NOTAS SOBRE A DIMENSAO ESTETICA DA ARQUITETURA

Frederico de Holanda*

RESUMO

Este texto pretende ser, ao mesmo tempo, uma breve sintese e o
reinicio de uma reflexdo sobre a dimensao estética da arquitetura.
Contextualiza esta dimenséao tanto em face de outros aspectos
especificos - tecnoldgicos, ambientais, politicos, etc. -, como em face do
problema mais geral da Estética e da Arte. Ao final, encontram-se
apenas sugeridos, para posterior desenvolvimento, os elementos
fundamentais da arquitetura enquanto linguagem artistica.

1. INTRODUGAO

Ha um objetivo imediatamente didatico neste texto: contribuir, de maneira sucinta,
para o entendimento da dimens&o estética da arquitetura. Para tanto, inicio a discusséo por
uma referéncia & sua natureza multidimensional, ou seja, ao fato de que ela contém as mais
diversas implicagbes, as quais sao reveladas por disciplinas especificas. Assim é que os
aspectos estéticos constituem uma dimenséo da arquitetura ao lado de outras dimensoes,
como a tecnolégica, a ambiental, a politica, a econémica, etc. Em seguida, abordo os
conceitos de estética, beleza e arte, chamando a atengéo para o fato de que, como qualquer
conceito, estes também séo constituidos ao longo do tempo, transmitindo idéias que variam
em fungdo do momento histérico em que sdo formulados. Discuto entdo os géneros
artisticos, registrando as maneiras pelas quais eles se diferenciam em linguagens
especificas. Numa “digresséao epistemolégica”, abordo as relagdes entre arte e conhecimento
e passo, finalmente, ao que concerne particularmente a arquitetura como linguagem artistica,
procurando identificar seus elementos fundamentais.

De todos os aspectos da arquitetura, os estéticos sdo talvez aqueles que se tém
mostrado mais refratarios a uma objetivagéo concretamente trabalhavel. Isso nao se da por
acaso. Revendo a literatura disponivel neste sentido, encontramos um enorme numero de
posicbes sobre o assunto, que nao esbogam sequer alguns paradigmas de sintese
discerniveis no horizonte. O leitor julgard se estas notas embolam mais ainda o
meio-de-campo ou se apontam para uma iuz no fim do tinel. Se néo tanto, que se considere
como um roteiro para um estudo mais aprofundado sobre a questéo.

2. OS SENTIDOS DA ARQUITETURA

Coelho Netto, em seu livro A construgdo do sentido na Arquitetura ', propde-se
examinar os elementos fundamentais da linguagem da arquitetura: “o espago como forma
genérica de expressao que efetivamente informa o homem ... e como detentor de sentidos
passiveis de uma formalizagdo necessdria para a operagdo sobre esse mesmo espago”
(grifos meus). Em seu trabalho, ndo fica explicito, de inicio, a quantos e a guzi= sentidos ele
vai-se referir. Mas, em seu texto, ele aborda vérios desses sentidos, dependendo do “eixo
organizador do sentido do espago” que examina. Por exemplo: quando trata do eixo "espago
interior x espago exterior”, trata do sentido sdcio-antropolégico ou, como prefiro,
comportamental; quando trata do eixo “espago artificial x espago natural”, comenta as “visoes
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de mundo” comunicadas pelo tratamento destes poélos; quando trata do eixo “espago
geométrico x espago ndo geométrico”, chega a abordar os aspectos estéticos.

Para maior clareza da andlise, devemos explicitar sempre que tipo de leitura estamos
fazendo de um fendmeno multifacetado como o espago arquitetdnico. Isto porque, como
qualquer fenémeno do mundo real, quer natural, quer cultural, também a arquitetura é
passivel de mudiitiplas analises no processo de divisdo do trabalho no conhecimento que ja
atingimos.

Tentativas de ordenag&o dessa produgdo de conhecimento, classificando-se os varios
sentidos da arquitetura, ndo tém faltado. Hillier & Leaman®, por exemplo, propdem um
“modelo de quatro fungbes”, agregando os estudos arquitetdnicos conforme estes revelem as
implicagdes dos espagos construidos ou apropriados socialmente em face das relagbes
Homem/Natureza ou Homem/Homem. Neste modelo, qualquer artefato arquitetonico,
independentemente de sua escala (um edificio ou um conjunto urbano, por exemplo),
modifica a realidade prévia & sua existéncia de quatro maneiras essenciais: a) quanto as
relagbes Homem/Natureza: 1) como modificador ambiental e 2) como modificador
econémic; b) quanto as relagdes Homem/Homem: 3) como modificador comportamental e
4) como - odificador simbdlico.

N&o cabe aqui discutir as potencialidades e limitagées do modelo hillieriano. Cabe
apenas chamar a atengdo para o fato de que essas distintas dimensdes do espago - ou
outras que resuitem de uma classificagdo diversa - exigem o desenvolvimento de ‘regi6es
tedricas” que esclaregam cada uma das fungées exercidas pela arquitetura, ou seja, que, de
acordo com varios pontos de vista, sejam capazes de avaliar o seu DESEMPENHO. Esta é
uma idéia-chave que gostaria de fixar. Avaliamos um artefato arquitetdnico quando
esclarecemos o seu desempenho diante de expectativas sociais colocadas em relagéo aos
diferentes aspectos estruturais inerentes a qualquer objeto arquitetonico.

Este texto procurara, assim, comentar um determinado tipo de desempenho da
arquitetura: o desempenho estético, isto é, aquele que se da diante de expectativas sociais
de natureza estética.

3. ESTETICA

“Ciéncia do Belo”, “Ciéncia das formas”, “Filosofia da Arte”, “Estudo dos julgamentos
do gosto”: nestes termos variam as definigdes de Estética. Mas a “arqueologia” da palavra
nos ajuda a entender melhor o sentido contemporaneo que ela adquiriu. Williams® observa
que “estética”, assim como “arte” e “cultura’, assumem novos sentidos pari passu as grandes
transformagdes sociais ocorridas no Ocidente a partir do século XVIII. O termo “estética”, em
particular, foi cunhado por Alexander Baumgarten em 1750, como relativo aquilo que é
apreensivel pelos sentidos, mas ja referido a arte e & apreciagao da beleza, diferentemente
da acepgao mais ampla veiculada pela palavra grega aesthesis; aqui, o termo referia-se as
coisas materiais, isto é, perceptiveis pelos sentidos, em oposicéo as coisas imateriais, que
poderiam ser somente pensadas.

Williams comenta como estas mutagdes de sentido de “palavras-chave” na sociedade
ocidental estdo relacionadas com a nova dicotomia valor de uso/valor de troca. Estético
passa a se referir ndo a tudo o que é percebido, mas s6 ao que é percebido como belo; arte
deixa de ser tudo o que é feito e passa a se referir ao que é feito para fins de
contemplagao; cultura deixa de se referir ao processo global de desenvolwmento humano e
passa a se referir ao que é “refinado”, simbdlico, ou superestrutural Assim, os autores
contemporéneos freqlentemente lntercamblam os conceitos de estética beleza e arte, a
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ponto de cairem em definigdes circulares, como o faz, por exemplo, Souriau®: a sensibilidade
estétlca seria “o conjunto de sentimentos que o Homem pode experimentar diante das obras
de arte’®, e a arte, 0 “conjunto dos trabalhos que, numa dada sociedade, visa a satisfazer-lhe
as necessidades estéticas” .

Estas mudangas de sentido correspondem a mudangas ra diviséo social do trabalho
e do conhecimento. Novos agentes sociais e novas disciplinas configuram a nova formagao
social, que traz embutidas novas contradigdes e novos problemas, mas também novos
avangos. Pagamos um prego por essa divisdo entre o “belo” e a “percepgéo em geral”, ao
mesmo tempo em que aprofundamos o conhecimento sobre nosso préprio aparetho
perceptivo e sobre os mecanismos da percepgao em geral, e da percepgéo artistica, em
particular.

E claro que o conceito e a procura da beleza existem desde sempre nas sociedades
humanas. Na feitura do mais rudimentar objeto, a mais primitiva das comunidades buscava
solugbes que ultrapassassem a pura dimenséo utilitiria do artefato, no sentido de algo que
satisfizesse expectativas do gosto contemplativo. O que se verifica contemporaneamente,
portanto, € uma ruptura, antes inexistente, entre o “belo”, por um lado, e 0 “bom”, o “Util” ou o
“ritualistico”, por outro®. A arte como pura contemplagdo (ou refiexédo) - melhor termo do que
o infeliz *arte pela arte”, que alguns preferem - &, assim, uma invengao cultural recente,
surgida em determinado momento do desenvolvimento n&o linear das sociedades humanas.

Optarei, neste texto, por assumir esta “verdade” proviséria, ciente de que a existéncia
do fenébmeno artistico assim entendido n&o é historicamente irreversivel. Num momento
futuro, uma nova relag@o pode vir a se estabelecer entre “arte” e outras praticas sociais,

eliminando-se a ruptura ha pouco mais de duzentos anos criada.

