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Uma das consideracdes filosoficas mais recorrentes na
interpretacdo e na compreensao, ndo so de certas culturas ou sociedades,
mas de épocas inteiras, é que cada tempo possui 0s seus conceitos
principais e condutores. Neste sentido, ndo € um mero acaso que o0s
conceitos de Stimmung, Aura e Atmosfera, tenham surgido a partir da
segunda metade do século 19 e adentrado os séculos seguintes, em
autores como Alois Riegl, Georg Simmel, Walter Benjamin, Martin
Heidegger, Hermann Schmitz e Gernot Béhme, como conceitos chaves
para expor suas leituras estéticas, fenomenoldgicas e ontoldgicas da
modernidade e da disposicdo do humano como um ente sensivel e
corporeo localizado no limiar entre a assim chamada Natureza e o que
tradicionalmente se considera seu oposto, a Cultura.

O conceito de Atmosfera e, bem antes, os conceitos de Stimmung e
Aura surgem no discurso teorico e filosofico a partir da destruicdo
progressiva dos espacos e ambientes naturais e do deslocamento da
experiéncia do sublime da esfera do natural e dos seus fenomenos e
aparéncias mais diversas, para a esfera do cultural, dos fenomenos e
aparéncias artificiais, sejam eles construces arquitetonicas, invengdes
técnicas ou simplesmente acdes e ocorréncias completamente humanas,
como as guerras e as suas forgas explosivas.

Os conceitos de Atmosfera, Disposicdo [Stimmung], Aura e também
o conceito de Ambiente [Umwelt] ganham importancia e atengdo num
tempo em que tudo aponta para uma tenebrosa mudanca climatica devida
a progressiva destruicdo da biosfera planetaria que atingira de modo
radical a forma de vida humana e a sobrevivéncia de todos os seres vivos.
Essa transformacdo e destruicdo da atmosfera planetaria pode ser
considerada um reflexo ou até uma consequéncia de um mal estar, de uma
indisposicdo [Verstimmung] do humano em si, de uma destruicdo das
qualidades atmosféricas na economia dos sentimentos do humano, uma
indisposicao do pathos, uma apatia contagiante que perfura globalmente a
atmosfera, a esfera interior e exterior do humano e do ndo humano na



terra. Trata-se, portanto, de conceitos abrangentes que concernem aos
mais diversos dominios e escalas.

Atmosferas e Disposicoes sdo fenomenos que se espalham no
espaco conferindo-lhe um carater especifico, embora sempre transitorio
e mutavel. Podem estar presentes simplesmente, surgindo do natural;
podem ser naturais e culturais; ou podem ser totalmente criadas e
direcionadas como instrumentos de desenho e de construgao de um
determinado objeto ou espago (na arquitetura, no paisagismo, no design)
ou de uma determinada sociedade (na politica).

O humano, como todos os outros seres vivos, experimenta sempre
e produz, até um certo ponto, atmosferas e disposicdes, que sdo
fendmenos perceptiveis apenas através da nossa presencga sensivel e
corpdrea, ndo apenas fisica, mas vivida ao habitar e ao trespassar os
espacos, ambientes e paisagens. S3o fenomenos dos intersticios, nem
objetos nem sujeitos, mas justamente emanag¢does dos objetos e dos
sujeitos e, sobretudo, manifestacées especificas de um terceiro situado
entre sujeito e objeto, imprescindiveis para a constituicdo de vinculos ou
elos associativos e comunicativos entre as mais diversas aparéncias.

Reconhecer a presenca e a importancia desses fendmenos em suas
diversas dimensoes e formas de expressao justifica a abertura deste
Coloquio a distintas areas de conhecimento e de atuacgdo (arquitetura,
paisagismo, literatura, artes, psicologia, ecologia..) apostando nas
perspectivas oferecidas por seus multiplos pontos de contato.

Dirk Michael Hennrich, Sao Paulo, Julho 2019.



Gernot Bohme

Fildsofo alemao contemporaneo, nascido em Dessau, em 1937, foi professor de Filosofia
na Technische Universitat de Darmstadt e diretor do Institut fiir Praxis der Philosophie
em Darmstadt. E autor de varias publicacdes sobre filosofia da ciéncia, ética, estética,
antropologia e fenomenologia da natureza. Em Aisthetik. Vorlesungen iiber Asthetik als
allgemeine Wahrnemungslehre, publicado em 2001, exp0e sua teoria sobre a percepgao
estética das atmosferas.

The concept of an atmosphere was originally introduced by me in
the context of environmental aesthetics?. The latter was part of my
criticism of ecology. The science of ecology stemming from Ernst Haeckel
(19" century) at that time was presented as a means to cope with the
problems we humans got living in a certain environment. Yet, we are not
mere natural agencies. In the environment concerned, our behavior is
politically, economically and juridical patterned according to certain
norms. To give an example: our environment may be natural, but it is cut
into parcels and treated as property. Thus, the claim of my former working
group was to introduce concepts stemming from humanities into the
science of our environment. This let us to the paradox claim of a social-
natural science (Soziale Naturwissenschaft®). Part of this was my turn to
aesthetics: What was missing in the contemporary ecology, seen as a
science of environment, was our aesthetic relation to that environment.

