém sua forma de racionalidade. Isso esta no esque-
ma heleno de que era “barbaro” quem nao falasse
grego. Heidegger acho que s6 o homem tem “Da-
sein” capaz de perquirir o ser dos entes, estabelecer
a conexao entre entes e ser. Ora, outros seres vivos
fazem isso também, a seu modo. Até mesmo as pe-
dras, ao reagirem pela forca da gravidade a outros
entes, exercitam o entendimento, o desejo de se
aproximar ou se afastar, exercem a vontade de repe-
lir ou atrair. O homem é apenas espécie de animal,
que tem causado mais destruicao do que tem cons-
truido.

A qualidade artistica pode ser o gosto de uma mino-
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ria privilegiada, que pode se tornar um consenso na-
cional e até mundial. Pode-se questionar se a obra
s6 pode ser avaliada quando ha liberdade de pensar
e se expressar, pois, se nao, sé haveria imposicao
e manipulacao. Obras que serviriam para legitimar
uma oligarquia seriam consideradas de bom gosto,
canonizadas. Sendo sacralizadas, seria crime ques-
tiona-las. O discurso oficial tende a auratizar, colo-
car uma aura no poder vigente, sem questionar o
que é apresentado.

Ha um consenso sobre grandes obras de arte. Admi-
te-se que Botticelli, Leonardo, Rubens, van Gogh, Pi-
casso e outros foram grandes pintores, assim como
se admite que Bach, Mozart, Beethoven, Chopin,
Wagner foram grandes compositores. Isso é euro-
centrismo de poténcias imperiais. Nao se sabe o que
seja arte fora desse ambito. Em cada uma das artes
ha grandes autores, ainda que se possa distinguir a
abrangéncia e o valor de suas obras. Uma composi-
cdo feita aos cinco anos de idade pode ser indice de
grande dom, mas ainda nao tem a abrangéncia da
Flauta mdgica. Nao se deve, porém, projetar num
autor que morreu cedo o renome de obras que ele
nao chegou a fazer, ainda que fosse promissor.

N&o ha, porém, definicdo do que seja arte. Definir é
delimitar por conceitos, mas a obra de arte exige vi-
véncia, contato afetivo e efetivo com ela. Dizer que
arte é a obra em que a funcdo estética é dominante
apenas transfere o problema para o que é estético.
N3ao se substitui o conceito simplesmente pelo gos-
tei ou ndo gostei. A qualidade ndo é apenas reacdo
subjetiva, mas a estrutura geral do objeto, seu modo
de ser, o estado em que se encontra. Isso ja estava na
Fisica de Aristoteles, mas é ignorado nos cursos uni-
versitarios brasileiros. Acha-se que ela é gosto sub-
jetivo. Pretende-se definir a grandeza por quantida-
des. O “estético” é “definido” como nao conceitual,
mas em geral se consegue dizer por que se gostou
de uma obra e ndo de outra. Ha a possibilidade de
comparar obras, seja por semelhanca, seja por con-
traposicao ou por auséncias.

O artista tem sido um delegado do poder. O poder
sé da espaco, porém, a quem lhe d4 mais poder. E
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um toma-la-da-ca (do ut des, dou para que dés). A
producdo estética se funda e afunda ai como propa-
ganda. Ela ndo esta voltada para dizer de modo sin-
gular verdades que s6 ela a seu modo pode revelar,
mas ele se torna divulgador do que o poder vigente
considera correto. Quem mostra ser organico é pro-
movido a artista consagrado, os admiradores nao
enxergam seus limites. O intelectual organico fica
limitado pelo que é adequado ao poder, a ideologia
vigente. Nao inova.

Impera assim um “gosto” marcado pela “corre¢cao”:
adequacao e submissao ao poder, aparéncia de ho-
nestidade, mas traindo o compromisso da arte com
a verdade. Ele é esquecido. Regride-se a algo ante-
rior ao iluminismo. Nao se caminha para repensar os
conceitos de arte e verdade, para algo que é intrinse-
co a propria obra de arte. Ela é concreta, descobre o
ser nas entranhas de entes. Ha uma ruptura da arte
com a proposta escolastica, de que a verdade seria
abstrata, para conseguir caber na mente divina, da
qual a Igreja se via como manifestacao na Terra. A
alegoria foi a saida escolastica para a “arte”: ela dizia
0 que era “verdade”, o artista que lhe desse corpo.
Foi o que fez a arte sacra italiana. Até hoje essa dou-
trina impera.

Embora em geral reze pela mesma cartilha, o artis-
ta ndo se submete por si a vontade do mandachuva,
pois obedece aosimperativos da obra, a qual querse
fazeredizer para firmar e afirmaralgo que ainda nao
se sabia. Ao embarcar na alegoria, ele trai a vocagao
da busca que é aobra, fazendo dela a demonstracdo
e propaganda de uma “verdade” que é conceitual,
abstrata, anterior. A escolastica supds que a verdade
era abstrata e estava na mente divina: deus virou um
ente que teria em si o ser de todos os entes. Aristo-
teles ja disse que um ente ndo pode ser o ser nem o
ser pode ser um ente. A questdo metafisica foi aban-
donada por dois mil anos, quis-se sufocar a verdade
com o dogma, com os principios da crenca. Isso ain-
da prepondera no povo e na universidade do Brasil.
N&o foram feitos para pensar. Ndo querem pensar. E
mais comodo nao questionar.

Artereligiosa e arte conceitual sao contradi¢oes con-
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ceptuais. Arte nao se reduz a demonstrar conceito
nem a alardear uma crenca. A arte grega é religiosa,
de estatuas a textos literarios e templos. Acabamos
ndo sabendo mais o que é arte maior, pois os para-
metros que nos ensinaram sdo problematicos, sem
alertas quanto a fatos como tais deuses serem glori-
ficagcdes do patriciado e, portanto, de imposicao es-
cravocrata. Um senhor de escravos se via como ho-
nesto e decoroso, justo e respeitavel.

O decoroso se tornou o decorativo, mas a arte nao
tem porvocagdo primaria ser decorativa. Ela tem an-
tes o compromisso com o choque de contradi¢des
fundantes, capazes ndo s6 de documentar uma épo-
ca, mas transcendé-la, resguardando algo que é in-
teressante e vivo para outras épocas e lugares. A arte
sempre se nega como aqui e agora, embora surja e
esteja num aqui e agora.

O dogmatico na arte pode ser a imposicao do gosto
de uma oligarquia, como ser uma disputa pelo mer-
cado. Ele sempre é excludente, impositivo, ndo per-
mite incorporar em seu discurso o argumento que
nao sirva a quem dita sua lei. O mercado tem gosto
baixo, assim como a aristocracia religiosa ou politica
vive mais preocupada em preservar seus privilégios
do que servir a verdade. O grande artista consegue,
no entanto, fazer das condi¢des de génese uma es-
cada pela qual vai levando a obra, lavando e elevan-
do, até ela dizer algo que vai além das limita¢Ges ini-
ciais.

Subjacente ao que se badala como uma escola de
arte, ha escondido um limbo de condenados, que
nao tém direito sequer de gemer. Sao os olvidados
da historia. Esses mortos-vivos, zumbis artisticos e
filosoficos ndo podem exercer o direito de aparecer.
S6 quando ha mudancas na estrutura de poder eles
conseguem eventualmente ressuscitar, se favoreci-
dos por novos ventos. Como eles passam, porém,
do olvido a ressurreicdo? Precisam de um grupo que
vele o defunto.

Quem mantinha a obra na passagem dos tempos

era, no entanto, quem detinha o templo, o lugar séli-
do, com espaco interior, para preservar o valido fora
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da fome do dia a dia. S6 entra, porém, nesse espaco
quem o cura deixa. Se o espago era um palacio, a se-
lecao era outra. O resto era resto e fora ficava. Nao
tinha tidmulo nem lapide.

Foi assim durante milénios, em varias culturas,
como a arte sacra ou consagrada feita para legiti-
mar a oligarquia latifundiaria ou urbana, comercial
ou industrial, intelectual ou académica. Ela expunha
e impunha o que ao poder parecia correto, ou seja,
o piedoso, decoroso e honesto. Como cada época e
lugar encaram de modo diferente o sentido desses
termos, cada um tem no seu outro a sua negacao. O
que se impGe como arte e historia é a vontade dos
mais fortes.

Na epopeia e na tragédia grega ha muitas referén-
cias aos deuses. Era preciso reverenciar Apolo e fa-
zer oferendas aos seus sacerdotes porque, se nao - e
era nisso que se acreditava -, no dia seguinte o deus
poderia nao aparecer para conduzir o sol pelo firma-
mento. Era a crenca dominante. Uma bobagem. So6-
focles foi sacerdote dela.

Os meandros da evolucdo filoséfica sdo mais com-
plexos do que se conta. Espinosa prop0s a extingao
de deus ao fundi-lo com a “natureza”. Leibniz tinha
contato proximo com ele e propds, em adendo e
contrapartida ao esclarecimento britanico, que nao
ha nada que esteja na mente que ndo tenha passado
pelos sentidos, exceto a propria mente. Driblaram
a repressao da Igreja. Com Descartes, centraram a
atencdo na mente humana, com o suplemento de
estudar as dimensoes “obscuras da mente”. Chris-
tian Wolff retomou isso e tratou de desenvolver ca-
tegorias capazes de apreendé-las. Disso derivou o
estudo das fantasmagorias e das artes como o que
escapava ao conceito.

2. VERITAS AESTHETICOLOGICA

Na primeira Estética moderna, a de Baumgarten,
por volta de 1750 o que ele chamava de veritas
aestheticologica era o que, dizia ele, estava de
acordo com o pio, o decoroso, o honesto, ou seja,
o estético servia para propagar, auratizaro que se
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entendia estar de acordo com o paradigma moral.
0 que se entende ai varia, porém, de lugar para
lugar, de época para época, de grupo social para
grupo social. O belo dependeria da crenca, das
convencgoes, dos costumes vigentes.

Parece ndo haver ai espaco para a verdade absolu-
ta, que valha por si como universal e atemporal. Isso
nao era problema, pois os luteranos estavam con-
vencidos de que aquilo em que acreditavam era ab-
soluto. Quando um retdrico romano falava em pius,
estava entendendo ser a crenga nos deuses roma-
nos, pois isso tenha sido exigido em Roma. O lutera-
no nao confronta os sentidos antitéticos presentes.
Finge que é tudo o mesmo. E ndo era. Desde que se
admita que outras religiGes possam ter validade, ha
sentidos bem diferentes para pius, decorum, hones-
tum. Quem pos um basta nisso foi Nietzsche.

Honesto pode ter sentidos diferentes. Um consu-
midor de drogas considera “honesto” o traficante
que lhe fornece a droga na qualidade e quantidade
combinadas, mas é um delinquente. Cristdos hones-
tos plantam fumo, porque da dinheiro, mesmo que
saibam que prejudica a salide. Se numa ditadura a
policia bate a porta, o dono da casa é, para Kant,
“honesto” se entregar o refugiado a policia, mes-
mo sabendo que ele sera torturado e talvez morto.
Quem arriscou a vida ajudando perseguidos a esca-
par tende a ser visto hoje como virtuoso. Todo an-
fitrido assume obrigacdes com quem ele hospeda e
abriga. Houve épocas e lugares em que a mulher ti-
nha de casar virgem para ser considerada “honesta”,
como se uma coisa fosse garantia da outra. Houve
rapazes que deixaram de se casar com “mogas mal-
faladas”, para se consumirem num casorio infeliz.

Decoroso € o que esta de acordo com o decoro.
Quando as saias das mulheres comecaram a subir
pelas pernas, o que era moda nao estava de acordo
como o que havia sido considerado decente poucos
anos antes. O que esta no coragdo das pessoas varia
conforme meios e circunstancias, ndo convém dizer
tudo o que se pensa. Baumgarten evitou uma espi-
nhosa discussdo ao usar termos da retérica romana
como se significassem o mesmo que para luteranos.
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Escondeu-se nas palavras o problema.

Para Tomas de Aquino, belo era o resplendor da ver-
dade, mas, para ele, verdade era a sua crenca catoli-
ca, estava em Cristo, na maneira como a Igreja entao
o via. A crenca leva a convicgdo de que as coisas sao
como o crente imagina que sejam. Isso é, porém,
apenas imaginacao dele. Quando a Igreja tinha o
poder absoluto, impunha o que entendia ser correta
crenca a todos. Isso levou a Inquisicdo e aos autos
da fé. Muitas criancas foram punidas com violéncia
imitando esses procedimentos. Pais brutamontes
achavam que estavam dando boa educacao. A cren-
¢a na comunidade é repressao contra quem for dis-
sidente. Acaba se tornando um habito social.

Quando o idealismo alemao retomou isso, com Sol-
ger e Hegel, definindo a arte como expressao da
ideia, havia se modifica a concep¢ao de verdade.
Antes ela era 0 que estava de acordo com a mente
divina, livre de contradicdes e fora do tempo. Para
Solger e Hegel, verdadeiro era captar o objeto em
suas multiplas contradi¢des (portanto, em suas ten-
soes internas, em mudancgas e sombras). Isso separa
do “correto”, que se define pela aplicacao de para-
digmas prefixados, e aquilo que seria verdadeiro.

A ideia precisa captar a contradicao entre ideal e
real. Isso levou a concep¢do romantica de que o
ideal é ideal porque a realidade ndo permite que ele
se torne real, ou seja, ha sempre um abismo entre a
vida como ela deveria ser e como ela é. Isso leva a
necessidade de reformas politicas e sociais. Os “ro-
manticos brasileiros” fizeram de conta que a reali-
dade brasileira era o ideal (6 que saudades que eu
tenho...) e assim trairam, porque convinha, o senti-
do original do termo. Ou seja, ele tem dois sentidos
muito diferentes, mas se faz de conta que sao o mes-
mo.

Nietzsche mostrou que o préprio conceito de verda-
de nao era verdadeiro porque supunha que ela seria
a coincidéncia entre o que esta na mente e aquilo
que a coisa é: ora, essa suposta equivaléncia (de ae-
quum: X =Y) esconde que um vetor nunca é igual ao
outro, sempre ha diferencas. A escola treina gera-
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¢Oes a crerem que 2 + 2 =4 como verdade absoluta,
quando ndo é nem verdade nem absoluto. Reduz os
entes a dimensdo quantitativa e depois finge que
0 que parece equivalente ja é igual, mas um ninho
com quatro ovos ndo ¢ igual a dois ninhos com dois
ovos cada. Acha-se ai que qualidade é apenas uma
sensacao subjetiva do receptor, e nao a descricao do
modo de ser e do estado em que se encontra o obje-
to apreciado. N3o se |é Aristoteles e ndo se aprende
a pensar a partir de grandes textos.

Quando Heidegger examinou a natureza temporal
do ser, retirou-o da estratosfera metafisica, da mente
divina, portanto da eternidade. A visdo catdlica saiu
pela porta da frente, mas voltou pelos fundos, com o
homem como Dasein, o Unico a ter alma (e discernir
a verdade e o ser). Passou a ser destinacao do ser
humano, como aquele que mais tem condicoes de
buscar o que seja o ser. Viu a verdade como alétheia,
como desvelamento provisorio, em que o ponto de
partida é a sombra, a ndo evidéncia datotalidade do
objeto. Nunca ha uma totalidade. Ela é apenas uma
suposicao, uma aposta. Uma galinha, ao ver um mi-
lho e o comer, age de acordo com “a verdade”, o ser
desse ente e 0 Dasein dela.

A separacao entre o correto, conforme paradigmas
prefixados, e a verdade como busca daideia fluiu do
idealismo para os romanticos na questao do “ideal”
como corporificagdo da ideia. Dai um lider politico
ou um martir religioso representam certo ideal, ao
menos para os seus adeptos e seguidores. Nessa
transferéncia, passam a ser o correto. Cristo € o ideal
cristdo; Maomé, o mugulmano. Karl Solger fez nova
leitura de Edipo, ao vé-lo como um condenado que
buscava fugir a seu destino, levando-o a corporificar
um ideal de liberdade.

A concepcdo romantica de que o ideal é ideal por-
que a realidade nao permite que ele se torne real
contém implicita uma negacdo do status quo como
uma situacdo que é por si negativa, o que precisa le-
var a sua negacdo. Essa negacdo da negativo leva a
afirmacdo do ideal. Quanto mais quem representa
o ideal for destrocado pela forca do poder efetivo,
mais ele resplandece em sua idealidade. Cristo na
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cruz foi visto assim, como tragico herdi a corporifi-
car o ideal da compaixdo, do amor ao proximo. Ele é
o paradoxo de ser visto como salvador dos homens
nao tendo sequer condi¢oes de salvar a simesmo. O
romantismo brasileiro falseou o sentido original ao
propor o status quo como ideal, descrevendo a na-
tureza bela e ignorando a escravidao. Na Europa, a
negacao de uma sociedade negativa levou ao senso
critico e a agdo revolucionaria.

Se o idealismo foi um passo no sentido de distinguir
ideal e real, correto e verdadeiro, passos a frente fo-
ram dados por Hegel, Marx, Nietzsche, Freud, Heide-
gger. Ultrapassou-se a redu¢do da verdade a mera
unido de contrarios, para questionar a estrutura que
leva a uma polarizacdo que ndo permite ver além
dela. O ser deixou de ser: tornou-se um devir, cujos
limites ndo estao apenas no que ora se apresenta.
Ha o imprevisivel, um novo caminho da libertac3o.
O verdadeiro ndo é apenas conceitual, mas pode ser
fisico, corpdreo, sensacdo de transcendéncia.

A diferenciagado entre correto e verdadeiro aponta a
necessidade de distinguir entre o estético que ape-
nas obedece aos paradigmas do poder, impondo
como correto o que é vontade do poder, e aquele
que, para ser verdadeiro, precisa de liberdade para
sentir, pensar e dizer. Sao duas vocacoes diversas
do homem: dominar coisas e gentes, desenvolven-
do ciéncia, tecnologia, armamento, politica; ou en-
tao abrir-se para o existente e tratar de desencobrir
sua natureza, ser capaz de pensar. Quando a arte se
torna espaco para o exercicio da vontade de poder,
esta-se defendendo, no Brasil, movimentos como o
romantismo e as escolas e vanguardas posteriores:
buscavam trazer inovacOes formais com as novas
linguagens, para impor antigas teses da oligarquia.
No pais recém proclamado, isso serviu para glorifi-
cararuptura com Portugal e o valor da vida local.

Na sucessao de escolas, tem aparecido como inova-
¢do o que é eterno retorno do mesmo. Na literatura
escolar brasileira, o canone, ao se “inovar”, apenas
tem adaptado importacoes formais, cortando con-
telidos capazes de questionar o status quo. Isso ge-
rou uma contradicao: o canone formata um parame-
tro inconsciente do que é considerado “bom” como
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obra, desde que esteja dentro de sua correcao, en-
tdo se aplaude o que ndo é capaz de ir além do hori-
zonte de expectativa estabelecido, assim como a re-
jeicdo ou ndo apreciacao daquilo que fica fora dele.
Ha uma “histdria” que ndo faz historia.

Mesmo assim, ocorrem rupturas eventuais, como o
livro Ainda estou aqui, que sé teve efetiva repercus-
sao quando virou filme e o filme acabou premiado
com o Oscar. A contradicao entre a ditadura militar,
apoiada pelo império ianque, que perseguiu e ma-
tou Rubens Paiva, e a aceita¢do do filme na elite do
cinema americana ndo foi objeto de debate publico
brasileiro. Caiu-se no esquema neocolonial, como se
o simbdlico apagasse o fato nu e cru do assassinato
pelo Estado. O livro ja estava fora do parametro do
canone, ao acusar o Estado brasileiro de crime con-
tra um cidaddo e sua familia.

A questdo da verdade ndo se esgota na dialética da
ideia como representacao mental de contradi¢des
reais. Viu-se que era ficcdo supor como verdade a
correspondéncia, a equivaléncia entre coisas e re-
presentacdes mentais. A propria nogdo de represen-
tacdo conduz ao subjetivismo, impondo a vontade
de alguém sobre as coisas. Ela ndo se supera dizen-
do que a obra de arte é consciéncia objetivada ou
interioridade exteriorizada: o impasse continua ai,
assim como o convite a esquecer a diferenca inelu-
divel.

Verdade nao é apenas iluminacdo, revelacado, luz.
Esse modelo solar continua a tradicdo monoteista.
O ponto de partida ndo é apenas o ignoto, o ndo
saber, para dai desvelar aos poucos ou por subitas
iluminagdes o que as coisas seriam. Como nao se
conhece o todo nem a totalidade das interacdes das
partes, nunca se tem um saber Gltimo e definitivo
sobre algo. O obscuro faz parte da verdade, mas nao
se chega a ela sem ter uma nog¢do minima de onde
tratar de procura-la.

Essas novas concepgoes sobre o que seria verdade
tentam ir além do tapa-olhos da correcgdo, que so
permite ver o que estd dentro de pardmetros con-
siderados certos, do que esta nos conformes, do
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que ndo se choca com o “aceitavel”. A cultura vigen-
te pressupde a verdade como nocao abstrata, pois
Deus seria um ente informado sobre as “ideias” de
todos os entes, constituido por elas. Ora, um ente
nao pode ser o ser, nem o ser se confunde com de-
terminado ente, ja dizia Aristoteles. Ndo sabemos ao
certo como se da a relacdo entre algo concreto e a
presenca do ser nele. A “representacao” do ente na
mente ou como ideia de algo esta replena de ques-
toes nao resolvidas. O cristianismo se baseia numa
regressao metafisica e logica, precisa ser superado
para se possa comecar a pensar.

Quererultrapassaros parametros do correto pode le-
var a um engano oposto: considerar arte ou filosofia
tudo o que seja apenas ousadia, experimentalismo,
choque, como se tais atitudes gerassem por si ver-
dades e nao pudessem ser decorrentes de uma re-
beldia cujas causas e consequéncias sao ignoradas.
Vanguardas tentaram ampliar os materiais de ela-
boracdo de obras de dominante estética. Também
foi proposto - Duchamp é um marco - que bastaria
colocar um objeto num local de exposicao de arte
para ele tivesse de ser considerado artistico. Ora, um
urinol continua sendo um urinol mesmo numa ga-
leria ou numa caixa de papelao: continua sendo um
utensilio, produzido em série, por mais que se pague
por ele. Dentro de um museu de arte, ha obras de
qualidade desigual, elas ndao se uniformizam como
arte por estarem nele.

Para se aproximar do verdadeiro, é preciso ir além
do que cabe na visao estreita do meramente corre-
to, que acaba sendo um discurso que pouco diz. Se
o correto for definido como o piedoso, honrado, de-
Coroso, 0 que no sistema escravagista era ética se-
nhorial deixou de ser correto para os cristaos. O que
era piedoso (pius) para Cicero, ou seja, o respeito e a
devocgao aos deuses romanos, deixou de ser para 0s
cristaos, embora o mesmo termo continuasse sendo
usado. Um padre catdlico ndo podia se casar, mas
ao pastor luterano convinha estar casado para ser
bem-visto. Tolst6i mostrou como uma mulher, ao
serfiel a paixdo que sentia, podia ser encarada como
prostituta pela alta sociedade; Zola fezde Nana uma
prostituta capaz de sentirum grande amor.
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Com o iluminismo de Diderot e Voltaire, muito do
que pretendia ser decoroso e honesto passou a ser
visto como hipocrisia. Um convento pode abrigar
pulsdes |ésbicas e novicas sem vocacdo para a vida
religiosa. Sentimentos que antes eram inconfessos
passaram a ser publicados. Cultivar a aparéncia de
honestidade podia camuflar desonestidades. A apa-
réncia de piedade podia ser hipocrisia. A “kalokaga-
tia” se tornou um problema.

3. MINORIAS E IGUALACAO

Tem-se observado nos ultimos decénios a luta
crescente em defesa de minorias raciais, cultu-
rais, politicas ou pelo que se chama de op¢éo de
género. Seja em defesa da mulher, seja em defesa
do homossexualismo ou algo semelhante, esta-se
lutando pelo que se considera um principio moral.
Cada grupo quer expressar a sua “verdade”, tero
direito de exercer a sua “liberdade”. O “identita-
rismo” foi usado em psyops, operagdes psicologi-
cas, pela CIA americana, para provocar rebelides
em outros paises. Manipulava-se uma aparéncia
de autonomia, usando causas justas para expan-
dir o império ianque.

O que pouco se fez é confrontar a luta das minorias
com a propaganda e legitimacao de instituicdes
como a Igreja, a Monarquia, a Aristocracia, o Esta-
do, a Justica e assim por diante. Embora pareca ser
uma ruptura, e as vezes até seja, com parametros
do correto, honrado, piedoso, isso tem servido para
impor novos parametros, que caberiam nos mesmos
rotulos. Ndo se altera a estrutura antiga, ainda que
se mudem alguns conteldos. A qualidade de uma
obra de arte ou tedrica ndo depende do sexo, da cor
da pele, da opcao sexual, da religiao ou partido de
quem a fez, mas se quer que certas obras ou expo-
sicGes sejam excelentes s por essa causa externa. A
deformacdo se torna um padrdo, uma nova espécie
de imposicao.

Essa politica identitaria de “género” se apresenta
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como revolucionaria, sendo o contrario. Ela é uma
forma de pius, honestum et decorum, embora pre-
tenda estar acima disso, até contra tudo isso. Parece
revolucionario, para que o revolucionario ndo apa-
reca. Pretende ser vanguarda, quando ¢é antes rea-
cionario. Isso é fomentado muito por filmes e séries
feitos em Hollywood, como NCIS, O protetor, Oppe-
nheimer.

O debate tem sido partidario: dos favoraveis e dos
contrarios as “minorias” (que podem ser maiorias,
como mulheres, proletarios, raca ou “pardos”).

o«

O que se propunha como “estilo”, “escola”, “bom
gosto”, “arte sacra”, “obra consagrada” e assim por
diante nunca se apresentava como postura de uma
minoria ou de um grupo, mas como algo absoluto,
como A Arte, A Moral, A Filosofia. Esse totalitarismo
existiu na Igreja Catolica como na Monarquia Abso-
luta, no fascismo e no neototalitarismo. Ainda que
cada agrupamento creia ser absoluto, o que ele pos-
tula pode servisto na pluralidade democratica como
“relativo” a um grupo. Seria preciso relativizar tam-
bém as épocas, os estilos do passado. O que parece
“absoluto” mostra ser parte de uma mente conser-
vadora. Ndo ha mais um “absoluto” a partir do qual
o relativo seja relativo. Os conceitos precisam ser
reavaliados.

Assim se suspendem “verdades” sobre “obras-pri-
mas”, “classicos”. Tudo se confunde nessa Babel
universal, em que todos falam e ninguém se enten-
de. Nao deve ser, no entanto, assim. Em nome do
“politicamente correto” podem ser feitas injusticas,
como badalar autores porque conformes com certo
moralismo e execrar outros porque parecam nao es-
tar de acordo. O principal é discernir que se mantém
na “vanguarda” o parametro do correto,emvez de a
arte ser expressao da liberdade. Ela é uma va guar-

da.

Nietzsche observou que, em nome da virtude e da
religido, os maiores crimes ja foram cometidos. O

correto ndo é verdadeiro por si: ele é apenas o que
se mostra adequado a certos parametros, mas pode
ser inadequado a outros ou segundo outras inter-
pretacoes. O correto nao pensa por si, nele apenas
se aplicam certas normas (que se supoe estarem cer-
tas). Os parametros ndo podem julgar a si mesmos:
precisam de uma instancia mais alta para serem exa-
minados em suas virtudes e limitagoes.

Averdade é maisampla e complexa do que o apenas
correto. Ela n3o é X = Y nem s6 luz focada. E mais
facil seguir os padrdes do correto, pois assim a pes-
soa ndo se incomoda e é prestigiada. Nao se precisa
pensar. As pessoas preferem ndo pensar. Quem acha
que as “verdades da fé” sdo mais relevantes, desiste
da condi¢cao humana da razao quando cré ser criatu-
ra divina. O publico tem a mesma formacdo e men-
talidade do que reproduz a estrutura dominante. A
grande arte sempre se jogou na aventura da liberda-
de, por mais que tenha sido forcada a fazer conces-
soes a crengas dominantes no meio em que surgiu.
A liberdade é essencial a verdade e a arte. Ndo tem
propriamente definicdo, pois é uma categoria mais
ampla que um conceito.

4. DA INTERPRETACAO

Kafka tem um conto de 1920, “Sobre a questao
das leis”, em que fala das leis que todos conhecem
e de leis secretas, que sao as que mais funcionam.
Fala ainda dasinterpretacoes conhecidas, que sao
publicas, e de interpretacées secretas, que sdo as
mais efetivas e relevantes.! Exemplo de uma lei
secreta dos tempos da ditadura militar no Brasil:
“para os amigos, tudo; para os inimigos, a lei”.
Esta lei valeria também para a ditadura do judi-
ciario, seria OU judicia-rio, sua melhor expressao,
mas a Justica se obriga a ser neutra, imparcial.

O cristianismo treinou as pessoas a interpretarem

! Kaftka, Franz. Nas galerias, Séo Paulo, Editora Estacéo Liberdade, p. 93-95, s.d., traducdo de Flavio R. Kothe
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os signos de modo totalmente diverso do que se-
ria a sua 6bvia significacdo. Um moribundo na cruz
é visto como salvador de todos, mesmo dos que
nao queiram; uma mae, deve ser virgem; um pom-
bo que arrulha, um santo Espirito. Quem aceita tais
absurdos esta predisposto a aceitar o que quer que
lhe seja pregado. A fabula romana do lobo e do cor-
deiro ja mostrava como o poder alega o que quiser
para atender aos seus interesses: o lobo acha um
pretexto, mesmo que a contrassenso, para realizar
seus propdsitos. A exegese proposta pela crencga se
sobrepée a evidéncia.

Uma obra nova que esteja dentro da repeticao
do canone tende a ser bem aceita e aplaudida por
quem interiorizou de tal maneira esse canone que
s6 consegue aplaudir o que esteja dentro dos seus
conformes. Essa obra é limitada, sua medianidade é
evidente para quem estudou as grandes obras mo-
dernas e contemporaneas, mas isso nao pode ser
dito, pois o autor se exclui da comunidade. A relagao
autor-leitor-critico se torna um culto religioso, den-
tro daigreja dos que dele participam.

Essa “bolha” nao escuta, nao consegue escutar
o que fica fora dela. S6 aceita a si mesma: Narciso
acha feio o que com ele nao pareca. Quanto mais lo-
cais as academias, mais elas caem nesse culto nar-
cisista. Seus fiéis acham que somente os conversos
prestam. Estao convictos de que nao houve conver-
sdo, pois acham que é natural que se seja como sdo.
Nao adianta explicar e mostrar alternativas, sao im-
permeaveis a reflexdes sobre canone, exegese cano-
nizante.

Artistas pagaram de diversos modos o preco da
aventura em vanguardas. Varios foram difamados,
marginalizados, desvalorizados, mas alguns se de-
ram bem, conseguiram prestigio, dinheiro, poder.
Ha uns cem anos a arte vem sofrendo ataques aber-
tos, a ponto de se propor que somente seja arte o
gue conteste ou seja apresentado em locais de en-
cenacao de arte. Isso tem levado a graves enganos.
Alguns com alto preco. Fazer boa arte nado é para
qualquer um, por isso é conveniente a teorizacdo
que considera arte qualquer happening, qualquer
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encenacao, por pior que seja. O gosto ndo é dimen-
sdo suficiente para julgar o artistico, pois tende a ser
um filtro que foi enxertado no sujeito pelo sistema
escolar e repetido pelas instituicoes.

O narcisismo de pretensos artistas faz com que bus-
quem apresentar onde puderem as suas produgoes,
sem desconfiarem que quanto mais se expdem tan-
to mais fica evidente que ndo sao os artistas que eles
pretendem ser. Candidatam-se a academias, fazem
lancamentos, entram em desvarios de autopromo-
¢do. Como é de bom tom dizer que sdo “Génios”,
acabam acreditando ser o que nao sao.

A vaidade é uma forma de narcisismo. Faz parte da
boa educacdo cultiva-la. Ela esta na esséncia do
cristianismo. Todo cristdo acha que, no fundo, ele é
tdo Unico e precioso que deve ser preservado pela
eternidade. Cré ter uma alma eterna que ira para o
paraiso dos salvos pela crenca. E um circulo vicioso
que se cré virtuoso: cré que sera salvo porque cré.
E uma vontade infindavel de poder por mais que
pregue a humildade. Se ele puder provarisso com a
publicacdo de obras e ainda for citado e elogiado, ja
supOe ter um carimbo no passaporte para entrar na
imortalidade.

Dificil é o outro lado. Aceitar a propria finitude. Todo
crente é um negacionista. Que ele negue o que ndo é
do seu agrado nao significa que o negado vai deixar
de acontecer, como ocorre com qualquer um. Nao
se trata de nao reconhecer que todo ser vivo acaba
morrendo, mas crer que a parte mais substantiva do
sujeito vai se preservar como ente espiritual, o que
ndo é o mesmo que ser resguardado na memoria
dos amigos ou na eventual contribuicao de sua pro-
ducao intelectual.

Ao morto nado vai fazer diferenca que sua obra seja
lembrada ou ndo, seja bem falada ou maldita. Nao
adianta lutar a vida toda para ser bendito, lembrado
post-mortem. Ninguém ¢é “lembrado” porque quer,
mas porque produziu algo que outros ndo consegui-
ram. Quem no Brasil atual compde, digamos, mu-
sica classica ndo recebe direitos autorais, mesmo
que alguma obra seja eventualmente tocada. Quem
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recebe sdo alguns autores de musica popular que
conseguem sucesso. A maior parte do que é tocado
e cantado ndo tem densidade nem bom nivel musi-
cal. Se depender dos editores e produtores, nenhum
autorvai receber nada pelo que produziu. Desde que
ficou mais facil e barato editar obras, os direitos au-
torais evaporaram das relagdes de producao.

A“aposta de Pascal” é afalaciade um monge que era
um génio matematico. Seu ponto de partida tinha a
aparéncia de ser neutro: haver vida apds a morte te-
ria 50% de chance de ser sim e 50% de ser ndo. Dai
concluia que era melhor apostar que haveria para
que, se houvesse, estar preparado. O pressuposto
era que so6 haveria um Unico Deus verdadeiro: o ca-
tolico. Ora, ha milhares de deuses. Se o crente rezou
pelo errado, quando topar com aquele que estiver a
sua espera, este pode nao gostar. Entao a proporc¢ao
nao seriadel:1lesimdel:<1000.

O segundo pressuposto é de que haveria essa vida
postuma. A mente humana nao funciona na razéo
matematica de 1: 1. Se o sujeito quer acreditar que
havera vida, ele cré e ninguém segura. Isso é tudo
para ele. Vive em funcao disso. Se isso for nada, ele
passa a vida em funcdo de um nada que é tudo para
ele. Portanto, o fatorinicial é © e ndo 1. Ele ndo quer
o repouso da perda total de consciéncia.

Para manter essa equacdo, em que a infinitude
da morte se contrapde a da alma imortal, o = oo,
criam-se comunidades de reforco mutuo, igrejas e
igrejinhas, para que uns convengam aos outros. No
ambito literario se d4 uma santidade semelhante.
Colocam-se os candnicos mais recentes sendo rece-
bidos por candnicos mais antigos, todos no pantedo
da imortalidade. Quem n3o estiver & sente-se ao
menos representado: ler suas obras é uma forma de
oracao. Nao se trata aqui de diminuir a religiao, mas
de desvendar o substrato religioso do processo de
canonizacgao.

Conta antiga fabula que a Mentira convidou a Verda-
de para tomar banho em aguas apraziveis. Quando
estavam desnudas na agua, a Mentira saiu e vestiu
as roupas de Verdade, saindo pelo mundo como se
fosse a Verdade. Essa fabula pretende ser verdade.
Sera que ndo ha mentiras na ficcdo? Se a verdade
fosse uma deusa, ela seria Unica e ndo precisaria
usar roupas para se esconder. Deveria aparecer des-
nuda. Ou entdo usar sempre a mesma roupa (como
a lgreja impoe no caso do manto azul de Nossa Se-
nhora). No entanto, ela ndo aparece nua e crua: esta
sempre encoberta, escondida, obscura. Esta-se su-
pondo que ela se mostre mediante conceitos, mas
elando é redutivel a conceituagdes. Na arte, a vivén-
cia é necessaria.

Fundamos nossos conceitos em abstracdes, como
se fossem um conjunto de entes agrupados em fa-
milias, géneros, espécies. E como se um fosse equi-
valente a outro, X =Y. Ndo sdo idénticos nem valem
o mesmo. No genérico, cada ente perde a sua iden-
tidade, a diferenca que ele tem em relagao aos ou-
tros. Por que se faz isso? Para que todos os entes, de
todos os tempos e lugares, os faticos e os possiveis,
possam estar reunidos num ente so, Deus. Ele se di-
ferenciaria por conter em si todos os demais. Essa
soma é feita a base de subtracGes. Um ente que con-
tenha em si a esséncia de outro ente ndo é o ente
que ele é, ele ndo pode ser o ser do outro, mas tam-
bém ndo pode carregartodos num balaio metafisico.

5.DO SERE DO ENTE DOENTES

O que ndo sabemos é como se da a relagdo entre
ser e ente: estamos marcados por uma tradicao
em que os dois tém sido separados, como se da na
figura de Deus antes de criar todas as coisas, mas
tendo nele o potencial de todas, ou se da em sim-
plesmente ignhorar o ser como totalizacao, mesmo
que seja na correria do dia a dia. Achamos que po-

2 Kothe, Flavio R. Alegoria, aura e fetiche, livro de ensaio, Cotia, Editora Cajuina, 2023, 184 pdéginas.
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demos separar ser e ente, nos voltarmos para os
entes esquecendo o ser. O ser esta ja no estar das
coisas. Ele esta nelas. Nao aparece porque um Da-
sein se ponha a recitarest, é, est, is, ist, es. E nelas
que esta a verdade, que se mostra quando se vai
desvelando pouco a pouco o que elas sejam.

Platdo ja dizia que os poetas mentem muito. Eles di-
zem que mentem para dizer verdades. Parecem falar
de algo enquanto estdo indiciando o que vai além
desse ente singular que se configura na obra. A fic-
¢ao pode ser um modo de dizer coisas que de outro
modo nado é possivel. A arte se diferencia da filosofia
porque nao se reduz a conceitos abstratos, se apre-
senta em imagens concretas, que sempre sao sim-
bolicamente mais do que a coisa que ali se constrai.

Estratégica é ai a figura da alegoria, que tem sido
definida como representagao concreta de uma ideia
abstrata, definicdo retérica marcada pela tradicdao
metafisica.? A “ideia” tem sido vista como definida
por Platdo, mas ele precisa ser relido. Ndo é apenas
a “ideia” que da origem as coisas, como tem sido a
leitura cristad. Na parte final da Republica, Socrates
sugere, com a metafora do espelho, que a ideia seria
um reflexo das coisas na mente humana, seria ori-
ginada pelas coisas e nao a origem delas. O termo
tem nele o sentido de protétipo, pois os gregos nao
aceitavam que forma e matéria existissem de modo
separado, em que a ideia seria pura forma na mente
divina. O cristianismo falsificou Platdo e Aristoteles.

Na tradicdo metafisica, a ideia seria algo que prece-
de a existéncia da obra. Isso marca a arte sacra, em
gue antes se tem uma divindade que representa a
maternidade, a compaixao, a salvagao e assim por
diante. Antes de havera representacao naobra, tem-
-se uma representacao da “ideia” no icone. A repre-
sentacdo ¢ a apresentacdo de uma divindade, que é
uma “verdade” porque se acredita que seja: é uma
ideologia. Que as Evas e madonas renascentistas
tenham sido pinturas de italianas, mas excluem da
“ideia” de mae, de mae de Deus, as mulheres africa-
nas, orientais, arabes, aborigenes. E um preconceito
racial proposto como algo divino. Nao é inocente.
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Em contrapartida, vem se desenvolvendo a concep-
cao de que o artista, ao elaborar a obra, vai cons-
tituindo a “ideia” como algo que é criado com ela
e nela. Ele ndao parte de uma ideia preconcebida,
como se fosse um anteprojeto, pois este é criado em
funcdo da nocdo que se tem do projeto: a verdade
vai estar, como na arquitetura, na obra que afinal é
construida. Na alegoria, a verdade esta no céu, no
Vaticano, antes de ser representado em uma obra
plastica.

Para Hegel, a ideia é concreta, ndo algo apenas abs-
trato. Para ser verdadeira precisa ser real. Ndo ha,
para ele, uma ideia errada, porque o que estiver er-
rado nao ¢ ideia, mas opinido, palpite. Pode haver
verdades em uma fantasia, na projecdao para um
mundo imaginario de algo que indicia o que sejam
as coisas. Nada ha na fantasia que n3do tenha passa-
do pelos sentidos. O ideal é a corporificacdo de uma
ideia em algo ou alguém.

O que se precisa examinar é o que a fantasmagoria
querdizer, o que ela quer expressar. Nela ha algo que
ndo passa pelos sentidos, pois é a constituicdo da
propria mente. Esta é também um derivado social.
O que é crenca num meio ndo costuma ser percebi-
do como tendo um desvio significativo pela mente.
Para darum exemplo que choca o meio catédlico: Sdo
José é arepresentacdo do bom pai, aquele quecriae
protege o menino Jesus. O que significa isso?

Omite-se ai o “Evangelho de Maria”, dito apdcrifo,
que conta como José se zanga com Maria quando,
apos estar muitos meses trabalhando em outra cida-
de, volta e aencontra gravida. Da uma surra nela. Dai
aparece um enviado do sumo-sacerdote Zacarias,
que a havia engravidado, para que nao toque nela e
que precisam sair para o Egito. José tem medo dos
sacerdotes. E obrigado a cuidar do menino que vai
nascer.

A “sagrada familia” é vista pelos cristdos como fami-
lia modelar. A grande maioria dos homens cristaos
nao se disporia, no entanto, a cuidar de um filho que
ndo fosse seu e oriundo de uma gravidez da prépria
esposa durante o casamento. O tabu religioso impe-
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de que se questione isso. José é admirado porque
aceita a missdo de cuidar do filho de Deus. (No Méxi-
co, quem se chama José é apelido de Pepe, porque
nos textos religiosos catélicos era colocado ao lado
do Sdo José a abreviacdo pp, ou seja, pater prae-
sumptus, pai presumido, para o fiel ndo esquecer
que o pai de Cristo era Deus Pai, ndo José.) De modo
nu e cru, a Sagrada Familia poderia ser vista como
um corno, uma adultera e um filho da mae, mas isso
causa indignacado, é exorcizado. O Evangelho apo-
crifo, que explica de modo sensato o que poderia
ter acontecido, nao é divulgado, e sim banido. Nao
é lido nas escolas nem pelos intelectuais. Serve de
exemplo para a censura que faz parte da formacgao
escolar.