No mesmo espirito, utilizarei aqui a acepgao contemporénea da palavra estética, ou
seja, aquela que a vincula a andlise da Beleza, j4 que o desenvolvimento de outras
disciplinas permitiram o aprofundamento do conhecimento sobre o fendmeno da percepgac
lato sensu, como a psicologia, a Teoria da Informagao, ou mesmo a biologia.

4. BELEZA

Novamente o conceito do Belo pode ser muito amplo; encontra-se beleza numa
paisagem, num animal. Entretanto, em fungdo dos objetivos deste trabalho, as observagoes
que se seguem vao-se referir ao conceito de Beleza somente enquanto for pertinente aos
objetos artefatuais, isto €, ao campo do artificialmente produzido.

Caracterizariam o Belo, como sugeriram autores desde a Antiguidade, qualidades
como suavldade, claridade, harmonia, unidade, unidade na variedade, integridade,
inteligibilidade®. Entretanto essas qualidades s&o exclusivas dos “objetos belos"? A nao ser
que alarguemos excessivamente (isto &, banalizemos) o conceito de Beleza, uma férmula
matematica pode ser bela? ou um discurso politico? ou a solugdo de um problema
geométrico?

Souriau'® concorda que fendmenos do mundo real (natural ou cultural) sdo

multifacetados, isto é, passiveis de apreensado por intimeras disciplinas, ditas exatas (fisica,
biologia, etc.) ou sociais (economia, psicologia, etc.), mas que, esgotadas essas
possibilidades analiticas “tradicionais”, ha uma dimensao que restou de fora: a formal. Mas o
problema continua néo resolvido: é verdade que aquelas ciéncias “tradicionais” fazem da
forma motivo de sua atengéo (por exemplo, a aerodindmica). Entdo, uma nova qualificagao
se torna necessaria: forma, sim, mas sob que aspecto?
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Osborne'! sugere que o ser humano, diferentemente dos animais, tem predisposigoes
emocionais extremamente ricas: raiva, ciime e amor; curiosidade; respeito, admiragéo ou
sede de poder; adoragéo; etfc.,-mas que ndao ha um campo emocional particular onde se
localizem as percepgées relativas & beleza. Propde, entdo, que a atividade estética é a
ativagéo autdnoma dos sentidos da visao, audigao e imaginagéo, de maneira que, neste
processo, enriquegamos nossa capacidade de ver, ouvir e imaginar. Nosso prazer estético
sera tao mais especifico quanto mais ampliadas sentirmos essas nossas capacidades nha
apreciacdo dos fenémenos do mundo real, mas em termos abstratos ou seja,
independentemente de sua aplicagdo para a resolugéo de problemas préttcos . A emogéo
estética estara em relagao direta com o estimulo provocado em nossos sentidos pela obra de
arte. Osborne opta por uma visao radicalmente “lidica” ou “informacional”, por assim dizer,
da Estética. Outros autores sugerem, pelo menos, mais dois caminhos que podem ser
considerados complementares a este.

Evaldo Coutinho'3 propde a autonomia do método estético, no sentido de que a
andlise estética da obra de arte deva restringir-se ao campo formal, consideradas as
limitagdes impostas & expressdo do autor pela natureza especifica de cada matéria artistica
(mais abaixo voltaremos a este ponto). Mas, para Coutinho, a avallagao estética diz respeito
a medida que, via forma, o autor veicula uma “visdo de mundo” 14, Nao haveria distingao de
fundo entre uma obra filoséfica € uma obra artistica: apenas a primeira pode lide com
“infindos valores ..., nenhuma coisa se recusa a tocar-se da intui¢ao do filésofo’, enquanto a
segunda imp6e ao arusta as limitagbes oriundas da natureza de sua matéria especiﬁca S A
emogao estética, desta vez, estard em relagdo direta com a clareza pela qual se expressa
uma visédo de mundo, mas na medida em que esta é comunicada pela manipulagdo dos
recursos de linguagem préprios a cada género artistico. Parece-me que a énfase colocada
por Coutinho na autoria individual ndo prejudica essencialmente o seu argumento: “visées de
mundo” também sdo construidas socialmente, seja por comunidades nao dicotomizadas, seja
por determinadas classes sociais has sociedades divididas.

Uma terceira visdo pode ser considerada como desdobramento e especificagdo da
visdo filoséfica. Sem a ambigdo desta Ultima, postula apenas que trabalhos artisticos
veiculam “estados emocionais™ podem ser arrebatados, dramaticos, frios, graciosos,
irénicos, liricos, melancélicos, serenos, sombrios, tragicos, etc.

A critica de arte em geral, e muito freqlentemente a critica de arquitetura (ver abaixo),
vale-se dessa adjetivagéo para qualificar estilos e obras. Schurman, por exemplo, comenta a
penetragdo que essa “teoria dos afetos” teve na andlise da linguagem musical a partir do
século XVIII'®, Ostrower também utiliza largamente deste procedimento em sua andlise das
artes visuais’ 7

Considerarei essas trés vertentes como necesséarias e suficientes para a qualificagéo
dos objetos belos. S&o esforgos analiticos que procuram explicar a fonte de nossas emogdes
em face de obras de arte, emogbes necessariamente oriundas da estrutura formal dessas
obras. Mas é dificil afirmar, em cada caso, de onde brota fundamentalmente nossa emog3o:
se dos estimulos aos quais respondem nossos sentidos, se da visdo de mundo que a nés se
comunica, se dos afetos da obra de arte, objeto de nossa fruigdo. Certamente seré sempre
de alguma combinagao de todas essas coisas.

Mais complicado ainda seréa identificar se nossa emogéo diante de um quadro, filme
ou edificio é estética (no sentido aqui tratado) ou se tem origem em valores éticos, ou
politicos, comunicados pela obra de arte que apreciamos, e com os quais nos identificamos.
Neste ultimo caso, a obra de arte desaparece como tal e passa a ser simples veiculo, uma
linguagem qualquer - verbal, gréfica, cinematografica - para difundir algum tipo de
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conhecimento fora dela. Deixa de ser objeto da Estética e passa a ser objeto da LingUistica
ou da Comunicagio. Cada obra se nos comunica por inteiro e até hoje néo dispomos de um
“estetdmetro” que possa separar a “emogio estética” da “emogdo moral” que nos provoca,
por exemplo, um filme como Sociedade dos Poetas Mortos, de Peter Weir, mesmo porque,
num primeiro momento, a emogao que resulta da percepgdo nao passa por um filtro
racional-analitico.

Ainda reconhecendo a dificuldade, todos os autores comentados acreditam nao sé na
possibilidade, mas também na necessidade de, partindo do esforgo reflexivo, fazermos a
distingdo entre dimensdes éticas e estéticas. A revelagdo da estrutura dos cédigos estéticos
inconscientes, a realizagao do esforgo para alga-los ao nivel do nosso consciente, € tarefa da
Estética como disciplina dedicada ao fenémeno do Belo em geral, quer na natureza, quer nas
obras artisticas.

Iniciamos este item comentando aquelas que séo as tradicionalmente consideradas
qualidades-sintese dos objetos belos: integridade, harmonia, unidade na variedade, etc. O
problema é que estas categorias sdo pouco Gteis no estudo transcultural daquilo que
historicamente é considerado belo. Para uma cabega renascentista, uma catedral gética ¢
uma obra integra? Para uma cabega barroca, uma peg¢a musical dodecafonica é uma cora
harménica? Seguramente nao, pois sdo diversos os conceitos do que seja integro ou
harménico para uns e outros. A compreensdo mais profunda do Belo como historicamente
concebido passa, portanto, por um esforgo reflexivo de decodificagdo das estruturas
abstratas que estdo na base da produgéo e/ou do reconhecimento dos objetos belos: os
“codigos de beleza”.

5. CODIGOS DE BELEZA

A néo ser que se opte exclusivamente por um conceito absoluto ou universal do Belo,
e nao um conceito que inclua a dimens&o histérica, quer dizer, que seja culturaimente
construido, temos de apontar para cddigos de beleza. Estes cédigos estabelecem as
relagdes entre, por um lado, os elementos de linguagem dos géneros artisticos e suas
articulagbes e, por outro, a emogao estética por eles proporcionada. Quando o trabalho
refiexivo da Estética revela a natureza desses cédigos, nossos modos de fruigao da obra de
arte podem mudar. Em outras palavras o conhecimento (a educagao) muda eventualmente
nosso gosto: gosto também se explica . 18

Sugiro que estes cédigos contém trés niveis de elementos:

- universais, ou biologicamente determinados peIa natureza de nossa espécie
animal, quer dizer, de nosso aparelho perceptivo 9

- culturais, relativos a determinados contextos sociais (valores comunitarios ou
valores de classe, por exemplo);

- Individuais, informados pelos atributos pessoais de cada um de néds, que
interferem na maneira pela qual percebemos e desfrutamos a Beleza.