We appreciate our environment through bodily feeling of it: The
environment is beautiful, pleasant, and even good, if we feel well in that
environment. We feel where we are - in the sense of in what sort of
environment. From here the main thesis: Through our bodily feeling we are
aware of what sort of environment we are actually in.

! Gernot Bohme, Aisthetique. Pour une esthétique de l'expérience sensible. (trad.) Martin
Kaltenecker e Franck Lemonde.Dijon/France: Les presses du réel, 2020.

2 Fir eine Okologische Naturdsthetik, Frankfurt/M.: Suhrkamp 1989, 3. Aufl. 1999.Polzka:
Warschau: Ofi¢cyna Naukowa 2002.

3 Gernot Bohme, Engelbert Schramm (eds.), Soziale Naturwissenschaft. Wege zur Erweiterung
der Okologie, Frankfurt/M.: Fischer 1985.



This is the place where the concept of atmosphere comes in:
Atmospheres are conceived as something mediating objective facts of the
environment with our subjective feeling of them. An example is smell: Well,
bad smell may be an indicator of the air surrounding us being toxic, but it
must not be that way. A proof is the case of nice smell: We may meet a
wonderful smell in a park, but the pleasure of it - though triggering our
vitality - does not mean that this smell has any physiological effect.

The environmental facts, from lightning to sounds, from colors to
forms, from the qualities of air to the movement of it - i.e. winds - are
producing a certain mood of the space concerned, may it be nature or build
environment. A space with a certain mood carrying it: that is an
atmosphere.

We may learn a lot about the connection of environmental facts of a
space and the mood we are feeling by studying this relation from the
perspective of production aesthetics, i.e. the practices to produce a certain
mood in a given space. This is the reason why the art of stage setting and
Hirschfeld’'s Art of Gardening® are thus important for environmental
aesthetics, as well for natural as for build environment.

4 C. C. J. Hirschfeld, Theory of Garden Art (Penn Studies in Landscape Architecture), 2001.


https://www.amazon.co.uk/Theory-Garden-Studies-Landscape-Architecture/dp/0812235843/ref=sr_1_3?keywords=Hirschfeld%2C+Art+of+Gardening&qid=1569606465&s=books&sr=1-3

Gernot Bohme

O conceito de atmosfera foi originalmente introduzido por mim no
contexto da estética ambiental®, que, por sua vez, fez parte da minha critica
a ecologia. A ciéncia da ecologia, proveniente de Ernst Haeckel (séc. XIX),
foi apresentada a época como um meio de lidar com os problemas que nds,
humanos, temos ao lidar com um certo ambiente. No entanto, nds ndo
somos meras agéncias naturais. Em um dado ambiente, nosso
comportamento é politica, econdémica e juridicamente moldado de acordo
com certas normas; por exemplo, nosso ambiente pode ser natural, mas é
também divido em fragbes que sdo tratadas como propriedade. Assim
sendo, a demanda do meu antigo grupo de trabalho era a introdugao de
conceitos da area de humanidades na ciéncia de nosso meio ambiente. Isso
nos conduziu a reivindicacdo paradoxal de uma ciéncia socionatural
(Soziale Naturwissenschaft!). Parte dela consistia na minha atencdo a
estética: o que faltava na ecologia contemporanea, vista como uma ciéncia
do ambiente, era nossa relagdo estética com esse ambiente.

Vivenciamos nosso ambiente através de sua sensacdo corporea: ele
é belo, agradavel e até mesmo bom se nele nos sentimos bem. Sentimos
onde estamos - isto é, em que tipo de ambiente. Dai surge a tese central:
através da nossa sensacdo corporea, tomamos consciéncia do tipo de
ambiente no qual nos encontramos.

.

E aqui que entra o conceito de atmosfera: atmosferas sao
concebidas como algo que media fatos objetivos do ambiente com suas
percepcoes subjetivas. Como exemplo, temos o cheiro: bem, um mau
cheiro pode ser um indicativo de que o ar que nos envolve seja toxico, mas
ele nao deve ser dessa forma. Uma prova seria o caso de um cheiro bom:

5 FUr eine Okologische Naturdsthetik, Frankfurt/M.: Suhrkamp 1989, 3. Aufl. 1999.Polzka:
Warschau: Ofi¢cyna Naukowa 2002.

® Gernot Béhme, Engelbert Schramm (eds.), Soziale Naturwissenschaft. Wege zur Erweiterung
der Okologie, Frankfurt/M.: Fischer 198s.



podemos sentir um odor maravilhoso em um parque, mas o prazer que
emana disso - através da ativacdo de nossa vitalidade - ndo significa que
este cheiro tenha qualquer efeito fisioldgico.

Os fatos ambientais, da iluminacdo aos sons, das cores as
formas, das qualidades do ar a seu movimento - i.e., ventos -, produzem
uma certa disposicdo [Stimmung] no espaco, seja ele um ambiente natural
ou construido. Um espago com uma certa disposicdo que o carrega: isso €
uma atmosfera.