O cristianismo introduziu na Estética um modo de
ver as coisas pelo avesso do que elas apresentam.
Seu signo basico, Cristo na cruz, propbe que o ape-
nado seja salvador de todos. Nas catacumbas de
Roma ha desenhos da cruz com um asno pregado
nela, ou seja, queriam dizer que era preciso ser burro
para acreditar no cristianismo ou que o proprio Cris-
to tinha sido burro ao se deixar pregar na cruz. (Para
entender O asno de ouro, de Apuleio, é preciso saber
que o patricio que mantém relagdes com uma es-
crava se degradava e que o cristianismo prosperou
entre os escravos, ja que dizia que todos teriam uma
alma.) Nenhum deus da antiguidade greco-romana
ostenta a humilhacao e degradacao de Cristo. Se
havia algum caido em desgraca, como Hefesto, era
posto como degradado, jamais que a degradacao
fosse principio de salvacdo. Na batalha semidtica, o
cristianismo inverteu a dtica patricia. Ser pregado na
cruz era o pior castigo, reservado a lideres inimigos e
escravos fugidos.

Pessoas que trabalham atualmente com pintura di-
zem que ha uma secreta associagdo entre artistas,
curadores, galeristas, jornalistas e museologos ho-
mossexuais, o que faz com que eles se promovam
mutuamente, para se recuperarem de uma longa
repressao. Isso envolve a exclusao de quem nao jo-
gue no mesmo time. Embora em outro espectro, é
bastante semelhante ao que ocorria quando padres,
monges, bispos e nobres jogavam no time catélico e
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promoviam a sua pintura, arquitetura ou escultura
religiosa. Os luteranos acabaram com pinturas e es-
culturas nos templos, mas desenvolveram a musica,
a poesia, a reflexao interior.

N3ao se trata aqui de discutir opgoes sexuais ou re-
ligiosas. O que importa é distinguir o carater auto-
nomo do juizo estético, de maneira que ele ndo seja
apenas a mascara de outro juizo, que é de natureza
moral, religiosa ou politica. E preciso discernir a es-
trutura da apreciacdo estética. Mudam os conteu-
dos, mas o esquema se repete.

Isso ndo significa que o juizo estético ndo se conta-
mine com outros vetores e fatores. Ele ndo é puro,
mas precisa ser auténomo, ja que é um exercicio da
liberdade em um produto da imaginac3o criativa. E
dificil dar esse passo, sair do aqui e agora do grupo
a que se pertence. E dificil sair da perspectiva da co-
munidade religiosa em que se tenha nascido e cres-
cido.

O filésofo ndo reflete apenas a ferida pessoal. Ela s6
tem validade a medida que for presenca e sintoma
de lei geral. O Ontico precisa ser superado pelo on-
toldgico, para nao ficar no mero jogo de entes entre
si nem cair em abstracdo. A obra de arte conjuga, ja
quando é feita, a intuicdo de que quando trata de
determinada coisa ela também vale, por outros la-
dos, para outras coisas e situacoes. Se isso vale para
o artista, ao criar uma figura ou cena representati-
va, vale também para o pensador, ainda que ele ndo
consiga articular com clareza a conexao do singular
com o que se chamava de universal nas particulari-
dades do que articula. Essa terminologia se calcava
na metafisica cristd, em que Deus era o repositorio e
fiel depositdrio de todas as universalidades.

E preciso fazer enorme esforco para transcender o
aqui e agora, porque ele esta no aqui e agora. Isso
leva o sujeito a pensar para o além do horizonte do
“politicamente correto”. Este se realiza no espaco do
que, de algum modo, seja considerado pio, hones-
to, decoroso, mesmo que seja na contracorrente do
que se costuma assim denominar. N3o é por se fazer
o0 jogo do grupinho é que se vai selecionar as obras
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mais dignas de uma exposicao, os textos que devem
ir para uma revista, os contos que merecem ir para
um livro. Pode-se estar errado, mesmo querendo
fazer tudo certo. O que para uma época e um meio
pode estar certo, para outros podera ter sido injusto.
Mesmo assim, ha entre os entendidos um consenso
sobre diversas obras, de diferentes épocas e cultu-
ras, que sao referéncia no seu setor. Esse consenso
ndo é garantia, porém, de que seja justo e verdadei-
ro.

Quando se tem o filtro de séculos e o reconhecimen-
to de obras em outras culturas, parece facil falar em
consenso. E inconsistente um professor de filosofia
afirmar que ndo ha uma dezena de obras filosoficas
que o profissional da area reconheca e deveria co-
nhecer bem, assim como um pianista nao pode se
dar ao luxo de prescindir de Chopin, Schumann ou
Debussy. Nao se pode admitir como sensato que um
pintor ndo tenha respeito por Leonardo, van Gogh,
Picasso. Mesmo que isso sirva para promover o tu-
rismo em Paris, fazendo com que responda por mais
de 5% do Produto Interno Bruto, a grandeza artistica
deles ndo é redutivel a propaganda da industria ho-
teleira.

No entanto, hd modos diversos de lograr “consen-
so universal”. A Igreja Catdlica tinha interesse que
o acervo dos seus pintores fosse reconhecido como
“classico” fazia “santinhos” com essas pinturas para
distribuir nas escolas religiosas, como parte da pro-
paganda catequética. Grupos de opinido podem
promover alguns autores como autoridades indis-
cutiveis, internacionais, assim como uma poténcia
econOmica e militar pode tratar de divulgar mundo
afora os seus tutelados. Ndo ha garantia de que os
“universais” sejam “eternos”. Fazer o jogo do cano-
nico é aceitar as injusticas nele embutidas, deixando
obras melhores de fora e incluindo obras piores.

Ha um patamar em que afloram obras que estdo
acima da média e perduram. Mais dificil é distinguir
tais obras quando sdo de contemporaneos, ja por-
gue autores desse quilate nao aparecem muito. Os
Médicis souberam, no entanto, ver a qualidade de
Botticelli e Leonardo para prestigia-los. Varios papas
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também souberam.

Alguém pode teras melhores intencdes, ter habilida-
des técnicas para expor o que pretende e se esforcar
0 quanto puder, mas, mesmo assim, nao conseguir
um produto marcante como arte ou teoria. Ter su-
cesso imediato ndo é garantia de qualidade, mas in-
dica que o autor esta produzindo o que esta dentro
do horizonte dos grupos da época: assim que ele é
ultrapassado, a obra pode naufragar. Arte e filosofia
sabem ser ingratas com seus adeptos. Quanto mais
o0 sujeito tenta, tanto mais a obra mostra que ele nao
conseguiu realizar o que pretendia. Ele pode ser até
aplaudido pelo grupo de que faz parte, seus mem-
bros acham que eles sao especiais - e sao, dentro da
légica do grupo -, mas isso ndo significa que suas
limitacdes nao sejam evidentes para quem tenha vi-
sao mais abrangente.

Uma obra ndo consegue ter grandeza se nao formu-
lar nem ultrapassar contradi¢bes basicas. Se ficar
presa ao horizonte imediato, este é o espaco em que
ela podera atuar. Podera ser um testemunho dessa
vizinhanca, um documento, mas nao tera vitalida-
de suficiente para atuar em outros grupos e épocas.
Tricos bem tricotados aquecem aos que os usam.
Textos bem-feitos no ambito do correto aquecem os
coracoes dos que nele acreditam, mas continuam
sendo um uso particularizado, sem vigor transcen-
dente. Assim se faz, contudo, a fama de quem nao
quer sair da cama do correto. O que desencadeia a
obra de arte ou a reflexdo filoséfica que permanece
é algo que tem a vitalidade da luta, do embate entre
opostos existenciais.

A estética do bonus, honestum et decorum serve para
impor como arte o que a oligarquia entende como
representar esses valores. A obra se torna a repre-
sentacao deles, a concretizagdo de sua no¢ao, uma
alegoria. Eles nao aceitam que se apresente como
valor o que lhes for antitético e, assim, ndo conse-
guem elaborar contradi¢des, acabam gerando obras
sem forca. As grandes obras operam tensées basi-
cas, um polo ativa o outro, fazendo com que expan-
dam sua abrangéncia. Ndo ficam presas as delimita-
¢oes iniciais.
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Resumo

O artigo apresenta o Museu conhecido como O Po-
pular, na cidade de Barra do Quarai, na triplice fron-
teira no Rio Grande do Sul, como uma excepcional
e inovadora forma de organizacao e disposicao de
acervo. O museu localiza-se dentro do armazém
de géneros alimenticios chamado de O Popular de
propriedade de Joao Albino da Rosa, comerciante
e colecionador. Museu e armazém convivendo no
mesmo espaco. Ele monta um singular acervo, ja-
mais visto, em base ao procedimento e conceito de
Collage-Montagem. Esse pequeno e emblematico
museu escapa aos modelos eurocéntricos ou norte-
-americanos da museologia e museografia. Trata-se
de um referencial da desconstrucdo da prépria ideia
de museu, e também um questionamento profun-
do a histéria e memodria. O artigo para dar validade
académica e cientifica ao trabalho de Jodo Albino da
Rosa recorre a Walter Benjamin e a Aby Warburg.

Palavras-chave: Jodo Albino da Rosa; Museu de
Barra do Quarai; Montagem; museologia; Charruas.

Abstract
The article presents the Museum known as: O Popu-
lar; in the city of Barra do Quarai, on the triple border

in Rio Grande do Sul; as an exceptional and innova-
tive form of organization and display of collections.
The museum is located inside the food warehouse
called O Popular, owned by Jodo Albino da Rosa, a
merchant and collector. Museum and warehouse coe-
xist in the same space. He assembles a unique collec-
tion, never seen before, based on the procedure and
concept of Collage-Montage. This small and emble-
matic museum escapes the Eurocentric or North Ame-
rican models of museology and museography. It is a
reference for the deconstruction of the very idea of a
museum, and also a profound questioning of history
and memory. In order to give academic and scientific
validity to the work of Jodo Albino da Rosa, the article
draws on Walter Benjamin and Aby Warburg.

Keywords: Jodo Albino da Rosa; Barra do Quarai Mu-
seum; Montage; museology; Charruas.
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Joao Albino da Rosa, da cidade de Barra do Qua-
rai, € um colecionador peculiar.* E, também é
comerciante, musico e tem um armazém onde

3 Fernando Freitas Fudio. Professor titular. Pesquisador CNPq. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo. Universidade Federal do Rio Grande
do Sul. fuao@ufrgs.br.

* Como tantas palavras derivadas do Latim, ler originalmente teve um significado que provém da agricultura. Nesse idioma, legere queria
dizer primitivamente “colher, escolher, recolher”, como quando as pessoas selecionam e retiram do pé os melhores frutos, os melhores ca-
chos. Dai advém colec@o e colecionar: escolher entre objetos para formar um conjunto com caracteristicas comuns. A nocdo de escolha
se manteve firme através dos séculos. Colegere néo estd muito longe do verbo ligare: prender, atar, ligar, colar. O colecionador é aquele
que sabe colher, escolher e ligar, colar uma coisa com outra (coligare), lendo e percebendo nexos e vinculos entre realidades dispersas, e
ao mesmo tempo quando se deseja também pode distanciar, afastar, isolar uma coisa de outras. O que nos coloca o colecionador em sua

esséncia como um collagista, na verdade todo collagista é um colecionador.
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vende bebidas, sacos de carvao para churrasco e
géneros alimenticios. Jodo criou um museu sin-
gulara partir de uma série de pecas encontradas e
doadas nos ultimos anos. Para seu Jodo armazém
e museu convivem muito bem juntos, ndo so na
pessoa de Jodo, mas também no estranho espaco
utilizado. A uniao de duas atividades normalmen-
te inconciliaveis esta organizada em um grande
galpao chamado “O Popular”. Nao se sabe se o
popular se refere ao armazém ou ao museu. Isso
nio importa. O armazém fica na frente e 0 museu
atras. Trata-se de um museu quase secreto, para
acessa-lo é necessario passar por uma pequena
porta na parede do fundo do armazém. Embo-
ra parecam separados, os dois espacos estao em
continuidade. Um terco do galpao é ocupado pelo
armazém, e os outros dois tercos, pelo museu.
Quem ndo é da cidade ndo suspeitaria que ali exis-
tisse um pequeno museu.

O fato de o museu estar localizado ao fundo do gal-
pao e dividido por uma parede composta de engra-
dados de cerveja e refrigerantes, além de caixas de
papeldo que vao até o teto, camufla o museu, dando
a impressao de que algo subversivo esta escondido
dentro das caixas de papelao e engradados, algo que
nao deve estar totalmente exposto, como se as pare-
des guardassem um segredo nesse espaco ao fundo
do galpdo. Como ele esta na fronteira triplice entre
Brasil, Uruguai e Argentina, cidade de Barra do Qua-
rai, poderiamos passar para a ideia de contrabando
e dos fronteiricos, dos ilegais que se escondem no
fundo, no reservado.

Para a arquitetura e a maioria dos arquitetos, esse é
um espaco inconcebivel, pois, mistura duas funcdes
incompativeis sob um mesmo teto: um armazém que
vende produtos como carvao, refrigerantes, massa,
arroz e erva-mate, junto com um museu, espaco de
exposicdo de pecas antigas e de valor histérico. Algo
tdo surreal quanto um escritério de arquitetura no
fundo de uma fruteira.
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Figura 1 -0 Popular

Fonte: Fernando Fudo. 2018.

Estranho (unheimlich) armazém que extrapola o
lugar de venda de produtos basicos do cotidiano,
estranho museu que alimenta o conhecimento e a
histdria e que tem o surpreendente dentro da fami-
liaridade.

A palavra “armazém” vem do arabe al-mahazan e
pode referir-se tanto a um depodsito de armas quan-
to a um depdsito de viveres, um entreposto. A pa-
lavra so existe nas linguas portuguesa e espanhola
(almacén), e parece ndo existir em outras linguas.
Entretanto, esse espaco também poderia ser asso-
ciado a palavra “depdsito”, que deriva do latim de-
positum, participio passado de deponere: deixar de
lado, guardar, depositar. A palavra é formada por
“de”: fora; mais “ponere”: por, colocar, permitindo
abreviar, grosso modo, para: o que se coloca |4 fora
da casa.

O museu é bastante conhecido pela pequena popu-
lacdo de Barra do Quarai, com pouco mais de quatro
mil habitantes. Pesquisadores de universidades pro-
ximas vao até |4 para ver os artefatos neoliticos, e as
escolas visitam com frequéncia. Nesses momentos
de visitacao seu Jodo Albino comenta com grande
eloguéncia e sabedoria a histdria detalhada de cada
uma das pecas para os visitantes. Ele é a alma do
museu e descreve cada peg¢a como encontrou e 0
que representa. O Popular trata-se de um lugar que
relne pecas de ambito local, muito singulares e cor-
rentes, também objetos da tematica gauchesca da
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fronteira, artefatos arqueoldgicos como os seixos do
Rio Quarai; boleadeiras, pontas de flechas em pedra.
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Figura 2 - O armazém parte interna e a passagem para o museu.
Fonte: Fernando Fudo, 2018.

Na verdade, o dito popular sao dois dispositivos de
armazenamento, de guarda, a diferenciagcdo entre
um espaco e outro é muito sutil, embora separados.
Existe uma continuidade entre eles que é propor-
cionada pelas estantes agrupadas uma ao lado da
outra e dispostas ao longo de toda a parede lateral
direita do galpdo, onde esta localizada a passagem
que une um espago ao outro. A organizagao do es-
paco é meticulosa. No espaco do armazém, proximo
a discreta porta de passagem para o museu, esta nas
prateleiras o setor de bebidas alcdolicas e os sacos
de carvao nas prateleiras mais baixas, que ele ven-
de, mas qualquer um depois de conhecer o museu
comega a suspeitar também que poderiam ser pecas
do acervo. As caixas de papelao fechadas estdao por
tudo e auxiliam a fazer a divisao entre os espacos.

A medida que nos aproximamos da estreita passa-
gem para a parte do museu, nessa extremidade la-
teral direita da parede diviséria dos dois ambientes,
o cenario sutilmente vai mudando. Como se uma es-
tranha dobra estivesse ocorrendo, de um fora para
dentro. E preciso observar duas vezes, no minimo,
para perceber que os objetos estranhos a um arma-
zém comegam a aparecer magicamente, como uma
antiga maquina de somar fora de uso colocada no
balcdo préximo a essa porta, como se fosse parte do
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Caixa do armazém. Esse, entre outros estranhamen-
tos, ja anuncia a mudanca.

Figura 3 - Vista interna do museu
Fonte: Fernando Fudo. 2018.

Ha uma espécie de contaminagdo de um espago pelo
outro, como se nao houvesse limites definidos, s
bordas e transbordamentos, espacos de indefinicao
tipicos das cidades da fronteira do Rio Grande do Sul
(Chui-Chuy, Livramento-Rivera, Quarai-Artigas).

Depois de se entender a estrutura de funcionamen-
to, divisao e funcionamento desse espaco percebe-
-se que alguns dos objetos do museu ja estdo nas
prateleiras da parte do armazém; assim como garra-
fas de bebidas, engradados de Coca-Cola e sacos de
carvao dentro do museu, como se tivessem passado
clandestinamente de um lado para o outro, da fron-
teira entre esses dois recintos, agora, tudo morando
nos dois lados. Tudo estad meticulosamente pesado
e pensado na distribuicdo das pecas. O que esta a
venda e o que nao esta: nem Deus sabe.

Ao adentrar pela estreita porta, parece que estamos
entrando no Teatro Magico do Lobo da Estepe, de
Hermann Hesse, “Entrada sé para raros”, percebe-se
de imediato o espaco surreal e a atmosfera de mis-
tério diante de tamanha novidade na aparéncia e no
conteudo desse dito ‘museu’, palavra que utilizare-
mos até conseguirmos definir melhor para o leitor,
se é que sera possivel.
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Tem coisas demais dentro dele, ele é ‘over, embo-
ra se assemelhe a qualquer espago expositivo con-
vencional, nada esta ali por gratuidade. Tudo esta
acumulado como os produtos a venda em um arma-
zém. Ali é o reino do principio estético da acumula-
¢ao. Todos esses objetos e seus agrupamentos nos
envolvem numa trama que nos coloca em estado de
éxtase e euforia. Um espaco desconstrutor, proprio
da filosofia da desconstrucao derridiana. Ao mesmo
tempo ficamos fadigados pelo excesso de informa-
¢ao e imagens em um espaco tao pequeno, tal como
um supermercado. Trata-se de uma viagem no tem-
PO e no espago, mas nao sé para um passado, mas
sim também e quica um futuro. Todas as pecas ali
colocadas langcam o visitante para um tempo sem
tempo, um atempo.

Jodo Albino, conscio ou inconscientemente, justa-
poe artefatos, pecas de tempos e fun¢des aparente-
mente diferentes, fazendo-nos ver que as coisas se
parecem muito em seu sentido e significacao, mui-
tas vezes em nada pela aparéncia e a forma. Coisas
distintas, porém, significando a mesma coisa. Pas-
sado e presente estao colocados em simultaneidade
de shock, um tempo sem tempo, um “atempo” den-
tro de um s6 tempo, tal como uma collage-monta-
gem que junta pecas e figuras de diferentes tempos
e as coloca sob um novo tempo sem apagar a singu-
laridade de cada tempo.

Talvez a colecao de Joao Albino represente justa-
mente o que o fildsofo Walter Benjamin perseguia
em seu livro as Passagens; ou melhor: algo muito
além do que ele conseguiu imaginar dentro de sua
‘esfera parisiense’. Foi em Eduard Fuchs que Benja-
min se inspirou para escrever as passagens, refletin-
do sobre seu olhar de colecionador. Ja o Popular’ é
colecdo transbordante, em que as pegas sao organi-
zadas segundo a logica de Jodo Albino que mistura
e proporciona encontros de coisas diferentes, mas
portadoras de afinidades muitas vezes n3o visiveis,
e nada facil de correlacionar o sentido de uma com
outra: sé para raros.

Antes de explicar a organizacao das pecas, comen-
tarei como o espaco esta organizado, ou seja: como
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se assemelha também a um Gabinete de Curiosida-
des. O culto as cole¢Oes surgiu nos séculos XVIII e XIX
como um registro das intermitentes e cruéis explo-
racoes coloniais ao redor do mundo. Os Gabinetes
de Curiosidades ou Quartos das Maravilhas eram co-
lecOes privadas da elite, repletos de livros, mapas,
instrumentos Gticos, manuscritos, gemas, pedras,
reliquias, porcelanas, pinturas, esculturas, fosseis,
0ss0s, animais empalhados, objetos trazidos das
terras além-mar, objetos etnograficos e arqueold-
gicos, entre outros; maioria vinda das coldnias eu-
ropeias. Nos gabinetes de curiosidades, as colecdes
nao eram ordenadas ou classificadas, exceto pela
separacdo ‘natural’ e ‘artificial’. Cada proprietario
organizava seu acervo de maneira diversa.

= uSIY YOAD ALEINGI
DA Rosa !

Figura 4 - Imagem a) canetas Bic; imagem b) boleadeiras
Fonte: Fernando Fudo. 2018.

Esses gabinetes foram os antecessores diretos dos
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museus. Essas cole¢des privadas desapareceriam
lentamente durante os séculos XVIII e XIX, dando
lugar as instituicOes oficiais, os diversos tipos de
museus. Esses objetos considerados mais interes-
santes foram transferidos para os Museus de Artes e
de Historia Natural que comecavam a ser fundados.
E curioso como o processo de criacdo dos museus
coincide, a partir do século XVIII, com um processo
de domesticagao humana, classificagdo e organiza-
¢ao dos objetos do passado ou do presente; embora
os Gabinetes de Curiosidade ainda fossem de gran-
de expressdo no século XIX. Os museus, diferente-
mente das salas dos colecionadores e dos Gabinetes
de Curiosidades, organizavam e seguem organizan-
do suas cole¢des e imagens de forma cronolégica e
linear, e ou por estilos e por salas. E, segundo uma
intencionalidade projetada e curada, onde ndo ha
margem para o acaso. Um colecionista deveria ter
suas paredes abarrotadas de objetos, assim como
outros suportes e arquivos para esses documentos,
e essa disposi¢ao e acumulacao dava margem aos
encontros fortuitos de obras dispares.

O espago “Popular” esta assim organizado: grosso
modo, um galpao de formato retangular com qua-
tro paredes laterais forradas de prateleiras metalicas
abarrotadas de pecas, circundando as quatro faces.
No meio, separadas por trés circulagdes, estdao duas
grandes bancadas com tampo de vidro, onde o Sr.
Joao Albino coloca as pegas mais valiosas e antigas
para nao serem tocadas ou roubadas. Nessas mesas,
é possivel ver a disposicdo, a montagem e a escolha
das pecas como elementos de uma collage prepara-
da por ele, com dois, trés ou quatro tipos de objetos
que estdo em relacdo entre si. Porém, se olharmos
sob outro ponto de vista, esses objetos também en-
tram em relagao com outros que estao ao fundo, nas
prateleiras, e assim pordiante constituindo portudo,

centenas de possibilidades de conjugacdes; estabe-
lecendo assim novas relagdes inusitadas como no
caso do conjunto de canetas transparentes, tipo Bic,
que se olharmos a partir delas, encontraremos mui-
tas relagdes com outros objetos e conjuntos mesmo
distantes. Essas relagdes, a maioria das vezes, quan-
do os objetos estao nas prateleiras compdem-se li-
nearmente ou em niveis diferentes das prateleiras,
verticalmente, de prateleira em prateleira.

Ha também as colecdes organizadas em blocos ou
conjuntos de pecas tematicas, como as ferramentas
rurais (tesouras de esquilar, estribos, ferraduras, fa-
cas, ferramentas de pedra e boleadeiras fabricadas
pelosindigenas charruas e minuanos), bem antes da
chegada dos colonizadores.

Ha muitas articulagGes semanticas nessa gigantesca
collage viva que constitui O Popular que nao cessa
de estabelecer novas significacdes e reenvios. Des-
taco, especialmente, o encontro do teclado de com-
putador com as pedras que Jodo colocou ao lado e
que se espalham pelo chao, fazendo-nos pensar nos
antigos dbacos ou na época em que o homem conta-
va com as pedras, assim como no formato e, obvia-
mente, na relacdo imediata com as teclas alfabéticas
e numéricas. Jodo Albino explica que em algumas
composicoes, “ha coisas que ndo sdo do lugar: Barra
do Quarai ou da redondeza, mas que junta para ficar
interessante, para ficar bonito, para criarum clima”®

Dentro dessa profusao de collages-montagens,
cada visitante pode estabelecer inimeras conexdes,
a partir da sensibilidade de cada visitante. Nesse
contexto, destaca-se o encontro inusitado de uma
maquina de costura com as pedras, os seixos do
Rio Quarai. Alids, ndo se trata de uma, mas de varias
maquinas de costura de diferentes marcas e tipos,

® Entrevista de Jodo Albino da Rosa concedida & Rubens Barbosa Leal. Grupo Travessias na Fronteira. Faculdade de Arquitetura e Urba-

nismo. Universidade Federal do Rio Grande do SUL. 2018. Comprimento: 18.58 min. Integrantes: Pierre Moreira dos Santos, Lorena Maia

Resende, Luana Pavan Detoni, Rubens Barbosa Leal, Bianca Ramires , Flavio Almansa Baumbach, Lais Becker Ferreira, Vanessa Forneck,

Eduardo Rocha, Natdlia Lohmann D’ Avila, Rafaela Barros de Pinho, Valentina Machado, Carolina Mesquita Clasen, Humberto Levy de

Souza, Tais Beltrame dos Santos, Fernando Freitas Fudo. Em: https://wp.ufpel.edu.br/travessias/

Revista Estéfica e Semiotica | Volume 15 | Numero 1

50



e Jodo Albino coloca iniumeras pedras ao redor de-
las, sobre uma dessas mesas centrais. Lembra-nos a
célebre frase surrealista do uruguaio Lautreamond:
“A beleza do encontro fortuito de uma maquina de
costura e de um guarda-chuva sobre uma mesa de
disseccdo.” Tudo é surreal nesse espaco inclassifica-
vel, que extrapola qualquer classificacao, inclusive
a dos objetos, que estdo desclassificados da logica
positivista dos museus, seja ela cronoldgica ou de
estilos. E a arte da montagem a partir de uma total
desmontagem do conceito de museu ou de um Ga-
binete de Curiosidades. Ultrapassa qualquer limite
do inconcebivel do que é um museu, e se formos
colocar em termos de inovagao conceitual o Museu
Gugenheim de Bilbao fica num nivel bem inferior se
formos compararmos o custo da construcao e o ca-
rater do surpreendente que se esconde dentro de
um armazém popular.

Ha uma nitida intencdo de transfigurar tudo, ainda
que inconsciente, mudar e remeter a origem do sig-
nificado dessas pecas, mesmo antes de se avaliar
seu valor arqueoldgico e histérico, evidenciando as
transformacdes e transfiguracdes das esséncias das
coisas.

Figura 5 - Transfiguracao.
Fonte: Fernando Fudo. 2018.

Ou, ainda de como seu Joao nos faz visualizar estra-
nhas formas bizarras de animais e humanas em tron-
cos e galhos de arvores que comp&em a cenografia
desse espaco. Por exemplo, ao introduzir um chapéu
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e Oculos escuros nos troncos, eles se transfiguram
na visdo do visitante em animais e pessoas. Ha tam-
bém as pequenas preciosidades elaboradas ludica-
mente para brincar conosco, como um punhado de
graos de alpiste espalhado entre as pedras, como se
alguns passaros pudessem entrar e comer a alpiste.

Entre as pedras, ha um passaro de argila sobre uma
espécie de caixinha com uma tampa de barro. Seu
Jodo levanta a tampa com o passaro juntos e exibe
os ovinhos que esta chocando, na verdade sdo duas
brilhantes bolinhas de gude. HA moedas e cédulas
de todo tipo e valor. A arte do insélito ndo descansa:
sobre o balcao de vidro onde estao as moedas, ele
deixa um boné escuro com pequenos botdes ver-
melhos, reforcando a ideia de relagao formal entre
botbes e moedas. A relacdo também entre livros e
lenhas para o fogdo ou para a lareira é muito forte
e nos lembra de que, entre tantas possibilidades,
o papel vem da madeira, que ja foi arvore, como o
tronco exposto sem vida, petrificado ha mais de
12 mil anos que esta ali no museu; e que tanto um
como outro podem ser queimados, ou que a matéria
do livro é a arvore, ou talvez melhor: que as arvores
e seus galhos ali expostos também podem ser lidos
de outra forma.

H&, obviamente, uma estreita relagdo entre esses
troncos cortados, lenhas, colocadas uns sobre os
outros, prontos para virar fogo na lareira ou na chur-
rasqueira, assim como os pacotes de brasas, prove-
nientes da arvore, estdo disseminados ao longo do
armazém e do museu.

As pedras utilizadas por seu Joao, os seixos do rio
Uruguai e Quarai, percorrem o museu de ponta a
ponta, rolam, rolling stones, estao portudo: no chao,
nas vitrines, nas prateleiras, como se um rio invisivel
percorresse todo o local. Considerando que, como
ele mesmo atesta, o rio Quarai é um importante sitio
arqueoldgico, onde se encontram varios artefatos,
como as boleadeiras e os fosseis, essa relagdo se tor-
na ainda mais evidente.

Esse espaco é repleto de narrativas surrealistas, mis-
tura historias de pessoas da regido, fatos e aconte-
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cimentos, o passado arqueoldgico e até mesmo as
historias de vida do seu Jodo. Uma dessas cenas
montada e preparada pelo seu Jodo é muito suges-
tiva para a descoberta e interpretacdo psicoldgica:
uma estranha e macabra montagem de objetos:
um caminhdo atropelando uma crianca, tendo por
detras um boneco peludo e assustador que parece
comandar a cena, e, ao fundo, uma machadinha de-
pendurada.

A vasta colecao de armas de fogo e facas vem casa-
da e exposta, com uma bandeja repleta de bolas de
vidro coloridas, bolinhas de gude e pequenas pedras
semipreciosas, tudo isso intercaladas com rolhas de
cortica. Essa assemblage esta dentro de uma dessas
mesas centrais com tampo de vidro. Proximo as ar-
mas de fogo, ele coloca uma maquina fotografica,
que lembra uma passagem de Susan Sontag sobre
a maquina fotografica, em seu livro Sobre a fotogra-
fia, ao afirmar que a camera fotografica é uma ‘arma
de cacar imagens’. Ha também uma étima relacdo
linguistica formal entre bomba de chimarrao e balas
de revélver, assim como entre cédulas de dinheiro
antigo e um antigo pedal para distor¢dao de guitarra
Jack Hammer.

Ha muitos fosseis, uma excepcional colecdo de va-
lor arqueoldgico das pontas das flechas dos indios
Charruas, Guaranis e Minuanos, que atraem os ar-
quedlogos e historiadores da Universidade de Santa
Maria, eles aparecem com frequéncia e levam seus
alunos para fazer a felicidade do seu Joao. Esse ma-
terial neolitico nos faz recordar o terrivel exterminio
dos povos Charruas e Guaranis pelos jesuitas e colo-
nizadores portugueses e espanhdis.
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Figura 6 - Imagem a) Montagem: roda de carreta, ferros de passar

a carvao, madeira entalhada, com pdster ao fundo. Imagem b)
Montagem: bicicleta encostada na mesa de exposi¢cdo com tron-
cos petrificados

Fonte: Fernando Fudo. 2018

Cabe aqui reforcar e lembrar a importancia histérica
desse acervo contido no ‘Popular’. Principalmente a
presenca Charrua na época da colonizacdo, nos sé-
culos XVIII e XIX, que passou a incomodar os coloni-
zadores e criadores de gado na formacao dos Esta-
dos Nacionais do Uruguai, da Argentina e do Brasil.
Quando esses grandes fazendeiros comegaram a
medir os campos, criar gado e tomar conta da regido,
os indios charruas, ndmades do pampa, passaram a
representar uma ameaca, poisinvadiam as terras es-
ses fazendeiros colonizadores em busca de sua caca
para sobrevivéncia. Nao somente os fazendeiros, a
estes se somavam os terriveis jesuitas das MissGes,
as cruéis Reducgdes Jesuiticas que agenciavam os
Guaranis para combater os Charruas e Minuanos.®

Ndo bastando o exterminio dos ultimos Charruas,
em 1833 o governo uruguaio entregou ao francés
Francois de Cruel quatro sobreviventes do massa-
cre de Salsipuedes: Vaimaca Per(, Senaqué, Laure-
ano Tacuabé e Micaela Guyunusa, conhecidos assim
como os “quatro charruas”, por estarem retratados
na gravura do pintor francés Arthur Onslow em 1833.
O pequeno grupo era composto por trés homens,
uma mulher e um recém-nascido. Cabe aqui reme-
morar que, nessa época, 0S povos originarios eram
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exibidos como animais exdticos, ndo humanos, em
feiras de ciéncias, zooldgicos, circos e exposi¢cdes na
Franca, na Inglaterra e na Alemanha, o que era uma
terrivel pratica naturalizada pelos colonizadores, ha-
bito institucionalizado de entretenimento, como ou-
tras crueldades. O arquedlogo Klaus Hilbert acres-
centa que esse grupo Charrua era mitificado como
sanguinario, rebelde e comedor de carne humana,
quando na realidade nao eram. Eles morreriam em
poucos anos, por fome e doencas infecciosas, nas
maos dos franceses.’

Figura 8 - Armas e bijuterias dentro da mesa expositora de vidro.
Fonte: Fernando Fudo. 2018.

 Como observam Anna Liza Precht & Carolina Timm em A saga dos indios Charrua. Uma retrospectiva histérica da etnia pampeana até a
sua dizimacé&o, os grupos indigenas pampeanos, no geral, tm uma relacdo muito forte sem separacéo entre natureza e cultura, séo multi-
naturalistas. Ou seja, para eles todos os seres vivos, sejam eles humanos ou extra-humanos, tem subjetividades. Reportagem realizada em
maio de 2011. Em: https://www.ufrgs.br/ensinodareportagem/cidades/ charrua.html#:~:text=Durante %20a%20Guerra%20de%20Inde -
pend%C3%AAncia,pelas%20tropas%20do%20General%20Rivera.

Explica ainda, o antropdlogo Sérgio Baptista da Silva em seu artigo muito esclarecedor sobre a cosmologia Charrua: Categorias sécio-
-cosmolégico-identitdrias indigenas recentes e processos de consolidacdo de novos sujeitos coletivos de direito: os Charrua e os Xokleng no
Rio Grande do Sul (p.25-35): “Ent&o, o mundo, o cosmos, para os Charruas, ndo tem uma divisdo ontoldgica entre natureza e cultura, na
medida em que os animais e os vegetais tem uma poténcia que a gente poderia chamar de uma propriedade imaterial, uma subjetividade,
como um humano” (...) “Este cosmos, pois, é concebido como formado por dominios com fronteiras porosas, intercambidveis, nos quais a
circulacdo de alteridades e agéncias acontece continuamente. Desta forma, todos os seres do cosmos (humanos e ndo-humanos) séo per-
cebidos enquanto dotados de pontos de vista, de atributos humanos e de agéncia, numa constante légica de acdo e contra acdo uns em
relaco aos outros” P. 30. Em Ana Elisa de Castro Freitas e Luiz Fernando Caldas Fagundes (org.) 2008. Porto Alegre. Prefeitura Municipal

de Porto Alegre; Secretaria Municipal de Direitos Humanos e Seguranca Urbana

" Em 8 de junho de 1833, foram examinados por membros da Academia Francesa de Ciéncias, e sua exposicdo foi imediatamente organi-
zada, porém, poucos dias depois, em 26 de junho, Fasecio Senake, que sofreu um ferimento de lanca na barriga, morre. Vaimaca Piru falece
em 13 de setembro do mesmo ano, sua morte foi registrada pelos médicos como morte por melancolia. Poucos dias depois nasce a filha de
MiCaela Guionusa, que | havia saido gravida de Montevidéo. Apés o fracasso da exibicéo de Curel, ele entrega os sobreviventes a um
circo. Em julho de 1834, Guionusa morre de tuberculose. Desde entdo, ndo ha mais informacées certas sobre o destino do Tacuabé ou da
menina. Outra gravura intitulada, os ‘charruas selvagens’ assinada pelo pintor Jess Obert, nos dé& conta de uma outra imagem desses char-
ruas na Franca, apresentam-se- em termos muito diferentes da cena da gravura de Onslow. Onde podemos perceber com visiveis sinais de
desdnimo, um quadro que transmite tristeza e antecipa o iminente fim trégico. Esses charruas foram dissecados pela ciéncia como animais,
apds sua morte, atestanto o cardter violento e cruel dos ditos civilizados franceses. In: Ninguna Imagen es Inocente. Marco Tortarolo, conser-
vador de obra plana del museo. Capitulo 03: Los Cuatro Charrias Realizacién: Area Multimedia del Museo Histérico Cabildo Montevideo,
junio 2020. .https://cabildo.montevideo.gub.uy/

https:/ /www.youtube.com/watch2v=tb 1jB8yf4dc
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Inicio do século XX, o filésofo Walter Benjamin pro-
poria uma nova constituicdo da historia e da histo-
riografia, correspondente ao materialismo histérico,
semelhante a mesma posi¢do adotada por Jodo Al-
bino de Souza. Essa histéria ndo estaria mais centra-
da em uma Unica direcdo, linear, evolucionista, de-
terminista, dos dominadores, dos vencedores; mas
sim, em outra historia: fragmentada, constituida de
pequenas histdrias, de breves narrativas, sem uma
causa e efeito determinantes, onde os fatos se tor-
nam vivos gragas a livre associacdo entre eles. Foi
nesse sentido que Benjamin escreveu o ensaio Fu-
chs, o colecionador. Dessa postura historica e como
forma de conhecimento, os surrealistas também se
somavam, com sua visao de collage, da livre asso-
ciacdo deimagens e dajuncao de fatos dispares, que
acendia o ‘brilho da imagem’, o novo significado,
mediante a articulacao entre eles. Obviamente, essa
associacao e essa significacao dependem de quem
vé e de como articula essas imagens e objetos.

Dessa posicdo também decorreram muitas tenta-
tivas académicas e nao académicas de uma nova
montagem da histdria, principalmente por meio da
historia da arte. Uma delas foi feita pelo milionario
excéntrico Aby Warburg.

Aproveito e abro parénteses para antecipar que,
esse breve ensaio também tem a ousadia de propor
e colocar em pé de igualdade o pensamento desses
trés colecionadores: Jodao Albino da Rosa, Eduard
Fuchs e Aby Warburg, este ultimo extremamente
exaltado pela intelectualidade académica nos ulti-
mos anos, principalmente gracas ao trabalho de Di-
di-Huberman em seu livro: A imagem sobrevivente.
Historia da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby
Warburg.

Jodo Albino da Rosa é um simples comerciante e um

colecionador genial, excepcional em sua sabedoria.
Também um historiador local, um colecionador sem
diploma, vivendo na triplice fronteira do Rio Grande
do Sul, Barra do Quarai, uma pequena cidadezinha
quase no sul do Brasil e no fim do mundo para um
europeu. Nem por isso sua genialidade é menor ou
inferior, ao revés. Para a sensibilidade académica
colonizada por dois séculos, é pertinente dizer que
ainda infelizmente perseguimos os canones colo-
nialistas de ontem e da atualidade, sem darmos a
devida importancia as iniciativas inovadoras que
escapam as formas de guardar, arquivar, memorizar.
S6 guardamos aqui que tem relacdo com os mode-
los eurocéntricos ou norte americanos, cada vez que
se tomba algo, com frequéncia chamamos os ante-
passados arquitetdnicos europeus como filiagao for-
mal compositiva volumétrica. O que ndo tem ‘gen’,
filiacdo ndo é considerado; até mesmo as arquite-
turas fantasticas como a Casa da Flor que para seu
tombamento teve que se recorrer a Cheval e a Gau-
di. Atestado disso é que para dar validade académi-
ca ao trabalho de Joao Albino tem-se que recorrer a
Walter Benjamin e Aby Warburg nesse ensaio.

Quero dizer com isso que nossa mentalidade e ima-
ginario estdo atrelados e engessados pelas formas
de ‘guardar’, ‘preservar’, totalmente domesticada
segundo o modelo eurocéntrico dos museus e re-
cintos de exposicdo. A museologia é eurocéntrica
e falocéntrica, pois pertence ao pater e a patriad.
Atrever-me-ia dizer que até mesmo as novas propo-
sicGes museoldgicas e arquivistas ndo escapam dos
padroes que eles mesmos criaram, porque no fundo
as formas insolitas de preservar a memoria colocam
em questionamento a prépria cultura e passado he-
gemonico deles.

Quem guarda tem medo de perder. E, aquilo que se
guarda nem sempre é o que se acredita que se esta

8 Sobre a questdo patrimonial e a referida critica, veja-se: Marcelo Kiefer. Permanéncia, identidade e rearquitetura social: outro olhar para

a preservacdo. Tese. Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Faculdade de Arquitetura. Programa de Pesquisa e Pés-Graduacdo em

Arquitetura. 2013. Em: http://hdl.handle.net/ 10183 /85196
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guardando. E sempre menos. Geralmente, o que se Figura 9 - Composicdo: pedal para distor¢do de guitarra Jack
guarda é apenasum pedago daquilo que foi deixado Hammer, balas de rifles e bombas de chimarrdo e cédulas de di-
e que somos incapazes de restituir: a vida. A vida de nheiro antigas

quem deixou marcas de sua passagem pelo mundo. Fonte: Fernando Fudo, 2018.

Tudo o que guardamos aprisionamos e retemos.
Toda retencao ndo deixa de ser um estado de lou-
cura latente, seja ela saudavel ou ndo. A qualquer
momento, pode se expandir, extravasar, ultrapassar
seus limites, invadindo outros espacos e revelando
novos lugares. Podemos conservar o passado e o
presente, até embalsama-los, se quisermos. Entre-
tanto, o por vir é intocavel. Ele é o grande produtor
do acaso, o aniquilador de toda expectativa. Na es-
pera, mesmo que inconscientemente, mora a cren-
¢a de que o inesperado pode acontecer a qualquer
momento®. O Popular é a esperanca, esperanca de
historias que podem ser criadas pela livre associa-
¢ao de fragmentos. Essas “artemanhas” do tempo,
do destino, como preferem alguns designar, nos fa-
zem suspeitar da existéncia de outros niveis de vida,
como a vida dos objetos, das formas ou dos aconte-
cimentos, como explicava André Breton nos Grandes
Transparentes.'?

Figura 10 - Vista de uma das mesas com fdsseis e troncos petri-
ficados.
Fonte: Fernando Fudo. 2018.

Esses fatos se interligam numa cadeia que ultrapas-
sa qualquer raciocinio légico percorrendo geracGes
apos geragles que s6 o pensamento magico pode
elucidar. O fantastico dos encontros dessas collages-

® Fudio, Fernando. Prefécio. Em CHEVALLIER, Ceres. Vida e obra de José Isella, arquitetura em Pelotas na segunda metade do século XIX.
Editora Livraria Mundial. Pelotas. 2002.
Também disponivel em: https://fernandofuao.blogspot.com/2012/10/correspondencias.html

19 Para André Breton, os’ Grandes Transparentes’ sdo os fantasmas mais exaltantes. SGo gigantes invisiveis que estdo entre nés, ao nosso
redor, acima de nds, mas em outra drea. Vivemos na vibracdo das suas entranhas e dos seus 6rgdos, na acdo dos seus membros. Nosso
mundo seria salas dentro dos Grandes Transparentes. Em: Breton, André. Manifestos do surrealismo. Séo Paulo: Editora Brasiliense. 1985.
P. 218-219.
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-montagens é que conjugam territorios e topografias
distintas, e apresentam o paradoxo de tempos dis-
tintos num mesmo tempo. A minha visao, a visao do
outro, num momento confundem-se numa sé, com-
partilham de um entendimento comum: a histdria
de quem partiu ha muito tempo. E o desejo das coi-
sas atuando sobre os homens. E a forca do ‘acaso’
(hazard), faz parte das estranhas coincidéncias que
se manifestam de uma hora para outra na vida hu-
mana. Sua maior revelacdo é a conscientizacdo da
debilidade da razdo logica e dos desejos da consci-
éncia. Em algumas circunstancias, o acaso vem cor-
rigir certos equivocos do passado abrindo portas e
apontando novos rumos.