Além de compartilharmos um mesmo cédigo social, percebemos que os objetos belos
nos atingem diferenciadamente, em fungdo de nossas predisposigées individuais. (Desta
maneira, resgata-se a legitimidade do “eu gosto” ou do “eu ndo gosto, mas afirma-se que a
coisa é bem mais complicada do que ISSO) Se a beleza, assim, ndo se extrai exclusivamente
dos objetos, ndo & por isso menos real®’. Tais codigos sdo construgdes sociais, mas também
construgbes abstratas e perfeitamente passiveis de descrigdo objetiva, da mesma maneira
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que é possivel descrever-se - embora ninguém veja... - a sintaxe de uma lingua. Objetos
belos seriam, pois, a "instdncia materializada" desses cédigos abstratos.

Dito de outra maneira, nossa emogao estética tem trés origens possiveis (separaveis
apenas analiticamente): na predisposig&o do nosso aparelho perceptivo, nos valores culturais
dentro dos quais se deu nossa socializagdo, e em nossa estrutura psicoldgica pessoal (nossa
personalidade individual). Por isso, nosso gosto pode mudar:. quando revelamos essas
origens no nivel do consciente, podemos reconhecer relagées entre emogdes estéticas e
valores sociais que condenamos. Antecipo um exemplo para esclarecer este ponto: quando
descobrimos que nossa sociedade valoriza esteticamente os amplos espagos que destréem
a continuidade do tecido urbano, por ser este um valor intrinseco a uma formagéo social na
qual as relagbes entre os individuos se dao intermediadas por meios de comunicagéo &
distancia, centralmente controlados, nosso prazer diante desses “desertos urbanos” pode
desaparecer.

Friso novamente que o conceito de Beleza se estende a fendmenos da natureza: uma
obra artistica, tanto quanto uma paisagem, € decodificada por essas nossas estruturas e sera
considerada bela se a ordenagao de seus elementos corresponde ao que esté definido como
belo nestes cédigos"’1

6. CATEGORIAS DA BELEZA

Independentemente de sua diversidade por pertencerem aos vérios géneros
artisticos, os objetos belos ndo sdo do mesmo tipo. Tentativas de classifica-los também
datam da Antiguidade. Aristételes referia-se a oito categonas gracioso, belo (propriamente
dito)?2, sublime, tragico, risivel, feio, horrivel, cdmico?>. (Ja & possivel notar aqui pelo menos
uma das fontes de inspiragdo da “teoria dos afetos .) Em outros autores, a lista é
intermindvel, como comenta Souriau. Este tltimo se confessa cético em relagio as tentativas
de “enquadramento” das categorias estéticas e evita discutir o problema. Entretanto nao ha
como negar que duas pegas musicais como a Toccalta e Fuga em Ré Menor, de Bach, e a
Musica para Fogos de Artificio, de Handel, pertencem a campos categoéricos distintos. Ou
que Tempos Modernos, de Chaplin, e Rocco e seus Irmaos, de Visconti, sendo ambos filmes
que fazem uma critica Acida a sociedade contempordnea, fazem-no da maneira
categoricamente distinta. Ou ainda que o Palacio dos Arcos, de Niemeyer, e a Capela de
Ronchamp, de Le Corbusier, igualmente tém carater diverso.

De qualquer maneira,-uma categoria de beleza configura-se tanto pelos tipos de
elementos da linguagem artistica escothidos para construir a obra, como pelas reiagoes entre
eles. Esses elementos e essas relagdes serdo os responsaveis pela comunicagao de
determinados estimulos, visdo de mundo e afetos, os trés niveis acima sugeridos que estao
na base da emogao estética. Ndo é objetivo deste texto elaborar uma teotia estética aplicavel
a todos os géneros artisticos (nem sei até que ponto isso é possivel). Antes, trata-se de
sugerir os elementos da linguagem arquitetnica que permitem a fruigdo da beleza. (Mais
abaixo, quando tratarmos especificamente dos elementos desta linguagem,
exemplificaremos como sua manlpulagao pode proporcionar a emogao estética.)

Entretanto constara deste item a sugestdo de alguns “eixos orgamzadores'24 da
produco artistica, por serem estes ainda bastante genéricos. Os eixos apenas esbogados
abaixo constituem intervalos polares ao longo dos quais se localizam de maneira
determinada cada objeto belo em particular. Se ocofre uma insergao recorrente de indmeros
objetos, estamos diante de uma indicagéo, em um primeiro nivel basjante geral, de um
cédigo de beleza estabmzado Por dutre lado, este tlpo*de andlise coloca & nossa dlSpDSK;ao
um instrumental para o estudo comparativo da produgio artistica ao longo do tempo €
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através do espago, assim como oferece elementos para identificagdo dos cédigos
culturalmente ou individualmente desenvolvidos. Os eixos s&o os seguintes:

- NEGAGAO/AFIRMAGAO: Refere-se aos pélos da recusa, negagéo ou critica a
determinadas estruturas formais, ou a afirmacéo de outras tantas. A histéria da arte
é constituida por obras que nao transgridem uma estruturago ja estabilizada (e
nem por isso sdo despreziveis), assim como por obras que inauguram novas
estruturagdes, caracterizando momentos de ruptura (e nem por isso serdo
obras-primas). Exemplo de dois momentos de ruptura: a Casa Modernista, de
Warchavichik, inaugura o cédigo modernista no Brasil, assim como os trabalhos de
Niemeyer, em Pampulha, superam, em certa medida, este mesmo cddigo,
inaugurando o que talvez se pudesse chamar um “funcionalismo lirico”.

- EXACERBAGAO/CONTENGAO: Refere-se a economia dos meios utilizados pelo
artista em sua obra. Ha obras nas quais um pequeno nimero de elementos veicula
a intuigdo a transmitir, outras nas quais a prolixidade é seu trago marcante. No
século XX, uma materializagdo clara desses pélos opostos encontra-se na
arquitetura de Gaudi (exacerbagéo) e na de Mies van der Rohe (contengao).

- ESTRUTURA/ACASO: Refere-se ao grau de regras/restrigbes/canones adotados na
construgao do fenémeno. Estetas comentam os perfodos “classicos” e “roménticos”
na histéria da arte como periodos que respectivamente veiculam intuigdes artisticas
mais “estruturadas” ou mais “aleatérias”. Mas é importante frisar que estas Ultimas
nao implicam auséncia de ordem, mas a ocorréncia de uma ordem caracterizada
por regras extremamente parcimoniosas. Por outro lado, enquanto o eixo
exacerbagéo/contengao lida com a variedade dos elementos manipulados, aqui se
trata da sintaxe dos elementos, isto é da maneira de sua articulag&o,
independentemente de sua variedade. No Distrito Federal, por exemplo,
encontram-se em clara polarizagao o urbanismo do Plano Piloto e Brasilia, por um
lado (estrutura), e o urbanismo da Vila do Parano4, por outro (acaso).

7. 0S GENEROS ARTISTICOS

Considerando que a beleza se verifica na relagao das pessoas tanto com fenémenos
naturais como com culturais, poder-se-4 aceitar a deflnlgao de Arte em sua conotagéo mais
recente: a que se refere a objetos culturais belos?®, E novamente aqui nos defrontamos com
um imenso campo de produtos culturais para os quais se reinvidica a qualidade de objetos
artisticos. Ainda uma vez, as classificagbes sao inimeras, sendo que alguns autores, como
Osborne, ousam resumir tudo em “quatro tipos principais de arte”: literatura, pintura,
escultura e musica, todos os outros sendo derivados destes?®. Nedoncelle ja propde quatro
grandes categorias: 1) artes visuais: pintura, escultura, arquitetura; 2) auditivas: musica e
artes da linguagem (literatura); 3) artes técteus musculares: danga, mimica, esportes; 4) artes
de sintese: teatro, cinema, 6pera, bale?”

Evaldo Coutinho propdée um critério para caracterizagdo dos géneros artisticos: a
“forma bastante” utilizada para a comunicagédo da intuigdo do artista, isto €, a matéria-prima
fundamental com a qual este constréi sua obra: o frago e a cor, na pintura; o volume, na
escultura; a imagem verbal, palavras e proposigdes retransmissoras, na literatura; a imagem
em preto e branco em movimento, no cinema; o espago, na arquitetura. Mais ainda: uma
arte se caracterizaria como tal apenas quando se utiiiza de uma matéria que é
exclusivamente sua, conferindo-lhe assim a especmmdade necessaria e indispensavel a
qualquer manifestagéo artisticaZ®.
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Néo é demais frisar que uma obra de arte (qualquer obra de arte) como fenémeno
cultural real é multidimensional. Uma bela obra de arte nao é apenas uma obra de arte...
Como qualquer fenémeno cultural, € possivel nela identificar mdltiplas significagdes:
econdmicas, politicas, ecolégicas, etc. Claro que essas significagbes (essas implicagdes) néo
ocorrem da mesma maneira em todos os géneros artisticos: uma pintura n&o exerce impacto
ecolégico; um edificio, sim. Algumas obras de arte exercem impacto, sendo reflexdes sobre
o real; sdo representagoes. Outras sao impactantes diretas no mundo: como frisou Evaldo
Coutinho, arquitetura é realidade, nao representacdo. Representagoes s&o o cinema ou a
literatura. Na arquitetura, por isso mesmo, néo se coloca a questéo da fronteira estética da
mesma maneira como ela se coloca para as outras artes.