Podemos aprender muito a respeito da conexao entre os fatos
ambientais de um espaco e a disposicao que nele vivenciamos ao estudar
essa relacdo a partir de uma perspectiva da estética da producdo, i.e., as
praticas utilizadas para produzir uma determinada disposicdo em um
espaco definido. Eis a razao pela qual a arte da cenografia e a Arte da
Jardinagem de Hirschfeld” sdo importantes para a estética ambiental, seja
ela referente a ambientes naturais ou construidos.

7C. C. J. Hirschfeld, Theory of Garden Art (Penn Studies in Landscape Architecture), 2001.


https://www.amazon.co.uk/Theory-Garden-Studies-Landscape-Architecture/dp/0812235843/ref=sr_1_3?keywords=Hirschfeld%2C+Art+of+Gardening&qid=1569606465&s=books&sr=1-3




Dirk Michael Hennrich

Investigador Doutorado em Filosofia da Natureza e do Ambiente. Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa / Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa.

Resumo: Este artigo trata da questdo e da importancia das disposi¢des e das atmosferas
nos tempos modernos. A principal preocupacdo é a interpretacdo da modernidade como
uma época fundamentalmente determinada pela criac3o e pela destrui¢io simultanea de
atmosferas. E somente nos tempos modernos que a disposicdo e a atmosfera se tornam
o tema central do individuo moderno em desenvolvimento. Ao mesmo tempo, porém, a
estrutura interna da modernidade, a produgdo incessante do novo, é a causa da
aniquilacdo das disposicdes e atmosferas. Essa destruicdo das atmosferas, de acordo
com a tese principal do presente ensaio, ndo afeta apenas a cultura e a sociedade, a
propria civilizagdo moderna, mas também a natureza, a atmosfera da Terra como um todo.
A destruicdo e o esvaziamento da atmosfera na cultura moderna é a causa da destruigdo
das atmosferas naturais. Somente uma cura da dindmica patoldgica da modernidade
permitiria a cura da atmosfera da Terra.

Palavras-chave: Disposicdo [Stimmung], Atmosfera, Modernidade, Biosfera, Crise
Ecoldgica.

Abstract: This article deals with the question and the importance of dispositions and
atmospheres in modern times. The main concern is the interpretation of modernity as an
age, which is largely determined by the simultaneous creation and destruction of
atmospheres. Only in modern times disposition and atmosphere become the central
theme of the developing modern individual. At the same time, however, the inner structure
of modernity, the incessant production of the new, is the cause of the destruction of
dispositions and atmospheres. According to the main thesis of this article, this destruction
of the atmosphere affects not only culture and society, but also modern civilization itself,
nature and the atmosphere of the earth as a whole. The destruction and emptying of the
atmosphere in modern culture is the cause of the destruction of the natural atmosphere.
Only a cure for the pathological dynamics of modernity would enable the earth's
atmosphere to be healed.

Keywords: Disposition [Stimmung], Atmosphere, Modernity, Biosphere, Ecological Crisis.
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A modernidade é a resposta ascendente e continua ao seu proprio
declinio, um tempo em decadéncia progressiva, assegurado apenas
através de uma repetitiva prondncia de renovacdo. Neste sentido, ndo é
possivel afirmar o seu fim e, assim, o comeco de uma suposta pos-
modernidade, ndo s6 porque a modernidade ainda estd em execugdo, mas
antes de mais, porque a sua esséncia é justamente e propositalmente a
sempre renovada aniquilagao de qualquer tentativa de sua superagao. Em
comparacdo com a antiguidade, que é caracterizada como o tempo do mito
e da tragédia, a modernidade é desde logo o tempo do drama burgués e da
invengdo do progresso historico, da histéria em si, e enquanto a estrutura
temporal do mito é o sempre igual, a estrutura temporal da modernidade
é o0 sempre novo: “O moderno opde-se ao antigo, o novo ao sempre igual.”
(BENJAMIN, 2006: 149).