O que esta nas entrelinhas deste artigo, é outro dado
relevante: ainda de submissao, como expliquei an-
tes, repito: trago esses dois personagens Fuchs e
Warburg para poder correlacionar com o Joao Albi-
no da Rosa, o seu Jodo, para poder dar, infelizmente,
dentro academia validade a seu trabalho, para expor
o grau de complexidade e for¢a da ‘Montagem’ pro-
duzida popularmente, e quica atrair outros seguido-
res e novos visitantes do ‘Popular’. Tal qual a collage
feita com papeis ndo é necessario um conhecimento
prévio ou especifico para comegar a produzir, foi o
gue seu Joao fez. Este intento de desestruturar, me-
diante a ideia de montagem também foi levado em
parte, pela arquiteta Lina Bardi no MASP, que conhe-
cia esse principio assim como Pietro Maria Bardi e
Lina Bo Bardi, ao propor outra forma expositiva e de
montagem do acervo, em suportes envidracados e
sem hierarquia cronoldgica ou estilistica'’. Mas ha
uma diferenca: esse espac¢o havia sido concebido
por Lina ainda com certa sacralidade onde objetos
sem valor artistico, mundanos ndo poderiam parti-
cipar. Gracas ao pensamento liberto das amarras do
colonialismo podemos colocarum Monet ao lado de
uma ponta de lanca Charrua.

Para Walter Benjamin, havia muitos tipos de colecio-

nadores, e para cada um deles atuava um conjunto
de impulsos, predilecdes e escolhas afetivas distin-
tas. Enquanto colecionador, Fuchs foi, sobretudo,
um pioneiro. Primeiro, porque foi o fundador de um
arquivo Unico de sua espécie, que documentou a
histdria da caricatura, da arte erdtica e dos quadros
de costumes, incluindo a extensa colecao de gravu-
ras de Daumier adquiridas por ele. Em 1909, Fuchs
possuia 3.800 litografias de Daumier, nimero que
aumentaria para 6.000 gravuras, 21 pinturas e 16
desenhos no final da década de 1920. Mais impor-
tante segundo Benjamin era o fato de Fuchs ter sido
concretamente o pioneiro da teoria materialista da
arte. E o que fez desse materialista um colecionador
foi a intuicao mais ou menos clara de uma situagao
historica na qual ele se viu inserido. Era a situagdo do
proprio materialismo historico.

Cabe recordar que Eduardo Fuchs (1870-1940) foi
um intelectual alemao marxista, escritor, colecio-
nador de arte e, sobretudo, ativista politico, partici-
pante do partido politico ilegal Sozialistische Arbei-
terpartei. Fuchs se doutorou em Direito e exerceu
a advocacia; e, em 1892, tornou-se editor-chefe do
semanario satirico Stiddeutscher Postillon e, mais
tarde, coeditor do Leipziger Volkszeitung.

Foi nesse contexto que Benjamin percebeu as vir-
tudes politicas e ideoldgicas de Fuchs, bem como o
perfil historico de sua obra como colecionador, que
se destacava sobre o materialismo histérico de seu
tempo. Segundo Benjamin, Fuchs ensinou aos ted-
ricos muito do que lhes era negado em sua época.
Fuchs adentrou as zonas de fronteira das categorias
da arte vigente e da técnica, desde o retrato defor-
mado e o grotesco até a representacdo pornogra-
fica. Ainda, segundo Benjamin, Fuchs ndo possuia
os conceitos que haviam servido a burguesia para
desenvolver sua concep¢ao da arte: nem a bela apa-
réncia, nem a harmonia, nem a unidade do diverso,
nem mesmo a relagdo com a Antiguidade. “Em 1908,

1 Sobre o tema da collage em Lina Bardi veja-se Achylles Costa Neto. A liberdade desenhada por Lina Bo Bardi. Dissertacdo. 2004. PRO-
PAR. Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Orientador: Fernando Freitas Fudo.
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apoiando-se na obra de Rodin e Slevogt, Fuchs pro-
fetiza o advento de uma nova forma de beleza que,
em seus resultados finais, promete ser infinitamente
maior do que a da Antiguidade, pois se esta era ape-
nas uma manifestacao suprema da forma animal, a
nova beleza sera preenchida com um grandioso con-
teddo intelectual e animico.”?

Recorro a um excelente artigo da professora do Ins-
tituto de Arte (IADE — Lisboa), Maria Jodo Cantinho:
Edward Fuchs: a histéria da arte sob a ética do ma-
terialismo dialético®. Segundo Cantinho, o que mais
fascinou Walter Benjamin na analise da obra de Fu-
chs, ao ponto de lhe dedicar o ensaio intitulado Edu-
ard Fuchs, o colecionador e o historiador, “foi essa
zona de limiar ou de passagem, ocupada pelo histo-
riador, que preconizava uma nova forma de operar
sobre a investigacao historica em sua época.”*

Descreve, ainda, Cantinho a partir de suas investiga-
¢oes:

“No regresso de Ibiza a Paris, em outubro de
1933, Benjamin escreveu a Gretel Adorno, no ini-
cio de novembro, dando-lhe conta de um encon-
tro marcante: ‘Encontrei-me com Fuchs, um ho-
mem de uma admirdvel forca vital’ (BENJAMIN,
1998, 309). A partir dessa data, dado o interesse
de Horkheimer, que lhe encomendou um artigo
para a Revista de Investigacdao Social, Benjamin

inicia a sua pesquisa sobre Eduard Fuchs. Pro-
vavelmente Benjamin ter-se-a encontrado com
Fuchs mais de uma vez, entre esse més de outu-
bro de 1933 e 0 més de maio de 1934, existindo,
ainda, um registo de um encontro na primavera
de 1934. E, aintencdo de Benjamin de redigirum
ensaio sobre Fuchs deve ter-se tornado mais de-
finida nessa altura, na medida em que, nesse ve-
rdo, Benjamin ja mergulhara na leitura de Fuchs.”
(CANTINHO, 2016, p. 39)

Aqui entra um dado interessante, articulado crono-
logicamente muito bem por Cantinho, e vital para
compreendermos e reforcarmos a ideia do principio
de collage-montagem que cola obra e vida desses
trés personagens em questdo. “Na mesma época ja
preparava aquela que viria a ser a sua obra publica-
da postumamente, Das Passagenwerk, literalmente
um livro montagem com citacOes, reflexoes, frag-
mentos, em que se dedicava a reflexdo sobre o pa-
radigma epistemoldgico da Historia, mas também ja
tinha presente o que viria a ser o seu ultimo texto,
Sobre o conceito de historia®.”

Se tomarmos em consideracao, em paralelo, que
tanto Jodo Albino como Fuchs operam dentro do
principio da collage-montagem?¢, emparelham tem-
pos distintos, mediante as pegas expostas num so
tempo, cabe aqui, entretanto entdao umaimportante
e sutil diferenga: Albino vai além, ele agrega pecas

12 Walter Benjamin. Historia y colecionismo: Eduard Fuchs. In W. Benjamin. Discursos interrumpoidos 1. Filosofia del arte y de la historia.

Buenos Aires: Aguilar, Altea, Taurus, Alfaguara, S.A. 1989. P. 120

13 Maria Jodo Cantinho: Edward Fuchs: a histéria de arte nas velas do materialismo dialéctico. Cadernos Walter Benjamin 17. gewebe.com.

br/pdf/cad17 /texto_03.pdf. P. 39

4 Benjamin, W. Op. cit; p. 120.

15 Sobre o conceito de histéria. Em: Walter Benjamin, Obras escolhidas. Vol. 1. Magia e técnica, arte e politica. Ensaios sobre literatura e

histéria da cultura. S&o Paulo: Brasiliense, 1987, p. 222-232.

16 Sobre o conceito de Collage e Montagem, e principalmente a diferenca entre um e outro, veja-se: SANTOS, Tais Beltrame dos; FUAO,

Fernando. COLLAGE II. Montagens e (des)Montagens. V. 7 n. 27 (2023): COLLAGE Il (primavera) p. 10-29
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vigentes do cotidiano como CDs, canetas, teclados
de computador; ou de um passado recente; pecas
que vao virar lixo, o lixo da histéria da sociedade
de consumo, resgatando essas pecas e dando nao
s6 uma ressignificacdo para elas. E, a partir do mo-
mento em que elas se juntam, e se encontram com
outras pecas de valor histérico arqueolégico ou néo;
se produz a dita ‘imagem dialética’, que Benjamin e
os surrealistas perseguiam, que nada mais é que o
‘encontro fortuito’ na collage.

Joao Albino prepara e monta todo o espaco expo-
sitivo dessas obras, incorporando com astucia ao
proprio recinto do armazém comercial, onde se da a
venda de produtos tipicos, ele fazisso numa integra-
¢do total, dissolvendo um no outro, numa espécie
de gesamtkunstwerk gauchesca, uma obra de arte
total, onde se funde tudo com a arquitetura - con-
ceito estético oriundo do romantismo alemao do
século XIX. Ele faz a museografia e curadoria de sua
prépria colecdo, arquiteta o espaco de sua obra: o
grande Popular.

Jodo Albino trabalha o dia inteiro no armazém ven-
dendo, quando sobra tempo, nos domingos de tar-
de, por exemplo, como ele mesmo diz, sai a campo:

“Saio para a estrada, saio para a costa de rios,
catalogar qualquer coisa que encontra, (...) tanto
do lado do Uruguai como do Brasil, porque ndo
ha diferenca pois para nossos primeiros, para
nossos indios os Guarani que eram desta regido;
eles viviam aqui e viviam [4 na terra deles; ndo
havia fronteiras. Portanto ha fragmentos indige-
nas tanto aqui como do lado do Uruguai”. (...) So-
mos uma fronteira que ndo tem limitagao, tanto
aqui como la. E, [, eu tenho amigos que fazem
o0 mesmo trabalho que eu faco, trocamos ideias
e trocamos objetos também, como um clube de

trocas, trocam quando tem pecas iguais”.'’

Fazem dos intercdmbios uma espécie de contraban-
dos histéricos. Nao ha diferenciagdo entre uma fron-

teira e outra, ndo ha diferenciacdo entre um comer-
cio e um arquivo historico.

Detetives sdo habeis em encontrar vestigios, montar
histdrias, eles trabalham com a meméria e de me-
moria. Diferentemente do detetive, a arte do histo-
riador é de contar uma histdria sem a preocupacao
de explicar tudo. Por sorte! E uma arte que reserva
aos acontecimentos uma forca secreta, magica, de
ndo os colocar sob a 6tica de uma Unica testemu-
nha, de uma Unica versao.

A memoria, principalmente aquela que a mae conta-
va para a filha, que é transmitida de geracao a gera-
cdo, hoje se vé ameacada pela rapida transformacao
da sociedade espetacular, que produz meméorias a
granel, as toneladas. Tanto Proust, com suas mada-
lenas, como Walter Benjamin com sua Passagens,
compartilhavam de uma ideia comum: o passado é
cheio de pecas inacabadas que aguardam uma vida
para ressurgirem. E somos nos os encarregados de
conserva-las sempre vivas. Flores, pedras que guar-
dam o perfume da memoria. Essas ressurrei¢des da
memoria, como Proust as definia, dependem de um
‘acaso providencial’. Ja para Benjamin ndo deveriam
pertencer exclusivamente a ordem do acaso, deve-
riam ser produzidas também pelo esforco didrio do
historiador materialista. Infelizmente, todo esfor¢o
empreendido pelo historiador pode fracassar se nao
aparece a poténcia do acaso. E 0 acaso que propicia
o desvelamento, a nova histéria.

E exatamente essa disposicdo; em todos os sentidos
possiveis: que Jodo Albino nos oferece para facilitar
essas conexoes de sentido. O acaso da vida ao caso,
quando em estado de ‘comjugac¢ao’. Quando o acaso
objetivo, ao qual se referem os surrealistas, ou o tra-
balho metddico do historiador materialista, ndo vin-
ga, a histéria ndo vem a toa, e novamente precipita-
-se no mar das incertezas, nas profundas e espessas
camadas dos rios do esquecimento (lettes).

Segundo Benjamin, cada nova geracao recebe uma

| EAL, Rubens Barbosa. Op. cit.
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ténue forca messianica, porque cabe a cada presen-
te resgatar o préprio passado, ndo apenas guarda-
-lo e conserva-lo, choca-lo como ovos, liberta-los
quebrando os frascos, tirando as molduras, deixan-
do os perfumes sobrevoar as préprias pegadas. E o
tempo que engendra os encontros, estabelece as
correspondéncias e determina o periodo necessario
para que a mistura dos ingredientes revele a formula
magica dos acontecimentos. Algumas histdrias tém
dois pedacos perdidos, assim como aquela estéria
de cara-metade, um aqui outro acola, que perma-
necem a espera de um dia serem colados, grudados
um ao outro. A histéria é uma collage, uma colisdo
de fragmentos inesperados de vida. Essa era a trilha
que Walter Benjamin perseguia em suas Passagens,
e Aby Warburg em seu Atlas Mnemosine. E, Jodo con-
segue naturalmente sé fazendo; fazendo sozinho
durante mais de cinquenta anos.

Ele sabe que as coisas envelhecem rapidamente na
modernidade, cinco, dez anos e ja se tornam obso-
letas tornam-se representagdes de um passado, en-
velhecem mais velozmente que as fotografias, mais
veloz que um disparo de uma maquina fotografica
ou de um revolver; e de pronto, a maioria das coisas,
objetos, se tornam literalmente lixo, um significado
que mescla lixo com historia e a histéria com o lixo, e
em algumas concepgdes revelando o lixo da histéria
dos soberanos.

Essa ética-estética proporcionada por Jodo Albino,
muitas vezes se aproxima a categoria do grotesco,
ao ser impura, deformada. Por exemplo, foi pre-
cisamente a analise da obra de Daumier feita por
Fuchs, entre outros autores, que também possibili-
tou a Fuchs dedicar-se ao estudo do grotesco, que
ele considerava como “a mais elevada potenciagao
da imaginacado sensivel”. Nos seus estudos sobre a
caricatura, serviu-se do exemplo dos povos pré-his-
toricos ou, ainda, do desenho infantil, salientando
aspectos que nao eram tidos em conta nas teorias
da arte convencionais. Curioso que tanto em Fuchs
e seu apreco por Daumier, assim como nas compo-
sicGes de Jodo Albino ha algo de grotesco. Porém
sempre ha diferencas: o grotesco que aparece no
Popular, expressa-se, na maioria das vezes, em algu-

59

mas associacoes de collage perturbadoras como o
‘encontro-collage’ de um acidente, onde aparecem:
um carro, uma crianga € um machado; ou mesmo
na questdo do pdster de uma mulher em conjuncao
com objetos da cultura gadcha, ou ainda com as
transfiguracoes dos troncos. Ja o grotesco em Fuchs
esta na ordem de oposicdo ao classico e o conceito
de arte classica.

Nesse sentido, as formas grotescas sdo também
expressdo da exuberante satide de uma época. E
certo que ndo se pode negar que nas forcas que
geram o grotesco existe também um polo opos-
to muito dbvio. Também as épocas decadentes
e os cérebros doentes tém tendéncia para criar
formas grotescas. Nesses casos, o grotesco é o
reflexo perturbador do fato de que os problemas
do mundo e da existéncia sdo insollveis para
essas épocas e esses individuos. Mas percebe-se
a primeira vista qual dessas duas tendéncias é a
forca criadora por detras de uma fantasia grotes-
ca. (BENJAMIN, 1989, p. 122)

O Popular é a testemunha de que as obras culturais
do passado e também do presente ndo se encon-
tram consumadas nem fechadas, seguem abertas
a reinterpretacdo, e que as obras do presente, de-
vido a tecnologia, se transformam em ruina desde
sua fabricacdo. Poderiamos dizer, usando palavras
de Benjamin, que Jodo Albino dos Santos trabalha
ao contrapelo da histéria e da museografia atual,
por mais inovadora que pretenda ser. Grande parte
das concep¢bes museoldgicas em si engessam tudo
e nem sequer consegue se aproximar da liberdade
da constituicdo histérica dialética, ou, em palavras
mais atuais, da ideia da historia como collage-mon-
tagem. O livre exercicio da collage-montagem atre-
lado a ordem do acaso é o método, a poética com
que Joao Albino organiza popularmente o passado
e o presente da regido da Barra do Quarai, para além
de suas fronteiras, ainda que esses conceitos nao se-
jam cientes para ele.

Essa forca de trocar a histdrica épica pela constru-

tiva, inclusive incorporando a histéria épica linear,
revela ser a condicdao desta experiéncia. Aceita tudo,
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até a contradicdo exposta. Nela libertam-se as gi-
gantescas forcas que permanecem presas ao ‘era
uma vez’ do historicismo, conforme se referiu Walter
Benjamin, “acionar no contexto da histéria a experi-
éncia que é para cada presente uma experiéncia or-
dinaria - é essa a tarefa do materialista historico, que
se dirige a uma consciéncia do presente que destroi
o continuo da histéria”® Essa é a forca vital da im-
portancia da histdria contida no homem comum que
tem o desejo e sente a responsabilidade e o peso da
histdria e de seu tempo nos ombros.

Jodo pensa a historia de Barra do Quarai a partir do
presente, rumo a um futuro, ao arrancar o fenéme-
no histdrico de sua sucessdo de continuidade. Isso
faz com que ele interrompa o fluxo dos aconteci-
mentos amarrados pelo peso do tempo cronoldgico
e linear, que caracteriza a histéria da civilizagdo, da
domesticacao.

Maria Jodo Cantinho traz outro importante questio-
namento a Benjamin, exatamente sobre a ciéncia ou
nao, que pode sertrasladado facilmente para o cole-
cionador Joao Albino da Rosa. Cantinho diz: “ao re-
ferir-se a Fuchs e ao seu trabalho, questionamo-nos,
por vezes, se Benjamin ndo estaria forcando a com-
preensdo de Fuchs. Pergunto-me se o proprio Fuchs
se daria conta da tarefa do materialismo historico
como Benjamin pretendia”. O mesmo se pode dizer
do ato consciente ou inconsciente de Joao Albino
da Rosa sobre a constru¢ao do Popular. E devemos
considerar a distancia ndo sé geografica e temporal,
mas sobre tudo a cultural e as mentalidade entre
eles.

Outro dado relevante apontado por Maria Joao Can-
tinho é que Fuchs, um socialista, montou sua cole-
¢ao comprando gravuras de Daumier e imagens.
Enquanto que, Albino constrdi sua colecdo a partir
de achados em suas caminhadas ao longo do Rio
Uruguay e Quarai, e de doagoes que as pessoas lhe
oferecem. Fuchs comprava tudo e estabelecia, de al-
guma forma, a mais valia na arte.

O terceiro personagem ¢ o excéntrico e milionario
Abraham Moritz (1866-1929), conhecido também
por Aby Warburg, contemporaneo de Fuchs e filho
de uma familia de banqueiros de Hamburgo. Assim
como Fuchs, Warburg era um intelectual que estu-
dou Histéria da Arte em Bonn, Munique, Estrasburgo
e Florenca, e escreveu sua tese de doutorado sobre
o pintor e desenhista renascentista italiano Sandro
Botticelli. Apds viajar para os EUA e passar mais tem-
po em Florenca, Warburg comegou, em 1902, a cons-
truir sistematicamente sua Biblioteca Warburg de Ci-
éncia da Cultura (Kulturwissenschaftliche Bibliothek
Warburg / K.B.W.). Em funcao de uma enfermidade
psiquica, Warburg passou muitos anos em uma cli-
nica na Suica, e foi depois dessa internacdo que co-
megcou seu Ultimo projeto, o Atlas Mnemosyne, que
ficou incompleto em funcdo de sua morte subita.

Figura 11. Teclados de computador com seixos e pedras do rio
Quarai
Fonte: Fernando Fudo. 2018.

Warburg chamava seu Atlas de imagens de “histdrias
de fantasmas para adultos”. O Atlas era composto
por mil imagens de varias épocas: uma colecdo de
reproducdes fotograficas de: pinturas, arte grafica
e escultura, fotos, cartdes postais, e diversos tipos
de materiais impressos publicitarios. Essas imagens
fotograficas e ou objetos eram, entao, fixados sobre
painéis forrados de tecido preto; a montagem des-

18 BENJAMIN, Walter. O Anjo da Histdria. Lisboa: Assirio & Alvim. 2010. Traducdo: J. Barrento. P.110
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sas imagens sobre os painéis estava em constante
modificacdo e deslizamento.

Ao longo de varios anos, montava e desmontava
buscando relacBes analdgicas entre essas imagens.
Warburg afixou mil reproducées fotograficas com
grampos sobre painéis forrados de tecido preto. A
altima versdo do Atlas Mnemosyne continha, por
fim, 63 painéis de 170 por 140 centimetros. Warburg
utilizava reproducdes de pintura, arte grafica e es-
cultura, bem como mostras de arte aplicada: carpe-
tes, painéis genealogicos, fotografias ou anuncios
publicitarios. O Atlas Mnemosyne é um trabalho im-
par no que diz respeito ao método e ao uso para as
artes visuais. Até aquele momento, quase ninguém
tinha realizado trabalhos com fotografia e collage-
-montagem.

Warburg era um colecionador de imagens, mas nao
um mero colecionador, pois ao articular imagens
aparentemente dispares ele, de alguma forma, des-
construiu a Histdria da Arte linear colonizadora e po-
sitivista, caracteristica do século XVIII e XIX. Ele mis-
turava imagens dos indios Hopi, que conheceu, e de
culturas ancestrais com imagens do renascimento
italiano e nelas via relagoes e analogias entre todos
esses fatos e imagens. Via e estabelecia articulagdes
extras temporais, e assim montava umas ao lado de
outras para que os observadores pudessem também
perceber essas relacdes. A compilagao dessas ima-
gens em painéis individuais foi capaz de criar pon-
tes entre os séculos, quando nao entre milénios de
maneira concisa, e sem palavras somente através de
imagens.

Alias, nas anotacdes de Warburg, ha diversas pro-
postas de subtitulos possiveis para a publicacdo da
ampla obra, cada uma mais complicada que a outra.
Talvez isso se deva a opinido de Warburg de que as
palavras devem ser contidas, carregadas de poucas
explicacdes, para que o proprio espectador possa
cria-las. Guardemos, depositemos, armazenemos
essa ideia; pois a montagem esta para além do do-
minio da palavra escrita, constituindo-se em outra
forma de fala, escrita e linguagem-imagética.
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Assim, embora a montagem a que nos referimos ja
fosse uma pratica desse periodo, ndo podemos pos-
tula-la simplesmente como uma derivante da mon-
tagem fabril. Ela também esta na contramdo dessas
inteligéncias tecnoldgicas. Lévi-Strauss, em seu livro
O pensamento selvagem, demonstraria, na década
de 60, ao criar a categoria do bricoleur, o pensamen-
to do bricoleur seria como correspondente a forma
de pensar dos povos originarios ancestrais, oposta
ao pensamento cientifico. O bricoleur guarda qual-
quer coisa, de qualquer forma, na esperanca de que
um dia possa servir para fazer uma adequacao ad
hoc para uma remontagem do objeto em questao. O
que diferencia o pensamento do bricoleur do pensa-
mento do engenheiro é a razdo, a particdo, o ratio, a
separag¢ao do mundo, pois racionalismo quer dizer
divisdo, analise, decomposicdo. Enquanto um sepa-
ra o outro vé conexdes em tudo

Junto a Benjamin, Warburg e os surrealistas; e nao
se pode esquecer-se e agregar as teorias formuladas
por Freud, imersas no que poderiamos associar ao
espirito da época da maquina, onde nem Freud es-
caparia do principio da livre associacdo de imagens
e ideias. Ndo é motivo de surpresa que a propria teo-
ria da collage estejaimpregnada da teoria freudiana,
e que a teoria freudiana em alguns momentos apre-
sente algumas expressoes também que advenham
daindustria. Questdes terminoldgicas que poderiam
virtanto de um campo como de outro estao presen-
tes e fundamentaram as proprias teorias.

Para finalizar, uma grande diferenca: Fuchs colocou
sua colecdo na “Villa Fuchs”, construida por Otto
Wagner em 1901 em Berlin-Zehlendorf. Jodo Albino
armazena em seu deposito o Popular. Sua felicidade
é ficar satisfeito de ter feito um trabalho de 50 anos,
juntando e disjuntando histéria local. Nem a Prefei-
tura nem o Estado do Rio Grande do Sul valorizam
seu trabalho, tampouco direcionam algum recurso.
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Figura 12 - Maquinas de costura antigas, seixos, engradados e

fotografias.
Fonte: Fernando Fudo. 2018.
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IDENTIDADE ARQUITETONICA TRANSCOLONIAL
TRANSCOLONIAL ARCHITECTURAL IDENTITY

JOSE CARLOS FREITAS LEMOSs

Resumo

O artigo tem o objetivo apresentar um tipo mul-
tigeracional de manifestacdo arquitetonica e ar-
gumentos para sua conservagao. Trata-se de um
padrdao que relne erupgdes socioculturais vividas,
intensas e ardentes. Germinagdes ocorrentes hoje
e, pelo menos desde a passagem dos séculos XIX e
XX, nos subUrbios de muitas (a hipdtese é que acon-
teca na grande maioria) das metrépoles modernas
do mundo, cuja crucial importancia tem passado
desapercebida de todos. Batizamos de “transcolo-
niais” tais revelagdes materiais de formas e espagos
arquitetonicos, que sao, a0 mesmo tempo e princi-
palmente, exteriorizacGes politicas de declara¢bes e
proclamacgdes coletivas. Apontamos estas emergén-
cias fisico-politicas como capazes de cumprir funcdo
chave na viabilizacao do planejamento das cidades.
Quer-se defrontar algumas realidades destas apari-
¢Oes suburbanas enquanto acervos identitarios de
comunidades locais e discutir a pertinéncia de suas
preservagoes para devidas e realmente eficazes pro-
posicOes urbanisticas.

Palavras-chave: transcolonial; cidade; subdrbio,
preservacao; planejamento.

Abstract

The article aims to present a multigenerational type
of architectural manifestation and to argue for its
preservation. It is a pattern that brings together vivid,
intense and ardent sociocultural eruptions. Germina-
tions that occur today and, at least since the turn of
the 19th and 20th centuries, in the suburbs of many
(the hypothesis is that it occurs in the vast majority)
of the world’s modern metropolises, whose crucial
importance has gone unnoticed by everyone. We call
such material revelations of architectural forms and

spaces “transcolonial’, which are, at the same time
and mainly, political externalizations of collective de-
clarations and proclamations. We point to these phy-
sical-political emergencies as capable of fulfilling a
key function in making city planning viable. We want
to confront some realities of these suburban appe-
arances as identity collections of local communities
and discuss the relevance of their preservation for
proper and truly effective urban proposals.

Keywords: transcolonial; city; suburb, preservation;
planning.

ACERVO DE TRANSCOLONIALIDADES

Ao iniciar, é necessario pedir vénia, afirmando que
a antiga e consagrada palavra “patriménio” nao
combina com o neologismo “transcolonialidade”
aqui proposto. Os dois termos nao se identificam
na coeréncia de uma mesma perspectiva ética in-
clusiva. O prefixo “trans” chama para a abertura,
para a dinamicidade, para a aceitacao do diferen-
te, para a leveza do incerto futuro. De outro lado,
“patrius”, “patria”, “patrium” (relativo ou per-
tencente a patria) ou “pater” (pai) faz um movi-
mento oposto, de fechamento numa perspectiva
passada e de discursos oficiais ran¢osos, da his-
toria patriarcal, paternalista, das leis, costumes,
habitos. Conven¢des em que fomos ensinados
a exaltar e potencializar o macho sobre todos os
outros géneros, sempre e pretensamente muito
menos qualificados.

A patria como o nicho do pai, o sitio do macho so-
berano, do governo masculino. A palavra patriménio

19 Professor Associado, Departamento de Arquitetura; Faculdade de Arquitetura; UFRGS; Porto Alegre; Brasil. jose.lemos@ufrgs.br
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remontaria ao comeco balbuciante das estruturas
sociais familiares, econdmicas e juridicas. Seria co-
nectada a ideia de estabilidade, de imutabilidade,
de estacionamento e enraizamento no espago e no
tempo.? O macho-homem, poderoso, forte, enérgi-
co e viril, como simbolo do invariavel, da seguranca
e por isto da protecao contra os riscos das perigosas
modifica¢des. Como alegoria muito ébvia de todas
estas exposicdes e argumentos bastaria comentar
que, se trocassemos “pdtrio”, indicativo de homem-
-pai, por “matrio”, indicativo de mulher-mae migra-
riamos do conceito latino de “patrimonium” para
outro igualmente latino de “matrimonium”

Tal simples substituicdo revela toda uma légica que
queremos neste texto evitada e ultrapassada (pelo
menos criticamente). E também evidencia a, nem
tdo nebulosa assim, inconcebivel e inacreditavel
ética presente por tras dos termos. De um lado pa-
trimonium liga pater a monium (aquilo que é recebi-
do), denotando a ideia de heranca, “o que é deixado
pelo pai para os filhos”, o acimulo, o cabedal sob a
guarda do masculo. Para isto era (ainda € em muitas
situacOes) muito importante o caminho livre para a
ligacao e trocas entre o macho-pai com os machos-
-filhos.

De outro lado, ao contrario, matrimonium, de mes-
mas raizes, revela algo muito diferente, refere “ca-
samento ou casal”. Porque a propria mulher, histo-
ricamente, foi uma peca dos patrimonia. Quando
nascia, diferente do filho homem, era tida como um
objeto, um bem, um pecdlio, um capital, um nume-
rario ou um tesouro de seu préprio pai (quantas ve-
zes ouvimos repetidas vezes esta ideia ainda hoje).
Quando casava, como num negocio, a coisa-fémea
migrava da riqueza do patrimonium do pai para o do
marido. Talvez esta tenha sido a acepgdo-sintese da
historia da palavra matrimonium: “mulher proprie-
dade do homem”. O objetivo sempre foi garantir her-
deiros bioldgicos, filhos homens do pai a herdarem

os objetos do pai, o patrimonium. Ou seja, mulheres-
-utensilios perpetuando o patrimonio.

Transcolonialidade é uma palavra inventada noutro
artigo recente.? Da perspectiva aqui sendo apresen-
tada, ela junta o prefixo “trans”, carregado de signifi-
cacoes filosoficas, de género e de mobilidade com o
sufixo “colonial” que remete ao préprio fundamento
da modernidade eurocéntrica, a extensa explora-
¢do, rapto e assalto dos povos e territorios d’além
mar, nos continentes americano, africano, asiatico e
oceanico.

“Trans”, em suas muitas possibilidades denotativas
ou conotativas jamais fecha, reduz, rebaixa, freia.
Como prefixo forma palavras como transportar, que
movimenta, leva, conduz coisas, ideias e atitudes.
Transportar também conduz ao éxtase, ao arroubo,
ao arrebatamento, ao encantamento. De maneira
similar, trdnsito, além do trafego de objetos ou pes-
soas, igualmente alcanca a severidade da morte, o
epicentro de alegorias e sentidos que é a passagem
(que muitos acreditam) da condicado de vida na Terra
para uma outra vida noutro lugar. Transcender, por
seu lado, significa se elevar sobre ..., se situar para
alémde..., 0 outro lado, o lado oposto, superar algo,
alguém, situaces ou condi¢des. Transgressdo re-
porta desobediéncia, profanacao, rompimento.

Transexuais, transgéneros e travestis sao exemplos
maximos de sujeitos de coragem em nossa atuali-
dade. De sua populagdo, apenas parte ndao sucum-
be ante o ddio e as pressGes cotidianas e assassi-
nas de uma sociedade profundamente fundada no
patrimonium, assentada no que é do homem-pai e
baseada no biceps. Estes sobreviventes trans, tém a
forca, a dignidade e energia moral necessaria para
serem verdadeiros expoentes exemplares da refor-
mulacdo cultural necessaria para a vida no planeta.

Coragem tem raizes também latinas (coraticum) e

20 Choay, 2001.
2 Kiefer, 2013, p. 56.
22 Lemos, 2024.
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une cor, que é “coracao” e actium, “acdo”. Os indivi-
duos transgéneros transcendem seus medos e agem
com seus coragoes. Ser trans é, sem outras opgoes,
ser alvejado por muitos olhares, ser centro de infin-
daveis atencbes. Trans sdo seres-manifesto, corpos-
-manifesto. Retiram de seus préprios corpos e da
intimidade de seus seres a simbologia politica que
profana, desobedece e enfrenta a estrutura signica
tradicional da sociedade machista. Com seus cora-
¢des nas suas bocas, gritam para as outras pessoas,
sacodem as ignorancias, impactam politica e etica-
mente.

Nos momentos em que todos nds colonizados en-
jeitamos a tirania colonizadora, nas circunstancias
em que somos avessos ao enquadramento coloniza-
dor nos revertemos em “trans”. Nestes instantes nos

transfiguramos em “transcolonizados”. Mediante o
prefixo “trans” se desfaz o mito masculino corrompi-
do, de discurso bolorento, e emerge uma identidade
politica, combativa, cheia de esperanca. Assume-se
o olhar colonizador, mas com o objetivo de desvir-
tua-lo, combaté-lo.

Figura 1 - Exemplo de arquitetura transcolonial. Casa da Flo
Gabriel dos Santos, 1912-1985; Sdo Pedro da Aldeia-RJ.

Foto Nelson Kon. Fonte: https://www.nelsonkon.com.br/casa-
-da-flory/.

h

Transcolonialidade é uma virtuosidade silenciosa

que, por vezes, emerge fisica e materialmente nas ci-
dades em experiéncias arquitetonicas e artisticas de
populacdes suburbanas.? O transcolonizado sofre a
acao colonizadora, mas despreza seu resultado. Re-
pentinamente abandona a quietude predominante
e a ociosa mudez de corpos ddceis e disciplinados
e anuncia, aos berros, sua corajosa mensagem su-
burbana: “Somos pessoas, somos cidadaos, somos
parte da cidade! Aceitamos respeitosamente o que
cada com coragem quer ser! Abragamos e acatamos

29
!

o que cada individuo diz que é

Capacidade humana retida, propositadamente re-
clusa, escondida a maioria das vezes, o transcolo-
nial é uma forma especial de resisténcia ao ddio e
ao poder destrutor da colonizacao, continuamente
reinventados e de maneiras sempre diferentes. Em
meio a mesmice monotona do siléncio obedien-
te e domesticado das vidas normais, esta técnica,
este talento construtivo, esta mestria arquitetdnica
popular das periferias das cidades por vezes explo-
dem, irrompem em manifestacdes que, se prestar-
mos atencdo, sao auténticas transfiguracoes dos
corpos e objetos colonizados em outras coisas, em
espacialidades-manifesto que precisam ser vistas.
E, a convicgdo aqui é que se quisermos, como urba-
nistas, implementar planejamentos que sejam exi-
tosos, que resolvam realmente a cidade mediante
uma costura humana, precisaremos aprimorar nos-
sa atencao e dirigi-la para estes e outros detalhes
animicos locais, considerando tais proclamacées
materiais como fundamento crucial desta mudanca
imprescindivel.

2 Existem situacdes em que o transcolonial ocorre em zonas centrais das cidades, mas é possivel dizer que, na maioria das vezes, a acdo

é empreendida por populacdes suburbanas. Nestes casos, como um contra-movimento de reocupacdo de lugares de onde estes ou outras

pessoas (sempre pobres) haviam sido expulsos.
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Figura 2 - Exemplo de arquitetura transcolonial. Casa de Pedra,

Estevdo Silva da Conceicdo (1957-____), Paraisopolis-SP.

Foto de Natasha Atab, Sdo Paulo Secreto; Fonte: https://saopau-
losecreto.com/gaudi-brasileiro-casa-de-pedra/

A defesa neste texto é de que as manifestacdes
transcoloniais ja conhecidas e outras ainda a serem
identificadas devem fazer parte de politicas preser-
vacionistas que visem proteger conjuntos arquiteto-
nicos identitarios e suburbanos remanescentes nas
cidades. A ideia é que sejam base para a constitui-
¢do de cidades com suas auténticas e préprias per-
sonalidades. Para que sejamos capazes de compor
este acervo de transcolonialidades é necessario que
procuremos ler na materialidade de algumas cons-
trucdes populares o manifesto arquitetonico trans-
colonial que nelas se esconde.

Dessa maneira, é necessaria uma inversao de pauta.
Deixar de lado a tradicao do patrimonium e sua iden-
tificacdo com o estavel, o seguro, com experiéncias
estéticas inalteradas. Esquecer por algum instante
0s sempre mesmos superlativos de tipologias arqui-
tetonicas consagradas da histéria oficial e dominan-
te eurocéntrica, insistentemente contada como Uni-
carealidade. Ndo mais desprezar tudo que é comum
e ordinario nas zonas urbanas pobres. Diversamen-
te, a proposicdo é que tanto os usuarios das cidades
modernas, quanto arquitetos e urbanistas tenham a
capacidade de reverenciar, considerar, honrar, vene-
rar e admirar seus arranjos e impetos arquitetonicos.
Dessa maneira, se quer falar do transcolonial, uma
manifestacdo cultural, social, arquitetdnica subur-
bana. E o objetivo é indicar sua candidatura a acervo
fundamental das cidades.

O HISTORICO JOGO SEMANTICO DA
CIDADE E DA CIDADANIA

A cidade moderna de fundamento europeu, des-
de o seu advento concomitante ao capitalismo, na
passagem da Idade Média para o Renascimento,
nunca deixou de assumir regramentos urbanisti-
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cos mais ou menos complexos. Mas, a historia do
planejamento e da organizacao das cidades mo-
dernas (mesmo na atualidade) obteve rarissimos
casos de resultados que possam ser ditos com-
pletamente exitosos quando analisamos as solu-
¢Oes dadas as totalidades seus territorios e popu-
lagdes. Isto porque a cidade capitalista moderna
carrega como caracteristica preponderante, algo
como uma marca feita a ferro e fogo, sua intrinse-
ca e profunda desigualdade social, cruel e inequi-
vocamente materializada e espacializada em suas
cenas urbanas.

O cenario das grandes cidades modernas sempre foi
o de um campo de lutas e violéncia, fraturado entre,
de um lado, o belo e radiante planejado, o forma-
lizado, o ajardinado, o arborizado, limpo, raciona-
lizado e, de outro lado, o suburbio informal, ilegal,
irracional, cadtico, sujo e feio. Absolutamente sem
excecoes, ao lidar com ajuntamentos de milhdes de
pessoas, as cidades sempre alcancaram desfechos
infraestruturais falhos, frustrados e até indteis. O
motivo principal disto é que a propor¢do de desfavo-
recidos, sediados nestes indignos, sérdidos e odio-
sos lugares, sempre foi 6bvia e esmagadoramente
superior a proporc¢ao dos ricos favorecidos.

Como a transcolonialidade entra nisso tudo? Por
que dizemos que ela se funda como arquitetura-
-manifesto? Por que acontece sempre de novo de
tempos em tempos? Por que acontece a reiterada
necessidade de alguns moradores suburbanos de-
clararem, acusarem, anunciarem, demonstrarem,
expressarem, noticiarem algo? E exatamente o qué?
Por que ao longo dos séculos, a nossa e as outras ge-
ragGes passadas, nunca enxergaram tais denuncias
materiais das periferias das cidades, sempre muito
vivazes e cheias de energia? Procuraremos mostrar
que se trata de um processo de escamoteamento
ligado a modernidade e ao capitalismo, ha mais de
cinco séculos.

Em algumas linguas europeias modernas como o

portugués, o espanhol, o inglés e o francés, a refe-
réncia as cidades e seus usuarios remete a trama
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semantica de um jogo de genealogia* multissecu-
lar®. A histéria oficial, ao identificar e se apropriar
deste jogo, usou o sentimento de reveréncia de sig-
nificados etimologicos de palavras muito antigas
para construir uma politica de convencimento falsa,
infundada, porque constata finalmente, para a fun-
dacao de uma forjada alegria e bem viver de todos
(obviamente a maioria fica fora deste “todos”), que
as sociedades e cidades modernas sdao democrati-
cas e que as pessoas que residem nestes lugares sao
cidadaos. Informes obviamente errados e improce-
dentes.

Na primeira emergéncia conhecida das significacoes
do citado jogo semantico, surgem as reminiscéncias
mais remotas e ocorrentes nas antigas tradicoes
orais das sociedades grega e romana: as palavras
“polis,” “urbs,” e “civitas”.

O significado do primeiro destes termos vem do pe-
riodo grego arcaico. Para aquelas pessoas “pdlis” era
“cidade”. Mais precisamente, a referéncia eram as
cidades-estados no século VIl a.C%*, como os mui-
to conhecidos casos milenares de Tebas, Atenas e
Esparta. Era, portanto, a maneira dos gregos orde-
narem suas cidades a partir deste tempo. Na /liada,
escrita porHomero (c.928 a.C.- c.898 a.C.) no mesmo
século, a palavra ToA(g (pdlis) ja é abundantemente
usada.” De pdlis advém ToAITIKOG, transliterado po-

litiké, “politica”, que era a orientacdo, a organizacao
dos grupos que compdem a polis.

E possivel dizer que cidade para os gregos antigos
teria o significado mais préximo de “Estado” e, da
mesma maneira, politica exprimiria melhor o que
compreendemos por “Direito”. Ou seja, na Grécia
Antiga, politica e direito se fundiriam numa mesma
coeréncia, um saber que tratava dos assuntos inter-
nos e externos da cidade (a politica e o direito intra
ou extra-citadino). Também derivaria de pdlis, a va-
riacdo politikds, referindo os moradores, os usuarios
da cidade que praticam a sua politica. E uma com-
preensdo muito proxima do nosso conceito moder-
no de cidaddos (decorrente de outra palavra do jogo
semantico citado), ou o que dizia respeito a estes
usuarios e ativistas da cidade (a pdlis). Depois, no
tempo romano, a lingua latina usou a forma “politi-
cus” que evoluiu para a forma das linguas europeias
modernas mediante o antigo francés da Baixa Ida-
de Média (o tempo de transicdo do tempo medieval
para o tempo moderno renascentista), “politique”,
de 1265. Neste século XIII (vinte e um séculos depois
do tempo de Homero e da emergéncia das pdlis), os
franceses e europeus ja determinavam seu modo de
referir a palavra politica como “ciéncia dos Estados”.