Se as muiltiplas dimensées da obra de arte variam de género para género, ha
obviamente uma dimensao que nao sé pertence a todas as obras de arte como tais, mas
também que sé pertence a elas e a nenhum outro fenémeno cultural: a forma esteticamente
percebida. Sendo obra de arte, é pela forma vista, ouvida ou imaginada que um filme, uma
pega musical ou uma peca literaria significam esteticamente. Caducam, desta maneira, as
interminaveis discussoes sobre as relagdes entre forma e contetddo nas obras de arte, como
se essas coisas fossem instancias separadas.

Nao se pode negar o contetido politico de um poema como Morte e Vida Severina, de
Jodo Cabral de Melo Neto, mas, do ponto de vista estético, na prépria forma daquele poema
se encontra um contetdo revoluciondrio. Ainda: a histéria da arte esta cheia de exemplos de
obras contraditérias, no sentido de que elas potencializam nossas capacidades perceptivas
ao mesmo tempo em que sdo execraveis politicamente. Griffith, em seu fiime racista
Nascimento de uma Nagéo, praticamente inaugura uma nova linguagem artistica, desta
maneira ampliando nossa capacidade de perceber, e portanto intervir, em nosso mundo?®

Estas observagbes implicam que a critica de arte ndo é simplesmente a critica da
beleza dos objetos de arte. A critica de arte abrange os campos disciplinares que contribuem
para-a compreensao do fenémeno artlstlco Podemos legitimamente falar da Psicologia da
Arte ou da Economia Politica da Arte®, recuperada a Estética como apenas uma das
disciplinas interessadas neste campo, ainda que seja aquela disciplina que capte a unica
dimensao que somente a eles - objetos de arte - € indispensavel, sob pena de perda de sua
caracteristica essencial: a dimensado da Beleza. Também conscientes de sua natureza
multiaspectual, corremos menos risco de fazer uma abordagem maniqueista das obras
artisticas.

8. ARTE E CONHECIMENTO®!

Estas questoes pedem, neste ponto, uma digressao quanto as modalidades do
conhecimento sobre a realidade e suas relagées com o fenémeno artistico. Isto se justifica
pelas discussdes sobre a natureza da arte como saber e/ou fazer: para muitos, a atividade
artistica consiste ndo apenas num agir sobre a realidade - sobre as matérias-primas
especificas de cada género artistico - mas também se constitui uma forma de
conhecimento sobre a realidade em face da qual configura uma modalidade especifica de
saber.

No campo do saber humano, Hillier & Hanson sugerem uma distingdo basica: a
ciéncia ocupa-se do conhecimento sobre os fenémenos reais, enquanto a filosofia procura
desvendar a natureza do préprio conhecimento®? . Importa frisar, entretanto, que “ciéncia”,
mais do que uma denominagéo genérica para as dlsmphnas que estudam o real, € um termo
que ja conota uma determinada abordagem deste real, entre outras possiveis. Podemos nos
apoiar em Giddens e novamente em Hillier & Hanson para esclarecer este ponto.
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Giddens®? sugere que “sabemos” 0 mundo e, a partir deste saber, agimos sobre ele,
tanto no nivel inconsciente, como no nivel consciente. Por seu lado, o nivel consciente
mostra-se em duas vertentes: a) uma “consciéncia pratica”, nao verbalizavel, porém utilizave!
em nosso cotidiano e b) uma “consciéncia discursiva®, aquela que conseguimos traduzir em
palavras. Em mais um desdobramento, essa consciéncia discursiva - aquele conhecimento
que conseguimos exprimir - apresenta-se sob varias modalidades, cuja classificagao varia
de autor para autor. Sugiro que temos apenas trés modalidades fundamentais: a) a
modalidade especulativa; b) a modalidade empirica; ¢) a modalidade cientifica.

A modalidade especulativa satisfaz-se, digamos assim, com a “fé". Apdia-se na pura
intuigdo, dispensando a verificagdo, no mundo real, das entidades e das relagdes que
imagina. Essas poderiam existir em dmbito imaterial e nem por isso deixariam de influenciar
as instdncias do mundo material®®. Podemos, entretanto, considerar o pensamento
especulativo também aquele que nao apela para a mégica e para a religidqo (duas de suas
vertentes), mas que propoe a existéncia de relagdes entre instdncias do mundo real
independentemente de qualquer tipo de prova ou verificagdo (comentarei abaixo como a
prética artistica apdia-se com frequéncia nesta modalidade).

A modalidade empirica nao dispensa a verificagdo, mas satisfaz-se com a
manifestacdo mais imediata e superficial dos fendmenos. Insiste numa continuidade quase
absoluta entre nossa experiéncia pratica cotidiana de como o mundo funciona e os principios
abstratos subjacentes a tal funcionamento. E também conhecida como “senso comum”,
conheCIgréento acritico™® ou “conhecimento social’ e nos ensina, por exemplo, que “0 sol
nasce”...

A modalidade clentifica admite que ndo ha tal continuidade entre a aparéncia das
coisas e sua natureza real. Essa “opacidade” do real esta na base, na verdade, de todas
ideologias, as quais se constituem em consciéncias discursivas que ndo conspiram
arbitrariamente contra a verdadeira natureza das coisas, mas cuja légica reside,
precisamente, na captura e na transmissdo, como verdadeira, da aparéncia - iluséria - dos
fendmenos. (Se a utilizagao dessa ilusdo ajuda a reproduzir determinadas relagdes de poder,
como de fato o tém feito historicamente as classes dominantes, ja sdo outros quinhentos)

As fronteiras entre essas modalidades deslocam-se ao longo do tempo, e isso é mais
verdade ainda para as relagées entre o conhecimento cientifico e o conhecimento empirico:
algo que se acreditava “cientifico tem-se eventualmente revelado "empirico", na medida em
que afirmagdes sobre o real que um dia se acreditava profundas néo o eram suficientemente.
Por outro lado, a verificagdo dos fenémenos no &mbito real ja deixou de ser condig&o sine
qua non da “prova” de uma teoria cientifica: cada vez mais, os meios de simulagao do real,
utilizando recursos computacionais sofisticados, séo tidos pelos cientistas como suficientes
para a verificagéo ou refutagéo de uma dada conjectura.

Assim, como fica a arte como modalidade do saber, como forma de consciéncia sobre
o real? Nao fica. Problemas importantes impedem a equagéo arte=forma de saber, que
passo a comentar,

Se desenvolvemos vérias formas de consciéncia sobre o real, e se-a arte é uma
delas, é necessario entendermos qual a especificidade de tal modalidade. Vasquez procura
afirmar a modalidade artistica do saber, por contraposicdo a modalidade cientifica, e
estabelece trés pontos principais de diferenciagdo: o objeto de atengao a maneira pela qual

o objeto é tratado e a relagédo pensar/tazer na atividade considerada®
Vésquez prapde que o objeto especifico ta arte é o ser humano, a vida humana,
ainda que nem sempre 0 homem seja o objeto da representagéo artistica (objetos naturais
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podem sé-lo). Mas a natureza vista pela arte seria sempre uma natureza "humanizada®, ao
passo que a ciéncia teria de capta-la - natureza - em sua esséncia “objetiva”. Vasquez
parece aqui apoiar-se em Lukacs quando este propée que a ciéncia, em contraste com a
arte, exerce continuamente um esforgo “desantropomorfizador” diante da visdo que o ser
humano tem das coisas, na busca de um conhecimento que revele a “realidade objetiva”
auténoma>®. O problema neste tipo de colocagao é seu “desvio” positivista, na medida em
que se desconsvdera que a ciéncia é tao “humanizada” quanto a arte: o conhecimento
cientifico ndo & “objetivo” se, por tal, entendemos um conhecimento independente do
momento histérico em que é produzido e, por isso, socialmente determinado. A “realidade”,
para o ser humano, € inevitavelmente uma realidade humanizada.

Quanto a maneira pela qual tratamos 0 objeto de nosso discurso, Vasquez sugere a
polaridade generalidade/especificidade como caracterizadora respectivamente da ciéncia e
da arte: “a arte ndo vé as relagbes humanas em sua mera generalidade, mas em suas
manifestagoes individuais’. Na mesma trilha, outros autores afirmam que a ciéncia tenta
revelar leis aplicaveis em todos os casos, enquanto as artes exploram reagoes individuais e
direcionam o foco para qualidades Unicas de cada experiéncia especifica™ . 40 Este tipo de
colocagdo hipertrofia um dos trés niveis de codigos de beleza sugendos acima: os
individuais. Subestima-se o fato de que, para a empatia necessaria a fruicao artistica, é
necessaria a existéncia de cédigos comuns entre artista e apreciador, os quais ndo se
podem localizar apenas no ambito mais especifico da individualidade: seria equivocado
idealismo acreditarmos na individualidade absoluta do artista ou de sua obra,
independentemente de um cédigo socialmente determinado indispensavel a sua produgao.