A modernidade é o tempo que ocorre no palco onde as personagens
sdo postas ou jogadas e envolvidas nas mais diversas cenas possiveis,
mas sempre sem aquele herdi singular que a tragédia antiga pode oferecer
e sacrificar. 0 drama da modernidade difere essencialmente do drama
tragico da antiguidade no que concerne a sua intensidade e crueldade, a
altura da queda do herdi, infinitamente mais violenta e direta do que a
enfermidade e o mal-estar, a deterioragdo traicoeira da modernidade no
seu todo, que j@ se pronunciava na euforia do seu inicio. Como um
desdobramento do vicio pela encenacdo patente e potencializada na época
do barroco, a modernidade se revela como uma encenacao incessante.
Este fato teria algo tragico, parecido com a esséncia do mito de S/sifo, de
um “sempre o mesmo acerca do mesmo”, se o palco moderno nao fosse
acumulado em excesso com os utensilios do drama burgués. Ao contrario
do drama moderno, a tragédia antiga é, como Edipo, cega perante o seu
fim. A modernidade vislumbra o seu fim, como Odisseu, adiando-o
perpetuamente. Por isto a pos-modernidade é tida como o tempo sem
histdria, o tempo suspenso, o tempo sem tempo e sem acontecimento, ou,
como sera ressaltado mais adiante, o tempo sem evento, 0o tempo sem
disposicdo, o tempo da apatia (RAULET, 1986: 142). Neste sentido, ndo é por
acaso que na modernidade os afetos e, mais precisamente, as atmosferas
e disposicoes assumem um papel fundamental na constituicao e na
representacdo do sujeito. O sujeito moderno é essencialmente um sujeito
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que sofre, que perpassa o labirinto das suas paixoes em busca da razao, o
lugar utdpico do dominio soberano sobre todo o irracional e incontrolavel.
Inicialmente classificadas e catalogadas e, em seguida, racionalmente
separadas, as disposicoes e atmosferas sao cada vez mais tratadas de
forma isolada, como disposi¢oes fundamentais da economia sentimental
do sujeito moderno, para desembocar finalmente numa indisposicao geral
que subordina o conhecimento carnal e o fundamento auténtico de
experiéncia do mundo sob a mania de dominagdo e producdo de mundos.
A nocao do aparecimento exponencial das atmosferas e a destruigao das
mesmas no percorrer da modernidade referem-se explicitamente a
modernidade como algo que nasce particularmente do espirito europeu-
ocidental. Este espirito é essencialmente racional e técnico-cientifico e
embutido no sistema mercantil e capitalista, sendo este o proprio
propulsor desta civilizagdo sob o lema de um suposto progresso continuo
que alimenta continuamente a ideia de uma prosperidade infinita. A
modernidade ndo é um tempo global que impregna e perpassa todas as
culturas, e ela ndo é uma etapa geral da humanizagao, do devir do humano
e da humanidade. A modernidade predomina especificamente no espirito
europeu e marca a época que tem o seu inicio no Renascimento, na
Reforma e nas Descobertas do assim chamado Novo Mundo. Embora
marcando o tempo historico a partir do Renascimento até os nossos dias,
ela € um conceito que surge, como também o conceito da historia, do
espirito de tempo, da cultura e da sociedade burguesas. A modernidade é
um tempo e uma época constituidos retroativamente trezentos anos apos
o0 seu suposto inicio pelo sujeito burgués, que considerou a subjetividade
como o principio de um tempo novo por ele euforicamente proclamado. A
época denominada modernidade é o tempo em que a subjetividade, o
cogito, o eu penso, logo sou, e 0 mundo como imagem figuram como dois
polos interdependentes e exclusivos de uma nogdo integral do mundo. A
modernidade é marcada como o tempo do espectador e do mundo como
uma cena, um palco e, mais precisamente, como um quadro ou imagem.
Ela é marcada pelo nascimento da pintura paisagista e pelo descobrimento
da perspectiva central na qual a luz que ilumina o mundo afora parte do
sujeito humano armado com os mais diversos dispositivos visuais, da
camara obscura, do telescopio e do microscopio, da camara fotografica até
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as mais recentes técnicas digitais. Ela é, assim, como fruto da cultura
mercantil e capitalista, também o tempo da constituicdo e construgdo das
cidades modernas, das assim chamadas metropoles dos nossos dias. Nem
o sujeito burgués, nem a pintura paisagista e nem o espirito técnico
racional sdo pensaveis sem as cidades cercadas de muros e torres, por
onde se avistava o territorio cultivado e as vias comerciais que ligavam um
centro politico-economico-cultural a outros. Mas este tempo moderno,
que descobriu o sujeito e 0 mundo como imagem e que se destacou num
impeto singular contra o tempo velho e antigo, também era e ainda é
chamado o tempo novo (Neuzeif) no qual a ideia da continua novidade se
revela como uma forca autodestrutiva. O tempo novo é o tempo do novo