As outras duas palavras do citado jogo de tramas se-
manticas ndo aludem a Grécia, sdo exclusivamente
oriundas do latim do tempo romano. A primeira das

24 A genealogia que fazemos alusdo aqui é aquela que Nietzsche e, com base nele, Foucault, propdem a ideia de uma histéria genealégica
(em rede) que critica a histéria tradicional (em linha). Nesta critica é enfatizado o cardter intermitente, mutavel, variével, finito, fugaz e pro-
visério dos acontecimentos e rechacadas qualidades como “a” esséncia fundamental, “a” descoberta ou “o” destaque da mais importante
caracteristica de um ser ou de algo, “0” aspecto mais central, “a” permanéncia das coisas, “a” eternidade, e “a” unidade universal do sujei-
to. Nas genealogias dos dois filésofos ocorrem emergéncias e proveniéncias, uma remetendo & outra. Uma proveniéncia é uma emergéncia
posterior. E nunca hd uma emergéncia como origem, sempre é proveniente de outras genealogias.

%5 Estas quatro culturas verbais cobrem quase a absoluta integralidade do o continente americano, excetuando apenas o Suriname, de
colonizac@o holandesa.

% Algumas eram cidades significativamente mais antigas. Por exemplo, Atenas ao se constituir uma pélis (uma cidade-estado) jé era uma

aglomeracdo humana de oito séculos, tinha sua origem no longinquo século XVI a.C., do chamado periodo pré-homérico.
2" Perseus Digital Library. Tufts University. Retrieved 1 May 2023.
BYVITORINO, 1961.
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latinas e segunda da trama é urbs que, no latim clas-
sico® tinha o significado de “cidade”, “vila murada”
(as cidadesromanas eram muradas por tradi¢ao), ou
poderia indicar a prépria “grande cidade de Roma”.
Teorias de estudiosos etimologistas associam esta
palavra a outras emergidas muito antes no protoin-
do-europeu®, g"erd”, que teria significado “cercar,
encerrar; um cinto; um recinto, uma cerca” ou werb"
que significaria “encerrar”). A forma derivada lati-
na urbanus unia urbs ao sufixo anus que significava
“pertencente a”, expressando “concernente, refe-
rente, atinente a cidade”. A derivacdo urbe* da pala-
vra urbs, faz chegar o seu uso até nosso uso presente

» o«

moderno com a significacao de “cidade”, “vila”.

Chegamos a segunda palavra latina e terceira da tra-
ma semantica referida, civitas. Vem de outra latina,
civis, que significa “cidade”, mas que se relacionava
significativamente com a polis grega. Civitas signifi-
cava no latim dos romanos que a cidade era uma ci-
dade-estado politicamente autbnoma como a padlis
grega. Termo do direito administrativo romano que
se refere a qualquer comunidade independente e,
especificamente, no periodo imperial, ao grau mais
baixo de comunidade auténoma. Remetia também
ao significado de “cidadania” de “comunidade ci-
dada” (o “politikos” grego). Cives eram os cidaddos
unidos pela cidade e pela cidadania. Cidadania re-
presentava o conjunto de cidaddos, o contrato entre
os cives (Cicero, 106-43 a.C.). Cidadania era a lei que
atribuia responsabilidades e direitos. O acordo con-
figurava uma “entidade publica”, uma civitas. Nas
areas da expansdo romana conquistadas da Europa

e Africa a civitas formava-se a partir de uma unida-
de étnica ou social local. Instalava-se uma cidada-
nia, um conselho e magistrados, e um conjunto de
regras processuais adaptaveis aos costumes locais.
Em muitos casos, incentivavam a formacao de uma
cidade, como maneira de viabilizar um ambiente
fisico para as novas instituicdes. Concluia-se o pro-
cesso concedendo o status municipal completo (mu-
nicipium).

Todo este jogo semantico nos conduz ao entendi-
mento corrente de cidade, de metrépole, poderi-
amos dizer, ao dominio “ontoldgico” das urbes. A
reuniao de registros, reflexdes, discussdes sobre os
centros urbanos. O “ser” da cidade, o que ela foi, o
queé, eaquilo que poderaviraser. Campo de conhe-
cimento que reline tanto informac&es convergentes
quanto divergentes. As cidades, as aglomerac¢oes de
milhares e milhdes de seres humanos representam,
talvez, o sitio das vivéncias e convivéncias, ao mes-
mo tempo abstratas e materiais, mais complexas
das culturas humanas.

Ao nos pronunciarmos sobre a cidade, esbarramos
numa realidade que todos conhecemos, mas que é
sempre muito chocante em sua exposicao. A equa-
¢do da sociedade moderna eurocéntrica capitalista
e liberal foi produzida para informar e servir apenas
uma parte de seu contingente de humanos. Na in-
tegridade do globo, reproduzida em absolutamen-
te todos os lugares, é possivel ler trés tipos muito
conhecidos de segmentos sociais. H4 sempre uma
pequenissima parcela de super-ricos intocaveis que

2 0 latim cléssico é a forma do latim literdrio reconhecido como um padréo literdrio por escritores do final da Repiblica Romana e do inicio
do Império Romano. Ele se formou paralelamente ao latim vulgar por volta de 75 a.C. a partir do latim antigo, e se desenvolveu no século Il
d.C. no latim tardio (século Ill ao século VI d.C. e continuando até o século VIl na Peninsula Ibérica). Sendo uma lingua escrita, o latim tardio
ndo é o mesmo que o latim vulgar, ou mais especificamente, o latim falado do periodo pés-imperial.

30 A sociedade protoindo-europeia existiv na Idade do Bronze, entre o quinto e o quarto milénio a.C. Era patrilinear e seminémade, vivendo
principalmente da agricultura e da pecudria. A lingua protoindo-europeia (PIE) € um ancestral hipotético das linguas indo-europeias, falado
h& cerca de 5000 anos. A PIE é uma reconstrucdo linguistica feita a partir das linguas que dela derivaram. A sua existéncia é inferida a
partir de analogias e concordéncias entre as linguas da Europa e da Asia. A postulacdo de uma descricdo plausivel dos contornos desta
protolingua, através da observacdo das similaridades e diferencas sistemdticas das linguas indo-europeias entre si, foi uma das grandes

realizacdes dos linguistas a partir do inicio do século XIX.

31 Urbe é uma forma de terminacdo (forma ablativa) derivada de urbs no latim.
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nao trabalham e tudo recebem. Existe um fragmen-
to populacional médio que recebe poucas coisas,
entende apenas o suficiente para perpetuar seu tra-
balho intelectual e que sustenta gerencial e filoso-
ficamente o conjunto. E, finalmente, exclusivamen-
te sobrevive uma imensa horda de miseraveis num
grande poco de ignorancia, ndo recebendo coisa ne-
nhuma, nada compreendendo ou tudo interpretan-
do de maneira errada. Sao pessoas que, intencional-
mente, ndo tiveram acesso a educagao formal e que
trabalham fisica e escravizadamente para construir
aintegralidade material deste mundo.

Os beneficiados do excerto social superior estao aci-
ma da ética e da politica. Eles tudo podem. Instalam
asregras, desdenham das condicOes de dificuldades
dos demais, porque nunca nada disto os afeta. Se al-
gum deles, por algum raro motivo entra em faléncia,
outro o substitui, garantindo o mesmissimo rotei-
ro, absolutamente nada mudando. Dessa maneira,
todo o jogo democratico que possa haver nao inte-
ressa ao nicho dos ricos. De outro lado, se mulheres
e homens do extrato médio das cidades podem vis-
lumbraralgum retorno de suas demandas sociais, as
legioes de moradores das partes remotas, sujas e es-
quecidas das cidades sdo completamente excluidas
de qualquer democracia® que possa acontecer. Para
estas pessoas a palavra “cidadao” nao tem o menor
significado. E uma mentira colossal.

As palavras grega e latinas “pdlis,” “urbs,” e “civitas”
sobreviveram ao tempo da Europa rural feudal e
chegaram ao século XlII das novas grandes cidades,
grandes feiras, primeiras universidades e outras pro-
fundas mudancas. A cidade gestada no final da Ida-
de Média e inicio do Renascimento ja tinha todos os
componentes da cidade moderna. E ela ja nasce de-

sigual, desde a emergéncia dos burgos e burgueses.
Portanto, a condicdo de discrepancia material visu-
almente identificavel na evolucdo das rela¢des entre
centros urbanos ricos e suburbios paupérrimos, his-
toricamente se somou o costume do registro de pro-
messas por escrito que garantissem nao uma vida
presente de confortos, mas o comprometimento de
que no futuro sera alcangado o bem-estar material e
que as comodidades fisicas serdo satisfeitas. Dessa
maneira, os suburbanos, nos varios séculos da Mo-
dernidade tém, sem excecao e continuamente, sido
apaziguados e trapaceados por leis, cada vez mais
detalhadas que resultam em cinicos comprometi-
mentos, acordos sarcasticos e pactos desavergo-
nhados que apenas existem no papel®.

Esta é a infeliz histéria da legislacdo urbana moder-
na. Quanto maior a capacidade mobilizadora das
massas populacionais, mais escandaloso e corrupto
é o resultado da convencao firmada por lei. Porque,
na maneira em que o jogo do capital atualmente
ocorre, ndo é dada oportunidade que desfavoreci-
dos sejam favorecidos. Serao apenas na medida em
que a circunstancia sirva de alguma maneira aos in-
teresses do poder. Ou seja, nunca participam como
objetivo principal das inten¢des. Por mais que veja-
mos publicidades dizendo o contrario, no tabuleiro
dos interesses do poder, as populacgGes periféricas
sao sempre instrumentos para se atingir outros fins,
nunca o sincero proposito a serverdadeiramente re-
solvido.

Somos educados para acreditar que os estados-na-
cao modernos de inspiragao europeia e iluminista
sao democracias. Hoje, os discursos institucionais
nos dizem que as cidades modernas e seus cidadaos
podem, “democraticamente”, gestionar e ser gestio-

32 E importante o comentdrio de que é casual e novo o prestigio que a democracia tem hoje, segundo Held, 1991, sua ampla aceitacdo néo

tem mais que cem anos.

# Naéo se estd acusando legisladores de produzirem textos cinicos e mentirosos, mas sim de, a partir do jogo de interesses liberais, as leis e

regras serem pulverizadas a importéncia quase zero diante dos vultosos movimentos de capitais.
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nados. Aprendemos que muitos governos de todos
os continentes* representam Estados liberais demo-
craticos. Assim, como muitos outras administracGes
estatais, apenas para referir um exemplo por regiao,
o Brasil no Sul da América, o México no Centro e os
EUA no Norte, a Franga na Europa, Camardes na Afri-
ca, Cingapura na Asia e Nova Zelandia na Oceania
seriam exemplos de sociedades democraticamente
reguladas.

No entanto, o capitalismo, parte indissociavel do
bindmio modernidade/capital, sempre mascarou,
deturpou e inverteu esta pretensdao de democracia.
Na realidade, passados mais de cinco séculos de vi-
géncia do capitalismo nos paises de inspiracdo eu-
rocéntrica, pode-se dizer com seguranga que nunca
houve a predominancia de uma ambicao ou desejo
da cidade ser governada por cidadaos. Tal verdade
sempre foi apenas escrita, nunca saiu do papel, foi
renovada sob novas ideias para acalmar, enganar
e abafar os impetos renovadores, inconformados,
descontentes e irresignados.

Para lembrarmos casos concretos, basta recordar as
realizagOes de duas importantes leis brasileiras con-
siderados por muitos estudiosos como socialmente
avancadas. A primeira é a Constituicdo da Republi-
ca Federativa do Brasil, de 1988, com vigéncia ja de
quase quarenta anos. E a segunda é a regulamenta-
¢ao de seus artigos 182 e 183, estabelecendo diretri-
zes gerais da politica urbana, o Estatuto da Cidade,
Lei n® 10.257 de 10 de julho de 2001, em vigor ha 23
anos. Mesmo agora, ingressando no século XXI, mui-
to pouco ou nada mudou nas vidas dos moradores
suburbanos com estas leis. As cidades sao palcos
muito cruéis das relacdes de interesses capitalistas.
Quanto mais pessoas sao abrangidas, mais volumes
de coisas sdo envolvidos, maiores areas implicadas,
maiores as riquezas e os negocios comprometidos e
mais dificil de alcancar na pratica os direitos asse-
gurados nas regras instituidas. Ou seja, a massa po-
pulacional existe para fazer nimero, gerar riqueza a

poucos e nunca ter seus direitos alcan¢ados. Na ma-
neira como as pecgas estao acomodadas, isto nunca
acontecera, porque se as multiddes de miseraveis
alcancassem o bem viver, o sistema seria rompido,
simples assim. O esquema entraria em colapso.

Na concretude cotidiana dos nossos dias ensolara-
dos e chuvosos, nas infindaveis cenas urbanas da
superficie terrestre, o que é fisicamente refletido
sdo aspectos duros e inclementes das politicas eco-
némicas e sociais escolhidas e efetivadas. Centros
de negdcios e servicos ajardinados, com edificios
inteligentes, zonas de bares requintados e estabe-
lecimentos da moda reluzentes com pessoas muito
sofisticadas e bem vestidas que se contrapdem a
franjas deterioradas, sujas, escuras e abandonadas
das cidades. Modelo que é reflexo contundente das
maneiras de pensar de grandes empresarios, espe-
culadores, ricos e poderosos que, com suas redes
de interesses e poder regulam e promovem o status
quo escancarado das urbes. Compreender o desafio
e solucionar os problemas das cidades diz respeito,
talvez, a derradeira possibilidade de viver das proxi-
mas geragoes de pessoas e do proprio planeta.

CIDADES EUROCENTRICAS,
DEMOCRATICAS E LIBERAIS

Assim sendo, existe um jogo semantico partici-
pante do jogo de poder global que tem ensinado
imprecisamente que a cidade e a sociedade sao
criagdes democraticas. Voltando a pergunta ini-
cial, por que a transcolonialidade se funda como
arquitetura-manifesto? E possivel responder que
foi uma maneira muito cristalina de clamar: “Nao
ha democracia para os suburbanos! Nés nio so-
mos verdadeiramente cidadaos!”. Mesmo, que
muitas vezes estas pessoas, nem saibam concei-
tuar ou definir “democracia” e nunca tenham ou-
vido falar da palavra “cidadao”.

3 A excecdo da Antartida que ndo possui populacdo fixa em razdo das suas condicdes climdticas adversas, apesar de ser retalhada geo-

politicamente entre muitos paises, os demais continentes sdo a Africa, a América, a Asia, a Europa, a Oceania.
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Ocorre que o sentimento de abandono, de alijamen-
to, desprezo é tdo forte para homens, mulheres,
velhos e criancas suburbanas que uma arte e mate-
rializacdo técnica espontanea transcolonial acaba
eclodindo. E, por qual motivo a transcolonialidade
sempre acontece de novo de tempos em tempos?
Se trata de um processo moderno e capitalista que
ndo muda ha mais de cinco séculos. Se ndo existi-
rem alteragdes, as coisas continuarao se repetindo
indefinidamente.

Finalmente, por que neste tempo todo nao foram
notadas as manifestacdes transcoloniais? Por que
fomos todos instruidos, disciplinados, domestica-
dos a olhar sem ver o que nossos vizinhos do su-
burbio fazem. A regra tem sido exatamente ndo dar
importancia a suas expressoes e vontades. Por que,
ironicamente, com suas vidas e energias fugazes,
apenas servem, sem saber disso, para sustentar e
alicercar o grande edificio social da modernidade.
Precisam para isto focar plenamente em suas fun-
¢Oes, sem que ninguém lhes dé atencgdo. Apenas sao
lembrados quando algo da errado no vértice da pi-
ramide social.

A palavra suburbio também vem do latim “subur-
bium” ou “sub urbis” - sub-cidade ou abaixo da ci-
dade. Marca a provavel origem antiga (talvez visan-
do aludir casos inclusive anteriores aos romanos) da
repetida (contudo, ndo forcosa*) desigualdade so-
cioespacial que acompanhou muitos casos da pro-
pria historia da cidade. Os suburbios sdo as maio-
res partes das cidades, expandem as conhecidas
metropoles histdricas com as expansdes marginais
desfavorecidas, ilegais, foras da lei. Tais “sub-cida-
des” sao manchas previstas, aceitas, normalizadas,
mas desprezadas, depreciadas, degradadas. Todos
sabem que existem, no entanto, ninguém quer ir &
e ver de perto, conhecer ou conviver. Coexistem com
a cidade oficial e planejada como se fossem um erro

calculado, uma macula necessaria. A maior parte
do tempo vive-se como se os suburbios ndo existis-
sem, circunstancia contraditdria se ndo fosse ridicu-
la, uma vez que suas areas concentram as maiores
aglomerag¢des humanas do planeta.

A heroica e ousada, aos olhos europeus, aventura
comercial e mercantil que langou as caravelas no
Atlantico no século XVI, era inteiramente presa ao
pensamento policialesco e disciplinar que impul-
sionou as praticas econémicas fundamentais da es-
cravidao e do colonialismo. A gestao do capitalismo
na modernidade foi embalada, em toda a sua histo-
ria, por ondas de tensdo autoritarias contra outras
liberais e competitivas. O erro de toda critica possi-
vel a este processo foi a inducdo de leitura de uma
oposicdo polarizada entre préticas autoritarias que
seriam mas e outras liberais associadas a praticas
boas, bondosas. Confusdo fatal, mas também histo-
ricamente deliberada.

Aintencao eratornarembacada e nebulosa qualquer
critica dirigida a compreensdo sobre uma salvagao
liberal do mundo. De que a virtude e Unica maneira
de gerir as sociedades seria a explosao subita, viva,
ruidosa, do estado de espirito e da razdo iluminista.
A radiante “luz liberal” se intensificaria a partir dos
banhos de sangue que conduziram, em 1789, ao
assalto da Bastilha, simbolo da opressao do Antigo
Regime francés. Parecia para aqueles pobres e mi-
seraveis camponeses e trabalhadores urbanos que
a queda daquela antiga prisao o sepultamento, de
uma unica espetada de seus forcados, da realeza, da
nobreza, da aristocracia e do autoritarismo. Inclusi-
ve fildsofos e pensadores daquele tempo e depois
acreditaram que ali teria se fundado um tempo de
liberdade em que todas as pessoas teriam lugar, sem
excegoes. Sabemos que isto nunca aconteceu.

O pensamento neoliberal, politica econdmica he-

¥ Graeber e Wengrow, 2021, criticam as histérias de inspiracdes em Hobbes e Rousseau que “normalizam” uma genealogia da desigual-

dade nas cidades e insistem que todas as formas importantes de progresso humano anteriores ao século XX s6 podem ser atribuidas a um

nico grupo de seres humanos, que costumavam se referir a si mesmos como “a raca branca” (e que hoje, de modo geral, chamam a si

mesmos pelo sinénimo mais aceito de “civilizagdo ocidental”). Para Graeber e Wengrow n&o hd nenhuma razéo para isso.
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gemonica da ordem global de nossos dias, vende a
ideia de que o lugar da vida das pessoas sao cidades
democraticas e que os cidaddos sdo sujeitos em-
poderados, habilitados, capacitados. No entanto,
é crucial compreender que esta ideia é uma desin-
formacao politica, corresponde a uma verdade dire-
cionada para a realizacao de um modelo econdmico
muito especifico, que beneficia escalonadamente
desde o excesso a poucos até a escassez, a falta, a
carestia, a necessidade a uma grande maioria. Vive-
mos na contemporaneidade o choque entre o dito e
o nao dito, o dito e o interdito. A grande crise de hu-
manidade em que vivemos é principalmente funda-
da numa dimensao informacional, sua pertinéncia
ou inadequacao, verdade ou falsidade, humanidade
ou hostilidade.

O TRANSCOLONIAL, A
TRANSCOLONIALIDADE

Acostumamos a perceber e normalizar desde os
séculos XVIII e XIX, no mundo inteiro, inicialmente
mediante aquarelas, 6leos, gravuras e desenhos e
mais recentemente, com o auxilio de fotografias e
videos, imensas concentragdes edilicias com suas
massas populacionais lancadas em areas sem
esgotos, calcamentos, abastecimento de agua,
recolhimento de lixo ou energia elétrica. Sitios
onde os proprios despejos, restos e refugos sdo
utilizados como recursos materiais para a produ-
¢do de casas, as vezes com resultados criativos e
interessantes, mas muitas vezes revelando a ina-
dequacdo de materiais para fungdes construtivas
diversas, como protecao, sustentacao, vedacao
ou impermeabilizacao.

Justamente, neste ambito urbano do irracional, do
desajustado, emerge em algum momento da histé-
ria da cidade moderna o tipo arquitetonico transco-
lonial, usando como caracteristicas para sua auto-
-exposicao de toda uma gama de materiais que pode
estivesse facilmente ao alcance. Nao raro sao cons-
trucoes que combinam sucatas, tipos diferentes de
objetos de plastico, garrafas e outras coisas de vidro,
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loucas ceramicas, lajotas ceramicas, panelas de to-
dos os tipos, pecas de madeira, pedras, telhas que-
bradas, sapatos, lampadas queimadas, brinquedos,
bonecas, manequins, restos de demoli¢oes, conver-
tendo esta diversificada conjun¢cdao numa grande
e improvavel festa para os olhos. Dessa maneira, a
transcolonialidade desponta desde a primeira vez
que foi sentida, como irracional, fantastica, magica,
como expressdo de sonhos ou até mesmo de pesa-
delos.

Ela foi, em todas as suas manifestacdes, o elevar, o
afloramento de uma necessidade de conclamar, ex-
por, configurada sempre em tentativas de arquite-
turas persuasivas, estruturas espaciais formuladas
como manifestos. Todos os elementos declaratérios
de uma proclamacao estdo presentes, mais ou me-
nos velados, nas expressdes de formas e espagos
arquitetonicos suburbanos transcoloniais: alertas e
denuncias publicas, revelacdo de principios, enga-
jamentos politicos, convoca¢des de comunidades
para agoes. Sao obra que expressam coragem e uma
elocucao explosiva de liberdade. Aidentidade trans-
colonial é marcada e atravessada por sua propria
historia.

Ndo é por acaso que aproximamos a expressao
transcolonial da expressdo surrealista. Mas, é pre-
ciso que aqui seja feito um comentdario mais preci-
so. Em verdade, praticamente inexistem repertdrios
arquitetonicos ou urbanisticos propriamente surre-
alistas, existem sim espacos indicativos da afeicdo
dos surrealistas historicos. Entdo, valores como 0 il6-
gico, o surpreendente e o onirico que eram destaca-
dos pelos surrealistas em suas andancas parisienses
noturnas, encontram-se presentes nas obras trans-
coloniais.

Obviamente, nenhum surrealista pretendeu se con-
ceber “transcolonial” e,da mesma maneira, nenhum
artista ou arquiteto popular suburbano se julgou
surrealista ou conheceu o conceito de transcolonia-
lidade. Esta é parte de nossa lente de aproximacao
das expressdes distintas. No entanto, é importante
relembrar e discutir a pertinéncia da preservacao
de varios de seus casos como base identitaria de um
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novo tipo de acervo (e ndo patrimonio) suburbano.
Modalidade de identidade urbana que tem passado
despercebida. Tal regime arquitetonico transcolo-
nial suburbano é identificado como uma potencia-
lidade de superagao da desigualdade nas cidades,
mediante o irracional, o ildgico, o inusitado, o ma-
gico, o surpreendente. Se propdem enquanto espa-
¢o-formas-manifesto, lugares de eloquéncia, nichos
que gritam “estamos aqui” e “nds somos assim”.

Sao seis os casos de manifesta¢oes transcoloniais
que apresentaremos a seguir (ja existem outros en-
contrados e cadastrados)®, cada um deles especifi-
co e relacionado com o contexto histdrico e social de
sua emergéncia. A primeira manifestacdo faz refe-
réncia a duas constru¢des do mesmo transcoloniza-
do: o Palais ideal, construido entre 1879 e 1912 em
Hauterives, no sul da Franca, pelo carteiro, traba-
hador rural e auxiliar de pedreiro francés Ferdinand
Cheval (1836-1924); e seu mausoléu construido en-
tre 1815 e 1823 diante da negativa das autoridades
francesas em autorizar Cheval a ser sepultado no Pa-
lais. Segundo caso, a Casa Flor, erguida entre 1912
e 1985 em Sao Pedro da Aldeia-RJ, pelo salineiro
brasileiro, Gabriel Joaquim dos Santos (1892-1985).
Terceiro, a Maison Picassiette, construida entre 1930
e 1962 em Chartres (90 km de Paris) pelo rodovia-
rio e varredor de cemitério Raymond Isidore (1900-
1964). Quarto caso, a Maison a vaisselle cassée (Casa
da Louga Quebrada), ou Maison aux Papillons (Casa
das Borboletas), iniciada em 1952 em Louviers, no
departamento francés de Eure pelo entregador de
leite Robert Vasseur (1908-2002). Quinto caso, a Mai-
son Bleue, construida de 1957 a 1977 em Dives-sur-
-Mer (Normandia), pelo pedreiro portugués Euclides
Ferrera da Costa (1902-1984). Sexto caso, a Casa En-
feitada ou Casa de Pedra ou ainda Castelinho, inicia-
da em 1985 e em construcdo ainda hoje em Paraisé-
polis-SP, pelo jardineiro e pedreiro Estevao Silva da
Conceigdo (1957-___ ).

Assim como nenhum desses arquitetos populares
de diferentes tempos nunca se viu como surrealista
ou transcolonial, todos eles também ndo se enten-
deram como parte de uma cronologia. Jamais sou-
beram uns dos outros ou desconfiaram que perten-
cessem a uma rede de emergéncias e proveniéncias
que guardasse alguma coeréncia. Mesmo, assim,
propomos cada uma de suas atividades construtivas
como parte de uma ampla acao, a transcolonialida-
de, que acreditamos talvez seja representada por
muitos outros exemplares ainda por serem encon-
trados.

Cada uma destas arquiteturas foi, é e continuara a
ser transcolonial porque se recusou e continuou se
recusando a seguir a regra de uma vida arida, pobre
e sem ideias. Todos foram e sao colonizados, inclusi-
ve Cheval, e os outros franceses, mesmo diante dos
casos mais evidentemente colonizados brasileiros
que trazemos. Cada um dos seis casos foi e é trans-
colonial porque se recusou a submissao colonizado-
ra.

N&o é novidade a associa¢do do Palacio Ideal de Fer-
dinand Cheval com o surrealismo®". O préprio Breton
conheceu e se impressionou com a criagdo arquite-
tonica de Cheval. Mencionou por diversas vezes em
textos e artigos publicados na década de 1930, rela-
cionando o palacio com a “convicg¢do surrealista” e
comentando que “(...) a criacdo e a beleza ndo sdo
monopdlio exclusivo dos criadores profissionais e
da arte erudita (...)*”

36 Qutros casos foram apresentados em Lemos, 2024.

3" Sobre o Palais Ideal, Nara Machado (1999) e Nara Machado e Robert Ponge (2023).

3 Machado e Ponge, 2023, p. 100.
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Figura 3 - Palais Idea

, F. Cheval, 1879-1912, Hauterives, no sul da Franca.

Foto Robert Ponge e Nara Machado, fonte: https://revistas.ufpel.
edu.br/index.php/pixo/article/view/7044/5918.

Figura 4 - Palais Ideal, F. Cheval, 1879-1912, Hauterives, no sul
da Franca.

Foto Robert Ponge e Nara Machado, fonte: https://revistas.ufpel.
edu.br/index.php/pixo/article/view/7044/5918.

Numa sociedade moderna, ser carteiro, trabalha-
dor rural e auxiliar de pedreiro é ser obviamente
colonizado. O colonizado é complexado, sua men-
talidade se traduz como tendo cultura, etnia e lin-
guagem inferiorizados em relagcdo ao colonizador.
Um morador do campo é colonizado pela cultura
urbana. Uma ocupagdo singela como a de carteiro
é colonizada por boa parte da sociedade. Assimila a
crenca de superioridade daquilo que desconhece. A
Franca foi, reconhecidamente, uma nacao europeia
colonizadora de outras regides nas Américas, Africa
e Asia. Mas, independentemente deste dado, qual-
quer sociedade moderna tradicionalmente constitu-
ida reproduz o sistema colonizador em sua estrutura
interna. Portanto, a transgressao transcolonial de
Cheval é legitima e mailscula.

Cheval, autor do mais antigo dos casos de transco-
lonialidade que aqui apresentado, nasceu menos
de cinquenta anos depois do ciclo revolucionario e
liberal de 1789 e apenas quinze anos depois da mor-
te de Napoledo Bonaparte. O sitio em que desempe-
nharia suas atividades construtivas seria a comuna
de Hauterives, localizada na regidao de Drome des
Collines, a 70 km de Grenoble e 80 km de Lyon. A dé-
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cada de seu nascimento, em julho 1830, foi de reno-
vadas efervescéncias politicas, a luta antiabsolutista
na capital francesa dos trés dias gloriosos, 27, 28 e
29 julho (Les Trois Glorieuses). A sangrenta moderni-
dade se desenhava a passos largos.

Durante avida de Cheval, estas e outras lutas liberais
seguiram a ocorrer na Europa e na Franca. Elemen-
tos importantes nessas disputas eram os aconteci-
mentos tecnoldgicos de transformacado da inddstria
que colocaram a Europa inteira sob grande tensao.
Isto porque o autoritarismo inclemente em vigéncia
desde os séculos XVI e XVII, no inicio da modernida-
de, o duro tratamento dispensado aos trabalhadores
precisava ser substituido por outras intermediacdes
com aprimoramentos nas artes da negociacao. Na
terceira década do século XIX, aqueles incontaveis
operarios europeus, estando em condi¢Ges de limi-
te fisico e mental, facilmente explodiam em levan-
tes politicos. Dessa maneira, estas décadas foram
de experimentag¢des para novas formas de controle
para aqueles que manejavam maquinas como as de
vapor, teares elétricos e descarocadores de algodao.
Cheval, como homem humilde que era, certamente
viveu as incertezas, as enganagoes e as pressoes da
época como todos os demais trabalhadores.

No inicio da década em que Cheval iniciaria a cons-
trucdo de sua obra, seria também o do fim do se-
gundo império francés. Em 1870, Napoledo IlI foi
capturado naquela que seria para os franceses uma
desastrosa batalha da guerra franco-prussiana, a de
Sedan. A vitoria dos prussianos sela a troca de prota-
gonismos entre as duas nagdes no cenario europeu,
marcando de um lado o fim do segundo império
francés e, de outro, impulsionando a unificagcdo das
nagbes alemas e a constituicdo do império alemao
no ano seguinte, 1871. Ano em que a capital france-
sa presenciaria em suas ruas a luta de barricadas da
chamada Comuna de Paris.

Imperialismo, militarismo, a atmosfera controladora
girava e formatava as pessoas. A sociedade vitoria-
na inglesa da época era um padrao de virtuosidade
moralista, preconceituosa, racista e disciplinar a ser
seguido. O modelo vitoriano impregnava as outras
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sociedades. Cheval, apesar de branco, era, com toda
a certeza desprezado pela sua condi¢ao na socieda-
de francesa.

Cheval termina seu Palais em 1912, poucos anos an-
tes das carnificinas da Primeira Grande Guerra e da
Revolucao Russa. Encaminha um pedido de licenga
para ter seu funeral no Palais Ideal que lhe é nega-
do. Entdo a partir de 1915 inicia a construcao de seu
mausoléu, que concluiria em 1923, um ano antes de
sua morte. Aqui é necessario chamar a atencdo para
um significado estridente do Palais e do mausoléu
de Cheval. Muito provavelmente, o que o carteiro-
-pedreiro pretendeu a partir do momento em que
idealizou o Palais Ideal foi se diferenciar. Se tinha
uma vida de fantasma, em que nao era visto, se as
pessoas olhavam através dele ndo lhe dando aten-
¢ao, entao na sua morte isto seria resolvido.

Dessa maneira, talvez tenha pretendido a constru-
cdo de sua tumba desde o inicio, fazer de seu pala-
cio sua eterna morada. Deve ter sido muito grande a
frustracao do impedimento de seu enterro em seu
palacio. Com o sepultamento ali, Cheval conseguiria
a ironia de uma vinganca em nivel quase faradnico,
o Palais como um mausoléu muito maior e mais re-
buscado do que o de seus concidadaos aristocratas
mortos nos cemitérios das cidades francesas. Mas
Cheval foi obrigado a construir seu mausoléu no
cemitério de Hauterives, muito menor e impactan-
te que o Palais, mesmo assim, investiu suas Ultimas
energias em requinte e detalhamento semelhante.

Cheval morre em 1924, no interlidio das duas guer-
ras mundiais. Ao que parece o carteiro rural Cheval
se incomodou com o apagamento de sua vida sim-
ploriamente condicionada e teve o impeto de so-
nhar e materializar este sonho com as coisas que
encontrou ao seu alcance. Trouxe o material de seu
sonho para a realidade conformando uma ambien-
te surreal. Usou todo seu tempo vago e suas ultimas
gotas de suor para confeccionaralgo que tinha o que
dizer as pessoas. Os trinta e trés anos em que Che-
val coletou pedras para unir a argamassa de areia,
cal e cimento e armar com arames, produziu o seu
palacio, um destemido grito transcolonial do silen-
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cioso carteiro contra o conformismo. Talvez, o impe-
dimento de ser sepultado em seu palacio tenha sido
um grande trauma no final de sua vida, mas inde-
pendente disto o Palais lhe legou fama imortal. Além
de muito estudados e visitados, o palacio e mauso-
léu de Cheval foram classificados como monumen-
tos historicos na Franca em 1969.

Figura 5 - Mausoléu de F. Cheval, 1915-1923, Cemitério de Haute-
rives, no sul da Franca.
Fotos Bleugrenouille, fonte: https://fr.m.wikipedia.org/wiki/Fi-

chier:La_tombe_du_facteur_Cheval.jpg

A Casa da Flor, ocupa um lugar e um universo de
acontecimentos bastante diferentes do palacio de
Cheval. Construida no Brasil, em S3o Pedro da Al-
deia-RJ, uma nucleagdo histérica do século XVI
nas proximidades de Cabo Frio, foi construida pelo
salineiro negro Gabriel Joaquim dos Santos (1892-
1985). Santos nasceu dois anos apds a publicacdo da
Lei n.° 3353 de 13 de maio de 1888, conhecida como
“Lei Aurea”. A ideia era usar uma palavra com con-
tundéncia politica, pois o Brasil sofria os revezes e as

76



pressoes (se podemos falar hoje em vergonha, certa-
mente ndo era o que as pessoas da época sentiam)
internacionais de ser o ultimo pais independente da
América Latina e do Ocidente a abolir oficialmente a
escraviddo. Aurea vem do latim aurum e tem o sig-
nificado de “feito de ouro”, de muito valor, brilhan-
te, magnifico, nobre. Politicamente queria chamara
atencdo para o novo periodo iluminado que o Brasil
trilharia. Mais uma vez, o texto escrito nao garantiu
em nada os direitos do mundo fisico das pessoas
vivas. Negras e negros sdo perseguidos e excluidos
ainda hoje.

Figura 6 - Casa da Flor, Gabriel dos Santos, 1912-1950, Sdo Pedro
da Aldeia-RJ.

Foto Nelson Kon, Fonte: http://www.nelsonkon.com.br/casa-da-
-flor/

Santos era, ele proprio, filho de um ex-escravo com
uma mae india. Dessa maneira foi criado em meio a
mentalidade servil, a opressao e ao desfavorecimen-
to de séculos de escravidado. Santos era um homem
acostumado a penosa lida sob o sol térrido na bran-
cura ofuscante das salinas. O objetivo nas salinas é
a producdo de sal marinho pela evaporacdo da agua
do mar. Na época em que Santos era crianca, final do
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século XIX e inicio do século XX, ele provavelmente
ja fosse empregado nas salinas. O emprego infantil
nestas circunstancias foi muito comum no Brasil até
a década de 1980. A extracdo do sal era efetuada in-
distintamente por homens, mulheres e criancas no
entorno da Lagoa de Araruama (Cabo Frio, Sdo Pedro
daAldeia e Araruama). As mulheres recebiam menos
que os homens pelo mesmo oficio e as criangas ndo
eram protegidas por regulacao alguma de trabalho
infantil. Naquela época (e até pouco tempo) usavam
manualmente baldes para retirar a 4gua do mar.

N

Figura 7 - Casa da Flor, Gabriel dos Santos, 1912-1950, Sdo Pedro
da Aldeia-RJ.
Foto: Redacdo Fonte Certa;

Foram estas as condi¢cdes de um homem cruelmente
colonizado que Gabriel reproduziu em seu inusita-
do manifesto arquitetonico. Ou seja, em quase nada
sua vida se diferenciava daquela que o seu pai, ex-
-escravo viveu. Mas, Santos ndo se conteve em viver
uma vida igual a de tantos outros em sua condicao.
Aos poucos, foi juntando coisas, telhas quebradas,
lougas e infindaveis objetos e colando tudo em sua
criacao esplendorosa e explosiva. A Casa da Flor co-
mecou a ser construida no Gltimo ano de construgao
do palacio de Cheval, 1912.

Santos tinha vinte anos, encontrava-se no auge de
sua forca fisica e no maximo de seu arrebatamento
e entusiasmo juvenil. A falta de perspectivas diante
dos olhos de um ser humano tao cheio de energias
inspirou aleatoriamente Santos a empreender pelo
resto de sua vida uma atividade transcolonial. Es-
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ticou a construcdo de sua casa-manifesto desde os
vinte até os 93 anos, quando morreu, em 1985. Dis-
se: “Nao, nao pode tudo se limitar a isto, deve ha-
ver algo mais!” E fez sua Casa da Flor falar. Escreveu
Fudo sobre ela:

Breton e Dali, se a vissem, elevariam seus canti-
cos a ela, pois nela tudo é surreal. Tudo desabro-
chando, explodindo em flores. (Fudo, 2001).

Mais uma vez o surreal chama a atencao na relacao
com o transcolonial. A casa, hoje uma referéncia his-
torica, recebe muitas visitacGes, foi muito estudada
e faz parte de um conjunto cultural tombado pelo
Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacio-
nal (IPHAN) e Instituto Estadual do Patrimonio Cul-
tural (INEPAC) do Estado do Rio de Janeiro em 2016.

Figura 8 - Maison Picassiette

, Raymond Isidore, 1930-1962, Chartres, Franca.
Fonte:
tres.d553248621532504199.Guia-de-Viagem

https://www.expedia.com.br/Maison-Picassiette-Char-

Terceiro caso, a Maison Picassiette, construida em
Chartres, a 90 km de Paris, por um homem branco
francés, oito anos mais jovem que Santos, Raymond
Isidore (1900-1964). Isidore foi servidor municipal
em Chartres, ocupando as funcbes de rodoviario e
depois de varredor de cemitério. A segunda funcao,
indica a provavel simplicidade e precariedade do
primeiro trabalho. Os trabalhadores rodoviarios ti-
nham um trabalho bracal muito duro com pas, pica-
retas, enxadas e rastilhos na pavimentacao das es-
tradas antes do uso do asfalto. Da mesma maneira
gue Cheval e Santos, Isidore, quando estava por vol-
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ta de seus trinta e oito anos (1938), resolveu romper
com a mesmice de sua vida, e inicia a decora¢do da
casa que havia iniciado a construir de maneira tra-
dicional oito anos antes. Isidore produz um monu-
mento transcolonial estupendo, levando a onda de
mosaicos que usou fora para o interior dos compar-
timentos e mobilia da sua maison.
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Figura 9 - Maison Picassiette, Raymond Isidore, 1930-1962, Char-

tres, Franca.
Foto: princessepepette, 2021; fonte: https://www.princessepe-
pette.com/2021/08/maison-picassiette.html

Em 1954, famosa, sua casa recebe a ilustre visita de
um curioso Pablo Picasso. Alguns explicam que o
“pic” de “picassiette” (o apelido de Isidore) se refe-
re a Picasso. A palavra francesa que ja existia nesta
época era a “pique-assiette”, de traducao literal im-
possivel para o portugués. Junc¢do etimoldgica de
“pique” (forma) com “assiette” (prato), mas com
significado de aproveitador, indesejavel, descarado,
penetra. De qualquer maneira, a fama e o éxito de
Isidore fizeram com que o termo “picassiette” en-
trasse para o dicionario francés como sinénimo de
“mosaico”. Em 1962, Isidore, deixa de ter consi¢des
fisicas e mentais para continuar seu trabalho. Dois
anos depois, morre prematuramente aos 64 anos
(1964). Em 1983, a Casa Picassiette com o seu jardim
foi classificada como monumento histérico francés.
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Figura 10 - Maison a Vaisselle Cassée, Robert Vasseur, 1952-2002,
Louviers, Normandia.

Foto: Blog GRIGRIS DE SOPHIE; fonte: https://lesgrigrisdesophie.
blogspot.com/2010/06/la-maison-de-la-vaisselle-cassee.html
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Figura 11 - Maison a Vaisselle Cassée, Robert Vasseur, 1952-2002,
Louviers, Normandia.

Foto: Gentside; fonte: https://www.gentside.com/news/insolite/
il-recouvre-sa-maison-de-vaisselle-cassee_art35184.html

Quarto caso, Maison a Vaisselle Cassée (Casa da Lou-
¢a Quebrada) foi outra maison francesa iniciada por
um homem humilde, desta feita um entregador de
leite, chamado Robert Vasseur (1908-2002). Branco,
pois a Franca a época eraainda um pais que produzia
emigrantes e ndo como ¢é hoje repleta de imigrados
africanos. A decoracao da casa foi iniciada em 1952
e ndo ha registros do fim do trabalho de Vasseur, le-
vando a crer que trabalhou até sua morte em 2002,
por cinquenta anos. O nome indica o padrao trans-
colonial do mosaico e aideia que Vasseurteve ao pe-
dir ao lixeiro que lhe guardasse cacos de ceramica.
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A casa também é conhecida pelo nome Maison aux
Papillons (Casa das Borboletas), devido a um grande
mosaico de uma borboleta numa das paredes.

Figura 12 - Maison Bleue, Euclides Ferrera da Costa, 1957-1977,
Dives-sur-Mer, Normandia.

Foto: Tripadvisor; fonte: https://www.tripadvisor.de/Attraction_
Review-g608797-d15056753-Reviews-La_Maison_Bleue_de_
Da_Costa-Dives_sur_Mer_Calvados_Basse_Normandie_Nor-
mandy.html.

Quinto caso de transcolonialidade, a Maison Bleue
(Casa Azul), construida pelo pedreiro portugués
analfabeto Euclides Ferrera da Costa noutra comu-
na da Normandia, Dives-sur-Mer. A obra de Costa foi
produzida entre 1957 e 1977. Trata-se de um jardim
extraordinario, repleto de alegorias e cobertos de
animais e outros motivos em mosaico, capelas deco-
radas com fragmentos de ceramica e vidro reciclado
e um mausoléu em memoaria da primeira cadela en-
viada ao espaco, Laika. Desde 1991 A Maison Bleue
esta listada como monumento histérico francés.