O terceiro pomto indicado acima diz respeito & distingdo pensar/fazer “o conhecer
artistico é o fruto de um fazer ..., a arte sé é conhecimento na medida em que é cna;:ao M,
Novamente uma qualificagéo é necessaria, considerando que a verificagdo cientifica pode
passar pela construgo inteira de objetos de conhecimento, e ndo somente do pensar sobre
eles. Tal construgdo nao transforma esses objetos necessariamente em obras de arte, assim
como é absolutamente indefensavel eliminar a “criatividade” (tomemos cuidado com o viés
metafisico do termo) do campo cientifico. Melhor seria frisar que, mesmo construindo ou
refletindo sobre objetos inteiros, a preocupagio do cientista € sempre circunscrita a campos
particulares, ou seja, a aspectos especificos do objeto tratado. Na arte, qualquer que seja a
especificidade do género artistico, por mais restrita que seja a matéria trabalhada, ha sempre
a tentativa de potencializar a capacidade perceptiva, construir uma visao de mundo, trabalhar
um feixe de emogdes.

Esses problemas sugerem outro caminho. Mais uma vez podemos nos apoiar na
etimologia das palavras para especificar seu uso atual, explorando a arqueologia de seu
sentido. A propdsito da discusséo entre “arte” e “ciéncia”, € interessante chamar a atengéo
para o fato de que também essa distingdo é recente 42. Na sua origem, “arte” provém do
latim arten, que significava "habilidade”, enquanto “ciéncia” provém do latim scientia, que
significava ‘“conhecimento”. Entretanto os dois termos eram usados de maneira
intercambiavel até as grandes transformagdes sociais dos séculos XVII e XVIil. A partir dal,
arte passa a se referir a um conhecimento “pratico”, posteriormente adquirindo o sentido de
objetos “belos”, como comentei acima, enquanto ciéncia passa a se referir a um
conhecimento “tedrico” e “objetivo” que permitiria captar a esséncia das coisas para além das
impressdes subjetivas sobre elas

Finalmente (e encerrando estes alargados parénteses), a palavra “arte”, sendo
utilizada para designar objetos belos, ndo é mais uma modalidade de conhecimento, mas
uma pratica concreta. Como qualquer pratica, implica conhecimento(s) para ser realizada.
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Mas, como préatica que também constréi um discurso sobre uma realidade fora dela, através
dos meios que lhe sdo proprios, esses conhecimentos referem-se ndo apenas a seu
processo de feitura, mas também a realidade que comenta em seu discurso. E como
qualquer pratica, pode langar mao de todas as modalidades do saber, como de fato faz: a
especulativa, a empirica, a cientifica.

Se o que qualifica a obra de arte é a maneira pela qual a “forma bastante” (ver acima)
é trabalhada, o “como” esse trabalho transmite uma determinada forma de discurso sobre o
real, ou refaz a propria organizagao desse real, ndo se coloca, para a arte, a questéo da
“verdade” sobre aquilo que ela fala (isto €, para deixar claro mais uma vez, do ponto de vista
estritamente estético, ndo moral, politico, etc.). Por isso, talvez muito mais freqlientemente,
ou mesmo mais legitimamente do que noutros campos de praticas, a arte utilize a
modalidade especulativa de conhecimento. A “verdade” nao é critério de validagao artistica: a
proposta contida numa obra de arte “passa” ou “ndo passa” para quem dela usufrui, isto
dependendo dos cédigos de beleza acima referidos. A permanéncia no tempo do valor de
obras de arte produzidas em contextos histéricos ha muito ultrapassados, que tanto intrigou
Marx, s6 se pode explicar pela existéncia de cédigos universais - no tempo e no espago -
inadmissiveis no campo cientifico.

9. ARQUITETURA COMO LINGUAGEM ARTISTICA: SUA ESPECIFICIDADE

Dadas as diferengas marcantes entre os géneros artisticos, ndo ha por que exigir de
todos os tipos de obras de arte que tenham o mesmo tipo de impacto em nossa percepgao.
Por isso, as categorias de Beleza somente em um sentido muito abstrato, como proposto
acima, podem aplicar-se a todos os géneros. Sera que categorias aristotélicas como o
tragico, o risivel ou o horrivel, sem duvida legitimas na literatura, podem aplicar-se, por
exemplo, & arquitetura? ou mesmo a musica? Os estetas tém evitado enfrentar esta
dificuldade.

Suassuna*! , por exemplo, depois de dedicar oito capitulos a categorias estéticas que
partem, essencnalmente de Aristételes, quando se refere a arquitetura apresenta duas novas
categorias sequer insinuadas antes: o ‘racional” e o “orgénico” (categorias, por sinal,
extremamente frageis para servirem a uma andlise mais rigorosa).

A partir de um sentido genérico que acredito vélido, como aquele indicado no item 5
acima, temos de entender os elementos fundamentais da linguagem de cada género
artistico, de maneira a captarmos suas potencialidades, assim como suas limitagées. Se a
linguagem musical € constituida por pulso, tom e tlmbre45 a pintura por linha, supéerficie,
volume, luz e cor®®, quais s&o os elementos do espaco arquitetonico mais especificamente
relacionados com a emogao estética?

De um texto de Glauco Campelo sobre o projeto de Le Corbusier para a Embaixada
da Franga em Brasflia*’ , podemos pingar os seguintes adjetivos referidos aquele projeto:
severo, despojado, mpresswnante forte, solene, Unico, solidario, vigoroso, leve, dramaético,
onirico. Esses adjetivos veiculam sensagées provocadas no autor do texto por eiementos ou
conjuntos de elementos da linguagem arquiteténica do projeto de Corbu e colocam-no como
adepto da “teoria dos afetos”. Mas que elementos de linguagem sdo aqueles? E possivel
uma teorizagao (portanto generalizagédo) que relacione elementos de linguagem e sua
estruturagao, por um lado, e “afetos”, por outro?

E preciso abordar uma dificuldade inicial: qual a *forma bastante” da arquitetura, nos
termos de Evaldo Coutinho? Ou seja, qual a sua especificidade face a outros fenémenos
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artisticos? Mais uma vez, estamos longe do consenso entre os estudiosos. Duas grandes
vertentes podem ser definidas aqui: os "espag6logos” e 0s “ndo-espagélogos”.

Seguindo Eco, Elvan Silva*® chegou a afirmar que a énfase “com que se pretende
instituir o espago como elemento por exceléncia da realidade arquiteténica” é “quase
metafisicd’. E mais: “o espago arquitetbnico, rigorosamente falando, é constituido por ar,
elementos atmosféricos, dotado de algumas propriedades fisicas e quimicas, mas
absolutamente desprovido de atributos estéticos” (grifos no original). J& Coelho Netto*®
admite a existéncia “real” do espago arquitetnico, mas seu livro trata em capitulos distintos o
“sentido” da arquitetura e o “discurso estético”, como se este Ultimo fosse desprovido de
"sentido”. Além disso, no caso da dimensao estética, suas categorias - ritmo, harmonia,
medida, composigdo - sdo aplicadas a volumetria externa das edificagbes, ignorando o
espago, que com tanta atengdo abordou nos capitulos anteriores. Ele trata os aspectos
estéticos da arquitetura de maneira muito semelhante a que faz Fayga Ostrower para as
artes visuais

Evaldo Coutinho adota posigao radicalmente distinta: ndo sé6 propde que é possivel
explorar expressivamente luz/sombra, ruido/siléncio, temperatura e odores no espago, como
enuncia sua lel da-arquitetura: “a imposi¢do de condicionalidade a que se subordinam todos
os presentes no interior da obra” 51 "Para Coutinho, o arquiteto € o ‘“localizador de
sentimentos”, e o0 espago é matéria que desempenha o papel de cnador e regulador de
comportamentos’.

Hilier & Hanson 52, na Inglaterra, partindo de pressupostos gerais completamente
diferentes de Evaldo Coutinho, e seguramente desconhecendo o trabalho deste, chegam a
proposigbes rigorosamente semelhantes. Para aqueles autores, o que diferencia e especifica
a arquitetura em face de outros fenémenos artefatuais é que a

“ordenagdo do espaco é a finalidade do edificio, ndo o objeto fisico em si. O objeto
flsico é um meio para um fim. Neste sentido os edificios ndo sao o que parecem. Eles
parecem ser artefatos fisicos, como quaisquer outros, e seguir o mesmo tipo de
légica. Mas isso & ilusério. Enquanto sdo eivados de intencdo, edificios ndo sédo
objetos mas transformagées de espago por meio de objetos” 53

Mais: “a ordenagao do espago nas edificagées’ esta relacionada “as relagoes entre as
pessoas” e.é aqui que se encontra seu significado social®*

Da mesma maneira, Coutinho confere aos elementos “escultéricos” da edificagéo -
piso, paredes, teto - apenas um papel “instrumental”, sendo passiveis de avaliagido a partir
dos pressupostos da arte da escultura, ndo da arquitetura. Mas ndo exageremos na
coincidéncia destes dois enfoques: Hillier & Hanson, diferentemente de Evaldo Coutinho, ndo
pretendem fazer uma andlise estétlca da arquitetura, apenas uma analise “comportamental”,
para usar seus proprios termos®>. Coutinho pretende fazer uma andlise estética, ainda que
em sua teorizagdo ndo fiquem de fora aspectos “comportamentais”.