em que tudo que se constitui e tudo que é constituido e construido, logo é
desconsiderado como velho. A modernidade é somente moderna enquanto
se define permanentemente como o novo. Ela é continuamente um tempo
de passagem do tempo antigo para um tempo ainda nao atingido. Esta
continua destruicdo do presente, que se espelha na invencdo até obsessiva
da historia do passado, é por isto também a razdo do conservadorismo nas
suas feigoes mais absurdas e agressivas, que justamente surgem do medo
da mudanca e da passagem perante um futuro sempre adiado e indefinido.
A modernidade vive e se alimenta continuamente do movimento, da
velocidade e da aceleracgao, que paradoxalmente apontam a nada menos
do que a um tempo sem qualquer evento, um tempo sem mais nenhum
acontecimento (ROSA, 2005). Esta esséncia de instabilidade, este
sentimento de passagem, de transformacdo cada vez mais acelerada, é
pela primeira vez conscientizada por volta de 1800, na assim chamada
Sattelzeit, o tempo de sela, ou tempo liminar, que designa um século entre
1750 e 1850e em que ocorreram, por exemplo, a publicagdo da Critica da
Razdo Pura, a Revolugcao Francesa como o marco central da
democratizacao e da constituicdo da sociedade moderna, a Filosofia do
Sujeito do ldealismo Alemao, o inicio da Revolugdo Industrial e dos seus
efeitos colaterais para os ecossistemas do planeta. Esse momento
historico é, ndo somente na literatura, mas sobretudo nos mais diversos
sistemas e pensamentos filosoficos e também na arte pictorica, o
auténtico inicio do sentimento, das disposicdes ou tonalidades, do
atmosférico, da afetividade, por assim dizer teatral, perante o mundo como
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imagem. Esse momento histdrico é a época do inicio da estética como tema
e disciplina, do sofrimento sentimental, da apreciacao do belo e do sublime
em grande parte através da arte pictorica e, em especifico, da pintura
paisagistica, do corpo-vivo e da sensitividade contra a razdo pura e o
espirito (FEUERBACH, 1983), e do verdadeiro inicio do conhecido
desconforto ou mal-estar (Unbehagen) de que falava Sigmund Freud - da
hiperatividade e da nervosidade patoldgica nas grandes cidades, da
sobrexcitacdo dos sentidos, que faz da ciéncia da psique humana um dos
mais discutidos e desenvolvidos campos cientificos. 0 sofrimento na
sociedade como sujeito e perante as ordens estruturais da sociedade
como individuo de uma certa classe, caracterizam as expressoes poéticas,
politicas e filosoficas de autores como Biichner, Marx e Kierkegaard e
indicam a patogénese do mundo burgués (KOSELLECK, 1973) e as mais
diversas patologias sociais (HONNETH, 1994). A ruptura e a passagem
entre a euforia da razdo da época das luzes e a assuncdo das disposicdes
e atmosferas sombrias, do reconhecimento do peso irracional dos
sentimentos e das paixoes no romantismo, expoem, claramente, pela
primeira vez no percurso da modernidade, o estranhamento
(Entfremdung) em que se encontrava o sujeito moderno desde o seu inicio.
A grande maioria dos protagonistas dessa passagem entre a euforia da
razdo e a indisposicdo e o mal-estar foram existéncias decadentes,
doentes e infetados, doidos ou intoxicados como Novalis, Holderlin,
Baudelaire, Nietzsche ou Pessoa. A modernidade surge como uma ilusao
decadente e o eterno retorno do novo produz as disposicoes sem
perspectivas, como o medo e o tédio que sdo opostos a disposicdo da
esperanca: enquanto o horizonte do medo é fechado, o horizonte da
esperanca é sempre aberto (HENNRICH, 2004). A modernidade se revela
deste modo como o tempo das disposicoes e das indisposi¢des, numa
constante atmosfera instavel, pondo o sujeito moderno continuamente em
exposicao, virando o dentro para fora, colocando os sentimentos na
superficie da pele e provocando assim um desgaste e uma verdadeira
perfuracdo da sua economia sentimental. E o tempo do desassossego de
Bernardo Soares, semi-heteronimo de Fernando Pessoa e contemporaneo
de Walter Benjamin, que expressava o fato acima descrito de seguinte
maneira:
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Tdo dado como sou ao tédio, é curioso que nunca, até hoje,
me lembrou de meditar em que consiste. [..] O tédio...
Pensar sem que se pense, com o cansacgo de pensar;
sentir sem que se sinta, com a angustia de sentir; ndo
querer sem que se ndo queira, com a nausea de ndo
querer - tudo isto esta no tédio sem ser o tédio, nem é
dele mais que uma parafrase ou uma translagdo. [..] O
tédio... E talvez, no fundo, a insatisfagdo da alma intima por
ndo lhe termos dado uma crenga, a desolagao da crianga
triste que intimamente somos, por nao lhe termos
comprado o brinquedo divino. [..] O tédio.. Quem tem
Deuses nunca tem tédio. O tédio é a falta de uma mitologia
(PESSOA, 1986: 194-196).