Sexto caso, a Casa Enfeitada, Casa de Pedra ou ain-
da Castelinho, é obra de um ex-jardineiro e pedreiro,
hoje reconhecido artista, Estevao Silva da Concei-
¢do, nascido em 1957 e em atividade em Paraisopo-
lis-SP, o local de sua Casa Enfeitada. Iniciou os traba-
lhos em 1985 e continua até hoje, passados 39 anos.
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Figura 13 — Casa Enfeitada, Estevdo Silva da Conceicdo, 1957-
2024, Paraisopolis-SP.

Foto: Viviane Lima; fonte: https://desenrolaenaomenrola.com.
br/raizes-perifericas/a-casa-e-mais-conhecida-que-eu-conta-es-
tevao-silva-criador-do-castelinho-em-paraisopolis/

Impressiona o trabalho de Conceicdo, chamado ja
ha algum tempo pela midia de Gaudi brasileiro (es-
teve em Barcelona a convite de um pés-graduando
de uma instituicdo que estudava o arquiteto cata-

Figura 14 - Casa Enfeitada, Estevao Silva da Conceicdo, 1957-
2024, Paraisépolis-SP.
Foto: Camila Quaresma

Cada uma destas arquiteturas foi e é notoriamente
uma producao-manifesto, uma exclamacao para as
pessoas que vivem ao seu redor: “podemos ser di-
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ferentes, podemos ser mais, existem maneiras de
dividirmos com o mundo nossa beleza, podemos
expressar nossas ideias e valores”. A afinidade com o
surreal adveio desta vontade de surpreender, de en-
feiticar, de sacudir. A premissa aqui é muito simples,
ndo é possivel pensar no planejamento de nossas ci-
dades da modernidade se ndo incluirmos a estética
transcolonial de nossos vizinhos suburbanos.

Deve-se de uma vez por todas pensar a cidade como
um todo. E dizer isto é transformar estes moradores
das franjas das urbes em cidadaos, em participantes
de jogos realmente democraticos em nossas cida-
des. Pensar assim, significa também dizer que estes
espacos, sitios e edificios construidos e decorados
como aqui mostramos necessitam compor nossos
acervos de formas historicas. Enfim, é preciso que
a realidade dos textos das leis saia definitivamente
dos papeis. Espera-se que este trabalho tenha con-
tribuido para o entendimento da necessidade de
preservacao destas manifesta¢des transcoloniais
para a compreensao de nossas metropoles.
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A COLUNA E O CORPO NA ANTIGUIDADE
THE COLUMN AND THE BODY IN ANTIQUITY

CAROLINA BORGES

Resumo

Vitrdvio propds uma analogia entre a coluna en-
quanto elemento simbélico e as proporcées do cor-
po humano, defendendo que a beleza e a harmonia
da arquitetura derivam da geometria e da matema-
tica a partir da observacao da natureza. Em espe-
cial, Vitrivio associa as ordens classicas a diferentes
caracteristicas corporais humanas: o Dérico, a forca
masculina; o JOnico, a graca feminina. O estudo res-
salta como essa concepc¢ao vitruviana fundamenta
uma tradicao que entende o corpo como medida e
modelo de beleza e referéncia para a arquitetura sa-
grada.

Palavras-chave: Vitravio, coluna, proporcao, analo-
gia, modelos

Abstract

Vitruvius proposed an analogy between the column
as a symbolic element and the proportions of the hu-
man body, arguing that the beauty and harmony of
architecture derive from geometry and mathematics
based on the observation of nature. In particular, Vi-
truvius associates the classical orders with different
human bodily characteristics: the Doric, with mas-
culine strength; the lonic, with feminine grace. The
study highlights how this Vitruvian conception under-
pins a tradition that understands the body as a mea-
sure and model of beauty and a reference for sacred
architecture.

Keywords: Vitruvius, column, proportion, analogy,
models.

INTRODUCAO

Portanto, se parece verdade que o nimero foi
criado a partir das articulagdes do corpo huma-
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no, havendo uma relacdo de medida, com base
num determinado mddulo, entre os membros to-
mados singularmente e o aspecto geral do corpo,
¢ légico que devemos admirar aqueles que ndo
s6 planejaram os templos dos deuses imortais
como ordenaram os membros das obras, de tal
modo que, através de proporc¢les e de comen-
surabilidades, as suas distribuicdes resultassem
convenientemente, fosse em separado, fosse em
conjunto (VITRUVIO, 2007, p. 172).

A palavra kanon representa algo como “vara
reta” ou “vareta” - uma espécie de bastido que
na Grécia significava uma vara de medida, régua
ou prumo do pedreiro. O canone de Policleto,
denominado “Doriforo™, com a divisdo do corpo
em 7 cabecgas, se tornou referéncia de medidas
e proporcoes perfeitas para o corpo masculino.
A estatua seria esse corpo humano idealizado, ja
que ndo representava o tipico homem grego. Are-
lacdo da coluna como sendo analoga ao corpo se
da, principalmente, em func¢io das dimensdes do
diametro, que multiplicado por sete ou oito (de-
pendendo da ordem arquitetonica), resultaria na
altura da coluna.

Outra relagdo mais literal se da pelo capitel que re-
presentaria a cabega, o fuste que representaria o
corpo, e a base representando os pés. O desenho do
capitel jonico e corintio se relaciona com o cabelo
das mulheres e com flores de acanto, respectiva-
mente. De toda forma, seria a natureza como refe-
réncia de beleza para a arte, seja de uma forma mais
conceitual, do processo da génese da natureza, ou
literal.

Para além dos aspectos visiveis, essas relagdes se
dao pelaidea. Forga, estabilidade, dignidade, atem-
poralidade sdo expressas nas colunas ddricas, em
templos dedicados a deuses como Poseidon, por
exemplo. As jonicas, presentes em templos dedica-
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dos ndo sé a deusas femininas, mas aos deuses com
um carater menos guerreiro e mais voltado para as
artes, tem um carater mais delicado, ornamental, es-
belto e elegante.

A cépia literal dos corpos femininos encontra-se nas
cariatides, fazendo o papel de estatua\estrutura. De
acordo com Vitravio, as cariatides receberam esse
nome por causa das mulheres da pequena cidade
de Caria, no Peloponeso: depois da derrota persa,
as mulheres escravizadas foram representadas car-
regando a carga da cornija. Rykwert observa que, di-
ferente da Kore, estatua arcaica grega, as cariatides
ndo possuem postura ou olhar servil, ao contrario.
Apesar de estarem suportando o peso da cobertura
do templo sobre a cabeca, continuam com a postura
ereta, elegante, austera e até com uma certa gracio-
sidade, parecendo que o peso nao existe. Ou seja,
possuem postura segura e confiante, o que pode
gerar alguma polémica sobre a veracidade desta
explicacdo. (Rykwert, pag.163). Mas provavelmente
a razdo principal é que a beleza do corpo feminino
estava na graciosidade e delicadeza e estas caracte-
risticas deixariam de existir se elas estivessem pare-
cendo realmente suportarem o peso

Versao de Vitruvio:

Caria, cidade do Peloponeso, tomou o partido
dos inimigos Persas contra Grécia. Mais tarde, os
Gregos [...] declararam guerra aos Cariatides. E
assim, [...] mortos os homens, destruida a cida-
de, levaram as suas matronas para a escravidao.
Ndo lhes permitido depor nem as sobrevestes
nem os seus adornos de mulheres casadas, [...]
se manteriam como eterno exemplo de servidao,
oprimidas por grave humilhacdo, pareceriam su-
portar as penas pela sua cidade. Por essa razao,
arquitetos que entdo viveram, desenharam para
os edificios publicos as imagines delas colocadas
a suportar o peso, a fim de que também dos vin-
douros fossem conhecidos o erro e o castigo dos
Cariates, e assim fosse transmitido & memoria
futura (VITRUVIO, 2009, p. 31-32).
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Figura 1 - Estatua da Kore. Cerca de 530 A.C.
Figura 2 — Cariétide do Erecteion. Cerca de 406 A.C.

A analogia da coluna com o corpo continuou a ser
estudada por tratadistas séculos depois. O primeiro
a desenhar o perfil humano sobrepondo-o a secao
de uma cornija, explicando o fundamento légico
que permite relacionar sues distintos elementos foi
Francesco di Giorgio - os vértices do triangulo coin-
cidem com a linha do cabelo, a do queixo e a abertu-
ra do ouvido.

Muitas vezes, ao considerar e investigar se as pro-
porcoes de uma cornija ndo poderiam ser reduzi-
das a de uma cabeca humana [...] vi muitas que,
mesmo se as suas partes pudesse ser dada uma
forma definida, ainda assim suas propor¢des nao
poderiam ser certificadas por medidas, porém,
ao medir muitas outras cornijas, encontrei que
elas tinham a mesma proporcao que a cabeca
em meu desenho mostra: epistilio [ou arquitra-
ve] para os ombros, um friso para o pescogo, um
astragalo para o queixo, denticulos para os den-
tes. (Francesco di Giorgio apud Rykwert, pag.78)
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Figura 3 - Desenhos de Francesco di Giorgio.
Fonte: RYKWERT, 2015, p. 78.

Aideia da mimese, ou copia literal da natureza, que
vem da légica da natureza como referéncia e ideal
de beleza, teria motivado os artistas e arquitetos a
buscarem uma forma idealizada, como uma espécie
de “natureza melhorada”. E dentro dessa natureza,
o homem seria o elemento “mais perfeito”, ja que
incorporava com equilibrio e integridade as dimen-
sOes racionais da forma e as noc¢des de idea. O racio-
nal e o emocional. O grande artista seria aquele que
incorporava essa idea dentro da geometria euclidia-
na. Dai a reveréncia que as estatuas gregas vao re-
presentar ndo s6 na histéria da arte, mas na histéria
social, religiosa e politica do Ocidente.

A COLUNA NA ANTIGUIDADE

Atlas ¢é retratado na fabula segurando o mundo,
porque foi o primeiro a procurar ensinar aos ho-
mens com forca de animo e sagacidade o curso
do sol e o teor dos movimentos da Lua e de todos
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os astros, sendo por isso, lembrando o beneficio,
representado pelos pintores e estatuarios sus-
tentando o universo, encontrando-se as Atlanti-
das, suas filhas, as quais nds chamamos Virgilias
e os gregos Pléiades, consagradas como estrelas
no firmamento (VITRUVIO, 2007, p. 322).

Os telamons (ou atlantes), colunas antropomoér-
ficas masculinas equivalentes as cariatides, se
apresentam com o tronco nu musculoso e os bra-
cos erguidos sobre a cabeca para suportar o peso
da construcgdo. Ja foram encontrados varios frag-
mentos de estatuas desse tipo, com barba, bigode
e cabelo comprido ou barba e cabelo curto em ca-
chos. Mas a mais conhecida e antiga delas é a que
pertencia ao Templo de Zeus, em Agrigento (480
a.C).

Na mitologia grega, Atlas foi um tita condenado por
Zeus a carregar o globo terrestre para toda a eterni-
dade. Num sentido geral, representam os barbaros
carregando o peso da estrutura do templo, parecen-
do estarem ali também para servir de exemplo de
obediéncia, decoro e manutenc¢ado de uma ordem.

Figura 4 - Maquete do Templo de Zeus (480 a.C)

Fonte: acervo fotogréfico da autora, 2018.
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Figura 5 - Ruina do telemon do Templo de Zeus

Fonte: http://www.taorminainforma.it

Figura 6 - Ruina de um Atlante. Museu de Agrigento, aproximada-
mente 480 a. C. Fonte: https://www.casaolimpia.it
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Figura 7 - Imagem de reconstituicdo do Templo de Zeus, Agri-

gento, 480 a. C. Fonte: http://www.taorminainforma.it/agrigen-
to/valle-03-2
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Os atlantes do Templo de Zeus possuem dimensodes
monumentais (7 metros de altura) e se distribuiam
em todo o perimetro do templo, sustentando a es-
trutura. Foi o maior templo ddrico ja construido e
o terceiro maior templo grego do mundo antigo:
112,7m x 56,30m e uma altura estimada em até cer-
ca de 20m. Ao contrario do uso arquiteténico da
época, as colunas eram adossadas a um muro que
circundava o templo, talvez em funcao do enorme
peso do entablamento. A cela era descoberta e, con-
trariando o padrdo classico, o nimero das colunas
da fachada era impar (7x14), de modo que a entra-
da nado poderia estar no centro da fachada frontal. A
hipdtese mais provavel para a entrada do templo é
que havia duas portas nos cantos da fachada frontal.

A arquitetura dos templos era pensada para ser bela
nao aos olhos dos homens, mas para o deus que iria
ali habitar. No entanto, observamos que varios ele-
mentos de fachada, como as colunas e o intercolu-
nio, possuem caracteristicas com o intuito de gerar
impressoes e visuais para o olhar do homem, que se
encontraria a uma determinada distancia do tem-
plo, em um plano mais baixo.

De acordo com Panofsky (1999, p. 139), a arte clas-
sica grega levou em conta as dimensdes do corpo
humano como resultado do movimento organico,
onde a perspectiva seria fruto da necessidade de se
corrigiraimpressao optica do expectador através de
ajustamentos “eurritmicos”. Deste modo, sdo duas
as variantes que denunciam o agenciamento dos
elementos da fachada orientados para o observador
“humano”: a influéncia da perspectiva e a impor-
tancia da impressao visual do expectador. Dessas
condicionantes, o reconhecimento artistico da sub-
jetividade é um fator em comum: “o movimento or-
ganico introduz no calculo da composicdo artistica
a vontade e as emocdes subjetivas (...); a perspecti-
vagao, a experiéncia visual subjetiva [...]; e aqueles
ajustamentos “eurritmicos” que alteram aquilo (que
é) certo em favor daquilo que parece certo, a experi-
éncia do expectador” (PANOFSKY, 1999, p.139).

O principio de beleza grega estava nas proporcées
entre as partes e no modo como estas partes se re-
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lacionavam. Uma estatua ndo necessariamente de-
veria seguir a verdadeira propor¢ao de um corpo
comum, mas levaria em conta o angulo de visao do
observador e a harmonia na relagao entre as partes.
Policleto dizia que “a beleza aparece, pouco a pou-
co, através de muitos niimeros” (PLATAO, 2003, p.
64). Aparentemente, o canone de Policleto preten-
dia estabelecer uma lei de estética, que identificava
o principio da beleza com a harmonia das partes en-
tre si e com o todo. Platdo se refere a essa correcao
Optica como pratica dos escultores em “O Sofista”,
quando o Estrangeiro de Eleia e Teeteto discutem a
“realidade” das imagens®:

Estrangeiro: Vejo primeiro a arte de copiar, que con-
segue os melhores resultados quando o original é
reproduzido em suas propor¢oes de comprimento,
largura e profundidade, além das cores apropriadas
a cada parte, do que resulta uma copia perfeita.

Teeteto: Como! N&o é isso, justamente, que todos os
imitadores procuram fazer?

Estrangeiro: Pelo menos, ndo é o que se verificacom
os que modelam ou pintam obras monumentais.
Pois se quiserem reproduzir as verdadeiras propor-
¢Oes do belo, sabes muito bem que as partes supe-
riores parecerao menores do que o natural, e maio-
res as de baixo, por contemplarmos umas de longe e
outras de perto.

Teeteto: Sem duvida.

Estrangeiro: E entdo? E o que da a impressdo de
belo, por ser visto de posicao desfavoravel, mas que,
para quem sabe contemplar essas criacbes monu-
mentais, em nada se assemelha com o modelo que
presume imitar, por que nome designaremos? Nao
merecera o de simulacro, por apenas parecer, sem
ser realmente parecido?

Teeteto: Sem duvida.

Estrangeiro: E ndo constitui isso parte consideravel
tanto da pintura como da arte da imitacao em geral?
Teeteto: Como nao?

Estrangeiro: E a arte que produz simulacros, nao
imagens, ndo seria mais acertado denomina-la ilu-
soria?

Teeteto: Certissimo.

Estrangeiro: Ai temos, pois, as duas espécies de fa-
bricacdo de imagens a que me referi: a imitativa e a
ilusoria.

As correcOes de partes do edificio e de linhas hori-
zontais eram praticadas de modo geral, ainda as-
sim tao sutilmente que nem a éntase foi notada por
alguns analistas do século XVIII, mas foi percebida
aos poucos na década de 1920. As estilobatas e as
arquitraves de muitos edificios doricos eram curvos
e muitas colunas de canto eram levemente inclina-
das para dentro. Em alguns edificios, toda a colunata
tinha uma leve inclinacao para dentro.

O arquiteto grego Fidias, em certa ocasido, fez esta-
tuas sobre um templo de acordo com as regras de
dptica e de geometria. Sabia que quanto mais altos
os objetos, menor eles parecem ser. Assim, suas es-
tatuas tinham labios protraidos e narinas proemi-
nentes.* A sua Atena tinha a parte inferior do corpo
mais curta para parecer “correta” quando a estatua
era colocada bem acima do nivel dos olhos.* Vitra-
vio explica no Livro 6 que, “seja porque a partir do
movimento das imagens, seja porque o sentimos
a partir das emanacgdes dos raios provenientes dos
olhos, [...] por uma e por outra razao parece que a
visdo dos olhos apresenta em si falsos juizos (VITRU-
VIO, 2007, p. 301).

3 PLATAQ, 2003, p. é4. Disponivel em: http:/ /www.odialetico.hpg.ig.com.br/.

0 RYKWERT, 2015, p. 226.
L ANOFSKY, 1999, p. 100.

87

A COLUNA E O CORPO NA ANTIGUIDADE



Para Vitravio, o belo decorre da “devida propor¢do”,
que é a aparéncia graciosa e o aspecto bem relacio-
nado entre os elementos nas composi¢oes, assim
como acontece com o corpo humano.”? Explica as
alturas das colunas devem sempre corresponder ao
didmetro do fuste e recomenda alguns ajustes 6p-
ticos para os fustes que, segundo ele, precisam ser
mais largos a medida que a distancia entre as colu-
nas aumenta:

Em um aredstilo, se as colunas forem um décimo
de sua altura, elas parecerdo esguias e delgadas
(...) porque o ar consome e reduz a espessura do
fuste (...). Se, por outro lado, elas forem um oi-
tavo da altura em um picnostilo, elas parecerao
mais grossas e deselegantes pela proximidade e
aperto do espaco intermediario (...). As colunas
do canto precisam ter o didmetro 1/50 maior,
porque sao cercadas de ar e parecerdao aos es-
pectadores mais delgadas. (...) Portanto, onde o
olho nos engana, a razao precisa remediar o de-
feito (VITRUVIO, 2007, p. 182).

Na descricdo dos tipos de templos, Vitrdvio apre-
senta nimeros concretos sobre as proporcées (fun-
damentados a partir da analogia das colunas em
relacdo ao corpo humano). A coluna ddrica deve cor-
responder ao corpo humano o qual tem seis pés de
altura; portanto, a altura da coluna dérica (incluindo
o capitel) deve ser seis vezes maior que seu diame-
tro inferior. Em correspondéncia com as proporcoes
do corpo feminino, Vitrdvio atribui a coluna jonica a
relacdao de 1:8 entre o diametro inferior da coluna e
sua altura, mas acrescenta que posteriormente am-
bas as ordens foram proporcionadas de modo mais
esguio: Coluna dérica 1:7 / Coluna Jonica 1:9:

Levantaram depois um templo a Diana, procu-
rando uma forma de novo estilo, [...] e dispuse-
ram em primeiro lugar o didmetro da coluna se-
gundo a oitava parte da sua altura, a fim de que
ela apresentasse um aspecto mais elevado. Na
base, colocaram uma espira imitando um sapa-

to; no capitel, dispuseram [...] volutas, como se
fossem caracdis enrolados pendentes de uma
cabeleira; ornamentaram a fronte com cimacios

e festdes, dispostos como madeixas e por todo
o fuste deixaram cair estrias como o drapejado
das sobrevestes de uso das matronas (VITRUVIO,
2007, p. 202).

Figura 08 - Interpretac®es antropomorficas. A esquerda, capiteis
dérico e jonico. A direita,

origem do campanario de Giotto, em Florenca, e da coluna doé-
rica.

Fonte: ZEVI, 1977, p. 164

Na Antiguidade tardia, surge um conceito de beleza
mais semelhante ao nosso, aplicando-se o principio
da eurritmia que, posteriormente, alinhou-se com
a simetria. Simetria e eurritmia, na acepcao grega,
ndo somente se diferenciavam, mas eram também
opostos. Com o tempo, os artistas gregos passaram
a dividir-se em duas correntes: aquela partidaria da
eurritmia e outra da simetria. Os mais antigos, como
Vitravio, trabalhavam segundo o principio da sime-
tria e buscavam por um canone de beleza, aproxi-
mando-se do belo absoluto, césmico, divino. A se-
gunda corrente buscava uma forma que aparentaria
determinada imagem, como uma arte “ilusionista”,
de modo que a definicdao da beleza na qual as partes
se relacionam entre si, nas formas, medidas e cores,
ja ndo era suficiente.

Plotino criticou os postulados da simetria e desen-
volveu novos modos de ver a beleza que tiveram
desdobramento no final da Antiguidade e na Idade
Média. Ndo negava que o belo consiste na proporgao
e nacorretadisposicao das partes, no entanto, o belo

%2 VITRUVIO “Compendio de Los Diez Libros de Arquitectura”, 2007, p. 23-26.
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nao se resumiria a isto. A bela arte, produzida pelo
homem, seria dotada de “anima”. (TATARKIEWICZ,
2000, p. 136).

Mesmo sendo partidario da simetria, em varios mo-
mentos em seu texto, Vitrivio fala das impressdes
visuais causadas por estatuas e colunas a partir de
uma determinada distancia - algumas distorcoes se-
riam necessarias para produzir uma visdo da propor-
¢do "correta”, como é o classico caso da éntase nas
colunas dos templos antigos.

Por mais que o conceito de subjetividade ndo tenha
sido tratado na antiguidade, o modo de percepgao
de um objeto por parte dos homens é citado e é re-
conhecido, tanto na configura¢do dos elementos de
uma arquitetura ou de uma estatua como na descri-
¢do de obras por parte de pensadores do periodo.
A regularidade geométrica (simetria) seria a forma
adequada e correta da conformacao da obra. Mas
existem outras condicionantes como a comensura-
bilidade, a conveniéncia e o decoro, que expressam
o modo com que a as partes se relacionam entre si,
com o conjunto, com o espacgo, com as fungdes, os
habitos, costumes sociedade e o tempo. Séculos de-
pois, Leon Battista Alberti ira reunir essas condicio-
nantes, dando o nome de concinnitas, que sera um
grande avanco no trato consciente da subjetividade
na arte.
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BASILICA DE HAGIA SOPHIA

HAGIA SOPHIA BASILICA
CAMILA MEDEIROS

Resumo

O artigo a seguir aborda uma analise critica sobre a
obra arquitetonica da Basilica de Santa Sofia pau-
tada por conceitos estéticos e as nas leis da Gestalt.
Por fim, abordaremos de forma analitica os princi-
pais pensadores sobre o restauro e suas teorias com
aplicacao de forma a refletir na obra em estudo.

Palavras-chave: Hagia; Sophia; Estética; Gestalt;
Restauro

Abstract

The following article addresses a critical and expla-
natory analysis of the architectural work of the Hagia
Sophia based on aesthetic concepts and the laws of
Gestalt. We will approach in an analytical way the
main thinkers about restoration and their theories
with application in order to reflect on the work under
study.

Keywords: Hagia; Sophia; Aesthetics; Gestalt; Resto-
ration

1. HISTORICO DA OBRA
1.1 CONTEXTO

“Salomao, eu te superei!”

(Justianiano, 537 d.C. - famosa frase proferida
pelo imperador Justiniano | ao ver a conclusao
da obra da Basilica)

Construida em Constantinopla, atual Istambul,
na Turquia, durante o Império Bizantino, entre os
anos de 532 e 537 d.C., por ordem do imperador
Justiniano |, a basilica de Hagia Sophia, significa
“Sabedoria Divina” e reflete seu carater religio-
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so e simbdlico. Justiniano desejava que a basilica
fosse uma afirmacgao de sua autoridade imperial e
espiritual, o que ficou imortalizado em represen-
tac6es como o mosaico na Basilica de San Vitale,
em Ravena, onde ele é mostrado oferecendo a
igreja a Cristo (Mango, 1997).

A obra foi projetada pelos arquitetos Antémio de
Trales e Isidoro de Mileto, matematicos e engenhei-
ros renomados da época. Eles receberam a missao
de criar um edificio que unisse monumentalidade,
inovacao técnica e funcdo litdrgica. A Hagia Sophia
foi construida sobre os restos de duas igrejas ante-
riores — a chamada Grande Igreja, erguida por Cons-
tantino, e sua reconstrucdo feita por Teododsio I,
destruida durante revoltas e incéndios (Mainstone,
1988).

A edificacdo é considerada um dos marcos da ar-
quitetura da Antiguidade Tardia e um dos exemplos
mais extraordinarios do uso de ctpulas no mundo
antigo. Sua clpula central, com cerca de 31 metros
de diametro e situada a 55 metros de altura, repre-
sentou uma facanha técnica ao parecer “suspensa
do céu por uma corrente de ouro”, como descreveu
o historiador Procopio (Eyice, 2012).

Originalmente, a Basilica serviu como centro da
lgreja Ortodoxa Bizantina (360-1453), com uma
breve ocupacao pelo Patriarcado Latino durante o
dominio cruzado (1204-1261). Com a conquista oto-
mana de Constantinopla em 1453, passou a seruma
mesquita isldmica, tendo seus mosaicos cristaos
cobertos por reboco e recebendo elementos tipicos
da fé muculmana, como os minaretes (Necipoglu,
2005). Em 1935, foi secularizada e convertida em
museu pelo governo da Republica da Turquia, sob o
comando de Mustafa Kemal Atatiirk (Unesco, 2020).
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Inauguragao Conclusdo da Igreja de
Constantinopla da Igreja de reconstrugdo da Santa Sofia
330 Santa Sofia ctipula porisidoro  torna-se um
Dina.st.ia por Justiniano de Mileto museu
Justiniana 537 562 1931
395-457 518-565 | ! !

l 1 457-518 1
Dinastia

311 380 Leonina 532

Projeto da nova
Igreja de Santa
Sofia

Edito de
Milao

Edito de
Tessalonica

Figura 1: Linha do tempo.
Fonte: Existe arquitetura no céu, 2015.

Ao longo dos séculos, Hagia Sophia passou por di
versas restauracoes e reformas, em resposta a incén-
dios (como o ocorrido em 859), terremotos (como os
de 869 e 989), e até mesmo profanacdes, como du-
rante a Quarta Cruzada, quando foi saqueada pelas
forcas latinas (Harris, 2014). Em 994, sua decoragao
interna foi renovada, refletindo as transformacdes
religiosas e estéticas pelas quais passou (Krauthei-
mer, 1986).

1.2 ESTRUTURA E MATERIAIS

O historico da Basilica de Hagia Sophia, no am-
bito da arquitetura, pode ser analisado a partir
das técnicas construtivas e dos materiais aplica-
dos em sua edifica¢do. A planta da construcio é

NARTEX EXTERNOg————

60,9 x 6,0m A\
Local reservado para
pessoas que ainda ndo

l 1

558 1453

Cu‘pu.la Id Queda de Constantinopla.
Prm.c ipa p - Igreja de Santa Sofia
M. torna-se uma mesquita.

em cruz grega, caracteristica marcante do estilo
bizantino, sendo essa forma um partido arqui-
tetonico comum nas edificacdes religiosas dessa
época (Mango, 1997). A organizacdo espacial da
basilica distribui-se da seguinte maneira:

1. Nartéx Interno - destinado as pessoas que ainda
nao foram batizadas;
2. Naves Laterais - areas reservadas para os fiéis

comuns;

3. Nave Principal - espaco exclusivo para o clero e
afamilia imperial, refletindo a hierarquia social e
religiosa vigente;

4. Abside - local onde fica o altar;

5. Batistério - espac¢o destinado a administragdo
dos batismos.

NAVE LATERAL
Local para fiéis

foram batizadas ”

|
NAVE PRINCIPAL o 'r
Aprox. 76 x 33 m
Local reservado para o
clero e para a familia
imperial

ABSIDE
NAVE PRINCIPAL
NARTEX EXTERNO
NARTEX INTERNO

ABSIDE
Local para altar

NAVE LATERAL

Local para fiéis

NAVE LATERAL
BATISTERIO

11" n

BATISTERIO

NARTEX INTERNO
Pértico com diversos
acessos as haves

Figura 2 : Disposicdo espacial da Basilica.
Fonte: Existe arquitetura no céu, 2015.
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Figura 04. Colunata
com detalhes
rendilhados.

Figura 03. Nartex interno
Coberturas em abobodas de
arestas revestidas em azulejo
coloridos com fundo a ouro;
Paredes revestidas em
marmore talhado.

......

Figura 06. Nartex externo
Coberturas em abdbodas de
arestas feitas em pedras.

Figura 3: Elementos de composicdo estética da basilica.
Fonte: Existe arquitetura no céu, 2015.

Como heranca da cultura oriental, Hagia Sophia faz
uso abundante de decoragao rica e materiais precio-
sos, como marmores importados de diversas regi-
oes, ouro e pedras nobres. O imperador Justiniano
ndao poupou gastos para expressar a magnitude da
Igreja, cujo interior luxuoso apresenta paredes re-
vestidas com marmores coloridos, colunas com de-
talhes rendilhados e revestimentos superiores em
ouro e azulejos policromaticos (Kettle, 2004).

Um dos elementos mais impressionantes da basili-
ca é sua cupula, que possui 40 aberturas proximas
a base, permitindo a entrada de luz natural e crian-
do a ilusdo visual de que a cupula esta flutuando
(Mainstone, 1997). A nave central e a abside, areas
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Figura 05: Nave central
Cobertura em cupula e semi-
cupulas dao a sensagao de
amplitude do espaco,
proporcionando perspectivas.

Figura 07. Abside
Semicupula coberta de mosaicos f

utilizadas pelo clero e pela familiaimperial, sdo mais
iluminadas, enquanto as naves laterais sao menos
iluminadas, criando um jogo de claro-escuro que re-
forca a dimensdo simbdlica do espaco sagrado (Fle-
tcher, 1996).

A cobertura, composta por uma combinacdo ino-
vadora de cupula e semi-cupulas, permitiu um vao
livre maior, solucionando desafios estruturais da
época. A clpula repousa sobre uma base quadrada
através do uso de arcos, que distribuem os empuxos
para o solo. Seu ponto mais alto atinge 55,6 metros
do chdo, sustentado por uma arcada contendo 40
janelas arqueadas que favorecem a iluminacao e a
leveza da estrutura (Mango, 1997). Os arcos nas di-
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Arco

recGes leste e oeste ddo origem as semi-cupulas,
das quais partem duas éxedras em cada lado, con-
tribuindo para a distribuicdo eficiente das cargas da
cobertura (Mainstone, 1997).

Figura 5: Distribuicdo de cargas a partir da clpula.
Fonte: Existe arquitetura no céu, 2015.

Abdbada de aresta Abdbada de bergo. Ciipula com base

; e semi-capul
A ) e 5 L \
T AR f { ™
! q Vg 7 N
\ \ | \
Y ;
Y

I CUPULA

I PENDENTE
ABOBADA DE ARESTA
CONTRAFORTE
ABOBADA
SEMI-CUPULA
ARCOS

Figura 4: Elementos de composi¢do estrutural da basilica.
Fonte: Existe arquitetura no céu, 2015.

quadrada

Além da arquitetura estrutural, os mosaicos dou-
rados originalmente cobriam todas as superficies
internas da Basilica, da cupula até as galerias, con-
ferindo uma atmosfera celestial e de riqueza simbo-
lica ao espaco. Atualmente, restam apenas vestigios
dessas obras de arte, mas sua importancia perma-
nece evidenciada nas descri¢des historicas (Kettle,
2004).

Figura 6: Mosaicos da Basilica.
Fonte: Alamy, 2009.
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Figura 7: Mosaicos da Basilica.
Fonte: Alamy, 2009.

2. ANALISE ESTETICA
2.1 ENQUANTO OBJETO

Ao desenvolver projetos nas areas de arquitetura,
paisagismo e urbanismo, uma das principais preo-
cupacbes do arquiteto é o impacto visual que es-
ses espacos exercerio sobre os usuarios. A estéti-
cadaforma, que sera incorporada ao cotidiano da
populacao, possui o potencial de gerar nao ape-
nas experiéncias visuais, mas também influéncias
psicoldgicas significativas. Portanto, a disposicdo
dos elementos que compdem um projeto deve
ser criteriosamente analisada de forma a atender
tanto as demandas funcionais quanto a experién-
cia sensorial e perceptiva dos individuos, buscan-
do sempre a unidade visual e formal do conjunto
(Ching, 2015).

A percepcdo visual é um fendmeno de ordem psi-
cofisioldgica, sendo essencial compreender que o
modo como o ser humano percebe a forma é fun-
damental para sua interagcao com o espaco constru-
ido. Nesse sentido, a psicologia da forma — Gestalt
— oferece uma estrutura tedrica relevante para a
compreensdo desses mecanismos perceptivos. De
acordo com Arnheim (2004), os principios da Gestalt,
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como proximidade, similaridade, continuidade, si-
metria, fechamento e pregnancia, sdo fundamentais
para a organizagao visual e cognitiva dos elementos
no espaco.

Kepes (1944) destaca que, para a experiéncia estéti-
ca ser plenamente alcancada, é necessario apreen-
der a forma em si, antes de interpreta-la enquanto
significado. Ou seja, a percepg¢ao deve se basear ini-
cialmente na forma pura e na estrutura resultante
das relagOes entre os elementos visuais.

A arquitetura, ao longo da histdria, sempre esteve
em constante dialogo com os conceitos estéticos,
buscando aprimorar estilos anteriores, seja pela
valorizagao do belo, seja por respostas a demandas
funcionais ou simbdlicas. Nesse contexto, os prin-
cipios da Gestalt auxiliam a compreender por que
determinadas formas sao percebidas como belas ou
impactantes, revelando a intencionalidade do pro-
jeto arquitetonico na sua comunicacao visual (Mu-
nari, 2006).

Aplicando essa abordagem tedrica a analise da Basi-
lica de Santa Sofia, observa-se que a obra expressa
com clareza os principios gestalticos mencionados.
A monumentalidade e a organiza¢do espacial da
edificacdo, datada do século VI, refletem o uso cons-
ciente de simetria, continuidade das formas e preg-
nancia visual, revelando uma composi¢ao harmoni-
ca que contribui para sua expressividade simbdlica e
estética até os dias atuais (Eyice, 2012).

Assim, ao considerar os fundamentos da Gestalt na
leitura de projetos arquitetdnicos histéricos como a
Hagia Sophia, é possivel compreender a intenciona-
lidade formal e perceptiva que sustenta sua relevan-
cia visual e simbdlica no imaginario coletivo.

2.1.1PROXIMIDADE
Segundo os principios da psicologia da forma,

elementos visuais adjacentes tendem a ser perce-
bidos como uma unidade coesa quando comparti-
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lham caracteristicas como cor, forma, brilho, tex-
tura, direcdo ou espacamento. Essa tendéncia é
descrita pela Gestalt como o principio da proximi-
dade, que orienta o agrupamento perceptivo de
estimulos visuais semelhantes ou proximos entre
si (Arnheim, 1988; Koffka, 1935). Esses principios
sao fundamentais na composicao arquitetonica,
poisinfluenciam diretamente na leitura espacial e
na experiéncia estética do observador.

Na Basilica de Santa Sofia, construida entre 532 e
537 d.C. em Constantinopla, esse conceito pode ser
claramente identificado nas colunas que sustentam
a clpula principal e nos arcos que interligam essas
colunas. A disposicao regular e equidistante das co-
lunas ao redor da nave central cria uma percepgao
de ordem e coesao visual, favorecendo uma leitura
espacial unificada (Eyice, 2012). A similaridade for-
mal das colunas, associada a sua proximidade, in-
tensifica a sensacao de continuidade, reforcando a
hierarquia espacial do ambiente.

Revista Estética e Semidtica | Volume 15 | Numero 1

Figura 8: Principio da préximidade exemplificado na Basilica.
Fonte: Foto de Enis Can Ceyhan com adaptacdes da autora.

Além disso, os arcos conectores obedecem aos mes-
mos principios perceptivos. Sua curvatura uniforme
e a distribuicdo simétrica proporcionam um ritmo
visual que conduz o olhar do observador ao longo
do eixo longitudinal do templo. Essa organizagdo
espacial ndo apenas cumpre fungao estrutural, mas
também promove uma estética harmoénica e inte-
grada, guiando o espectador por meio da arquite-
tura de forma quase intuitiva (Zevi, 2007). Assim,
pode-se afirmar que o uso consciente dos principios
gestalticos, especialmente da proximidade, contri-
bui significativamente para a eficacia visual e simbo-
lica da arquitetura da Hagia Sophia. A combinacao
entre funcionalidade estrutural e clareza perceptiva
demonstra o dominio técnico dos arquitetos bizan-
tinos na criagcao de um espago que une espiritualida-
de, simetria e monumentalidade.

2.1.2 SEMELHANCA E SIMETRIA

A semelhanca e a simetria sdo principios funda-
mentais da percepcao visual descritos pela psico-
logia da Gestalt, que explicam como elementos
com caracteristicas semelhantes tendem a ser
agrupados na formacgao de um todo significativo.
Segundo Arnheim (1988, p. 39), “os elementos
que compartilham atributos visuais, como forma,
cor ou orientacdo, sao percebidos como perten-
centes a uma mesma unidade, reforcando a coe-
sao do campo visual”.

Na arquitetura da Basilica de Santa Sofia, esses
principios sdo evidenciados em diversos aspectos
da composicdo formal. A repeticdo sistematica de
colunas e arcos que compartilham proporgoes se-
melhantes, materiais uniformes e formas curvas
suaves ¢ um claro exemplo do uso da semelhan¢a
como recurso organizacional e estético. A padroni-
zagdo dos materiais - notadamente marmore e pe-
dra de coloragao terrosa - cria uma uniformidade
visual que contribui para a leitura harmonica do es-
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paco (Eyice, 2012).

Essa uniformidade também se estende aos reves-
timentos, os quais seguem padrGes geométricos e
cromaticos recorrentes, reforcando o conceito de
pregnancia, ou seja, a tendéncia do sistema percep-

tivo a preferir formas organizadas e simples (Koffka,
1935). A relagdo entre semelhanga e proximidade
ainda atua como um mecanismo complementar na
unificacdo visual da arquitetura, promovendo equi-
librio e continuidade.

Figura 9: Principio da semelhanga exemplificado na Basilica.

Fonte: Foto de Enis Can Ceyhan.

Além disso, a simetria é um elemento estruturante
da concepcgdo arquitetonica da basilica. Sua planta
centralizada e a disposi¢ao equidistante dos ele-
mentos em torno de um eixo axial promovem uma
sensacdo de estabilidade e ordem espacial. Para
Zevi (2007), a simetria é historicamente associada a
busca por equilibrio formal, especialmente em edi-
ficacdes de cunho religioso, onde o ordenamento
visual colabora com a experiéncia simbdlica e espi-
ritual do espaco.

Assim, a utilizacdao consciente da semelhanca e da

o7

simetria em Santa Sofia ndo apenas atende a crité-
rios funcionais e estruturais, mas contribui decisi-
vamente para a experiéncia estética e perceptiva do
usuario, confirmando o dominio do conhecimento
visual por parte dos arquitetos bizantinos.

2.1.3 CONTINUIDADE

O principio da continuidade refere-se a tendéncia
do sistema perceptivo humano de organizar esti-
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mulos visuais em sequéncias fluidas e ininterrup-
tas. Segundo Filho (2003, p. 58), “a continuida-
de é a impressdo visual de que as partes seguem
uma determinada direcao ou ordem perceptiva
da forma, formando um todo coeso”. Este princi-
pio é fundamental para a leitura de composi¢des
espaciais e arquitetonicas, pois orienta o olhardo
observador de maneira natural ao longo dos ele-
mentos do ambiente.

Na Basilica de Santa Sofia, o principio da continui-
dade se manifesta com clareza tanto na organiza-
¢do volumétrica da fachada quanto na disposicdo
interna dos elementos estruturais e decorativos. A
repeticao de arcos, colunas e faixas ornamentais cria
linhas visuais continuas que guiam o observador
pelo espaco, promovendo uma sensacao de fluidez
espacial. Como aponta Arnheim (1988), “a continui-
dade visual assegura que a percepcao nao seja frag-
mentada, permitindo ao observador experienciar o
espaco como uma sequéncia organizada de formas
inter-relacionadas”.

As linhas horizontais e verticais, presentes nos ar-
cos e ornamentos dispostos ao longo das paredes
da basilica, exemplificam esse principio. A geome-
tria repetitiva dos arabescos e padroes bizantinos
também contribui para a manutencdo dessa fluidez
visual, estabelecendo uma conexao entre diferentes
setores da estrutura. Essa organizacao nao apenas
atende a demandas estéticas, mas também reforca
a coeréncia estrutural e simbdlica do edificio.

A continuidade se faz presente ainda na composi¢ao
da fachada, onde os volumes sao sobrepostos ver-
ticalmente de maneira gradual, promovendo uma
leitura sequencial ascendente. Essa continuida-
de vertical confere a arquitetura uma sensagao de
crescimento e elevacao, favorecendo uma experién-
cia estética que combina estabilidade estrutural e
transcendéncia espiritual — valores frequentemente
associados a arquitetura religiosa do periodo bizan-
tino (Eyice, 2012).
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Figura 10: Principio da continuidade exemplificado na Basilica.
Fonte: Fotos de Enis Can Ceyhan.

Figura 11: Principio da continuidade exemplificado na Baslica.

Fonte: Foto de Enis Can Ceyhan com adaptacGes da autora.
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2.1.4 PREGNANCIA DA FORMA

O principio da pregnéncia da forma, também co-
nhecido como “boa estrutura” (gute Gestalt), é
um dos fundamentos centrais da teoria da Gestalt.
Segundo Filho (2003, p. 36), esse principio estabe-
lece que “qualquer padrio de estimulo tende a ser
visto de tal modo que a estrutura resultante é tao
simples quanto o permitam as condi¢des dadas,
no sentido da harmonia e do equilibrio visual”.
Ou seja, o observador tende a perceber formas
claras, organizadas e estaveis, favorecendo uma
interpretacdo visual que privilegia o equilibrio
compositivo.

7
\__/

Figura 12: Planta baixa da Basilica.
Fonte: Alamy, 2009.
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Na Basilica de Santa Sofia, esse principio é ampla-
mente observado na organizagéo simétrica e cen-
tralizada da planta, que segue um padrao crucifor-
me. Essa estrutura cruciforme é organizada a partir
de uma cupula central monumental, sustentada por
quatro grandes pilares que se conectam por meio de
arcos, formando um sistema de apoios claro e inte-
ligivel. Tal composicdo favorece a legibilidade espa-
cial, promovendo a sensa¢ao de ordem e estabilida-
de visual.

Arnheim (1988) reforca que “a boa forma resulta da
organizacao de elementos em estruturas que faci-
litam sua apreensdo imediata, devido a coeréncia
interna e simplicidade visual”. A cipula central da
Basilica, elemento de destaque do conjunto, exem-
plifica perfeitamente esse principio: sua forma se-
miesférica, de proporcoes regulares, com uma base
circular perfurada por quarenta janelas, proporcio-
na uma leitura clara e pregnante, tornando-se um
icone perceptivo dominante na composi¢do arqui-
tetdnica.