Argumentos como os de Coutinho e Hillier & Hanson revelam o equivoco dos
“nao-espagdlogos” como Eco e Silva, referidos acima. Estes desconsideram o fato
fundamental de que os atributos espaciais de um pedago de cidade, de um edificio ou de
uma Unica unidade de espago arquitetonico resultam de relagoes entre elementos em
qualquer escala,

Na escala urbana, ndo estamos fazendo metafisica quando descrevemos a estrutura
espacial de um bairro pelas relagoes de segregacaofintegragdo verificveis entre os varios
lugares (ruas, pragas), que constituem seu sistema de espagos abertos. Tampouco estamos
fazendo metafisica quando descrevemos a natureza peculiar de um espago interno pela

87



relagdo que se estabelece entre muros opacos © muros vazados, que provocam
determinados direcionamentos de luz, ou pela relagéo entre pés-direitos menores e maiores,
ocasionando mudancas de escala, em si j4 um conceito rigorosamente relacional.

Na linguagem da arquitetura, uma porta, uma parede, a textura de um material,
quaisquer que sejam seus atributos isolados, séo inteiramente desprovidas de sentido. O(s)
sentido(s) da arquitetura sao os sentidos do vao, cujos atributos sdo formados a partir dos
elementos-meio que o definem, mas que se fundem e metamorfoseiam em um fenémeno
maior que os requalifica: o espago arquitetdnico. As observagdes de Evaldo Coutinho
referentes aos atributos do véo (e que jamais se poderéo aplicar aos elementos-meio que o
definem) levam-me a parafrasear Sao Tomas de Aquino: para a arquitetura, “Belo é aquilo
que simultaneamente agrada & vista, ao ouvido, ao nariz, a pele’>®. O espago arquitet6nico
entra por nossos poros e por seis dos sete buracos de nossa cabecga...

10. ELEMENTOS DE LINGUAGEM

Proponho, a seguir, os elementos de uma “teoria descritiva™ do espago arquiteténico,
mais especificamente, aqueles elementos que melhor permitem sua fruicdo estética.
Entretanto vale frisar que estas varidveis de andlise ndo pertencem exclusivamente a essa
leitura estética. Nao h4 tais coisa como categorias analiticas “exclusivas™ de determinadas
abordagens e "proibidas” a qualquer outro enfoque que destas se distanciem, ainda que em
grande niimero de aspectos”’. (Quando falo em “teoria descritiva®, quero dizer que néo tenho
por objetivo central discutir peculiares articulagées de determinados atributos que implicam
certos estimulos, visbes de mundo ou afetos. Isto fara parte de uma eventual “parte II.
estudos de caso™. Os ‘exemplos serdo apenas ilustrativos, para tornar mais clara a
argumentacao).

O espago da arquitetura se percebe no tempo. Entretanto isto ndo diferencia a sua
percepgdo de outras linguagens, mesmo da pintura. Mas podemos estabelecer aqui uma
primeira dicotomia: o elemento espacial que é percebido apenas com a modificagédo da
direcdo do nosso olhar e aquele que s6 é percebido com a translagéo do nosso corpo. No
primeiro caso, estamos lidando com a instncia local do artefato, no segundo, com a
instancia globalsa. A primeira refere-se & nogao intuitiva de lugar, a segunda, a seqiéncia,
ao conjunto de lugares e, principaimente, a sua forma de relagao.

O lugar, assim entendido, ¢ a unidade elementar de qualquer artefato arquiteténico.
Em casos-imite, um artefato pode ser constituido por um Gnico lugar: uma casa dos indios
brasileiros Yawalapm 5% sem paredes internas, ou uma vila, cujos edificios situam-se todos
em torno a uma praga central. Nestes casos instancias local e global coincidem numa sé.
Mas, em geral, um artefato € constitufdo por um conjunto de lugares. Vejamos primeiro como
podemos considerar esses lugares de per si.

Componentes artificiais e naturais

Esta categoria refere-se a constituicdo dos elementos definidores do espago,
pertencam eles mais ao ambito da natureza ou mais ao &mbito da cultura. Além disso, como
bem lembra Coelho Netto: os elementos da natureza podem ser tratados “como a prépna
naturezd’, ou simbolicamente, apenas representando-a, como no tipico “jardim francés®®
Por outro lado, a “naturalizagéo da cultura® fez com que Gaudi procurasse reproduzir formas
naturais nos elementos estruturais de sua arquitétura. Infelizmente, a dicotomia
“orgénicofracional” tem sido freqUentemente utilizada para caracterizar esse eixo, como se a
incorporagdo ou mimese de elementos naturais fosse um ato instintivo (em oposigao ao .
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“racional”), e ndo fruto de uma deliberada realizagdo de uma peculiar visdo de mundo, como
em Gaudi ou Frank Lioyd Wright.

Neste eixo, temos em poélos-limite, de um lado, algo como uma clareira num parque,
organizada a partir exclusivamente de elementos naturais e, de outro, um ambiente no
interior de uma edificagdo completamente condicionado por meios’ artificiais. Um dos
principais elementos de variabilidade dos espagos € o controle da luz natural neles incidente,
o qual constitui um controle sobre um dos fundamentais elementos da natureza que
qualificam o lugar-arquiteténico. '

Devemos dar-nos conta de que a utilizagdo de elementos naturais no espago
arquiteténico quase nunca tem sua razéo de ser na mera busca de amenidade ambiental
(relativa as nossas exigéncias bioldgicas). A incorporagéo de elementos naturais em nossos
cédigos estéticos tem origem em fatores culturais, como se péde verificar, por exemplo, nas
pragas ajardinadas das cidades brasileiras, fendmeno que se consolida somente no século
XiX.

Escala

Muitos autores concedem a escala uma importdncia fundamental na linguagem
arquiteténica, a ponto de Boudon, por exemplo, procurar fundar sobre este conceito sua
ciéncia da “arquiteturologia”. “Escala” caracterizaria a "regra de passagem de um espa¢o a
outro”, enquanto "?roparg:a'a' a “relagao de uma parte de um espago a uma outra parte do
mesmo espag:d's . Entretanto seu argumento comega a complicar quando Boudon
estabelece a dicotomia entre "espaco mental’ e “espaco real” e propSe o conceito de escala
como “céddigo de tradugado” (minhas palavras) entre um e outro.

Qualquer construgao artificial implica aquele “nivel mental”; isso néo especificaria o
espago arquiteténico. Mas podemos manter o conceito de escala em sua primeira acepgao
indicada acima, acrescentando, porém, que este ndo precisa ser apenas relativo a espagos
entre si, mas pode ser caracterizado como um "médulo”, por exemplo, do tipo do Modulor de
Le Corbusier. Poderiamos, desta maneira, caracterizar ndo apenas as diferentes escalas
encontradigas num mesmo edificio, mas também aquelas entre diferentes edificios num
mesmo universo cultural ou aquelas entre universos culturais distintos, e ainda as
estabelecidas por uma referéncia externa comum, por exemplo, as dimensGes da figura
humana de dado contexto étnico ou mesmo etario <.

Deve ficar claro que o conceito de escala ndo coincide com os aspectos funcionais da
arquitetura: mais do que o tamanho dos espagos se relacionarem, obviamente, com as
atividades que abrigam, historicamente as dimensdes dos lugares dizem respeito a
elementos simbdlicos, vinculados a atributos essenciais de estruturagdo social. A
observagdo de Mary Douglas de que “espago mais amplo significa mais formalidade?,
encontra-se respaldada por vasta evidéncia empirica.

Relacionado a isto, e de certa maneira numa diregao oposta, esta o conceito de
‘monumento”. facilmente (e equivocadamente) temos relacionado o “monumental®
necessariamente ao “‘grande tamanho®, sem nos darmos conta de nosso etnocentrismo.
Encontramos um contra-exemplo radical a isto nos templos da cultura Hopi, escondidos
encerrados em celas subterraneas®®. No outro extremo do espectro, esta a arquitetura de
Ricardo Bofill, que persegue a banalizagdo do monumental {sob o argumento de que todos
tém direito ao urbanismo simbélico), inclusive no espago residencial urbano, constituindo
mais-uma das estratégias atuais de destruicdo do tecido urbano como historicamente o
conhecemos. '
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Proporgéo

As proporgdes de determinado espaco dizem respeito as relagbes entre suas
dimensdes horizontais, entre suas dimensdes verticais e, principaimente, entre suas
dimensdes horizontais e verticais. Coelho Netto aborda esta questdo quando trata de seu
eixo “espago horizontal x espago vertical® e corretamente aponta o subjetivismo presente em
vérios autores que tratam da questéos"’. Na origem do entendimento da verticalidade como
qualidade estética, Coelho Netto sugere fatores misticos (“a nave gdtica a caminho do
paraisd), assim como fatores ludicos: a manipulagéo da dimenséo vertical pela criagdo de
planos distintos favoreceria a “temporalizagéo” do espago, ao romper a monotonia do mesmo
plano horizontal.