0 conceito de modernidade é um conceito da pendria, da falta, do
defeito, da caréncia que cultiva, apesar das conquistas técnico cientificas,
um sentimento da decadéncia moral e social. 0 mundo visto pelo
espectador moderno estd em constante mudanga, e uma resposta
caracteristica a essa instabilidade é a criacdo de ideologias, de visdes de
mundo bem delimitadas, de ideologias que prometem uma fixacao do
mundo como uma Unica imagem. ldeologias produzem disposicbes e
tonalidades especificas para protecdo contra visées de mundos alheias.
Elas se entrincheiram numa atmosfera peculiar que impossibilita a
infiltrac3o de atmosferas opostas. E uma express3o da modernidade que
ela seja exposta a uma constante modificagao das suas disposicoes. Ela
aparentemente ndo insiste numa tonalidade especifica como, por exemplo,
a idade classica, que era e é considerada uma época de certos valores e
atmosferas estaveis, uma época que servia como exemplo e referéncia
imutavel, sobretudo por causa da sua produgdo candnica. Por isto, ha uma
relacao direta entre os conceitos da modernidade e da moda, cuja esséncia
reside justamente na sua inconstancia e transitoriedade: “A moda é o
eterno retorno do novo” (BENJAMIN, 2006: 173).

A criacao das atmosferas, ou, para ser mais preciso, a abertura para
o atmosférico surge de uma caréncia do sujeito moderno, surge do vazio
que o novo impiedosamente produz. Os modernos se enchem com o vazio
a procura de algo consistente, e toda e qualquer consisténcia é logo
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aniquilada pelo novo: a inconsisténcia do sujeito moderno criada atraveés
da procura perpétua do novo. Contudo, apesar de caracterizada como um
tempo em constante modificagdo e em constante transformacao, existe
uma nocao bem definida da disposi¢ao fundamental da modernidade em
autores aparentemente tdao opostos como Walter Benjamim, em
Passagens, e Martin Heidegger, seja em Ser e Tempo, seja em sua aula Os
conceitos fundamentais da metafisica. Ambos identificam o tédio,
(Langeweile) como a disposicdo fundamental do século que antecede a
segunda guerra mundial, ou, mais precisamente, o século XIX e a primeira
metade do século XX. Para Benjamin, o tédio surgiu a partir dos anos 40
do século XIX de forma epidémica, infetando por inteiro a sociedade
burguesa. Ele aparece, escreve Benjamin em Passagens, quando nao
sabemos que estamos a sua espera. Ele é, assim, uma disposicdo
autodestrutiva na qual o sujeito nao consegue se libertar da aura em que
os objetos, pessoas e artefatos sdo aprisionados. Essa aura é, para
Benjamin, considerada uma aurainauténtica, sustentada pelo culto ou pela
religido e sem qualquer capacidade emancipadora e que, na época da
reprodutibilidade técnica, é destruida para dar lugar a uma aura auténtica,
enterrada por baixo dos escombros da historia. Benjamin salienta também
que o clima, o mau tempo, a chuva, o céu cinzento e, assim, a atmosfera
planetaria, se torna um tema importante na poesia de Charles Baudelaire
e é notavel juntar este fato, no inicio da Revolucdo Industrial, a poluicdo
das grandes cidades, como Paris e Londres, e ao efeito direto que a
destruicao da atmosfera do planeta tem na disposicao fundamental da
modernidade. A complexidade do conceito da aura no pensamento de
Benjamin provém da sua propria teoria da historia e da ideia de deixar
aparecer aquela histdria inédita, ndo dita, que se mostra nos dejetos da
historia escrita e promulgada pela autoridade da tradicdo. Heidegger, na
sua interpretacdo, define o tédio como disposicdo fundamental de uma
civilizacdo que é essencialmente indisposta (verstimmf), sublinhando que
o humano perdeu o interesse em si mesmo. Na indisposi¢ao, segundo
Heidegger, o humano se tornou cego perante si mesmo e perdeu o cuidado
perante o ambiente que o cerca. 0 humano que nao se percebe mais,
também ndo cuida mais da terra, ele se torna um ser sem ch3o e sem
patria (heimatlos), o que se espelha também, e gravemente, no descuidar
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da natureza. Os trés conceitos, a atmosfera, a tonalidade ou disposigao e
a aura, ndo sdo conceitos que designam varia¢des de um Unico significado,
mas eles se aproximam em partes. A aura pode ser descrita como uma
auréola que circunda um sujeito ou um objeto, uma emanacao invisivel
descritivel como a manifestagdo da sua unicidade e peculiaridade. A
disposicdo (Stimmung), ja mais complexa, se situa no intersticio, no entre
espago, nem sujeito, nem objeto. Mas, justamente devido a esta posigao
intermediaria, ela atinge os dois polos da relacdo dicotomica constituindo-
0s, essencialmente, a partir do seu estatuto de terceiro e ndo-dicotomico:
é s0 a partir da disposicdo que existe uma relagdo entre sujeito e objeto
ou, em escala maior, a relagao entre as partes espalhadas no espago e o
todo que é percebido e sentido, com todos os sentidos, como por exemplo
uma paisagem. Assim, o conceito de atmosfera €, no conjunto, o conceito
mais caracteristico para a época atual. A atmosfera é mais do que a
disposicdo de um fendmeno espacial, uma forma informe que se espalha
e se estende num certo espaco e que é imediatamente sentida. As
atmosferas podem ser criadas ou produzidas, mas elas nao sao
comparaveis com os proprios sentimentos, ndo sdo expressoes
sentimentais do individuo, mas aquilo que se forma e estabelece na
relagdo entre os sujeitos, os individuos vivos e sensitivos e entre os
sujeitos e os objetos percebidos pelos individuos. Tal como pode se
manifestar uma certa atmosfera perante um objeto ou uma cena natural,
pode se estabelecer uma atmosfera perante um artefato, um objeto
cultural. Isto significa que, no conjunto dos trés conceitos, sobretudo a
disposicdo e a atmosfera sdo fenomenos de ressonancia com referéncia
implicita e explicita a relagdo direta e inesperavel entre o corpo-vivo (Le/b)
e o ambiente (Umwell).