Figura 13: Clpula na Basilica.

Fonte: Foto de Enis Can Ceyhan.

Além da estrutura em planta e da clpula, os padrées
repetitivos nos elementos decorativos e nos reves-
timentos marmédreos também contribuem para a
pregnancia. Esses padroes seguem ordenagdo ge-
ométrica e simetria formal, reforcando o entendi-
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mento imediato das formas pelo observador e am-
pliando o impacto visual da edificacao.

Como observa Eyice (2012), a Basilica de Santa Sofia
sintetiza o ideal bizantino de expressar o divino por
meio da ordem e da clareza das formas, sendo um
exemplo emblematico da aplicacdo dos principios
perceptivos que posteriormente seriam sistematiza-
dos pela Gestalt.

2.1.5 FECHAMENTO

O principio do fechamento, segundo a teoria da
Gestalt, refere-se a tendéncia do sistema percep-
tivo humano de completar visualmente formas
incompletas, criando figuras coesas mesmo na au-
séncia de contornos fisicos completos. Como ex-
plica Filho (2003, p. 40), “as forcas de organizacao
da forma encaminham-se espontaneamente para
uma composicao ordenada que propende para a
formacao de uma unidade fechada”. Assim, a per-
cepcao de uma figura nao depende exclusivamen-
te de suas bordas fisicas, mas da organizagéo e
continuidade dos elementos visuais, que induzem
o observador a interpretacdo de um todo conclu-
ido.

Na Basilica de Santa Sofia, esse principio se mani-
festa com clareza na composi¢do da clpula central
e dos arcos que a sustentam. Ainda que essas estru-
turas ndao sejam totalmente fechadas fisicamente
— uma vez que ha aberturas entre colunas e janelas
—, a disposicado espacial e a coeréncia formal entre
colunas, arcos e superficies abobadadas criam uma
sensacao de fechamento visual. O observador, ao
experienciar o espago, completa perceptivamente
as lacunas entre os elementos arquitetonicos, per-
cebendo a clpula como uma forma completa e es-
tavel.
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Figura 14: Fachada
Fonte: Foto de Enis Can Ceyhan.

e, Var el m A3
da Basilica.

Arnheim (1988) destaca que a percep¢ao humana
tende a preencher mentalmente aquilo que falta,
desde que haja indicios estruturais que apontem
para a continuidade: “A mente conclui aquilo que
é sugerido pela organizacdo parcial da forma” (Ar-
nheim, 1988, p. 115). E o que ocorre na fachada prin-
cipal da basilica, onde, apesar da complexidade das
ornamentacOes — arcos, janelas, painéis e detalhes
decorativos —, a composicdo é percebida como uma
unidade coesa, com limites visuais bem definidos.

Além disso, a forma da planta em cruz grega e o ar-
ranjo equilibrado dos volumes que compdem a es-
trutura reforcam o efeito de fechamento. Mesmo
com a existéncia de mdltiplos acessos, vaos e aber-
turas laterais, a configuracdo simétrica e o uso reite-
rado de elementos similares garantem uma leitura
visual que tende a unidade. Isso contribui para que
o edificio, como um todo, seja percebido como uma
forma fechada e completa, caracteristica valorizada
tanto do ponto de vista funcional quanto estético.
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A PERSPECTIVA DO RESTAURO DA
BASILICA HAGHIA SOPHIA E OS VALORES
ATRIBUIDOS A OBRA ARQUITETONICA

A Basilica de Hagia Sophia, em Istambul, é um dos
exemplos mais emblematicos de arquitetura monu-
mental do mundo, resultado de um processo histo-
rico complexo e multifacetado. Edificada original-
mente no século VI, durante o reinado do imperador
Justiniano, foi reconstruida trés vezes, enfrentando
eventos destrutivos como incéndios, terremotos
e saques. Ao longo dos séculos, sofreu sucessivas
transformacdes de uso e significado: de igreja crista
ortodoxa passou a ser catedral catdlica, posterior-
mente mesquita isldmica, museu no século XX e, re-
centemente, foi reconsagrada como mesquita. Tais
mudancas ndo apenas alteraram seu uso funcional,
como também marcaram fisicamente sua estrutura
com intervencdes arquitetdnicas significativas (Klei-
ner, 2015).

Dessa forma, embora a basilica seja considerada o
apice da arquitetura bizantina, apresenta caracte-
risticas que transcendem um Unico estilo, incorpo-
rando elementos otomanos e modernos que teste-
munham sua trajetéria cultural e histérica diversa.
Nesse sentido, o debate sobre os valores atribuidos
a obra arquitetonica e as abordagens possiveis de
restauro torna-se fundamental para compreender o
papel da preservacao do patriménio construido.

Sob a ética das teorias do restauro, a Basilica de Ha-
gia Sophia pode ser analisada a luz dos principios de
autores como Cesare Brandi, Alois Riegl e Salvador
Munoz Vinas. Para Brandi (2004), o restauro deve
visar a recuperagao da unidade potencial da obra,
respeitando sua integridade material e estética, mas
sem apagar as marcas do tempo. Isso implica pre-
servar os elementos originais bizantinos, como os
mosaicos, as colunas e a monumental ctpula cen-
tral. Ja Riegl (1987), ao conceber o “valor histérico”
como essencial ao patrimonio, enfatiza que todas as
camadas temporais de um edificio sdo validas, pois
constituem evidéncia do seu percurso histdrico. As-
sim, os minaretes, arabescos e adaptag¢des islamicas
devem igualmente ser preservados, pois sao parte
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indissociavel da identidade acumulativa da Hagia
Sophia.

Complementando essa abordagem, Munoz Vinas
(2005) ressalta que as intervencdes contemporane-
as no patrimonio devem ser minimas, documenta-
das e reversiveis, de modo a garantir a legibilidade
e autenticidade da obra. No caso de Hagia Sophia,
as restauragoes realizadas durante sua transforma-
¢do em museu no século XX, e mesmo os cuidados
recentes apos sua reconsagracdo como mesquita,
devem seguir tais preceitos técnicos, considerando
ndo apenas o valor estético, mas também o ético e
simbélico da preservacao.

Em comparagdo com os posicionamentos classicos
de Viollet-le-Duc, Ruskin e Camillo Boito, observa-se
que Hagia Sophia nao se enquadra rigidamente em
uma unica teoria de restauro. Viollet-le-Duc (1990)
defendia a restauragao estilistica idealizada, na qual
uma obra deveria ser reconstruida em sua forma
“completa”, mesmo que essa versao jamais tenha
existido historicamente. Ruskin (2000), por outro
lado, era radicalmente contrario a ideia de restauro,
pois via nas ruinas a expressao auténtica da passa-
gem do tempo e da acao da natureza e da humani-
dade. Boito (1995), conciliando os dois extremos,
propunha uma abordagem critica e moderada, con-
siderando os acréscimos historicos como legitimos
e defendendo o uso de técnicas de diferenciacao en-
tre partes originais e restauradas.

A Hagia Sophia incorpora aspectos tanto da visao
de Viollet-le-Duc quanto da de Boito. Por um lado,
mantém sua estrutura bizantina original, com a ma-
jestosa clpula, a planta centralizada e os mosaicos
sagrados; por outro, acolheu intervengdes signifi-
cativas de diferentes periodos histéricos, sem que
isso comprometesse sua esséncia. Essas multiplas
camadas constituem sua riqueza e tornam sua lei-
tura arquitetonica ainda mais significativa. Em ter-
mos brandianos, a basilica preserva sua unidade
potencial, sem que isso represente uma falsificacao
histdrica, pois suas marcas do tempo sdo visiveis e
compreensiveis.
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A célebre metafora de Boito — “um manuscrito in-
completo de Dante poderia ser completado por ou-
tro autor?” — é pertinente a reflexdo sobre a auten-
ticidade da obra restaurada. Segundo Boito (1995),
nao se trata de copiar o estilo original, mas de res-
peitar a historicidade e as transformacdes legitimas
da obra. Do mesmo modo, uma reconstrugao exata
da Hagia Sophia em estilo puramente bizantino ne-
garia sua trajetodria plural, seus usos diversos e a ex-
periéncia estética e simbdlica que se transformou ao
longo dos séculos.

Portanto, ndo é possivel isolar a obra de seu contex-
to histdrico, social e espiritual. Cada modificacao,
cada intervencdo e cada nova funcdo da basilica
sao testemunhos da evolucao cultural e religiosa da
humanidade. A arte e a arquitetura, ao contrario do
que propdem abordagens essencialistas, nao exis-
tem em vacuo: “ndo se repete a mesma obra, pois
nem o proprio artista € o mesmo em outro momen-
to” (Brandi, 2004). O restauro, nesse sentido, deve
atuar como mediador entre o passado e o presente,
entre o valor estético e o valor histérico, garantindo
que obras como a Hagia Sophia permaneg¢am vivas,
compreensiveis e respeitadas em sua totalidade
complexa

CONSIDERACOES FINAIS

A analise estética da Basilica de Hagia Sophia,
concebida dentro do estilo bizantino, revela-se
profundamente enraizada nos pressupostos fi-
losoficos do neoplatonismo tardio e nos escritos
de Pseudo-Dionisio Areopagita. Tais paradigmas
oferecem as bases para compreender a atitude da
Antiguidade Tardia em relacdo a arte e a beleza,
concebidas ndao apenas como atributos formais,
mas como vias de acesso ao divino. Esses concei-
tos metafisicos de estética, embora abstratos, sdo
articulados a partir de experiéncias sensoriais e

perceptivas que moldam a forma como o mundo
era compreendido, constituindo, assim, um ele-
mento estruturante da identidade cultural bizan-
tina em seu periodo inicial.

A abordagem estética aqui proposta distingue entre
os dados estéticos inerentes ao objeto — presentes
na composicao formal e na decoracdao arquitetoni-
ca do século VI — e aqueles derivados das respos-
tas estéticas suscitadas no observador. Essa anali-
se contempla ndo apenas os aspectos materiais da
arquitetura e ornamentagao de Hagia Sophia, mas
também as respostas literarias geradas por ela, em
especial por meio da ekphrasis — um género retdrico
que buscava traduzir, através da linguagem, os efei-
tos sensiveis provocados pela obra de arte.

As descricOes retdricas da ekphrasis “*bizantina nao
apenas evocam os atributos fisicos da Basilica, mas
reconstroem as experiéncias cognitivas e percepti-
vas do observador do século VI. Dentre os elemen-
tos estéticos centrais recorrentes nessas descri¢oes,
destaca-se a luz, concebida como fator determinan-
te da experiéncia espiritual do espaco sagrado. A luz,
longe de serapenas um fendmeno fisico, é represen-
tada como simbolo da sabedoria divina — uma pre-
senca imaterial que organiza, revela e transcende o
espaco arquitetonico.

A associacao entre luz e sabedoria, amplamente
testemunhada nas fontes literarias e nos proprios
efeitos visuais da arquitetura, sugere uma estética
integrada e intencional, na qual forma, funcao e sim-
bolismo atuam de maneira entrelagada. Essa énfase
na luz como meio de mediagdo sensorial e espiritual
ndo é exclusiva de Hagia Sophia, mas pode ser ob-
servada em outros monumentos contemporaneos,
demonstrando a difusdo de uma sensibilidade esté-
tica compartilhada no inicio do periodo bizantino.

Portanto, ao reconhecer a interdependéncia entre
estética — compreendida aqui como a experiéncia
sensivel da arte — e seus condicionantes afetivos,

3 descricdo escrita de uma obra de arte produzida como um exercicio retérico.
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cognitivos, morais, politicos e técnicos, este estudo
propde que a arquitetura e o design interior de Ha-
gia Sophia resultam de mdltiplas escolhas estéticas,
inter-relacionadas e conscientemente articuladas.
Tais escolhas ndao apenas estruturam a materialida-
de do edificio, mas também d&do forma a uma expe-
riéncia perceptiva que traduz o ethos cultural e espi-
ritual do Império Bizantino nascente.
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O SIMBOLICO E O LUDICO NA IGREJINHA
THE SYMBOLIC AND THE PLAYFUL IN THE LITTLE CHURCH
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Resumo

A Igreja Nossa Senhora de Fatima, conhecida como
“Igrejinha da 308 Sul”, destaca-se pela sua integra-
cdo espacial com o entorno urbano e sua relevan-
cia simbdlica e funcional dentro da unidade de vi-
zinhanca idealizada por Ldcio Costa. A articulagdo
da Igrejinha com os elementos da Unidade de Vizi-
nhanca — escolas, comércio, areas verdes e habita-
cao — expressa uma espacialidade fluida para esca-
la humana, favorecendo o uso coletivo nos espagos
de convivio. A presenca de obras de Athos Bulcdo e
Francisco Galeno refor¢a a vocacao da arquitetura
moderna brasileira para o didlogo entre arte e espa-
co construido. A analise aqui proposta indica que a
lgrejinha funciona nao apenas como lugar de culto,
mas como marco afetivo, simbdlico e identitario na
paisagem urbana.

Palavras-chave: Oscar Niemeyer, Brasilia, arquite-
turareligiosa, Igrejinha

Abstract

The Church of Our Lady of Fatima, known as the “Litt-
le Church of 308 Sul’, stands out for its spatial integra-
tion with the urban environment and its symbolic and
functional relevance within the neighborhood unit
idealized by Lucio Costa. The articulation of the Little
Church with the elements of the Neighborhood Unit
— schools, commerce, green areas and habitation —
expresses a fluid spatiality, favoring collective use in
living spaces. The presence of works by Athos Bulcdo
and Francisco Galeno reinforces the vocation of mo-
dern Brazilian architecture for the dialogue between
art and built space. The analysis proposed indicates
that the Little Churchis not only as a place of worship,
but also is an affective, symbolic and identity land-
mark in the urban landscape.

Keywords: Oscar Niemeyer, Brasilia, religious archi-
tecture, Little Church
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INTRODUCAO

Oscar Niemeyer, que se reconhecia ateu, adota-
va uma postura mais filosofica que religiosa na
sua arquitetura para igrejas, expressando a sua
visao do homem diante do universo. Os espacos
religiosos concebidos por ele costumam abordar
o sentido do sublime, como a nocao de infinitude
do cosmos e diante da pequenez do ser humano.

Essas caracteristicas podem ser reconhecidas na Ca-
tedral de Brasilia, por exemplo, em que a experién-
cia seinicia pelos percursos, que vao desde o espaco
externo amplo, passando por uma rampa escura e
confinada e finalmente entrando no espaco interno
intensamente iluminado, ornamentado por anjos e
por desenhos nos vitrais. A arquitetura e a relacao
entre os espacos expressa o caminho das pessoas
ao longo davida, que é individual, e a possibilidade
de conquistar a paz na comunhao entre os homens
- esta representada pelo amplo e iluminado espaco
interno.

Esta sensac¢do do sublime que a Catedral é capaz de
gerar se relaciona ao deslumbramento diante de um
espaco monumental, ao contrario da Igrejinha da
308 sul. Esta se destaca pelas formas graciosas e ao
mesmo tempo arrojadas numa escala humana, pela
permeabilidade dos espacos e pela relagdo sutil e in-
tima que estabelece com a paisagem. Nesse sentido,
a lgrejinha estaria mais para o belo que para o subli-
me. O belo é aquilo que nos agrada intuitivamente,
que alegra a alma e que ativa a nossa natureza hu-
mana. A obra de Niemeyer estaria nessa categoria no
modo com que as formas parecem ser espontaneas
e naturais, se estabelecendo na paisagem como um
gesto natural, tranquilo e mimético, como se sempre
tivesse feito parte daquele espaco. O fildsofo alemao
Schiller fala do belo e do sublime na sua obra “poe-
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siaingénua e sentimental” - usa os temos “ingénuo”
e “sentimental”, mais tarde Nietzsche ira usar os ter-
mos mais comumente adotados - belo e sublime:

O artista ingénuo soluciona os problemas mais
complexos de sua arte com a mesma naturalida-
de como que vive. De maneira simples e desen-
volta faz nascer uma obra que, pronta, parece
ndo guardar vestigio de toda a habilidade técni-
ca empregada em produzi-la. O efeito que causa
¢, por isso, comparavel a impressdo que se tem
diante de algo gerado pela natureza, nao pelo
engenho do homem. (Schiller, 2004, pg.17)

Niemeyer costumava dizer que na sua obra, uma
vez pronta a estrutura, se tinha a arquitetura defini-
da. A forma estrutural da curva, que ndo é um arco
simples, mas um arco tangenciando uma linha reta,
remete a natureza pela leveza e espontaneidade.
Essa forma naturalmente se associa ao chapéu das
freiras, mas ainda assim, ndao parece ser estranha no
seu contexto. Sua arquitetura se estabeleceu na pai-
sagem de tal modo que parece que sempre esteve
ali, fazendo parte daquele conjunto urbano\ natural.
Apesar disso, ndo é mimética e ndo se dilui na natu-
reza. Se impde como arquitetura e como escultura: é
forma plastica, também é espaco interno. Os painéis
de pintura, antes do Alfredo Volpi, e hoje do Fran-
cisco Galeno, nos faz lembrar que o interior é abrigo
lidico e acolhimento.
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Fig. 1 - Vista da Igrejinha. Foto Carolina Borges

Fig. 2 - Corneta (vestimenta).
fonte:https://pt.wikipedia.org/wiki/Cornetas(vestimenta)#:~:-
text=As%20cornetas%20s%C3%A30%20um%20tipo,cabe%-
C3%A72%20de%20quem%20a%?20veste

Fig. 3 - Vista da Igrejinha. Fonte: https://argbrasilia.com.br/to-
das_paroquias/igrejinha-nossa-senhora-de-fatima/
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1.CONTEXTOHISTORICOECONSTRUCAO

Como parte do projeto de Lucio Costa para o Pla-
no Piloto, o projeto da Igrejinha foi desenvolvido
porOscar Niemeyer e Joaquim Cardozo no final do
ano de 1957 e inaugurada em 1958. A igreja com-
poe a escalaresidencial da Unidade de Vizinhanca
que inclui servicos e equipamentos como as esco-
las, o cinema, o clube e o comércio local.

De acordo com o material levantado no Instituto
Historico e Geografico do DF 77, um ano apds a pos-
se do Presidente Juscelino, em 1957, a familia toma
conhecimento da grave enfermidade da filha de Ju-
celino, Marcia Kubitschek. Neste momento chega ao
Brasil o Presidente de Portugal, Craveiro Lopes e sua
esposa, que em seu encontro com D. Sarah a acon-
selha a rezar para Nossa Senhora de Fatima pela
cura dafilha. Com a cura de Marcia, D. Sarah cumpre
a promessa e manda construir a Igreja Nossa Senho-
ra de Fatima, apelidada de Igrejinha.

A proposta de incluir um templo religioso dentro da
Unidade de Vizinhanca tem origem na Carta de Ate-
nas, que foi a carta patrimonial escrita por Le Cor-
busier a partir de um congresso de urbanismo - o
IV Congresso Internacional de Arquitetura Moderna
(CIAM). A Carta de Atenas estabelece principios para
o planejamento de cidades, enfatizando a separa-
¢ao de fungdes urbanas (habitar, trabalhar, circular,
cultivar o corpo e espirito). Com isso, a igreja cato-
lica faria parte das superquadras, voltadas apenas
para a populacao local.

Como naquele momento, ainda hoje faz sentido que
o templo religioso criado na superquadra seja ca-
tdlico, ja que a maioria da populacdo brasileira ain-
da segue a religido catdlica, por mais que as igrejas
evangélicas tenham crescido. Sendo na asa sul, com
a maioria da populagao acima de 60 anos de idade
e de religido catdlica, a Igrejinha se mantém ampla-
mente frequentada.
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2. ANALISE DA OBRA
2.1 Fungao e Estrutura

A area de projecdo da cobertura sofreu grande re-
ducdo, passando para aproximadamente 350 m?,
em contraste com os 850 m? da proposta anterior. O
programa de necessidades sofreu simplificagdes em
funcao da restricao dos espacgos e diminuicao inclu-
sive do pé direito que acarretou a retirada do meza-
nino que anteriormente abrigava o coro. Com isso,
a escada helicoidal externa em concreto armado
também ndo tinha mais serventia. O corpo da nave
tornou-se menor e o pulpito, apesar de presente nos
desenhos técnicos, ndo foi construido. A residéncia
paroquial foi eliminada, sendo mantida apenas uma
sala para sacristia e um pequeno depésito. O volume
do batistério foi relocado para uma das laterais do
altar, incorporado ao desenho da alvenaria, definido
pela concordancia de linhas retas e curvas.

A intencado inicial de evidenciar a leitura do plano
de cobertura da capela pelo efeito de luz e sombra
ocasionado pelo recuo da pequena nave foi mantida
e ratificada pelo uso do azul profundo aplicado nos
azulejos de Athos Bulcao que revestem suas paredes
externas.

A parte superior da Igrejinha conta com cinco vigas
abertas em leque, unidas por um Unico ponto. De
frente, o monumento parece um chapéu de freira
ou o véu de uma santa suspenso no ar. O desenho
de Niemeyer é coroado, em sua parte mais alta, com
uma cruz.

2.2 - Elementos Decorativos

Instalado em 1959, o mural de azulejos que reveste
Igrejinha foi a primeira obra de Athos Bulcdo para a
capital federal. Em seu trabalho, o artista escolheu
representar a pomba do Divino Espirito Santo e a es-
trela de Belém.

O contraste entre as paredes brancas e o painel de
azulejos é acentuado pela leveza dos pilares, posi-
cionados nos vértices da cobertura como pontos
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intensificadores de nivel, sendo os elementos de
maior altura da composicao. Os vazios abaixo da co-
bertura também acentuam esse contraste entre pai-
nel, cobertura e espacos verdes.

——
.

Fig. 5 e 6 - Vista da Igrejinha. Foto Carolina Borges

Internamente, a parede do fundo do altar recebia no
projeto original um painel de Ceschiatti que nao foi
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executado, tendo sido Alfredo Volpi foi responsavel
por pintar os murais, em 1958. A representac¢ao era
da Virgem Maria com o Menino Jesus nos bracos cer-
cada por bandeirolas. Na parede esquerda de quem
esta de frente para o altar, Volpi pintou formas retan-
gulares que lembram aberturas e portas. As bandei-
rinhas talvez tenham sido feitas conforme a légica
do ternario, somando 33, niUmero importante para a
narrativa catolica (talvez referenciando as trés crian-
cas que viram Nossa Senhora de Fatima).

108



Fig. 7 - Pintura original Volpi, 1960. Fonte: https://www.metro-
poles.com/materias-especiais/como-uma-briga-religiosa-termi-
nou-com-os-afrescos-de-volpi-apagados-da-igrejinha

De acordo com a historiadora da arte Graga Ramos,
registros sobre a pigmentacao sao divergentes. Um
filme da época mostra as bandeirolas em duas to-
nalidades: branco e vermelho terroso; os arcos apa-
recem em uma cor fechada, que poderia ser preto
ou verde-escuro. No fundo do altar, sobre a mesa
da eucaristia, destacava-se a imagem de Nossa Se-
nhora flutuando segurando uma varinha ou flor e
embalando o menino Jesus, que tinha uma bola nas
maos. Os dois usam uma coroa simples. A santa ves-
te um véu escuro e bata cor de terra. Assim como a
crianga, ela ndo tem os contornos dos olhos, da boca
e do nariz. Duas colunas com 12 bandeirinhas cada
— pintadas em branco e, possivelmente, verde-es-
curo — definem os limites espaciais da obra, confec-
cionada sobre um fundo azul. A terceira parede, a di-
reita de quem olha para o altar, provavelmente nao
foi pintada. (https://www.metropoles.com/mate-
rias-especiais/como-uma-briga-religiosa-terminou-
-com-os-afrescos-de-volpi-apagados-da-igrejinha)

Quatro anos depois a pintura foi raspada até o rebo-
co por religiosos descontentes com o desenho e em
seguida, uma mao de tinta azul foi feita. De acordo
com Mastrobuono, diretor do Instituto Alfredo Vol-
pi, a destruicdo da obra ocorreu por varios motivos,
dentre eles, intolerancia religiosa de fieis que consi-
deravam os simbolos “profanos” - a Nossa senhora
ndo possuia pés nem rosto ou talvez por ndo repre-
sentar a Nossa Senhora de Fatima, e sim a Virgem
Maria.

Sem que fosse possivel recupera-la, a obra foi subs-
tituida pela pintura do artista piauiense morador
de Brazlandia, Francisco Galeno. Assim como Volpi,
Galeno, em 2009, misturou o sagrado ao “profano”.
As figuras estao sobre um tom de azul intenso, tal-
vez uma assimilacao de artistas do arte sacra do
proto renascimento, como Giotto. A representacao
de pipas, flores teria sido utilizada pelo artista para
simbolizar a aparicao de Nossa Senhora para as trés
criangas na cidade de Fatima, em Portugal.

109

O carater celebrativo da pintura e o colorido se afas-
ta da sobriedade tradicional da arte sacra europeia
e aproxima-se das manifestacdes populares brasilei-
ras. Hd uma geometrizacdo desalinhada, com mo-
vimento ritmico e com musicalidade, remetendo a
dancas e ritmos musicais brasileiros. A santa nao é
a Virgem Maria, mas a propria Nossa Senhora de Fa-
tima que da nome a igreja, também sem rosto. Ela
tem uma pipa nas maos, no lugar do menino Jesus
da pintura de Volpi, o rosario é um carretel de linha e
a coroa é decorada com flores.

Percebi que para encontrar um caminho préprio
eu teria que olhar para dentro de mim e recupe-
rar a minha infancia as margens do Rio Parnai-
ba. Entdo, comecei a trabalhar com os carretéis
que a minha méae usava, com os anzbis do meu
pai, com os carrinhos de lata de sardinha que a
gente fazia. (Francisco Galeno. Fonte: https://
gl.globo.com/pi/piaui/noticia/2025/06/02/ar-
tista-plastico-francisco-galeno-morre-aos-69-a-
nos-no-litoral-do-piaui.ghtml)

Galeno incorpora elementos do imaginario nordes-
tino e sertanejo, da paisagem natural - flores estili-
zadas, passaros, sol, folhagens, frutas - e bandeiras
e estandartes com tracos simples, remetendo as ra-
izes culturais do artista, a arte naif e a arte popular
brasileira. Essa iconografia regionalizada conecta o
sagrado ao cotidiano e as referéncias da cultura bra-
sileira.
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Fig.8 - Pintura de Francisco Galeno. Fotos Carolina Borges e ht-

tps://selonlart.wixsite.com/selonlart/post/igreja-nossa-senho-
ra-de-fo%C3%Al1tima-igrejinha-da-308-sul

Os trabalhos de Volpi e de Galeno possuem uma lin-
guagem semelhante no uso das cores, formas sim-
ples e na assimilacao dos tracos e elementos da arte
naif. E Galeno parece teroptado por manter algumas
caracteristicas da obra de Volpi, como uma forma de
celebrar e homenagear o artista. As reacdes por par-
te dos frequentadores da igreja foram bastante ne-
gativas na época, talvez por entenderem a arte sacra
por um viés mais realista. De qualquer modo, a obra
se manteve.

O artista piauiense Francisco Galeno faleceu no dia
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02 de junho de 2025. De acordo com fontes jorna-
listicas, a causa da morte foi complicaces com a
dengue.

2.3 Espacgos

A igreja é composta por uma nave central Unica e
uma sacristia escondida no fundo, junto a um pe-
queno sanitario. O piso externo é espelhado sob a
forma triangular do telhado, de forma que se integra
com a entrada principal, sendo realizados muitas ce-
lebracdes religiosas com essa incorpora¢do. Na pra-
tica, as portas sao completamente abertas para o ex-
terior e as cadeiras sdao colocadas no espago externo,
aumentando a capacidade de pessoas na cerimonia,
de 40 para 140 pessoas.

ESC 1100

Fig.9 - Planta baixa Igrejinha. Acervo Luciane Scotta
2.4 Eixos

A Igrejinha esta integrada aos principios do Plano
Piloto da cidade, caracterizado por eixos que se cru-
zam, formando uma malha urbana simétrica e orga-
nizada. A igreja foi estrategicamente localizada em
cruzamento de eixos, conferindo-lhe uma posicao
simbdlica e proeminente na cidade. Além disso, sua
disposicao interna segue os eixos cardinal e diago-
nal, contribuindo para a organizagao espacial e a si-
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metria do edificio.
[ |

Fig. 10 - Fotos do Google Earth com linhas autorais

A fachada é simétrica em relacdo ao eixo central,
com elementos distribuidos em ambos os lados. O
telhado hiperboloide exibe uma simetria axial, com
uma curvatura uniforme em relagdo ao eixo central
da estrutura. Os padroes repetitivos nos azulejos de
Athos Bulcdo na fachada reforcam essa sensacao
de equilibrio visual. Internamente, a disposicdo dos
espacos e elementos arquitetonicos também segue
principios de simetria, criando uma sensagdo de or-
dem e proporgao.

A simetria do triangulo isdsceles presente na obra
permite uma relagdo forte com o lugar, o vértice da
fachada principal aponta para a dire¢cao da entrada,
criando um eixo de forte relagdo com a rua. Os ou-
tros vértices posteriores criam eixos que se relacio-
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nam com o entorno, abrindo sua perspectiva para o
horizonte.

2.5 -Volumes

O volume a Igrejinha é composto por um tnico volu-
me central formado por uma base onde a cobertura
se apoia. Esta cobertura se apoia sobre 3 pilares, que
criam um formato triangular sobre a base e acentu-
am a verticalidade na obra.

A cobertura é uma estrutura em laje triangular in-
clinada, que faz referéncia a um chapéu de freiras,
e que da a igreja uma aparéncia Unica e dinamica.
Esta curvatura suave do telhado contrasta com a
verticalidade das paredes, de azulejos azuis de Athos
Bulcado, criando um volume esguio e alongado, que
se eleva elegantemente em direcdo ao céu.

Fig. 11 - Vista da Igrejinha. Foto Carolina Borges

2.6 Gestalt

As Leis da Gestalt sdo principios fundamentais da
psicologia da percepcao que explicam como os se-
res humanos organizam e interpretam os elementos
visuais ao seu redor. Desenvolvidas pelos psicélogos
alemaes Max Wertheimer, Kurt Koffka e Wolfgang
Kohler no inicio do século XX, essas leis enfatizam
a tendéncia natural do cérebro humano de buscar
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padroes e formas completas, em vez de apenas uma
colecao de partes isoladas.

Pregnancia da Forma: A pregnancia da forma é um
principio fundamental da psicologia da Gestalt que
se refere a tendéncia natural do cérebro humano de
perceber formas complexas, padrdes ou objetos de
maneira simples, organizada e significativa. A apli-
cacdo do principio ocorre de maneira automatica e
subconsciente na percep¢ao humana, influencian-
do como organizamos e interpretamos estimulos vi-
suais complexos de maneira simples e coerente.

A estrutura da Igrejinha apresenta uma forma sim-
ples e facilmente compreensivel, caracterizada pela
sua cobertura triangular apoiada em trés pilares
brancos. Essa simplicidade formal facilita a percep-
¢ao imediata da edificagdo como um todo coeso e
organizado. A escolha das cores também contribui
para a pregnancia da forma: o branco da cobertura
destaca-se contra o azul do céu, enquanto a curva-
tura da estrutura se diferencia do horizonte retilineo
de Brasilia. Esse contraste cromatico e formal refor-
¢a a legibilidade e a pregnancia visual da obra, fa-
zendo com que a Igrejinha se destaque no ambiente
urbano.

Fig. 12 - Vista da Igrejinha. Foto Carolina Borges

Segregacao: a segregacao refere-se a capacidade do
cérebro de distinguir objetos mesmo quando estdo
sobrepostos. Isso ocorre devido a diferencas estéti-
cas e formais como textura, cor, contraste, sombras,
volume e brilho. A capacidade perceptiva de separar
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um objeto em partes distintas, é evidente na leitura
da Igrejinha como pode-se observar na figura abai-
x0. A estrutura pode ser decomposta em elementos
claramente definidos: a cobertura triangular e os pi-
lares brancos contrastam com as paredes revestidas
de azulejos azuis de Athos Bulcao e a vegetacao cir-
cundante.

B

Fig.13 - Igrejinha com interven¢des autorais

As linhas e formas distintas dos diferentes compo-
nentes da Igrejinha facilitam a segregacao visual. As
curvas suaves da cobertura contrastam com as li-
nhas retas e perpendiculares da base, permitindo ao
observador distinguir claramente entre as diferen-
tes partes da estrutura. Este contraste é ainda mais
acentuado pela escolha de materiais e cores, com a
leveza e a luminosidade da cobertura branca desta-
cando-se sobre a base mais escura e sélida.

Continuidade: principio que descreve como perce-
bemos linhas e formas continuas, mesmo quando
sao interrompidas por outros elementos. Esse prin-
cipio ajuda a explicar como nosso cérebro organiza
e interpreta informacgdes visuais de maneira fluida
e continua. Na Igrejinha, essa continuidade é mani-
festada através das formas e linhas que se comple-
mentam e se estendem de maneira clara e sem in-
terrupcdes. A cobertura triangular, apoiada em trés
pilares, cria uma sensac¢do de movimento continuo.
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Figura 14 - Maquete da Igreja Nossa Senhora de Fatima (igreji-

nha). Fotografo ndo identificado [Acervo Arquivo Publico do Dis-
trito Federal]

Aimpressdo de continuidade é reforcada pela clare-
za e defini¢ao das linhas e planos. As curvas suaves
da cobertura e as linhas perpendiculares da base
seguem um movimento de repouso estavel, propor-
cionando uma sensacao de ordem e coesao visual.
A permeabilidade visual, resultante da auséncia de
uma entrada bem definida, também contribui para
essa sensacao de continuidade, permitindo uma
transicao fluida entre o exterior e o interior da edi-
ficacao.

COMENTARIOS FINAIS

A arquitetura da Igrejinha nao apenas se desta-
ca visualmente, mas também proporciona uma
experiéncia perceptual e sensorial gerada por es-
timulos e contrastes cromaticos que se dio pela
relacdo da pintura branca da estrutura com as
pinturas internas de Francisco Galeno, o mural de
Atos Bulcao e a paisagem natural circundante. A
relacio com a natureza acontece de uma forma
delicada e sutil: os caminhos e eixos de conexao
entre exterior e interior fazem com que a arqui-
tetura se estabeleca na paisagem de uma forma
generosa - por mais que seja uma forma impac-
tante, elementos como a escala e a implantacao
integram forma e paisagem de uma forma fluida
e natural - ndo ha uma barreira que os separa, os
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proprios azulejos azuis tém essa funcdo de suavi-
zara barreira visual gerada poruma suposta pare-
de branca.

As pinturasinternas completam a arquitetura e rom-
pem com o carater escultural da forma ao destacar
0 seu espaco interno. Ao mesmo tempo, espagos
externos e internos sao integrados por meio de um
espac¢o de transicao formado pela cobertura (que
também é utilizado nas missas e cerimonias). Essa
permeabilidade, onde ndao se tem uma clara defi-
nicdo de onde é interior e exterior, gerando a inte-
gracao com a paisagem circundante, faz com que a
Igrejinha tenha um sentido de acolhimento e per-
tencimento.
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LA ESCRITURA CONTRA UNA COTIDIANIDAD

INSOPORTABLE

WRITING AGAINST AN UNBEARABLE EVERYDAY LIFE

JUAN MANUEL DIAZ LEGUIZAMON

Resumo

Este trabajo analiza dos obras latinoamericanas de
mediados del Siglo XX: Villa Miseria también es Amé-
rica (Bernardo Verbitsky, 1957) y Quarto de Despejo:
Diario de uma favelada (Carolina Maria de Jesus,
1960). Mediante la teoria de la vida cotidiana y la
de geografias emocionales, principalmente la cate-
goria de cultural shifters, la escritura se convierte en
instrumento tanto para denunciar como para hacer
frente a las condiciones espaciales y materiales inso-
portables de los barrios marginales conocidos como
favelas y villas miseria, los cuales operan como fac-
tores de normalizacidon de una cotidianidad que se
torna inhumana y destructiva.

Palavras-chave: cultural shifters, Villa Miseria tambi-
én es América, Bernardo Verbitsky, Quarto de Despe-
jo: Diario de uma favelada, Carolina Maria de Jesus.

Abstract

This paper analyzes two Latin American works of the
mid-twentieth century: Villa Miseria también es Amé-
rica (Bernardo Verbitsky, 1957) and Quarto de Despe-
jo: Diario de uma favelada (Carolina Maria de Jesds,
1960). Through the theory of everyday life and that of
emotional geographies, mainly the category of cul-
tural shifters, writing becomes an instrument both to
denounce and to confront the unbearable spatial and
material conditions of the marginal neighborhoods
known as favelas and slums, which operate as factors
of normalization of a daily life that becomes inhuman
and destructive.

Keywords: cultural shifters, Villa Miseria también es
América, Bernardo Verbitsky, Quarto de Despejo: Dia-
rio de uma favelada, Carolina Maria de Jesus.

En este trabajo analizo dos obras latinoamericanas
de mediados del Siglo XX: Villa Miseria también es
América (Bernardo Verbitsky, 1957) y Quarto de Des-
pejo: Diario de uma favelada (Carolina Maria de Je-
sus, 1960). Mediante la teoria de la vida cotidiana y
la de geografias emocionales, principalmente la ca-
tegoria de cultural shifters, muestro como la escritu-
ra se convierte en instrumento tanto para denunciar
como para hacer frente a las condiciones espaciales
y materiales insoportables de los barrios marginales
conocidos como favelas y villas miseria, los cuales
operan como factores de normalizacion de una coti-
dianidad que se torna inhumanay destructiva.

1. LAVIDA COTIDIANA COMO FENOMENO
SOCIALY LOS CULTURAL SHIFTERS.

Es precisamente en la década de 1960, momento
en que se publican las dos obras objeto de este
analisis, que a su vez se consolida desde Europa
una teoria que busca tomar como objeto de es-
tudio sistematico un ambito hasta ese momento
descuidado por los estudiosos de lo social: la vida
cotidiana. En el marco de un ambiente intelectual
marcado por la politica, autores como la hungara
Agnes Heller y los franceses Henri Lefebvre y Mi-
chel de Certeau tratan de llamar la atencion sobre
la importancia de este nuevo campo de estudio
por considerar que en la vida cotidiana se anclan,
de manera fundamental, diversas posibilidades u
obstaculos para las aspiraciones de liberacion en-
tonces en boga.

No deja de ser curioso que la teoria se tardara tanto
en poner atencion a algo tan aparentemente obvio:
la importancia de lo cotidiano en nuestras vidas. En
realidad, no es un accidente que la vida cotidiana se
nos vuelva “clandestina”, para usar una expresion
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de Rossana Reguillo (2000). Al contrario, esto es casi
inevitable, como lo explica la naturaleza misma de
la cotidianidad. En palabras de Michael Sheringham:

Lo cotidiano estd mas allad de nuestra atencion.
Es lo que pasamos por alto. Desde un punto de
vista, asi es como deberia ser: lo cotidiano es un
lugar de perdicién. ;Por qué persistiren lo que es
meramente diario? Nuestro deber es realzar las
cosas: hacemos bien en rehuir lo ordinario. Sin
embargo, por una razdn diferente, es un riesgo
pasar por alto lo cotidiano. Es la fuente de nues-
tra verdad; el mundo de todos los dias es nuestro
lugar de origen: nos alienamos en lo extraordina-
rio, no en lo ordinario (22)*.

Este pasaje nos invita a la vez a dos cosas: 1- a pen-
sar la necesidad de reconocer la importancia de la
vida cotidiana como algo que nos constituye, pues
es la fuente originaria de nuestras verdades; y 2- a
aprender a distanciarnos criticamente de lo ordina-
rioy sus “verdades”, a no dejarnos embeber por ellas
y ser simplemente determinados por esa normali-
dad que la cotidianidad de nuestras vidas instaura
en nosotros.

Ahora bien, este proyecto recién anunciado no es ta-
rea facil, como advierte el fildsofo Maurice Blanchot,
para quien lo cotidiano aparece como:

un nivel de la vida [...] caracterizado por la para-
doja y la ambigiiedad [siendo] la indeterminaci-
6n [una] caracteristica definitiva de la vida coti-
diana: lo cotidiano escapa; es la cosa mas dificil
de desvelar. El hecho o condicion de ser/estar
en lo cotidiano no implica conciencia por parte
nuestra (comentado por Sheringham 16).

Si como actores sociales nos definimos y constitui-
mos a nosotros mismos a partir de nuestras accio-
nes, y si estas acciones se naturalizan y normalizan

en lo cotidiano mediante una serie de repeticiones
y rutinas que se vuelven habitos inconscientes, en-
tonces resulta comprensible la afirmacion de que
“la vida cotidiana no es problematica a priori” (Re-
guillo 78). Para decirlo de otro modo, los sujetos se
funden tan estrechamente con las condiciones de su
cotidianidad que empiezan a verla como algo nece-
sario e inevitable; y esto les impide desarrollar una
vision critica ante ella. Cuestionar la existencia de lo
cotidiano lleva a cuestionar la propia existencia, y
eso tiene como consecuencia la puesta en crisis de
la propia identidad. Desde esta perspectiva, la coti-
dianidad pareceria tener un sentido eminentemente
conservador®, pues seria la responsable de garanti-
zar que el orden social simplemente se reproduzca
a perpetuidad. Sus discursos y practicas tendrian
como funcién “«proteger contra el acontecimiento»,
es decir, contra aquellos eventos disruptivos que
trastocan el continuo de la vida cotidiana” (Reguillo
81).

De esta manera se reconoce lo complicado que re-
sulta salir de la asfixia causada por lo cotidiano y no
sorprende que esto sea asi, incluso cuando sus con-
diciones son cruelesy destructivas. Siguiendo la teo-
ria, pareciera que para lograr el cambio no basta con
detonar un acontecimiento que implante nuevas
estructuras y posibilidades de transformacion des-
de afuera, tal como lo han propuesto la mayoria de
los proyectos politicos revolucionarios: se requeriria
también contrarrestar la fuerza de aquellos factores
de normalizaciéon que operan desde adentro para
que no obstruyan los efectos transformadores de los
cambios externos. Como una manera de aportarala
discusion, abordaré ahora la existencia de un caso
extremo en la historia de América Latina en el que
la cotidianidad se encuentra tan deteriorada, se ha
hecho tanviolenta einhumana, que cuesta entender
como se hace soportable y como se puede siquiera
pensar en luchar contra su inercia; y analizaré cdémo

4 Las traducciones de las citas, tanto del inglés como del portugués, son mias, a menos que indique lo contrario. Traduzco las citas de Quarto

de despejo de la edicién de 1960.

5 Aclaro que esto no es necesariamente asi. La cotidianidad, tal como ha mostrado la teoria de la vida cotidiana, también puede y debe ser

la plataforma para el cambio, torndndose asi revolucionaria o progresista. Pero esta faceta no es la que exploro en este trabaijo.
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el campo de la cultura, particularmente la literatu-
ra, ha logrado hacerlo. Se trata del caso limite de los
sub-barrios conocidos como favelas y villas miseria.