Mas pode haver mais do que isto; a maior verticalidade tem assinalado maior
importancia (efou maior formalidade) de determinados lugares num mesmo edificio: a
questio da escala tem na dimensdo vertical o artificio preferido para sua qualificagao.
Também a elevagdo do nivel do piso claramente assinala uma mudanga de status:
pensemos nos sucessivos altiplanos sobre os quais estdo localizados muitos edificios
mayas, ou na capela-mor das igrejas, geraimente em plano mais elevado. A elevagéo do
nivel do pavimento dcs pilotis, em Brasilia, pode ser lida como a busca de diferenciagéo com
maior clareza entre o espago condominial sob a projecdo do edificio (“nobre”) e o espago
publico (“comum”) da superquadra.

Em nossa cultura (ou serd uma questao universal?),"superior” veicula a idéia de “mais
importante”™, mais perfeito®, etc., a ponto de equacionarmos os dois termos sem nos darmos
conta da convengdo que relaciona um atributo espacial a uma situagdo de qualidade.
Necessariamente isso se refletiria na arquitetura6

Forma

A forma de um espago pode ser caracterizada quanto a sua proximidade ou distancia
das formas geométricas regulares - figuras como a esfera, a piramide, o prisma ou outras
mais complexas 87 A um caso e ao outro o discurso arquntetémco novamente acopla os
inadequados termos ‘*racional” e “orgdnico”, respectivamente. Nada mais precario, se
considerarmos certas formagdes naturais como os cristais (formas “racionais”) ou o fato de
termos racionalmente produzido, ao longo dos milénios, e a partir de determinadas vistes de
mundo, artefatos "orgéanicos”.

O considerar belos os espagos geometricamente regulares ou irregulares néo se
ancora necessariamente em determinados momentos de desenvolvimento cultural. Tanto
encontramos na origem da opgdo pela regularidade geométrica valores culturais de
sociedades primitivas como de sociedades complexas. E verdade que, recentemente, com o
Movimento Modemno, a paixdo pelas formas puras exacerbou-se, mas mesmo Le Corbusier
fugiu 4 regra em seus espagos de Ronchamp. Este mesmo arquiteto defendia
ardorosamente a regularidade geométrica, embora suas razdes declaradas fossem de outro
tipo que ndo estéticas: argumentava em defesa de “clareza’, “orientabilidade” e “hberdade
Razdes estéticas declara Camillo Sitte: “o tumulto é belo, e a retidio, a infamia®®®. A opgao
pela geometria regular ou irregular esté relacionada a idélas de como percebemcs o espago,
que nao coincidem necessariamente com a realidade das coisas.

Num extremo, a idéia do regular como belo apdia-se numa visdo de mundo que
equaciona “ordem” com construgbes intelectuais que procuram devolver ao real uma
simplificadora abstracdo que dele se fez. No outro extremo, a irregularidade geométrica de
um Gaudi esta intimamente ligada a uma visao religiosa do mundo, pela qual o homem,
como obra divina, deve construir seu habitat por imitagéo as aparentes formas da natureza,

92



igualmente obra do Criador (embora em sua estrutura profunda, a natureza talvez seja mais
geométrica do que imaginamos).

Frontelras

Nao ha espagos Unicos ou isolados: mesmo uma choupana isolada em meio a
floresta dicotomiza o espago entre um elemento fechado e um elemento aberto, entre um
elemento delimitado para ﬁnalldades mais precisas (0 dentro) e outro onde tal determinagéo
é em geral menos clara (o fora) . A natureza da “pele” que estabelece a relagdo entre os
dois, por meio dos mais varlados tipos de aberturas, pode variar enormemente: desde a
transparéncia radical da * casa de vidro® de Phillip Johnson’® até as residéncias-caverna dos
ciganos no sul da Espanha relacionadas com o exterior através exclusivamente de uma
pequena porta e uma chammé

Se pensarmos nas fronteiras entre um espago e outro no interior de uma edificagao,
ou entre um espago e outro de uma cidade, a variagdo € igualmente enorme. Quando
falamos de uma rua que desemboca numa praga, sentimos que estamos falando de duas
unidades morfolégicas, mas as vezes a delimitagéo entre elas ndo é muito clara. Sugiro ser a
técnica de convexidade desenvolvida por Hillier & Hanson’? a mais interessante disponivel
para essa caracterizagdo. Ela permite a delimitagdo das unidades morfolégicas elementares
de andlise, assim como permite caracterizar suas fronteiras.

Os tipos mérficos que historicamente identificamos variam desde uma enorme clareza
em face da natureza dessa fronteira até uma grande ambiglidade. No primeiro caso,
elementos escultéricos claros - paredes, piso, teto - e pequenas aberturas definem as
fronteiras; no segundo, essas s6 séo perceptiveis através de significativo esforco analitico, na
medida em que os perimetros que definem os lugares sdo em muito pouca medida definidos
por objetos, maximizando-se a permeabilidade entre os lugares em detrimento de seu claro
enclausuramento. Isto faz com que, mesmo sem a translagdo de nosso corpo, possamos
perceber para bem além da unidade morfolégica onde nos encontramos, o que nao significa
que estas desapareceram como unidades; apenas suas fronteiras sdo mais sutis, e as
unidades especiais, bem mais permeaveis entre si.

O conceito dominante de Beleza relativo aos espagos urbanos contemporéneos
coincide com esta (ltima opgao: o “ver longe” é valor explicitamente abracado pela maioria
da populagdo do Plano Piloto de Brasilia, por exemplo. Novamente, precisamos indagar
sobre as origens culturais dessa valorizagdo para, conhecedores do cédigo que nos leva a
tanto, conscientemente aceita-lo ou rejeita-lo.

A instancia global

Um artefato arquiteténico, seja um edificio ou um trecho de cidade, ou ainda uma
cidade inteira, caracterizar-se-a pela maneira como variam os atributos de suas instancias
locais indicados acima. O resultado global ndo é fruto do somatério dos atributos das
instancias locais, mas de sua interagao, seja por repeticao, seja por variagado. A globalidade
arquitetonica percebe-se num tempo mais longo do que a localidade, mas os recursos de
linguagem estao todos disponiveis, independentemente do nivel globalflocal. Nossos cédigos
de beleza nos permitirdo (ou nao) a emogéo estética numa cidade, num edificio ou numa
simples sala de estar, igualmente a partir dos componentes artificiais/naturais do espago, de
sua escala, suas proporgdes, sua forma e natureza de suas fronteiras.
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11. CONCLUSAO

Retomando as observagdes iniciais, este texto visa a oferecer referéncias de leitura e
sugestbes na diregao de uma teoria estética da arquitetura. Propus-me apenas sugerir uma
linha de investigagdo. Como exercicio e como teste das conjecturas colocadas acima,
proponho que os estudantes procurem caracterizar os projetos em que estdo trabalhando
como materializagbes de determinados cddigos estéticos,e que sejam organizados
semindrios a partir dessas caracterizagdes. E também que procurem explicitar suas
propostas em termos destes cédigos, nos trés niveis sugeridos acima (universal, cultural e
pessoal) e em termos de sua estrutura “ludica” ou “informacional”, da visdo de mundo e dos
“afetos” que veiculam.

NOTAS

( 1) Coelho Netto (1984).

( 2) Hillier B. Leaman (1974).

( 3) Williams (1976).

( 4) Para Williams, a penetragao hegemdnica do valor de troca gerou uma “especializagéo defensiva” de
certas habilidades e intengdes: havia agora que valorizar e distinguir habilidades e produtos que nao
estavam determinados pela produgédo de mercadorias: ndo eram “simples” valores de troca
(1976:34,78).

( 5) Souriau (1973).

( 6)1d., p. 46.

( 7)1d., p. 90.

( 8) Wisnik (1989:50), por exemplo, caracteriza os vérios modos histéricos de produgido/apreciagao
musical - modos de escuta - pela maneira através da qual a mdsica se tem inserido na vida social:
modo da participagéo sacrificial, modo da contemplagao, modo da repetigéio. E sugere que talvez j&
estejamos superando na muisica, a ruptura comentada, pois o modo da contemplagéo, surgido com
a misica tonal, comega a diluir-se a partir do final do século XIX e é hoje recessivo.

( 9) Suassuna (1979), particularmente Cap. IX.

(10) Souriau (1973:44).

(11) Osborne (1952:4,5).

(12) Id., p. 69.

(13) Coutinho (1970).

(14) Por exemplo, Chaplin teria veiculado, em seus filmes, a idéia do “mundo como objeto de fuga e de
renuncid' (Coutinho 1970:18).

(15) id., p. 27.

(16) Talvez equivocadamente Schurman (1989:120ss) relacione a ‘teoria dos afetos” apenas a
consolidagao do sistema tonal. Para uma posigao diversa, ver Wisnik (1989:81ss), onde ele comenta
os “territérios modais” arabes e indianos.

(17) Ostrower (1983).