Considerando o que foi explanado acima, ndo é uma ocorréncia
arbitraria que, no final da segunda parte do século vinte, tenha surgido
uma estética da natureza de orientacdo ecoldogica a partir de uma
especifica teoria geral das atmosferas, que ja ndo responde ao sofrimento
burgués perante a sociedade, mas sim ao sofrimento perante a
degradacao e destruicao acelerada da assim chamada natureza, das
paisagens naturais (BOHME, 1989). Essa teoria geral das atmosferas é uma
resposta a decadéncia da estética da natureza produzida pelo sujeito

18



burgués que prefere ver e apreciar o natural distanciado, sustentando o
estranhamento e a profunda aversao nao reconhecida contra o
incontrolavel e irracional do natural. Ela se desvela como a tentativa de
salvacdo e restituicdo das atmosferas no momento total e inegavel da sua
queda e destruicdo. Tudo gira ao redor do possivel desaparecimento da
atmosfera planetaria e é importante recorrer aqui a nogdo da relacdo
direta entre 0 macrocosmo e o microcosmo, que ja era tema desde os
tempos antigos: o0 humano é o espelho da ordem cdésmica e a sua apatia
o espelho da apatia da alma do mundo. Na época do Capitaloceno, isto é,
do mundo sob o dominio quase total do capitalismo, ndo ocorre apenas um
certo epistemicidio - uma expressdo corrente no pensamento de
Boaventura de Sousa Santos que se refere a destruicdo e aniquilagdo de
outros conhecimentos e praticas diferentes da cultura técnico-cientifico
do capitalismo ocidental-europeu - mas antes de mais nada um
atmosfericidio, uma vasta exclusdo e destruicdo de disposicbes e
atmosferas e, afinal, a extincdo da atmosfera planetaria em prol da
ideologia predominante, hoje em dia espalhada por toda a terra. Uma
destruicao ou atomizacao de disposicoes e atmosferas diferentes para
permitir apenas atmosferas instantaneas e pré-fabricadas, massificadas
e produzidas, porque na cultura do Capitaloceno nada pode ter um enigma
(enquanto a paisagem e o corpo-vivo se alimentam do enigmatico).
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Resumo: Partindo do conceito de atmosfera sustentado pelo filosofo Gernot
Bohme e da concepgao de aletosfera criada pelo psicanalista Jacques Lacan, este
ensaio visa realizar um didlogo entre essas elaboracdes a fim de pensar os
efeitos atmosféricos proprietaristas e expulsivos promovidos pela aletosfera
capitalista e suas mercadorias em forma de latusas, no contexto especifico das
destruicoes das paisagens naturais e de suas atmosferas, bem como das
disposicoes corporais dos sujeitos perante o mundo natural.
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Abstract: Starting from the concept of atmosphere supported by the philosopher
Gernot Bohme and from the concept of aletosfera created by the psychoanalyst
Jacques Lacan, this essay aims to carry out a dialogue between these two
elaborations in order to think about the proprietary and expulsive atmospheric
effects promoted by the capitalist aletosphere and its goods in the form of latusas,
in the specific context of the destruction of natural landscapes and their
atmospheres, as well as the bodily dispositions of the subject towards the natural
world.
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Atmosfera. Substantivo feminino que designa a esfera gasosa que
envolve a terra e qualquer objeto planetario, a condicdo atmosférica, o ar
que respiramos, o ambiente mental, social ou moral em que vivemos, o
clima®. Para todos os designios, a atmosfera é uma instancia que escapa a
categoria do apropriavel e da forma, muito embora possa ser relacionada
ao que é proprio das formas. A atmosfera nos envolve, penetra, afeta. A
atmosfera é a esfera do compartilhavel, do que nos liga.

Na filosofia estética, Gernot Béhme (1993) realiza um esforgo para
retirar a atmosfera do estado de indeterminagdo ontoldgica, névoa que
parece preencher o espaco, sem que saibamos se devemos atribui-las aos
ambientes, aos objetos ou aos sujeitos que a sentem, a fim de trabalha-la
como um conceito. Para tanto, pontua o fildsofo, a condicdo fundamental
seria a de conseguir explicitar o peculiar status intermediario entre sujeito
e objeto que a atmosfera ocupa. Retomando o conceito benjaminiano de
aura aplicado as obras de arte originais, o estado de inacessibilidade,
distancia e respeito que as envolve, Bohme localiza em seu uso o
representante substituto em teoria para o conceito de atmosfera:

A vanguarda nao conseguiu descartar a aura como se faz
com um casaco, deixando atras de si os saldes sagrados
de arte para toda vida. 0 que eles [0s vanguardistas]
conseguiram fazer foi tematizar a aura dos artefatos
artisticos, seu halo, sua atmosfera, seus nimbos. E isso
tornou claro que o que faz de um trabalho uma obra de
arte nao pode ser entendida apenas por meio de suas
qualidades concretas. Mas aquilo que a excede, esse “a
mais”, a aura, permaneceu completamente indeterminada.
A “aura” significa como se fosse a atmosfera enquanto tal,
o envelope ndo caracterizavel e vazio de sua presenca
(BOHME, 1993, s/n).