2. FAVELAS Y VILLAS MISERIAS COMO
FENOMENO SOCIAL.

Aunque algunos investigadores ubican el comien-
zo del fenomeno de las villas miseria -también
llamadas, segun el pais: invasiones, favelas, cha-
bolas, asentamientos informales, tugurios, in-
fraviviendas, cinturones de miseria o ghettos- en
el siglo XIX, la mayoria encuentran, como Lucia
Gonzalez, que es en el XX, mas precisamente en
los afios 40, cuando se da “su mayor envergadura
con la visibilizacion de los migrantes internos. No
obstante, solo a mediados de la década de los 50
comienzan a ser consideradas oficialmente como
un problema social” (9). Al comentar su propia
obra literaria sobre las villas miseria, el argentino
Bernardo Verbitsky reflexiona sobre este punto
que: “es esencial distinguir si la migracion inter-
na es producto de una pobreza extremada, o por
el contrario ha sido el resultado paradéjico de un
dinamico progreso econémico [que produjo] un
constante desplazamiento de masas rurales hacia
las grandes ciudades” (1974 83). Sea lo que sea,
estas masas se constituyeron en verdaderos alu-
viones de gente, una “avalancha humana” (84)
que, al no encontrar acceso adecuado a tierra y
vivienda, fue estableciendo las condiciones de in-
formalidad propias de un nuevo tipo de realidad
poblacional.

Estos sub-barrios, intensamente sobrepoblados y
por tanto afectados por el hacinamiento, se levantan
en medio de descampados, generalmente a orillas
deriosy en la falda de montafias, expuestos a feno-

menos atmosféricos y climaticos adversos®. Se ati-
borran de habitaculosy ranchos precarios -sin servi-
cios publicos o si los tienen son piratas-, hechos de
materiales diversos: aquellos que se tiene a la mano,
generalmente fragiles y baratos -cartén, madera,
zinc, aluminio- y a menudo fruto del reciclaje, la do-
nacion o el robo. Su informalidad también genera
aislamiento respecto de las otras zonas urbanas. La
ausencia de las instituciones oficiales y de los ser-
vicios normales de la poblacion regular, sumado al
descuido y la falta de inversion y mantenimiento, se
vuelve un cocktail de insalubridad y criminalidad: en
ellos prosperan las enfermedades y la violencia.

Hay que considerar que la reaccion estatal ante este
“problema social” ha cambiado con el tiempo. Gon-
zalez categoriza algunas de las diferentes concep-
ciones del problema, en términos de: “politicas de
erradicacion”, “acceso al suelo urbano y derecho a la
ciudad”, “trayectorias y estrategias habitacionalesy
el surgimiento del mercado informal inmobiliario”,
“autoconstruccion por parte de los pobladores”, y
“relacion del Estado con las organizaciones villeras”
(12). Ahora bien, mas alla esta vision, limitadamente
gubernamental e institucional, resulta interesante
ver como se ha construido otra, esta vez desde las
representaciones culturales, especificamente litera-
rias.

La capacidad que tienen estos barrios marginales de
absorber a los individuos que habitan en ellos y con-
dicionarlos alabrutalidad de sus légicasy dinamicas
es extrema. Por esa razon, los sujetos capaces de re-
sistiry actuar al margen de esas logicas y dinamicas
exhiben un caracter excepcional, coincidiendo con
aquellos que la teoria de las geografias emocionales
denominan cultural shifters: quienes por alguna con-
dicidn especial de sus vidas son capaces de ver de
manera mas clara que otros la constriccion que les
causan las estructuras cotidianas en las que estan

“6 En las dos obras que analizo los elementos de la naturaleza son protagénicos en toda su crudeza hostil. Sobre todo el agua'y el fuego que,

en su imprevisibilidad, toman constantemente la forma de inundaciones e incendios descontrolados. Su amenaza llena de zozobra constante

a los habitantes y genera tensién narrativa en el lector. En Quarto de Despejo la omnipresencia del hambre también da a esta un cardcter

protagdnico en la historia.
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envueltos, logran cuestionarlas para no verse deter-
minados por ellas y consiguen actuar para transfor-
marlas. Estos se caracterizan por su: “capacidad de
poner en circulacion los discursos y los bienes, de
manera no alineada u ortodoxa, como agentes acti-
vos de la apropiacion y la transformacion de la infor-
macion para las necesidades practicas” (Reguillo 85)
volviéndose “operadores del cambio” (85n).

Propongo que exploremos ahora la manera como
dos de estos cultural shifters, Bernardo Verbitsky
(Buenos Aires, 1907-1979) y Carolina Maria de Jesus
(Sacramento, Minas Gerais, 1914-1977), se posicio-
naron ante una realidad inmediata extremay quisie-
ron actuar frente a ella. Esto mediante el uso de la
escritura como un dispositivo que logra suspender
los efectos de lo cotidiano destructivo, permitiéndo-
les entenderlo con ojos criticos y brindandoles her-
ramientas de accion.

3. VILLA MISERIA TAMBIEN ES AMERICA Y
QUARTO DE DESPEJO: DIARIO DE UMA
FAVELADA: EL DISPOSITIVO LITERARIO
COMO CORTO CIRCUITO DE UNA VIDA
COTIDIANA INSOPORTABLE.

Agnese Codebo, basandose en la novela de Ver-
bitsky y en las series pictoricas de Antonio Berni
sobre Juanito Laguna*, sostiene que se puede
constatar que: “la borradura conceptual politica-
mente motivada de la villa dio forma a su repre-
sentacion estética” (85). Creo que hay razones
para pensar que es mas bien al revés. La literatura
sobre villas y barrios miseria no le debe nada a la
mirada estatal, ni siquiera en negativo; al contra-
rio, las representaciones literarias anticiparon la
mirada politica-institucional presionando para
que esta observara el fenomeno, asi fuera posicio-
nandose frente a ellas, y pudiera producir asi sus
propios discursos. Tales representaciones parten

de un interés tanto profesional-vocacional como
humano: en el caso de Bernardo Verbitsky, de su
trabajo como periodista, asi como de su empatia
y sensibilidad social; y en el de Carolina de Jesus,
de su necesidad vital de resistir a ser absorbida
por la favela, asi como de su deseo de ser escrito-
ra. Estas obras son pioneras en hacer visible y ob-
jeto de muchisimo interés algo antes considerado
indigno de atencion porparte de las instituciones,
la politica, la cultura, el mercado y los otros ciu-
dadanos, como no fuera para tratar de eliminarlo.

Se reconoce que fue Verbitsky quien acufié el térmi-
no de “Villa miseria”, proponiéndolo en un articulo
de 1955. Si bien desde el principio logré darle el al-
cance de un concepto socioldgico, este sera defini-
tivamente acogido por politicos y académicos tras
publicar su novela y darle un desarrollo literario. Es
importante sefialar que para escribirla no lo movio
un objetivo meramente estético. En sus palabras:
“Villa Miseria también es América es tal vez la Unica
novela que escribi con deliberado propodsito de de-
nuncia” (1975: 85).

La precedencia del tratamiento cultural-literario del
concepto de villa miseria respecto de su tratamiento
politico también se evidencia en un dato que pro-
porciona Gonzalez, al citar el primer documento ofi-
cial de la Comision Nacional de la Vivienda, llamado
“Investigacion Social en Agrupaciones de Viviendas
del tipo villas miseria en la Ciudad de Buenos Aires”
(11), de 1957. Su nombre, posterior a los trabajos de
Verbitsky, demuestra una apropiacion del concepto
por parte de la politica, no al revés, una reaccion li-
terario-cultural a un abordaje politico. Para de Lucia,
el analisis de “las imagenes de las villas en la litera-
tura anteriores al gobierno de la Revolucién Liberta-
dora [...] permite constatar que si bien las villas alin
no eran un problema para el Estado si lo eran para la
literatura, y desde alli comienzan a ser nombradasy
caracterizadas” (citado por Gonzalez 27).

*T Personaje imaginario que, junto a otro llamado Ramona Montiel, fueron creados por este artista en la década de los 50 para recrear,

mediante una estética del reciclaje, la vida de los barrios pobres del Gran Buenos Aires.
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Por el lado de Quarto de Despejo: Diario de uma fa-
velada, el hecho de volverse un best seller en 1960
llevé el fendmeno de la favela al centro de la opinidn
publica de un modo mas efectivo que cualquier me-
dio de comunicacién o programa estatal. Y generd
una discusion que levanto todo tipo de interrogan-
tes éticos sobre la forma de representar la identidad
nacional brasilefia en relacion con la pregunta sobre
qué tan constitutiva de su cultura es su violencia so-
cial (Rocha). Asi pues, estas obras fueron cruciales
en mostrar una realidad hasta ese momento des-
conocida para la amplia poblacion de las ciudades,
que preferia ignorary hacer la vista gorda a un asun-
to que generaba incomodidad, incertidumbre y mie-
do. Su aparicidn tiene el efecto de un cortocircuito
gue pone en crisis el sistema de convicciones tradi-
cionales y obliga a tener en cuenta un mundo que,
por mas despreciable que pueda parecer a algunos,
cobija numerosas vidas humanas, las cuales recla-
man también su derecho a existir.

La narrativa de ambas las obras exhibe un estilo re-
alista y directo, mas descriptivo que introspectivo,
y sin demasiadas aspiraciones retoricas. Es una es-
critura de emergencia que, a la manera de sencillos
esbozos o bosquejos, prioriza la captacion de ele-
mentos fundamentales de situaciones fugaces, sa-
crificando la correccion de las formas. En el caso de
Verbitsky, se trata de un escritor profesional, habitu-
ado a la crénica y fiel a su caracter directo y simple.

En el caso de Carolina, que tenia una educaciéon muy
rudimentaria, su escritura es informal, callejera y
agresiva, a tal punto que la editorial Atica, al publicar
su libro advierte al lector asi: “Esta edicion respeta
fielmente el lenguaje de la autora, que muchas veces
contraria la gramatica, incluyendo la grafia y acentu-
acion de las palabras, pero que por esto mismo tra-
duce con realismo la forma del pueblo very expresar
su mundo” (nota editorial en de Jesus 2014).

En cuanto al lugar de enunciacidn de estas novelas,
en el caso de Villa Miseria su origen es una vision
desde afuera, pues el autor es un agente externo, un
periodista que se siente tocado por la existencia de
un mundo al que, si bien no pertenece, igual trata de
entrar genuinamente, como muestran testimonios
que lo describen yendo a pasar tiempo para compar-
tircon la gente de las villas, llevando incluso consigo
asu pequeno hijo.Y podemos atribuirsu sensibilidad
social también a que sus padres eran migrantes ru-
sos*-. En su novela, Verbitsky asume ficcionalmente
la voz de un narrador omnisciente que da voz a los
villeros* y proporciona una vision vivida del sufri-
miento de estas personas. Sigue el principio de que:
“una cosa es el concepto, y otra la gente, una cosa es
nombrar el subdesarrollo pensando en cifras, y otra
very tocar su imagen humana” (1975 87).

En Quarto de Despejo tenemos una vision desde
adentro. Carolina es un agente interno, habita la

“8 El asunto de la migracién estd muy presente en ambos libros. Se mencionan personajes migrantes tanto de provincias internas de Argentina
y Brasil, como de paises limitrofes o metrépolis cultural e histéricamente vinculadas a ellos. En Villa miseria vemos, junto a portefios, a otros
argentinos como correntinos y santafecinos, y a otros americanos: paraguayos, chilenos y bolivianos. En Quarto de Despejo encontramos,
junto a paulistas, a otros brasilefios como bahianos, nordestinos, pernambucanos y gitanos, pero también a extranjeros portugueses y es-

pafioles.

%9 Un pasaje extraordinario presenta un gesto meta-ficcional cuando, baijo la figura del médium, el autor irrumpe en la historia, en un equiva-
lente literario a lo que seria un cameo cinematogrdfico: “se recibid, no sin desconfianza, la visita de alguien que se presenté a si mismo como
periodista. Explicé que debia informarse al piblico sobre la existencia de esos extrafios barrios que él conocia desde tiempo atrds, pero
sobre los cuales no se permitié escribir hasta ahora. El visitante era medio viejo y medio joven, medio serio y medio chistoso, medio pelado
y medio melenudo. Hizo preguntas inesperadas, se metié en las viviendas, conversé con la gente, con dominio de los detalles domésticos,
del costo cada vez mas alto de la vida, que seguia siendo el gran tema de la época. Hablé con sentido del humor con los grandes y con
toda solemnidad con los chicos que en bandadas le siguieron y que ademds lo llevaron por todas partes, estimulando nuevas preguntas. El
periodista se mostré muy asombrado cuando la gente le indicé la altura a que a veces habia subido el agua en las mayores inundaciones”
(Verbitsky 1966 200-1).
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favela y en ella escribe su diario, siendo descubier-
ta por el periodista Audalio Dantas, una especie de
Verbitsky brasilefio quien le ayudara a publicar sus
escritos y a darse a conocer.®® Su proposito, junto a
la denuncia, es autoafirmarse como alguien que no
se deja absorber por la favela y no se pierde en sus
l6gicas y dindmicas. En palabras de Mario Trejo: “lo
que distingue a este libro, lo que lo valida psicologi-
camente es la absoluta necesidad que tiene Carolina
de no ser una favelada mas, de no sentirse uno de
ellos” (xii); “necesita dejar bien en claro su falta de
complicidad con el medio, necesita denunciar a los
otros, a sus companeros de infierno [...] Denuncia a
los arquitectos de ese infierno y [...] a sus habitan-
tes” (xiv).

La sinceridad y la lucidez del ejercicio literario de es-
tos dos escritores, su clarividencia y valentia, abre
un mundo de otro modo imposible de ver para quie-
nes no pertenecen a él. Y al lograr esto, la escritura
los eleva al nivel de cultural shifters, como expresan
bien sendos testimonios. El primero de Antonio Pa-
ges, quien dice que Verbitsky:

nos abre las puertas de Villa Miseria, una y todas.
No hay en su ademan ni la rigidez dramatica de
la exageracidn, ni actitud avergonzada, ni ironia.

No. En esa mano extendida que muestray ofrece,
hay un ancho sentido de la solidaridad humana,
de comprension, de esa ternura que sentimos
ante lo feo irremediable, la pobreza decorosa. Es
de inusual objetividad. Ni una sola vez a lo largo
de casi 300 paginas el autor emite un juicio. Ni
favorable ni adverso. Solamente los personajes
-seres humanos tan humanos que no parecen
personajes sino hombres- se juzgan entre si, se
quieren, se aborrecen, se ayudan o perjudican
[...] Nada deja de mostrar de la Villa Miseria y sus
habitantes. Pero de nada se asombra o espanta.
No se detiene en liricas idealizaciones... sin que
tampoco nos tire el barro y la basura a la cara,
con su prosa. Donde otros hubieran buscado el
facil asombro con la detonante minucia de lo as-
queroso, Verbitsky pasa, lanza una mirada triste
y sigue de largo. Ha logrado el casi inverosimil
equilibrio de hablar de lo mas abyecto, con lim-
pieza (citado por Verbitsky 1976 85).

El segundo testimonio es de Audalio Dantas quien,
al presentar a la por él llamada “nuestra hermana
Carolina”, dice que:

Tu gritaste tan alto que el grito ha terminado
hiriendo los oidos. La puerta del Cuarto de De-

*0 Si bien la obra le dio una gran fama y le permitié dejar una huella en la historia cultural brasilefia, Carolina igual murié pobre y fue presa

constante de desprecio y sospechas, no sélo por parte de la gente que retraté en sus escritos sino también por parte de intelectuales y la

opinién publica, que atacaron su obra de muchas formas, y hasta llegaron a poner en duda que fuera ella quien realmente la escribie-

ra.
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sahogo®* esta abierta. Por ella sale un poco de la algunas muestras de ello. Primero en Verbitsky: “lo
angustia de los favelados. Es la primera puerta que aterraba a veces en ese lugar era la intuicion
que se abre. Fue preciso abrirla por dentro y td de que alli no existia futuro, de que estaban en un

encontraste la llave. Ahora vamos a esperar que inmovil circulo del infierno. Todos los caminos esta-
los de acd afuera, miren hacia adentro y vean me- ban clausurados; era un mundo especial cerrado en
jor” (en de Jesis 1965 14). si mismo, inmutable hasta la eternidad” (17). “;Por

qué iban a estar bien los chicos en medio del barro,
Ante todo, estas obras se concentran en describir las moscas y la mugre?” (83). “Villa Miseria es crea-
una realidad en muchos sentidos horrenda. Veamos cion de nuestra inmoralidad” (203). “Los chicos, las

%! |a traduccién de Quarto de despejo es todo un desafio y despierta interrogantes relativos no sélo a su dimensién lingiistica, sino también
cultural, ética y politica. Dejaré aqui sefialados algunos puntos para la discusién. Por un lado, la edicién argentina de 1960 traduce el por-
tugués “despejo” al espafiol “despejo”, y la cubana de 1965 lo traduce como “desahogo”. Esta opcién me parece desacertada en ambos
casos. La expresién “despejo” implica en portugués las connotaciones de una accién violenta y extrema: desechar, botar, descartar, tirar a
la basura o desalojar algo, o en este caso a alguien. Tratar de conservar la palabra en el espafiol no funciona pues, aunque ambas palabras
se escriben idéntico, no tienen la misma carga significante. Tanto “despejo” como su alternativa “desahogo” pierden, en espafiol, la fuerza
negativa que tiene el verbo “despejar” en portugués. Ademds, las asocia de modo engafioso a una cadena significante contraria. Ambas
tienen un rastro de connotaciones positivas, de alivio, aligeramiento de un peso, liberacién de algo penoso, en el caso de la segunda, o
limpieza y ordenamiento de algo que se ha atorado o esté trabado, en el caso de la primera. Las traducciones al inglés hechos por David
St. Clair, tienen un problema distinto, que queda exhibido en los titulos de sus dos versiones, Child of the Dark: The Diary of Carolina Maria
de Jesus, publicada en Estados Unidos y Beyond All Pity, en Inglaterra, ambas en 1962. Ambas prescinden completamente tanto de la es-
pacialidad como del cardcter denigrante a los que alude la expresién “quarto de despejo”, algo que, como veremos, la autora se esfuerza
en transmitir. Parecen ubicar asi al lector en una posicién no sélo aséptica sino ademds externa, que hace de la expresién “Beyond all pity”
un juicio de valor condescendiente y distante, fallando en capturar la dimensién de la primera persona de la que se sirve Carolina para,
como resalta Dantas, lograr que el lector entre en la favela y participe de su cotidianidad. AGn mds, infantilizan absurdamente a la autora
al tildarla de “child”. Volviendo a las traducciones al espafiol, en general me parecen insatisfactorias, aunque por diversas razones. Tanto la
argentina Cuarto de despejo: diario de una mujer que tenia hambre, de 1960; la cubana La favela, de 1965; la mexicana Cuarto de dese-
chos, colectivamente traducida por el laboratorio de traduccién de la UNILA y publicada por la UNAM en 2023, y la colombiana Cuarto
de desechos, con traduccién también de UNILA y publicada por la Universidad de los Andes en 2024, al menos si aluden a la espacialidad.
De la argentina y la cubana ya sefialé algunos defectos. Las dos Gltimas, por su parte, optan por la expresién “desecho” para traducir “des-
pejo”, opcién que me parece mdés acertada que las de la argentina y la cubana. Ahora bien, de manera arbitrarig, la colombiana declina
la palabra en plural, detonando un efecto indeseable pues cambia la funcién del genitivo “de”, desplazando asi el foco de atencién de la
accién violenta de “desechar” para depositarlo en los objetos “deshechados”, sustantivos meramente pasivos. El reemplazo de “Diério de
uma favelada” por “diario de una mujer que tenia hambre”, en la versién argenting, resalta el hambre, asunto en el que Carolina insiste a
lo largo del libro, pero no en su titulo original. Para ella el hambre es brutal, pero no es lo que la define, o al menos no principalmente. Al
renunciar a traducir “favelada” falla en comunicar cémo Carolina cree que es la favela, debido a su inherente naturaleza malsana, la que
amenaza constantemente con transformar a sus habitantes en favelados, personas condenadas a sufrir en tanto parecen determinadas por
ese lugar terrible en el que viven. Por todo lo anterior yo propongo la traduccién “Cuarto de desecho: Diario de una favelada”. El sentido de
“desecho” me resulta evidente al ver cémo la misma Carolina juega con la analogia de S&o Paulo como una casa en la cual “Yo clasifico a
Séo Paulo asi: el Palacio, es la sala de visita. La Prefectura es el comedor y la ciudad es el jardin. Y la favela el patio donde tiran la basura”.
“Eu classifico Sdo Paulo assim: O Palacio, é a sala de visita. A Prefeitura é a sala de jantar e a cidade é o jardim. E a favela é o quintal onde
jogam os lixos” (33). Ademds, este apelativo tiene la ventaja de que remite a un fenémeno asociado: la infame manera en que en Colombia
se denominé a los habitantes de calle y personas muy pobres como “desechables”, sobre todo durante las décadas de los 80 y los 90, afia-
diendo densidad histérica al referente. Por dltimo, no hace falta traducir “favelada” pues la palabra “favela” ya se ha vuelto de conocimiento

internacional.
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muchachas, las adolescentes, eran todos ofendidos
y rebajados en su condicion de seres humanos en
esos lugares resbaladizos, en esos fangales repug-
nantes donde se pierde el respeto de si mismo, pues
en el acuoso reflejo del asco parece verse la imagen
de la propiairredimible degradacion” (38). Y aunque
estas imagenes de la degradacion alcancen a veces
ciertos visos poéticos y épicos, como veremos en los
siguientes pasajes, exaltar las capacidades literarias
de estos dos escritores y reconocer laimportancia de
su ejercicio no implica que, al hacerlo, se esté nece-
sariamente estetizando ni mucho menos romanti-
zando lavida de la villa o la favela:

somos las ratas y los murciélagos, menos que
eso, somos los gusanos que nacen en toda po-
dredumbre, pero podemos arrastrarnos. Haga-
mos la marcha de los gusanos, que las sombras
y los espectros salgan a la luz, [...] de todos los
barrios de las latas, que se movilicen las casu-
chasy echen a andar, en un gran desfile de todas
las Villas Miserias, que salgan de sus repliegues
en los que crecen como alimafas ciegas, para
que la ciudad los vea, para presentar sus saludos
a las casas de verdad, a los hogares de los seres
humanos (68).

Y en Carolina: “No estoy resentida. Ya estoy tan ha-
bituada con la maldad humana”2 (29) y “Creo, para
vivir en un lugar asi sélo los puercos. Esto aqui es el
chiquero de S3o Paulo” (35). También nos dice co-
sas como: “Aveces se mudan algunas familias a la fa-
vela, con nifos. Al comienzo son educadas, amables.

Dias después usan argot, son soeces y repugnantes.
Son diamantes que se transforman en plomo[...] en
objetos que estaban en la sala de visita y fueron para
el cuarto de desecho”*(39).Y:

Llegaron nuevas personas a la favela. Estan de-
sarrapadas, andar curvado y los ojos fijos en el
suelo como si pensaran en su desdicha por resi-
dir en un lugar sin atractivo. Un lugar en el que
no se puede plantar una flor para aspirar su per-
fume, para oir el zumbido de las abejas o del co-
libri acariciandola con su fragil piquito. El Gnico
perfume que exhala la favela es la lama podrida,
los excrementos y el alcohol® (47-8).

Para quienes no pertenecen a los barrios de emer-
gencia, una de las pocas formas en las que se puede
constatar su horror cotidiano es rastreando la forma
como estas obras retratan una de tantas condicio-
nes adversas que emanan de su espacialidad y su
arquitectura: la inexistencia de una sana proxemia
entre unos y otros seres humanos. En términos de
geografias emocionales y espacialidades culturales,
un espacio inadecuado es fuente de conflicto y vio-
lencia, es una variable que genera asfixia y ahogo,
la sensacion permanente de sentirse observado y
vigilado sin posibilidad de escapar de una polucién
sonora y olfativa. Todo esto es un obstaculo para de-
sarrollar un espacio de interioridad adecuado, pues
una psique sana requiere de un minimo de silencio,
paz, quietud, distancia y limpieza. Por eso es esta
una espacialidad de crisis, caldo de cultivo para el
chisme, la promiscuidad, el robo, lainsalubridad y la

52 “N@o estou ressentida. J& estou tdo habituada com a maldade humana”.

%3 “Credo, para viver num lugar assim sé os porcos. Isto aqui é o chiqueiro de Séo Paulo”.

> “As vezes mudam al famili favel [ No inicio séo iducad is. Dias depoi la

gumas familias para a favela, com criancas. No inicio sdo iducadas, amaveis. Dias depois usam o caldo, sao soezes e
repugnantes. S&o diamantes que transformam em chumbo. Transformam-se em objetos que estavam na sala de visita e foram para o quarto
de despejo”.
%> Chegaram novas pessoas para a favela. Estdo esfarrapadas, andar curvado e os olhos fitos no solo come se pensasse na sua desdita
per residir num lugar sem atracdo. Um lugar que néo se pode plantar uma flér para aspirar o seu perfume, para ouvir o zumbido das

abelhas ou o colibri acariciando-a com seu frgil biquinho. O unico perfume que exala na favela é a lama podre, os excrementos e a pin-

"

ga”.
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violencia.’ Asi lo muestra Villa Miseria: “Al ir a entrar
a su cueva la golped como un pufietazo el ronqui-
do aspero que escuchd, al tomar el borde de la cor-
tina. Era tan estrepitoso que la sobresalté primero,
llenandola luego de rencor” (60). También aca: “Le
aterraban las discusiones, los gritos, los golpes, y en
esos momentos ella sentia atrozmente estrecha la
piezucha donde se amontonaban los cuatro chicosy
sus padres” (179-80), “sentian también que el mun-
do de ellos era mas precario y fragil que las mismas
casillas” (247). De ahi se deriva que: “nadie podia lle-
var alli una vida estrictamente privada” (152):

La casucha estaba dividida en dos comparti-
mientos por un tabique elemental, una hoja de
madera terciada. En este simulacro de habitacio-
nes separadas se amontonaban, los padres en
una, y los hermanos y ella en la otra. Rosa pasé
a la de los padres, y su cufiado se acomodd con
Tomas y Juancho. En esa promiscuidad solo po-
dia separarlos en la noche el suefio mas o menos
pesado de cada uno. Su cufiado se acostaba en el
suelo, ya que ni catre cabia alli (139).

En el diario de Carolina pulula la maldad, y ella re-
siente no poder evitar a sus vecinos, que se atacan
unos a otros. “Quien reside en la favela no tiene pa-
tron de vida. No tiene infancia, juventud ni madu-
rez” %(91). La favela y los favelados la enferman: “mi
enfermedad es fisica y moral” %(90). Su enfermedad,

su infierno, aparte de la materialidad de la favela,
son los otros, a quienes no puede evitar en ese espa-
cio superpoblado: “iSi yo pudiera mudarme de esta
favela! Tengo la impresion de que esto es obra del
Diablo”® (168). “La favela, sucursal del Infierno, o el
propio Infierno” ©(158). “En esta favela uno ve cosas
de arrancarse los cabellos. La favela es una ciudad
extranay su alcalde es el Diablo. Y los ayudantes que
durante el dia estan ocultos aparecen en la noche
para atentar” ¢(90). Sus vecinos, casi siempre ma-
lintencionados, no le dan tregua, no puede dejar de
escucharlos y verlos, de sentirse observada, juzga-
day requerida. Le molesta sobre todo el chismerioy
lasintrigas de las mujeres, a quienes llama “mujeres
fieras”®, inevitables cuando tienen que encontrarse
al recoger agua; pero lo que mas le asusta es cuan-
do se ensafan contra sus hijos -les pegan, les echan
excrementos en la cara, una de ellas amenaza cada
rato con picar a cuchillo a su hijo José Carlos; su hija
Vera Eunice en algiin momento es violada, aunque
ella se autocensura sobre este hecho traumatico-. Y
esto es una constante de todos los dias: “los pésimos
vecinos que tengo no dan sosiego a mis hijos”® (14);
“Ellas ya dieron el espectaculo. Y mi puerta actual-
mente es teatro. Todos los nifios tiran piedras, pero
mis hijos son los chivos expiatorios” (17). También
le pesa saber que sus hijos aprenden lo mismo pues
considera a sus vecinas como “profesoras de escan-
dalos” %(88) y efectivamente su hijo José absorbe la
maldad de su entorno y es acusado de tratar de vio-

%6 El hacinamiento y la inevitable proximidad de las personas en las villas hizo que durante la crisis de la pandemia por Covid-19 se renovara

su estigmatizacién como grave amenaza social (Bonino).

> "Quem reside na favela ndo tem quadra de vida. Néo tem infancia, juventude e maturidade”.

%8 “A minha enfermidade é fisica e moral”.
%9 “Se eu pudesse mudar desta favelal Isto é obra do Diabo”

80 “Favela, sucursal do Inferno, ou o proprio Inferno”.

61 “Aqui nesta favela a gente ve coisa de arrepiar os cabelos. A favela é uma cidade esquisita e o prefeito daqui é o Diabo. E os pingucos

que durante o dia estdo oculto a noite aparecem para atentar”.

62 “Mulheres feras”.

63 “Os pessimos vizinhos que eu tenho ndo ddo socégo aos meus filhos”.

64 “Elas j& deram o espetaculo. A minha porta atualmente é theatro. Todas criancas jogam pedras, mas os meus filhos sdo os bodes expiato-

.o
ros .

% “Temos os professores de escandalos: A Leila, a Meiry, a Zefa, a Pitita e a Deolinda”.
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lar a una nina de dos afnos, tras lo cual intenta Caro-
lina entregarlo a las autoridades. Y sigue: “Lo que me
aborrece es verlas venir a mi puerta para perturbar
mi escasa tranquilidad interior (...) Aln ellas abor-
reciéndome, yo escribo. Sé dominar mis impulsos.
Tengo apenas dos afios de escuela, pero busqué for-
mar mi caracter. La Gnica cosa que no existe en la
favela es solidaridad”® ¢7(17).

Trabajé deprisa pensando que aquellas bestias
humanas son capaces de invadir mi barraca y
maltratar a mis hijos [...] aprehensiva y agitada.
Mi cabeza comenzd a dolerme. Ellas acostum-
bran a esperar a que yo salga para venir a mi bar-
raca a golpear a mis hijos. Justamente cuando no
estoy en casa. Cuando los nifios estan solos no
pueden defenderse ®(20).

En la favela no encuentra un hogar, un espacio de
sosiego ni seguridad: “Llegué a la favela: no veo for-
ma de decir que llegué a casa. Casa es casa. Barraca
es barraca. La barraca tanto al interior como al exte-
rior estaba sucia. Y aquel desorden lo aborrezco. Me
quedé en el patio, la basura podrida exhalaba mal
olor”® (48). La irracionalidad es la que manda en
esos “proyectos de gente humana”™ (24), “La asam-
blea de los favelados es con palos, navajas, pedra-
dasy violencias”™ (52).

Ni de Jesus ni Verbitsky ignoran o evaden la reali-
dad. Antes bien, uno y otro resaltan lo feo y lo descri-
ben con todo el poder de su creatividad, exhibiendo,
cuando se permiten salir de su escritura plana, un
magistral manejo de una estética de lo feo. Ejemplo
de ello son las siguientes metaforas que alegorizan
la favela o la villa como sintoma de enfermedad en
aquel gran organismo que es el subcontinente, y
que logran producir vividas imagenes en la mente
de cualquier lector. De Jesus: “aquellos paisajes han
de encantar los ojos de los visitantes de Sao Paulo,
que ignoran que la ciudad mas afamada de América
del Sur esta enferma. Con sus Ulceras. Las favelas””
(84). Y Verbitsky:

Delante de una casilla descolorida de madera
vieja, un cerco de tablas espaciadas encierra un
pedazo de calle convertida asi en patio breve en
el que apenas caben dos cajones de desperdicios
que lo colman. La basura, revuelta por los perros,
se abre como un monstruoso ramo inmundo de
papeles sucios, verdura descompuesta, cascara
de papa y un amarillo pedazo de zapallo. Y esa
flor de vaciadero bajo el sol agrega mugre y mise-
ria al lugar, que se vuelve terriblemente repulsi-
vo. Llaga purulenta en un cuerpo descompuesto,
armoniza la tristeza de los ranchos costrosos, las

% “Q que aborrece-me é elas vir na minha porta para perturbar a minha escassa tranquilidade interior (...) Mesmo elas aborrecendo-me, eu
escrevo. Sei dominar meus impulses. Tenho apenas dois anos de grupo escolar, mas procurei formar o meu carater. A unica coisa que néo
existe na favela é solidariedade”.

%7 Esto no es del todo cierto pues su propio relato muestra varias personas genuinamente preocupadas por ella, que la ayudan en muchos
momentos. No obstante, en la favela la solidaridad se corrompe. Cuenta cémo una mujer que pide limosna se alegra al recibir un paquete
por parte de alguien, pero al abrirlo en su casa se encuentra un obsceno contenido: ratones muertos.

68 “Trabalhei depressa pensando que aquelas bestas humanas sdo capés de invadir o meu barracdo e maltratar meus filhos. Trabalhei
apreensiva e agitada. A minha cabeca comecou doer. Elas costuma esperar eu sair para vir no meu barracéo expancar os meus filhos.
Justamente quando eu ndo estou em casa. Quando as criancas estdo sosinhas e ndo podem defender-se”.

89 “Cheguei na favela: eu ndo acho geito de dizer cheguei em casa. Casa é casa. Barracdo é barracdo. O barraco tanto no interior como
no exterior estava sujo. E aquela desordem aborreceu-me. Fitei o quintal, o lixo podre exalava mau cheiro”.

0 “Projetos de gente humana”.

™ “Assembleia de favelados é com paus, facas, pedradas e violencias”.

2 "Aquelas paisagens hédo de encantar os olhos dos visitantes de Séo Paulo, que ignoram que a cidade mais afamada da America do Sul

estd enferma. Com as suas ulceras. As favelas”.

Revista Estéfica e Semiotica | Volume 15 | Numero 1 124



tablas podridas y el barro reseco y proyecta alre-
dedor una intolerable desolacién, una irreme-
diable e irredimible putrefaccion (265).

Termino sefialando cdmo en medio de tanta pobre-
za y decadencia que estos autores vieron y sufrieron
-Verbitsky desde la indignacion y Carolina por en-
contrarse atrapada en ella-, igual lograron revertir
ese horror, haciendo que germinara con grandeza
en una obra: tal como esas plantas bellisimas que,
superando un medio adverso, florecen dignamente
en medio de las grietas del concreto. Frente a todo
eso dice Verbitsky de modo esperanzado: “En la re-
alidad, tal como la estaba viendo, la gente triunfa
sobre la suciedad, sobre la sordidez, sobre todas las
formas de lo miserable” (251).

Esta postura de resistencia es todavia mas notable
en Carolina. Por causa de su escritura ella incluso se
vio en serio peligro, sufriendo acoso y discriminaci-
on por parte de sus vecinos, quienes se sentian des-
nudados por su testimonio; pero ni siquiera eso la
llevd a caer en el cinismo. Cuenta que les dice “Voy
a escribir un libro referente a la favela. He de citar
todo lo que aqui pasa. Y todo lo que ustedes hacen.
Quiero escribir el libro, y ustedes con estas escenas
desagradables me brindan los argumentos. La Silvia
me pidid retirar su nombre de mi libro”” (21). “Me
senté al sol para escribir. La hija de la Silvia, una nifia
de seis afios, pasabay decia: —jEsta escribiendo, ne-
gra jodida! La mama la oia y no la reprendia. Son las
madres las que instigan”™ (28). “Yo percibo que si

este Diario fuera publicado va a ofender mucha gen-
te. Hay personas que cuando me ven pasar sellan la
ventana o cierran las puertas. Estos gestos no me
ofenden. Hasta me gustan porque no necesito parar
para conversar” 3(78). Y dice que su hijo José Carlos
“oy6 a Florenciana decir que parezco loca. Que escri-
boyno gano nada” 7%(92). Asi y todo, sufriendo como
sufrid a los otros, Carolina no dej6é de desearles el
bieny procuré hacerlo a través de la escritura: “Aqui
en la favela casi todos luchan con dificultades para
vivir. Pero quien manifiesta lo que sufre soy sélo yo.
Yo hago esto en pro de los otros”” (36).

Creo haber podido mostrar como la escritura en es-
tos dos autores se torna en un dispositivo para ha-
cer frente a una cotidianidad insoportable. Cerraré
sefialando un pasaje en el que esta capacidad de la
escritura se expresa en toda su potencia, alcanzan-
do una carga extremadamente poética. En Quarto
de despejo Carolina nos cuenta de un dia especial-
mente malo en el que no ha podido conseguirdinero
para comida ni para jabdn, por lo cual se encuentra
hambrientay sucia hasta el desespero, y se marea en
plena calle. Alguien la ve y le llama la atencidn sobre
el hecho obvio de que se encuentra muy sucia. En la
fragilidad de ese momento se siente particularmen-
te juzgada y al volver a la favela escribe: “No quedé
enojada con la observacion del hombre desconoci-
do refiriéndose a mi suciedad. Creo que debo andar
con unos letreros en la espalda [que digan]: Si estoy
sucia es porque no tengo jabon” 3(97).

73 “Vou escrever um livro referente a favela. Hei de citar tudo que aqui se passa. E tudo que vocés me fazem. Eu quero escrever o livro, e

vocés com estas cenas desagradaveis me fornece os argumentos. A Silvia pediu-me para retirar o seu nome do meu livro”.

74 "Sentei ao sol para escrever. A filha da Silvia, uma menina de seis anos, passava e dizia: -Estd escrevendo, negra fidida! A mae ouvia e

ndo repreendia. SGo as mdes que instigam”.

75 "Eu percebo que se este Diario for publicado vai maguar muita gente. Tem pessoa que quando me vé passar saem da janela ou fecham

as portas. Estes gestos ndo me ofendem. Eu até gosto porque n&o preciso parar para conversar”

76 “Ouviu a Florenciana dizer que eu pareco louca. Que escrevo e ndo ganho nada”.

77 “"Aqui na favela quase todos lutam com dificuldades para viver. Mas quem manifesta o que sofre é s6 eu. E faco isto em prol dos ou-

tros”.

78 Néo fiquei revoltada com a observacédo do homem desconhecido referindo-se a minha sujeira. Creio que devo andar com um cartds nas

costas: Se estou suja é porque ndo tenho sab&o”.
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Este episodio, aparentemente superficial y tauto-
l6gico, resulta en el fondo revelador y maravilloso.
Carolina, a través de la mirada de los otros, se vio
momentaneamente sitiada por un peligro: ser ab-
sorbida por la suciedad que causaba su pobreza. Su
cotidianidad amenazé con fijar en ella permanente-
mente una condicién accidental, la de simplemente
estar sucia, y condenarla a la identidad esencial de
ser una sucia. Y ante su impotencia material de qui-
tarse esa suciedad de encima, su manera de rebe-
larse fue escribiendo; gracias a ello pudo desdoblar
su sery poner una parte suya al cobijo de lo simbé-
lico. Asi, la escritura le permitié generar un cortocir-
cuito en su vida cotidiana y suspender la inercia de
sus efectos, la capacité para gritarle al mundo que,
aunque no tuviera jabdn, tenia la escritura: y esta era
suficiente para apartar de si toda suciedad.
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A CONCEPCAO DE FIM DA ARTE EM ARTHUR

DANTO

THE CONCEPTION OF THE END OF ART IN ARTHUR DANTO

HENRIQUE LOTT

Resumo

Este artigo procura analisar algumas das ideias rela-
cionadas com o fim da arte, elaboradas pelo filésofo
norte-americano Arthur Danto. A situacdao que a arte
contemporanea vem delineando segundo tais ideias
nos impele a um questionamento inicial sobre o al-
cance e a abrangéncia da concepgao de Danto. Seria
possivel sustentaraideia de um fim, mesmo que este
fim esteja mais diretamente vinculado com o campo
tedrico, estético ou filoséfico; e ndo com o campo
propriamente pratico do fazer artistico? Além disso,
vamos analisar as compreensées que esse fildsofo
apresenta ao procurar distinguir os objetos de arte
em face dos objetos comuns, geralmente de fun-
cdo utilitaria, que fazem parte de nosso dia-a-dia. A
questdo a ser investigada nesse caso, tem como ob-
jetivo saber se nossos sentidos estao aptos a identi-
ficar diferencas especificas que possam nos oferecer
elementos suficientes para classificar as obras de
arte que se apropriam de objetos ordinarios (ready
made). Qual seria, portanto, a metodologia mais
adequada para distinguir os objetos escolhidos pe-
los artistas e apresentados como obras de arte em
museus ou galerias, em comparacdao com outros
objetos idénticos com os quais convivemos no co-
tidiano? Esses objetos seriam indiscerniveis entre si
ou existem diferencas perceptiveis entre eles? Essas
sdo as linhas gerais das indagac¢des e das analises
que desenvolveremos aqui.

Palavras-chave: arte contemporanea; fim da arte,
indiscerniveis; Arthur Danto.

Abstract

This article seeks to analyse some of the ideas related
to the end of art, elaborated by the American philo-
sopher Arthur Danto. The situation that contempo-
rary art has been delineating according to such ideas

compels us to initially question the scope and extent
of Danto’s conception. Is it possible to sustain the idea
of an end, even if this end is more directly linked to
the theoretical, aesthetic, or philosophical field, and
not to the practical field of artistic creation? Further-
more, we shall analyse the understandings that this
philosopher presents when seeking to distinguish
art objects from common objects, generally of utili-
tarian function, that are part of our daily lives. The
question to be investigated in this case aims to deter-
mine whether our senses are capable of identifying
specific differences that can provide us with sufficient
elements to classify works of art that appropriate or-
dinary objects (ready-made). What, therefore, would
be the most appropriate methodology to distinguish
objects chosen by artists and presented as works of
art in museums or galleries, compared to other iden-
tical objects with which we coexist daily? Would these
objects be indiscernible from each other, or do per-
ceptible differences exist between them? These are
the general lines of inquiry and analysis that we will
develop here.

Keywords: contemporary art; end of art; indiscerni-
bles; Arthur Danto.

INTRODUCAO

As ideias do filosofo alemdo Georg Wilhelm Frie-
drich Hegel sobre a morte da arte abriram um
caminho promissor de reflexoes voltadas para a
compreensao da arte contemporanea. E, nessa
via, um dos seguidores mais ilustres do pensa-
mento hegeliano foi Arthur Coleman Danto (1924-
2013) que, a seu modo, acolheu grande parte das
concepgoes de Hegel para pensar a arte de nosso
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tempo. Danto foi um fildsofo e também critico de
arte norte-americano, nascido em Ann Arbor, em
Michigan. Seus primeiros estudos foram dedica-
dos a arte e a historia, na Universidade de Wayne
State. Posteriormente, dedicou-se ao estudo de
filosofia, na Universidade de Columbia, em Nova
York. Entre os anos de 1949 a 1950, estudou na
Sorbonne sob a orientacao de Maurice Merleau-
-Ponty. E em 1951 retornou aos Estados Unidos,
tornando-se professorna Universidade de Colum-
bia.