(18) “Cédigo” é entendido aqui como um conjunto de regras que ordena um sistema de sinais (no caso,
os elementos das linguagens artisticas) em padrées consistentes de significagiao (adaptado de
Bernstein, (1974).

(19) Em seu livro “O som e o sentidd’, Wisnik (1989) sugere que o desprestigio em que caiu a misica
serial esta relacionado com sua estrutura informacional que, abandonando quase completamente o
elemento de redundéncia, tornava aquela praticamente inatingivel por nosso aparetho perceptivo.

(20) Sobre isto, Vasquez, partindo do conceito marxista de valor, estabelece uma analogia entre valor de
uso, valor de troca e valor estético. Ele lembra que o “valor econdmico de um objeto ndo existe em
si, mas em sua relagdio com o homem (..); uma coisa vale quando possui determinadas
propriedades que satisfazem determinada necessidade” necessidade esta historicamente
construida (1968:100). Assim também, “o estético sé surge na relagdo social entre sujeito e objeto, e
existe unicamente, em conseqliéncia, pelo homem e para o homem” (p. 102).

(21) Referindo-se a contribuicéo artistica da natureza, embora nao concordando exatamente com as
minhas posigoes, Evaldo Coutinho escreve: ‘hd que distinguir as coisas que sdo artisticas em si
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mesmas, e as que o sao em virtude da efetivagao do artista. No grande acervo do abastecimento - a
natureza - de que a arte se tem valido desde os primérdios, existem figuragdes literaveis, pictoricas,
esculturais e cinematogréficas em si proprias, @ muitos dos respectivos artistas se tém aproveitado
desses aspectos simplificadores para a formagao e conformagédo de suas obras; o sol nascente e o
sol poente, o luar, a flor, a selva, o mar, o ermo, possibilitaram e possibilitam a transposigdo de seus
conspeclos para a vida que na arte lhes proporciona a correspondente matéria” (1970:30).

(22) Ou seja, aquele que revela padroes de equilibrio @ harmonia, por exceléncia, a diferenga do feio ou
do horrivel, ou ainda do risivel.

(23) Ver Suassuna (1979).

(24) Tomo emprestado a terminologia utilizada por Coetho Netto (1984).

(25) Ver discussao da evolugéao do conceito também em Jucé (1987).

(26) Osborne (1952:91).

(27) Ver discusséo sobre os aspectos problematicos desta classificagio em Suassuna (1979:243ss).

(28) Coutinho (1790:19ss). Vale registrar que a obra de Evaldo Coutinho constitui, a meu ver, o que de
mais importante se escreveu em nosso pais sobre a Filosofia da Arte naquilo que se refere a
arquitetura.

(29) Por ocasido de uma visita nossa & Esplanada dos Ministérios, em Brasilia, uma amiga exclamou
emocionada: “Como é lindo!” E acrescentou imediatamente: "Mas como é terrivel!” Essa percepgéao
confiituada praticamente simultdnea de um mesmo objeto revelava a natureza contraditéria entre
cédigos estéticos e codigos sociais mais amplos adotados pela mesma pessoa.

(30) Ver, por exemplo, o livio classico de Arnold Hauser “ Histéria social de la literatura y el arte” (1969).

(31) Uma primeira versao deste item foi substanciaimente modificada e ampliada, a partir de conversas
com os colegas Gunter e Maria Elaine Kohisdorf.

(32) Hillier & Hanson (1984:30). Como sempre, tal distingao analitica pode ser por vezes problemética.
Para estes autores, tal é o caso em relagao ao espago: “na compreenséo do espago, o avango do
conhecimento - a ciéncia - e a anélise do conhecimento - a filosofia - tornam-se inextricavelmente
interligadas. A especulagao acerca da natureza do espago torna-se inevitaveimente a especulagao
acerca do como a mente constroi seu conhecimento sobre o espago e, por implicagdo, acerca do
como a mente adquire conhecimento sobre o mundo espago-temporal”.

(33) GIDDENS, A. The constitution of sociely - outline of a theory of structuration, Polity Press, Cambridge, 1984.

(34) Fago aqui uma leitura livre do que Hillier & Hanson (1984:30) sugerem quando se referem ao
“pensamento mégico” e ao “pensamento racional”.

(35) DEMO, P. Metodologia cientifica em ciéncias sociais, Ed. Atlas SA, p.14, 1981.

(36) Hillier & Hanson também chamaram essa modalidade de conhecimento de ‘“racionalidade
dogmaética” (1984:31).

(37) Ct. Mepham (1972) The theory of ideology in “Capita”, in Radical Philosophy, n. 2, pp. 12-19.

(38) Véasquez (1968:31ss).

(39) Lukécs, G. (1966). Na Estética, o esforgo de Lukéacs se dé no sentido da especificagao da arte como
reflexo da realidade, em contraposigao &s demais formas de consciéncia reflexiva historicamente
desenvolvidas: o pensamento magico, 0 pensamento cotidiano, o pensamento cientifico. Uma
andlise mais detida da importante contribuicio de Lukéacs extrapola os limites deste texto. As
observagoes contidas neste item indicam, entretanto, algumas das razées pelas quais nao adoto sua
argumentagio: sua leitura do postulado marxista do primado da realidade sobre a consciéncia
contém forte tonalidade funcionalista. Giddens parece mais (perdoem-me) dialético: o “real" histérico
“refletido” pela consciéncia j& néo é matéria-prima ou natureza pura, mas um real
mediatizadoftransformado pela prépria consciéncia humana (cf. Giddens 1984, Cap. 1).

(40) Ct. verbete “art”, da Encyclopaedia Brittannica, vol. 2, William Benton, Publishers, London, 1963.

(41) Vasquez (1968:36). )

(42) Williams (1976) lembra que na Universidade medieval, as “sete artes” eram gramética, logica,
retdrica, aritmética, geometria, musica e astronomia (p. 33). A partir do século XViil, o termo “arte”
comega a ser aplicado a pintura, desenho, gravura e escultura.

(43) Ver também verbete “science”, em Williams (1976:232-5).

(44) Suassuna (1979). -

(45) Wisnik (1989).

(46) Ostrower (1983).

(47) Campelo (1989).
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(48) Silva (1985:107).

(49) Coelho Netto (1984).

(50) Ostrower (1983).

(51) Coutinho (1970:183).

(52) Hillier & Hanson (1984).

(53) Id., p.1.

(54) Id., p.2.

(55) Hillier & Leaman (1974).

(56) A frase de Sao Tomas de Aquino, “Belo é aquilo que agrada a vista”, foi-me lembrada por Gastao
de Holanda, meu pai, comentando por carta uma versao anterior deste texto.

(57) A pesquisa que venho desenvolvendo junto com outros colegas do instituto de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de Brasilia, denominada Dimensdes Morfolégicas do Processo de
Urbanizagao, tem como objetivo central fazer o cruzamento e identificar as superposigoes eventuais
de categorias analiticas dos vérios “cortes” utilizados na andlise da forma dos assentamentos
humanos.

(58) Os termos sao tomados de Hillier & Hanson (1984), que os utilizaram noutro contexto tedrico.

(59) Novaes (1983).

(60) Coelho Netto (1984:56ss).

(61) Boudon (1971).

(62) Ver a utilizag@o do conceito feita por Gorovitz (1985) em seu estudo de caso sobre Brasilia.

Nesta familia de preocupac;ées sao pertinentes colocagées feitas por Coelho Netto (1984), quando
ele se refere ao eixo “espago amplo/espaqo restrito”.

(63) Douglas, M. (1973).

(64) Holanda, F. (1977).

(65) Ele refere-se particularmente a Bachelard, em seu La poétique de I'espace, Paris, PUF, 1974.

(66) Essa ambigiiidade tem origem no prefixo “super”, no latim, que ja significava simultaneamente um
atributo espacial - "posicéo acima, em cima ou por cima” - e um atributo aespacial - “excesso”,
“aumento” (cf. Holanda Ferreira, Novo Dicionério da Lingua Portuguesa).

Parte das reflexdes constantes deste item me foi sugerida, em conversa, pelo colega Antdnio
Carpintero.

(67) Curiosamente, Coelho Netto (1984) nao fala nestes termos, mas em termos de elementos em uma
ou duas dimensodes: ato falho que revela um tratamento do espago mais por seus elementos-meio?
Quando me refiro aquelas formas geométricas, refiro-me & forma do vazio, do vao entre os
elementos escultdricos da arquitetura.

(68) Também comentado em Coelho Netto (1984:85).

(69) Vale frisar as especificidades relativas desta categoria e da categona eomponentes artificiais e
naturais™ o pétio interno de uma casa completamente isolado da rua é, neste sentido, um espago
fechado ou interior; apenas tem sua peculiaridade na abdbada celeste como uma de suas
“superficies” definidoras.

(70) Ver em Moore et al. (1974:129).

(71) Ver em Goldfinger (1970).

(72) Hillier & Hanson (1984). Ver exemplificagéo nos estudos de caso realizados sobre fragoes urbanas
do Distrito Federal, em Holanda & Gobbi (1988).
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