Danto escreveu inimeros livros e artigos sobre te-
mas variados que passam pela filosofia da histéria,
pela epistemologia, pela critica de arte e pela filoso-
fia da arte. Entre os seus principais livros relaciona-
dos com a arte, podemos citar: A transfiguragéo do
lugar-comum : uma filosofia da arte, publicado ori-
ginalmente em 1981; O descredenciamento filosofico
da arte, de 1986; Apos o fim da arte : a arte contem-
pordnea e os limites da historia, de 1997; e O abuso
da beleza, de 2003.

Em 1984 Danto inicia uma série de publicacdes criti-
cas sobre arte no jornal The Nation. Uma das ques-
tGes que fora levantada a época esta relacionada
com a pertinéncia ou ndo do autor comegar a es-
crever criticas de arte depois que ja tinha conside-
rando em seus textos que a arte havia chegado ao
fim. Contudo, ele observou que apesar de ter um
entendimento consumado sobre o fim da arte, isso
nado significava que a arte tinha deixado de ser feita.
Em outras palavras, muitas obras foram produzidas
apos o fim da arte e, por este motivo, a critica se jus-
tificava.

E é justamente seguindo o viés de sua critica que
procuramos problematizar alguns de seus princi-
pais postulados e as bases das reflexdes através das
quais Danto entende que a arte poderia ter chegado
ao fim. Dividimos nossa abordagem em dois mo-
mentos distintos. Em um primeiro momento, vamos
apresentar as linhas gerais da concepg¢ao dantonia-
na sobre o fim da arte, deixando margem para ques-
tionar até que ponto sua teoria teria validade sob o
ponto de vista de uma aplicagdo pratica e epistemo-
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l6gica no campo da estética e da filosofia da arte.
Abriremos nossa discussao tratando a respeito dos
aportes tedricos que o filésofo norte-americano ofe-
rece para pensarmos a ideia de um fim da arte a par-
tir dos desdobramentos histdricos que assinalam a
passagem da arte moderna para a contemporanea.
Analisaremos, apos a exposicdo desse contexto, as
evidéncias que nosso autor apresenta como segui-
mento dessa passagem do moderno ao contempo-
raneo, indicando uma trajetdria que, pelo menos no
que diz respeito ao ponto de vista conceitual, a arte
caminhou para seu ocaso.

Em um segundo momento, vamos nos deter em
uma reflexdo muito singular da trajetéria intelectual
da filosofia da arte de Danto. Trata-se, mais objeti-
vamente, da questdo que envolve a identificacdao de
objetos comuns, que tém funcdo utilitaria e com os
quais convivemos no cotidiano, e a suposta trans-
formacdo e consequente validacao de tais objetos
como obras de arte, quando estes sao expostos em
espagos convencionais da arte. As indagac¢des que
permeiam essa questdo especifica estdo relaciona-
das com a capacidade de percepgao de nossos sen-
tidos no que diz respeito a discernir ou identificar
os elementos que sdo transformadores e permitem,
por seu turno, que um simples objeto do cotidiano
se torne uma obra de arte através da intencdo do ar-
tista. Os exemplos mais evidentes que evocam essa
questao estao relacionados com os ready made, as
obras de Marcel Duchamp, bem como a de outros
artistas que seguem a mesma linha; estao relaciona-
dostambém com as obras da Pop Art, especialmente
as Brillo Box de Andy Warhol, que nos colocam, se-
gundo Danto, diante de uma situagdo indiscernivel.

1. UM FIM OU UM RECOMECO?

Podemos dizer que o tema que Arthur Danto se
dedicou a investigar por mais tempo esta relacio-
nado com a filosofia da arte contemporanea. Sua
reflexao foi agucada sob tal prospectiva quando
ele se deparou com as obras intituladas Brillo Box,
de Andy Warhol, expostas pela primeira vez na
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Stable Gallery de Nova York, em 1964. As obras de
Warhol reproduziam ipsis litteris as caixas de es-
ponjas de aco que eram vendidas nos supermer-
cados e, na compreensao de Danto, essas caixas
abriam o caminho para pensarmos que quaisquer
coisas poderiam ser consideradas como obras de
arte (Ferreira, 2014, p. 13).

Ao observar que as caixas de Warhol nao apresen-
tavam nenhuma distincdo possivel com relagdo as
caixas que ocupavam as prateleiras dos supermer-
cados, Danto verificou que se encontrava diante de
uma situacgdo indiscernivel e, a partir dessa percep-
¢ao, passou a elaborar sua teoria acerca da natureza
da arte, um tema sobre o qual os filésofos se debru-
caram desde a antiguidade.™ Contudo, como indica-
mos, foi fundamentalmente através de seu embate
com a arte contemporanea, que ele comegou a de-
senvolver sua tese sobre o fim da arte. Em seu en-
tendimento, “o reconhecimento da arte nado se faz
pela via de um élan emocional, nem mesmo ao nivel
perceptivo (...); se faz [sim,] em um nivel interpreta-
tivo que mobiliza a atengao seletiva, a reflexao [e] os
conhecimentos” (Dupas, 2020, p. 4).%°

E foi justamente utilizando esses recursos interpre-
tativos que Danto concluiu que a arte chegou ao fim.
Mas, como assinalamos acima, isso nado significa

que a arte deixou de existir. O que o fildsofo norte-a-
mericano procura mostrar mais precisamente é que
chegamos ao fim de duas grandes narrativas sobre a
arte. Uma dessas narrativas esta relacionada com a
mimesis.® E, nesse caso especifico, trata-se da “mi-
mese, iniciada no Quatroccento e que teve Giorgio
Vasari como principal defensor”; a outra esta rela-
cionada com o que o filésofo chama de “narrativa do
modernismo, (...) que compreende a arte europeia e
americana da primeira metade do século XX” (Ram-
me, 2008, p. 87).

Atese de Danto sobre o fim da arte procede de ques-
toes mais identificadas com a ontologia e o histori-
cismo que, por sua vez, permitem que nosso autor
elabore “a hipotese de um fim, a revelacdo que su-
pOs suscitar a questao (filosofica) dos indiscerniveis,
(-..) integrada no campo da arte nos anos sessenta”
(Cometti, 2008, p. 48). Ao expor suas ideias, o filo-
sofo norte-americano apresenta uma trajetoria que
mostra algumas das transformacdes ocorridas ao
longo da histdria da arte, assinalando que houve ini-
cialmente uma “passagem da arte ‘pré-modernista’
para a modernista”. Em outros termos, “a passagem
das caracteristicas miméticas para as ndo-miméti-
cas da pintura”. Depois de demonstrar essa situagao
inicial, ele chama nossa atencao para uma diferen-
ciacdo entre a arte moderna e a arte contempora-

" A questdo dos indiscerniveis estd relacionada com a dificuldade ou mesmo impossibilidade de nossos sentidos perceberem diferencas
substanciais entre objetos que sdo apresentados como obras de arte em museus, galerias ou centros culturais; e outros objetos idénticos
que tém funcéo utilitdria e com os quais convivemos em nosso dia-a-dia. N&o teriamos, portanto, nenhuma percepcéo através de nossos
sentidos, das supostas diferencas que poderiam existir entre tais objetos e, o que nos restaria entéo, seria nossa capacidade de conceituar

e de interpretar o sentido e a intencdo que os artistas tiveram quando propuseram apresentar esses objetos como obras de arte (cf., Danto,

2005).

8 Todas as traducées do francés para o portugués, bem como do espanhol para o portugués apresentadas aqui foram realizadas por
nos.

81 O conceito de mimesis vem sendo elaborado desde a antiguidade especialmente com Platdo e Aristételes e apresenta desdobramentos
que chegam até os dias atuais. A ideia que perpassa esse conceito é a de que a arte é por esséncia um tipo de imitacdo. Contudo, a mimesis
pode ser definida também como um modo de representar a natureza que segue uma maneira idealizada nos seus procedimentos. Ou seja,
o artista observa a natureza e escolhe os aspectos que deseja enfatizar em sua representacéo, reconstruindo, assim, uma imagem que pode
ser — de acordo com o dngulo escolhido e a intencéo visada — mais ou menos fiel ao que vemos na realidade. Porém, a nocéo de imitacéo

adquiriu novas configuracdes e novos recursos de exibicdo no momento contempordneo, quando a arte deixa de ser figurativa (Cf., Ricoeur,

2001, p. 235-36).
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nea, mostrando que a primeira tornou-se pouco a
pouco “rarefeita até o ponto (...) de uma escassez,
deixando de ser representativa do mundo contem-
poraneo” (Danto, 2006, p. 10-14).

Sua concepgao sobre o fim da arte segue, como dis-
semos, as linhas gerais das ideias hegelianas. Contu-
do, em sua interpretacdo, o fim da arte se deu na dé-
cada de 1960, quando se verifica o esgotamento do
modernismo. Ja para Hegel, a arte morre no século
XIX, no momento em que completa sua trajetéria
como veiculo de expressdo e manifestacdo do Espi-
rito Absoluto (Cf., Hegel, 2001).2 Porém, segundo a
teoria de Danto (2006, p. 13), foi somente com a arte
contemporanea que a longa histéria da arte chegou
ao seu fim. Foi o momento em que se produziu uma
arte “pds-histdrica”, que tem como caracteristica a
apropriacdo conceitual de seu proprio sentido.

Dito de outro modo, a arte contemporanea se liber-
tou “de sua antiga tutela filosofica” e passou a ser
ela mesma “plenamente filosofica”. Ou seja, trans-
formou-se em filosofia. E essa transformacdo s6 foi
possivel devido ao pluralismo artistico que passou a
predominar no campo da producao contemporanea
da arte. Foi justamente esse cenario pluralista que
abriu os caminhos de emancipagao da arte que, ago-
ra, encontra-se livre das antigas formas de represen-
tacdo e também dos contelidos ideoldgicos e narra-
tivos. Com isso, desataram-se os nos que atrelavam
a arte a situacGes pré-estabelecidas pela estética,
bem como suas diversas nogdes vinculadas com o
ambito de uma sensibilidade identificada com as
ideias de belo, de harmonia e de materialidade ob-
jetiva. Doravante, no periodo “pds-historico”, a arte
passa a ter uma natureza conceitual e atinge a sua
maturidade filoséfica, libertando-se do critério me-
ramente visual (cf., Dupos, 2020, p. 7).

Danto comegou a escrever sobre o fim da arte em

meados da década de 1980. Contudo, a ideia de que
a arte teria chegado ao fim foi veiculada também
pelo historiador de arte alemdo Hans Belting, atra-
vés de sua obra Das Ende der Kunstgeschichte? (O
Fim da Historia da Arte?), publicada em 1984. Além
disso, Belting publicou o livro Bild und Kult. Eine Ges-
chichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst (Ima-
gem e Culto. Histéria das Imagens antes da Epoca da
Arte), em 1990, quando procurou apresentarumain-
terpretacao sobre um periodo em que “a arte ainda
ndo era arte”. Trata-se de uma reconstituicdo histo-
rica “das imagens devotas no Ocidente cristao des-
de o final do império romano até aproximadamente
0 ano 1400 d. C.” O fato de Belting ter indicado que
tais imagens eram anteriores a arte, ndo quer dizer,
no entanto, que nao se fazia arte antes do ano 1400.
Todavia, até essa data ndo existia “o conceito de arte
ainda”. O que acontecia é que “essas imagens — ico-
nes, realmente — desempenhavam na vida das pes-
soas um papel bem diferente daquele que as obras
de arte vieram a ter quando o conceito finalmente
emergiu” (Danto, 2006, p. 4).

Ao que tudo indica, o conceito de arte comeca a ter
relevancia especialmente com a Renascenca, pois o
que havia antes era um tipo de producao eminente-
mente religiosa. Sendo assim, a arte estava subor-
dinada ao sagrado, era um mero reflexo da vida re-
ligiosa, da representacgao de santos, dos servicos da
liturgia e das Escrituras Sagradas. Nao havia, portan-
to, uma vida prépria de producdo artistica, tudo era
reflexo dos canones que embasavam a ortodoxia da
lgreja. Foi levando em conta esta situacao, que Bel-
ting apresentou a questdo da “arte antes do inicio da
arte”. Danto (2006, p. 5), por seu turno, vai procurar
um novo pensar sobre aforma e o modo como a arte
se manifesta “depois do fim da arte”. Sua investiga-
¢do seguira de inicio, como ja foi indicado, um per-
curso inspirado por Hegel e sua compreensao sobre
a “morte da arte”, mas, além disso, ele vai conectar

8 A teoria de Hegel considera que a arte acabou tornando-se algo do passado, pois chegou ao fim com a arte romantica do século XIX.

A partir dai, a arte teria completado seu tempo de existéncia e, consequentemente, sua tarefa histérica. Desde entéo, a Gnica coisa que nos

resta fazer em relacdo & arte é “contempld-la por meio do pensamento e, na verdade, ndo para que possa refomar seu antigo lugar, mas

para que seja conhecido cientificamente o que é arte” (Hegel, 2001, p. 35).

Revista Estéfica e Semiotica | Volume 15 | Numero 1

130



a esse fio condutor hegeliano os aportes dos mar-
cos tedricos desenvolvidos por Giorgio Vasari (1511-
1574) e Clement Greenberg (1909-1994).

Giorgio Vasari foi um pintor, arquiteto e bidgrafo ita-
liano que escreveu sobre a vida de varios artistas da
Renascenca. A obra de sua autoria intitulada Le vite
de’ piu eccellenti pittori, scultori e architettori (Vidas
dos mais Excelentes Pintores, Escultores e Arquite-
tos), publicada pela primeira vez em Florenca, no
ano 1550, teve repercussao por muitos séculos. Va-
sari compreendia o processo histérico da arte a par-
tir de um desenvolvimento progressivo da mimesis.
No seu entendimento, houve uma depuracdo visivel
da representacao do real, especialmente a partir da
Renascenca. Essa teoria tornou-se um paradigma
que perdurou até o século XIX. Acolhia-se, assim, a
ideia de que havia uma escala evolutiva das técni-
cas e métodos na producdo do realismo na pintura.
Tomando esse paradigma como ponto inicial de sua
reflexdo, Danto (2006, p. 53) chega a conclusao que
“a primeira grande historia da arte [foi] a de Vasari,
de acordo com a qual a arte seria a conquista pro-
gressiva da aparéncia visual”.

Mas antes de tudo é preciso terem conta que a histo-
ria da arte remonta a um periodo muito anterior ao
registrado pela obra de Vasari, pois podemos falar
de um arco temporal que teve seu inicio no periodo
Paleolitico Superior e que abrange, por seu turno,
cerca de 40 séculos. Certamente que Arthur Danto
leva em consideracdo essa historia multimilenar
que marcou por tanto tempo a expressdo artistica
do ser humano. Contudo, seu o objetivo é destacar
0s principais registros de ruptura que assinalaram o
desenvolvimento da arte até o momento em que, a
seu ver, houve o esgotamento e o inevitavel ocaso
da histéria da arte. Por esse motivo, ele parte do pa-
radigma de Vasari para poder compreender as rup-
turas posteriores que chegaram até nossos dias.

Como ja vimos, o conceito de mimesis antecede
e muito a obra de Vasari, uma vez que vem sendo
elaborado desde os antigos filésofos gregos, parti-
cularmente Platdo e Aristoteles. Porém, ao que tudo
indica, a obra do autor italiano foi a primeira que sis-

tematizou o desenvolvimento histérico da mimesis,
ao comparar especialmente as segmentacoes da re-
presentacdo pictorica e escultérica desde o final da
Idade Média, passando pelo Trecento, pelo Quattro-
cento até chegar a Alta Renascenca. E é justamente
ai que Danto finca as primeiras estacas para elaborar
sua teoria sobre o fim da arte, amparado também
pela tese hegeliana que estabelece um comego e um
fim para essa historia.

0 esquema Vasariano procura avaliar o grau de fide-
lidade na representacao do real e constata uma evo-
lucdo periddica que culmina com a Alta Renascenca.
Contudo, esse esquema serviu de base para as gera-
¢Oes posteriores e foi adotado como critério avalia-
tivo até o inicio da desconstrucdo da tradicdo artis-
tica no Ocidente, que teve como marco inaugural as
obras impressionistas. Segundo Danto (2006, p. 62),
o estilo impressionista “¢, afinal de contas, uma con-
tinuidade da agenda vasariana; ele esta preocupado
com a conquista das aparéncias visuais, com as dife-
rencas naturais entre luz e sombra”.

No entanto, apds o periodo impressionista, tem ini-
cio uma nova etapa da arte com o modernismo. E
para analisar essa etapa mais recente, Danto toma
como parametro o ensaio Modernism Painting, pu-
blicado em 1960, de autoria do critico de arte norte-
-americano Clement Greenberg. Greenberg nasceu
em Nova York, em 1909. Formou-se em 1930, pela
Phi Beta Kappa, que é a mais antiga sociedade em
ciéncias e artes liberais dos Estados Unidos. De 1942
a 1951, escreveu assiduamente para a revista The
Nation (cf. Fanés, 2006, p. 9). Greenberg teve grande
reconhecimento, chegou a ser considerado um dos
criticos de arte mais importantes do Ocidente. To-
davia, passou a ser duramente atacado a partir dos
anos 1960, por sua defesa intransigente do Expres-
sionismo Abstrato (cf. Gongalves, 2013, p. 112).

Dentre os artistas mais cultuados por Greenberg,
podemos citar: Jackson Pollock, Arshile Gorky, Mark
Rothko, Robert Motherwell e Willem de Kooning, en-
tre outros. Além disso, suas publicacées abordam
obras de varios outros artistas, como Joan Mird,
Henry Matisse e Hans Hofmann. Segundo Danto,

131 A CONCEPCAO DE FIM DA ARTE EM ARTHUR DANTO



Greenberg foi “o grande narrador do modernismo”,
movimento que se caracterizou por uma producao
artistica que poderia ser definida como

um periodo estilistico que se inicia no ultimo ter-
¢o do século XIX, da mesma forma como o ma-
neirismo é o nome de um periodo estilistico que
se inicia no primeiro terco do século XVI: a pintu-
ra maneirista sucede a renascentista e é seguida
pela do periodo barroco, por sua vez sucedido
pelo rococd, que é seguido pelo neoclassicismo,
que é sucedido pelo romantico. Essas foram mu-
dancas profundas no modo como a pintura re-
presenta o mundo (Danto, 2006, p. 10).

Porém, chega um momento em que o antigo ideal
de representacao — que predominou em todos os
estilos anteriores ao modernismo —, a mimesis, é
substituido por outra forma de representacao, que
passa a valorizar aspectos intrinsecos a propria arte.
E 0 momento a partir do qual atingimos “outro nivel
de pensamento quando comegamos a nos ver como
parte da historia e a tentar adquirir certa imagem
clara do que somos”. A pintura comega entao a se
identificar consigo mesma e, desse modo, avanca na
busca de seu autoconhecimento, na medida em que
“se propOe a perguntar o que ela prépria é, e com
isso o ato do pintar se torna concomitantemente
uma investigacao filosofica sobre a natureza da pin-
tura” (Danto, 2006, p. 76).

No periodo vasariano a pintura se colocava funda-
mentalmente a servico da representagao da reali-
dade exterior, isto é, dos objetos do mundo como,
por exemplo, figuras humanas, animais, paisagens e
utensilios diversos, buscando ser o mais fiel possivel
ao que se vé. Com a pintura moderna, o registro e o
sentido de ser da arte mudam de lugar, passando a
ocupar outro nivel de representacao que reflete, por
assim dizer, em uma busca intensa pelo autoconhe-
cimento. Com isso, a pintura moderna se aproxima
de seu sentido filosoéfico. E Greenberg percebe niti-
damente essa virada que se da da antiga mimesis
para a “ascensdo a autoconsciéncia”. Sua contribui-
¢ao foi, segundo Danto (2006, p. 73), orientada “por
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uma poderosa e convincente filosofia da histéria”.

Um dos aspectos que marcou de modo indelével
essa mudanca radical — que se apresentou na his-
toria da arte do inicio do século XX — foi a forma sin-
gular de expressao que a pincelada adquiriu. Com a
pintura moderna a pincelada ganha uma nova forca
e um status que nunca havia tido. A liberdade de ex-
pressdao na producao de manchas, gestos, texturas
e relevos, ficam registradas na superficie do quadro
e ganham vida propria. O que se vé a partir de en-
tdo é o encontro da pintura consigo mesma. Como
diz Danto (2006, p. 83), “a pincelada deve ter perma-
necido amplamente invisivel durante toda a histo-
ria da pintura ocidental”. Em outros termos, todo o
procedimento de representacao do real estava con-
dicionado de certa forma ao ocultamento do gesto,
das manchas e dos registros mais espontaneos com
vistas a apagar a pincelada nua e crua para produzir
o efeito trompe-l'oeil. Isso quer dizer que “o pincel
teria sido um meio de trazer uma imagem para dian-
te dos olhos, sem ele proprio fazer parte do sentido
daimagem”.

Mas essa nova forma por meio da qual a pincelada
emerge e ganha importancia em obras como as de
Monet, Renoir, Van Gogh e tantos outros artistas mo-
dernos, mostra-nos que “a pintura se tornou mais
um fim do que um meio, (...) quando a pincelada
indicava que a pintura deveria ser olhada ‘nela’ em
vez de ‘através dela’, no sentido de ‘atravessamento’
que implica uma transparéncia” (Danto, 2006, p. 85).
Contudo, esse influxo promissor da pintura moder-
na encontrara seus limites. Ou seja, tal como per-
cebeu Greenberg, a pintura, em sua busca por tor-
nar-se cada vez mais pintura pura, realiza, de certa
maneira, um autoexame e acaba descobrindo a “sua
propria esséncia filoséfica” (p. 75).

E aqui recordamos a concep¢ao de Hegel (2001, p.
35) que indica que a arte morre quando se torna filo-
sofia. Danto adota explicita e declaradamente essa
concepcdo, mas muda os periodos histdricos para
0 seu proprio tempo. A seu ver, o fim da arte se da
a partir dos anos 1960, com o aparecimento da pop
art. E o inicio do pds-modernismo e, também, o fim

132



do modernismo. A partir desse momento, passa-
mos a viver o periodo pds-histérico da arte. Assim,
a morte do modernismo assinala ao mesmo tempo
a “morte da pintura”. Tal ideia acaba invocando, se-
gundo Danto (2006, p. 116), “a presuncdo metafisica
radical de que a Pintura com ‘P’ mailsculo ou a Arte
com ‘A’ mailsculo existem no mesmo plano que o
Espirito ou o Geist das antigas narrativas hegelianas,
e que ‘o que a Arte queria’ definiu o limite da historia
para uma narrativa mestra da arte”.

Com a “morte da pintura” e o que esta forma de arte
representou ao longo da histéria, abre-se o caminho
para um tipo de manifestacdo artistica que nao apre-
senta, a principio, nenhum vinculo necessario com o
passado. Entramos, assim, no periodo pds-historico
da arte que teve seu momento inicial quando a pop
art acabou assinalando “o fim da grande narrativa
da arte ocidental ao trazer a autoconsciéncia a ver-
dade filoséfica da arte” (Danto, 2006, p. 135). Esse
acontecimento demarca as fronteiras limitrofes en-
tre o periodo historico e o pds-historico, delineando
— a guisa de uma periodizac¢do inspirada pela esté-
tica hegeliana — “uma separacao de caminhos entre
afilosofia e a arte” (p. 52).

Se, por um lado, Danto anuncia o fim da arte e um
inevitavel esgotamento das linguagens artisticas
que vigoraram até meados do século XX; por ou-
tro lado, ele reconhece que ha uma continuidade
dos “experimentos filoséficos modernistas em arte,
como se o modernismo nao tivesse terminado,
como, na verdade ndo terminou nas mentes e pra-
ticas dos que continuam a acreditar nele” (2006, p.
38). Mas a evidéncia e a forca com que as novas lin-
guagens e expressdes artisticas se impdem a partir
da década de 1960, ndo deixam davidas sobre a rup-
tura radical com todo o passado da arte, impondo,
por conseguinte, “profundas transformacdes filoso-
ficas no conceito de arte” (p. 146).

Desde entdo, abre-se o0 espago para que objetos co-
muns sejam apresentados como obras de arte. Des-
se modo, uma simples caixa de sabdo em pd, por
exemplo, quando apresentada em um ambiente
institucional artistico, pode ser alcada a categoria de

obra de arte. Em outras palavras, as coisas banais,
que fazem parte da experiéncia cotidiana, transfor-
mam-se em objetos de arte a partir da intervencao
dos artistas. Sendo assim, os objetos “do mundo
comum subitamente tornaram-se o alicerce da arte
e da filosofia” (Danto, 2006, p. 144). E é justamente
iSso que acontece especialmente com a pop art, ou
seja, uma “transfiguracdo do banal”. Mas a questao
que se coloca é a de como distinguir uma obra de
arte de um objeto comum com o qual convivemos
no cotidiano.

2. A TRANSUBSTANCIACAO DE OBJETOS
COMUNS EM OBRAS DE ARTE

De que maneira algo que é meramente trivial ad-
quire o status de obra de arte? E, além disso, até
que ponto é possivel distinguir os objetos comuns
com os quais convivemos no cotidiano, identifi-
cando diferencas minimamente significativas en-
tre tais objetos e as obras de arte que se apresen-
tam em museus e galerias como, por exemplo, os
ready made ou objet trouvé? Ha alguma possibi-
lidade de delimitacdo de fundamento ontologico
que seja identificavel e que demarque uma coisa
da outra? O lugar de apresenta¢do/exposicdo é
determinante para que um objeto seja conside-
rado ou nao uma obra de arte? Essas sao, entre
outras, algumas questoes que envolvem a com-
preensao e as argumentacdes de Arthur Danto ao
tratar a respeito da arte contemporanea.

Uma tese defendida por alguns tedricos, incluindo ai
o préprio Danto, é a de que um “objeto de arte con-
temporanea ganha ou perde seu estatuto de arte
dependendo da sua localizagdo” (Ramme, 2008, p.
88). Todavia, trata-se de uma tese discutivel porque
esbarra no problema da identificacdao que, de cer-
to modo, transfere parte da validade ontoldgica da
obra de arte para os critérios utilizados pelas institui-
¢Oes oficiais da arte como, por exemplo, 0s museus,
as galerias e os centros culturais. A grande dificulda-
de que permanece no que diz respeito a validacdo
de certas obras contemporaneas, esta realmente
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relacionada com a precisao na identificagdo de pos-
siveis caracteristicas que possam definiro que é e o
que ndo é arte.

O desafio que se coloca nesse caso é o de discernir
a situacgao propria de um objeto comum em relacdo
a um objeto idéntico, que é apresentado em um es-
paco institucional da arte. Na verdade ndo ha o que
discernir no campo visual ou fisico, pois os objetos
sdo, sob esse aspecto, indiscerniveis. Isso quer dizer
que ndo nos é dada a condicdo de identificar atra-
vés sentidos qualquer diferenca e, a nosso ver, po-
demos dizer que um objeto poderia ser substituido
pelo outro e, com isso, o estatuto ontoldgico de am-
bos seria transformado. Existe diante dessa situacao
um duplo questionamento. De um lado, uma “etapa
negativa demonstra que a especificidade ontologi-
ca da obra de arte ndo é uma propriedade material
perceptivel”. De outro lado, a questdo se volta para
“uma etapa positiva [que] tenta desprender os crité-
rios (...) categoriais e légicos gracas aos quais 0s ob-
jetos sdo obras de arte” (Dupas, 2020, p. 7).

A posicdo de nosso fildsofo sobre tais questiona-
mentos deixa algumas lacunas e imprecisdes na
medida em que nado se pode identificar com um mi-
nimo de certeza o que é e o que nao ¢é arte, partindo
apenas do que se apresenta de modo concreto em
um objet trouvé. Ademais, como ele mesmo escreve,
“nem tudo em que um artista pde a mao se torna
arte” (Danto, 2005, p. 37). E isso é valido, em nosso
entendimento, para qualquer modalidade de arte e
de qualquer época. Ou seja, ndo se aplica somente
a arte contemporanea. De modo que, uma pintura,
uma escultura, uma gravura, um desenho ou outras
tantas formas de expressdo que se utilizam de técni-
cas proprias da producdo artistica, ndo adquirem o
status de obra de arte apenas por usar alguma téc-
nica convencional da arte. Em suma, é preciso algo
mais do que o simples enquadramento estilistico ou
material.

Na concepc¢ao de Danto, essas dificuldades de iden-
tificacdo geram controvérsias para certas teorias
que consideram que “um objeto material (ou um
artefato) é uma obra de arte quando o arcabouco
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institucional do mundo da arte assim o considera”.
Esse é um problema que toca diretamente algumas
tendéncias que preponderam em certos ambientes
da producdo artistica contemporanea que estdo,
por assim dizer, voltados para a exibicao dos rea-
dy made. Nesse caso, as dificuldades sao bastante
pontuais porque as vezes elas colocam em xeque a
legitimidade de algumas obras e os discursos tedri-
cos que embasam essas mesmas obras. Isso se da,
segundo o filésofo norte-americano, na medida em
que

a teoria institucional da arte ndo explica, embora
permita justificar, por que a Fonte de Duchamp
passou de mera coisa a obra de arte, por que
aquele urinol especifico mereceu tdo impressio-
nante promocdo, enquanto outros urindis obvia-
mente idénticos a ele continuaram relegados a
uma categoria ontologicamente degradada. A te-
oria deixa ainda em aberto o problema de outros
objetos indiscerniveis, dos quais um é uma obra
de arte e o outro ndo (Danto 2005, p. 39).

Ao que tudo indica, nosso fildsofo parece ter a con-
viccdo “de que as propriedades fisicas ndo seriam
suficientes para distinguir as obras de arte de outros
objetos” (Silveira, 2014, p. 55). Sob esse ponto de
vista, a arte ndo é mais dependente dos elementos
materiais que a constituem. Além disso, ndo pode-
ria mais ser definida pela noc¢ao de belo, tal como foi
no passado. No contexto atual, a arte transcende ao
belo, a mimesis e a sua propria materialidade. Por
este motivo, segundo Danto, ndo ha mais como es-
tabelecer caracteristicas perceptiveis para classificar
algo como sendo ou ndao uma obra de arte. Conse-
quentemente, permanece uma situacgao indiscerni-
vel na medida em que a visao e os outros sentidos
nao sao suficientemente eficazes para discernir o
que ¢é a arte. Sendo assim “a aisthesis ndo pertence
(...) mais a esséncia da arte” (Dupas, 2020, p. 8).

Isso significa que as artes plasticas ndo estdo mais
circunscritas ao campo visual. Mas, ao que parece,
apesar de todas as dificuldades que essa situagao
implica no que diz respeito a identificacdo, Danto
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acredita ter encontrado uma solugao para nao cair
na indistingdo total entre um objeto banal e uma
obra de arte. Em seu entendimento, a filosofia pode
e deve encontrar os recursos conceituais adequados
para “determinar de modo definitivo a especificida-
de do campo artistico em relagdo a produgao técni-
ca banal” (Beaubois, 2017, p. 3). Todavia, a solugao
de nosso autor é questionavel porque parte de pres-
supostos vinculados com a interpretagao e, desse
modo, reduz o objeto artistico aquilo que seria pos-
sivel dizer e compreender sobre ele. E isso, a nosso
ver, acaba retirando a dimensao prépria do objeto
e transferindo-a para uma instancia conceitual que
se daria a parte, anulando, assim, suas qualidades
sensiveis.

Na concepcdo do fildsofo e critico de arte norte-ame-
ricano, somente através da interpretacao seria pos-
sivel distinguir com um minimo de precisdo aquilo
gue os sentidos nao nos permitem ver ou perceber.
Temos, portanto, uma instancia de compreensao
que esta situada além da estética. Ndo obstante, em
sua avaliacao, nao seria correto “assimilar automa-
ticamente a distin¢do entre interpretacdo e objeto a
tradicional oposicdo entre forma e conteldo, mas a
forma da obra é grosso modo aquela parte arbitraria
do objeto que a interpretacao seleciona. Sem inter-
pretacao, essa parte submerge de novo no objeto
ou simplesmente desaparece, pois € a interpretacdo
que lhe da existéncia” (Danto, 2005, p. 190 [grifo nos-
so]).

Porém, essa posicao é assaz problematica porque a
instancia ontoldgica do objeto de arte fica compro-
metida no exato momento em que tem o seu foco
desviado para a interpretacao que, por sua vez, “re-
presenta propriamente o que transforma (...) obje-
tos rotineiros em obras de arte” (Dupas, 2020, p. 8).
Além disso, podemos pensar que, se por um lado, a
interpretacdo transforma os objetos e lhes da uma
roupagem categorial de arte; por outro lado, as in-
terpretacdes sao variadas e mudam ao sabor do
tempo hic et nunc, de acordo com a maré e os ventos
gue impulsionam os desejos, os preconceitos cul-
turais e as preferéncias pessoais. Sendo assim, sera
preciso admitir que toda “nova interpretacao recon-

figura e produz uma nova obra”. Ademais, a interpre-
tacao nao deixa de ter vinculagdes com a dimensao
estética, uma vez que olhar e ver se ddo em estreita
ligacdo. Por este motivo, podemos perguntar se “é
possivel ver algo que o olho ndo pode discernir?”
(Ramme, 2008, p. 89).

Um dos exemplos que Danto nos apresenta, para
tentarexplicar sua compreensao e interpretacao dos
ready made contemporaneos, esta relacionado com
uma obra de More Aaron Kuriloff, intitulada “Laun-
dry Bag (saco de roupas para lavar)”. A obra desse
artista constitui “efetivamente em um saco de rou-
pas para lavar, colocado em cima de uma tabua com
uma etiqueta onde se [l€] ‘Saco de roupas para la-
var’, para o caso de alguém procurar uma interpreta-
cao” (Danto, 2005, p. 198). E aqui surge o dilema da
identificacdo e, a0 mesmo tempo, da interpretacao,
visto que o saco de roupas sujas de Kuriloff nao dife-
re em absolutamente nada de outro saco comum de
roupas sujas com o qual temos contato no cotidiano.

Pois bem, voltamos a perguntar: o que permite um
simples objeto como este ser transformado em uma
obra de arte? Danto (2005, p. 199-200) vai dizer que
a principio ndo ha nada de diferente entre objetos
desse tipo, pois a referida obra é exatamente “o
que ela diz que é”. Por conseguinte, para a maioria
das pessoas a obra seria simplesmente identificada
como “um saco de roupas e nada mais”. Contudo, a
forma de apresentar o objeto no seu conjunto, que
inclui uma placa de madeira e uma etiqueta que o
identifica, faz a diferenca. O que podemos notar de
cara é que normalmente “os sacos de roupa ndo
sdo colocados em cima de tdbuas; geralmente sdo
pendurados em armarios ou atras de portas”. Além
disso, “estao entre os objetos mais corriqueiros e
nao precisam de etiquetas”. Por este motivo, na in-
terpretacdo de nosso autor, colocar um rétulo num
“objeto tdo corriqueiro e familiar é desloca-lo do seu
contexto usual. Assim, por uma doce ironia, Kuriloff
se liga a tradicdo que sem sombra de ddvida se pro-
pOs repudiar”. Em outros termos, se liga a tradicao
da mimesis, que durante a maior parte de toda a his-
toria foi o paradigma fundamental do fazer artistico.
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Mas, ao que parece, a proposta de compreensao de
Danto se vé numa encruzilhada. Isso porque, ao ten-
tar legitimar essa modalidade de objetos artisticos,
acaba colocando adimensao da interpretacao numa
posicdo superior a da propria arte que, por sua vez,
precisa da interpretacao para fazer sentido. Ou seja,
precisa ser explicada para que possa efetivamente
ser transfigurada. Melhor dizendo, é preciso a inter-
pretacdao para que um “objeto banal [se transforme]
em obra de arte” (Jimenez, 1999, p. 371). Com isso,
Danto procura dar legitimidade ao que ele chama de
“mundo da arte”, um mundo formado por especia-
listas que teriam a capacidade de oferecer uma in-
terpretacdo correta para dizer o que é ou o que nao
é arte. O problema é que, em nosso entendimento, a
arte vem antes da interpretacgdo. Além do mais, a in-
terpretacdo ndo substitui nem esgota a obra, é ape-
nas uma visao pessoal que varia de momento para
momento e de pessoa para pessoa.

Outra questdo problematica que podemos identifi-
car é que a concepc¢do de Danto se aproxima de cer-
to modo de recursos e conceitos teoldgicos e, parti-
cularmente, do conceito de transubstanciagdo, que
permitiria, em tese, explicar a elevagao dos objetos
corriqueiros de uso cotidiano ao mundo da arte (cf,,
Dupaz, 2020, p. 8). A arte seria entao apenas “aquilo
gue se decide que ela [deve ser], um produto, ndao
mais artistico, mas artificial, engendrado pelo jogo
da linguagem e da comunicacao no interior da insti-
tuicdo artistica” (Jimenez, 1999, p. 373). Seria, por-
tanto, dependente de uma interpretacao qualificada
que fosse capaz de inseri-la no mundo da arte.

Ao que tudo indica, essa concepcao de Danto acolhe
justamente o que Richard Wollheim considera como
parte da solugdo externalista para explicar o valor ou
nao de uma determinada obra de arte. Essa solucao
entende que o valor de um objeto de arte deve ser
legitimado por um corpo de especialistas que tem
a capacidade de fazer um juizo “adequado”. E Wol-
lheim (2002, p. 14) nos lembra, por exemplo, que du-
rante muito tempo Clement Greenberg exerceu esse
papel, estabelecendo valores e critérios que tiveram
“o poder de fazer e desfazer a reputagao e o preco
de obras de arte”. Contudo, a solucao externalista
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é uma teoria incompleta, uma vez que a arte existe
antes e depois da critica ou da avali¢cdo das pessoas
ligadas institucionalmente ao mundo da arte.

Todavia, Danto tenta contextualizar varios aspectos
que envolvem a producao dos objetos de arte para
que sirvam como parametros para uma avaliacao
consistente. Ele busca esclarecimentos sobre a in-
tencao do artista a partir do que poderia estar rela-
cionado com “certa atmosfera conceitual”, para que
seja possivel, entdo, “conhecer seu contexto e a teo-
ria que lhe é correlata”. Para tanto, seria necessario
mergulhar no ambiente histdrico e cultural que de-
termina o processo de producao do artista para que
possamos, assim, visualizar sua arte de acordo com
a suaintencionalidade propria. Por este motivo, ndo
ha, segundo Danto, a possibilidade de avaliar uma
obra fora de seu contexto historico. Desse modo, os
ready made de Duchamp, ou as Brillo Boxes de Wa-
rhol, “ndo saberiam pertencer a um século anterior
ao século XX” (Dupas, 2020, p. 9).

O problema é que em muitos casos a compreensao
dessas obras ficaria restrita a um grupo de iniciados
que, supostamente, saberiam reconhecer os valores
especificos de objetos idénticos e indiscerniveis do
ponto de vista visual que, em outro registro, seriam
bastante distintos do ponto de vista conceitual. Mas,
ao final, toma-se como base uma crenca profundana
capacidade pessoal de interpretacao do especialis-
ta. Nesse caso, o publico deveria acolher cegamente
o que os “doutores da arte” atribuem como verda-
deiro. A obra de arte passa entao a ser determinada
de fora, necessitando de uma orientagdo prévia para
gue possa, por fim, ser minimamente compreendida
em sua dimensao conceitual que, diga-se de passa-
gem, nao se revela diretamente aos olhos e aos ou-
tros sentidos que, por si s, ndo teriam a capacidade
de percebé-la. Sob esse ponto de vista, poderiamos
realmente falar de um fim da arte ou de uma morte
da arte embalsamada pela teoria.
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CONCLUSAO

O campo de analise e discussdes que estabele-
cemos aqui problematizou, a nosso ver, algumas
questdes conceituais de fundamental importan-
cia para o entendimento da arte contemporanea.
Aideia de que a arte poderia ja ter chegado ao fim
nio é nova, no entanto, o aporte de Arthur Dan-
to trabalha a partir de elementos muito proprios
que nos permitem um modo novo e privilegiado
de pensar a arte no contexto atual. Teria a arte se
tornado filosofia? Essa mudanca de registro for-
neceria uma evidéncia por si s6 suficiente para
chegarmos a conclusio de que a arte consumou
sua historia? Até que ponto é possivel identificar
com seguranga o que é ou ndo uma obra de arte,
partindo do que se apresenta no cenario contem-
poraneo?

Essas foram entre outras, as questdes mais pontuais
que procuramos problematizar ao longo deste arti-
go e que, de certa forma, continuam em aberto. Sob
0 ponto de vista da concepc¢ao de que a arte che-
gou ao fim, como ressaltamos no inicio, ndo se tra-
ta propriamente de um fim no sentido de que a arte
acabou, pois ela continua a ser feita. Mas que fim é
esse entdo, de que se fala propriamente? Em nosso
entendimento, trata-se de um fim apenas hipotéti-
co e circunscrito dentro de um arcabouco tedrico
especifico. Olhando por este angulo, podemos ima-
ginar que a arte ainda tem e terd — para além das
teorias diversas — uma existéncia no futuro e, muito
provavelmente, continuara nos surpreendendo com
novas propostas e novos enquadramentos culturais,
sociais, estéticos, filoséficos e técnicos.

Todavia, podemos pensar também a partir de teo-
rias como as de Danto e Hegel que, sob um olharide-
al, consideram que a arte possa ter chegado ao fim
e cumprido um papel histérico em relacdo aos seus
inicios. Poderia, portanto, ter se encontrado com seu
horizonte escatolégico e consumado sua existéncia
nesse mundo. Essa compreensao pode ser legitima,
como acabamos de indicar, sobretudo a partir de
um determinado arcabouco teérico especifico. Con-
tudo, somos do parecer que nenhuma teoria tem a
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capacidade de esgotar a arte ou dar uma interpreta-
cdo definitiva sobre a mesma. Ha, por conseguinte,
algum elemento antropoldgico irredutivel que faz
com que o homem se expresse através da arte. E,
nesse caso, podemos pensar que a arte é a-histdrica
e que so6 chegara ao fim quando o ser humano nao
existir mais.

Mas, podemos constatar, sem duivida alguma, que as
formas de expressdo artistica tém realmente inicio
e fim, que os estilos diversos que aparecem como,
por exemplo, impressionismo, cubismo, dadaismo,
arte conceitual, instalagdes e tantos outros que es-
tdo pulverizados na atualidade, tiveram inicio e fim.
E, em nosso modo de ver, se alguns ainda nao che-
garam aos seus epigonos é uma questdo apenas de
tempo. Nao obstante, podemos enquadrar a arte em
esquemas teoricos e estabelecer limites para ela e,
ao que parece, essa € uma praticacomum no ambito
da estética, da filosofia da arte e no campo das teo-
rias interpretativas em geral.

Porém, ha algo que diferencia a arte de todos os
campos de especulacao que se debrucam sobre ela
e que, por sua vez, esta intrinsecamente conectado
com seu estatuto ontoldgico. Em suma, podemos
entrever que a arte nao se deixa substituir por ne-
nhuma teoria, o que quer dizer que ela tem o seu
ser proprio e ndo depende fundamentalmente de
questdes tedricas para poder existir. E por este moti-
VO que sempre nos surpreende e, a0 mesmo tempo,
traz sempre uma aura de mistério que nao se esgota
através de nenhuma interpretacdo ou especulacdo
tedrica.
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