Esse “a mais” que excede é o tingimento impresso pela presenca
das coisas, das pessoas, das palavras, das imagens ou das
constelacoes ambientais que saem de si mesmas, movimento esse

8https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/atmosfera/
Acesso em: 17 fev 20.
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chamado por Béhme de éxtases da coisa. Utilizando como exemplo o
objeto xicara azul, o autor observa que a condi¢do azul extravasa a xicara,
ndo se restringe a ela porque a cor é irradiada para o ambiente da xicara,
tingindo-o. Deste modo, ao contrario da tradicdo classica que define as
coisas unicamente pela contencdo de suas formas, critério que caracteriza
a separacao, diferenciagao e unidade, Bohme realiza uma torgcao ao
ressaltar as exteriorizagdes das coisas, os modos como elas saem de si
mesmas:

Na ontologia classica da coisa, a forma é pensada como
algo que limita e enclausura, como aquilo que, de dentro,
encerra o volume da coisa e, por fora, a limita. A forma de
uma coisa, no entanto, também exerce um efeito
externo. Ela irradia como se estivesse dentro do
ambiente, retira a homogeneidade do espacgo circundante
e o preenche de tensdes e sugestdoes de
movimento (BOHME, 1993, s/n).

N&o obstante, € preciso pontuar que a porta de entrada do interesse
estético de Béhme é a ecologia. Seu conceito de atmosfera é buscado no
caminho de uma estética da natureza, na esfera da relagdo entre
qualidades ambientais e estados humanos. Por isso o autor faz questao de
lembrar que a aura benjaminiana nao fora pensada apenas para os objetos
historicos, mas também, embora costumeiramente menos suscitada,
atribuida, originalmente, aos objetos da natureza. Benjamin (2006) assim
a descreve:

Podemos defini-la como o aparecimento Unico de algo
distante, por muito perto que esteja. Seguir com o olhar
uma cadeia de montanhas no horizonte ou um ramo de
arvore que deita sobre ndés a sua sombra, ao
descansarmos num Verdo - isto é respirar a aura dessas
montanhas, desse ramo (BENJAMIN, 2006: 213).

Para a aura que aqui se respira, a presengca do corpo ganha
destaque no pensamento de Bohme. E necessario que haja uma disposicao
corporal presente e receptiva para captar o éxtase de uma coisa. Para
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sentir uma atmosfera, é preciso um corpo presente na paisagem, que se
deixe afetar pelo horizonte, pela cadeia de montanhas, pelo ramo, pela
sombra, pelo verao e pelo ar que tingem o espago, incluindo as cores da
propria presenca corporal do sujeito. A atmosfera seria, assim, a realidade
comum daquele que percebe e do que é percebido, aquilo que se
experimenta pela presenca corporal em relagdo com pessoas e coisas ou
com espacos, algo que procede de e é criado por coisas, pessoas ou suas
constelacoes (Bohme, 1993). As atmosferas, portanto, sao repletas de
sentidos, nao sao espacos flutuantes e dissociados dos objetos e dos
sujeitos, e, no entanto, embora as atmosferas se articulem a partir e entre
eles, nao podem ser caracterizadas como algo objetivo e nem subjetivo:

as atmosferas ndo sdo algo objetivo, isto é, qualidades
que as coisas possuem, ainda que, no entanto, elas sejam
algo do tipo coisa, pertencendo a coisa a medida em que
as coisas articulam sua presenca por meio de qualidades
- concebidas como éxtases. Atmosferas tampouco sdo
algo subjetivo, por exemplo, determinacoes do estado
psiquico. E, no entanto, elas sdo como sujeitos, pertencem
aos sujeitos na medida em que sao sentidas por seres
humanos de corpos presentes, e essa sensagdo é, ao
mesmo tempo, um estado corporal do ser de sujeitos no
espaco (BOHME, 1993, s/n).

Contudo, se o azul de uma xicara, a propria forma da xicara, uma
obra de arte, uma cadeia de montanhas, um ramo, uma sombra, um
horizonte e um corpo presente imprimem suas cores na atmosfera que
criam e sentem, o que poderiamos dizer sobre uma xicara quebrada, um
azul que desbota, montanhas devastadas, ramos desfeitos, auséncia de
sombra para deitar, falta de horizonte e uma disposicao corporal onde o
sujeito ndo se apresente nela? Tal perspectiva nos impele a reflexdo sobre
um “a mais” negativo criado pelo movimento que lesiona, que rompe, que
deforma. Como afirma a fildsofa Catherine Malabou:

Ninguém pensa espontaneamente numa arte plastica da
destruicdo. No entanto, esta também configura. Uma cara
quebrada é ainda um rosto, um coto é uma forma, uma
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psique traumatizada permanece uma psique. A destruicao
tem seus cinzéis de escultor (MALABOU, 2014: 13)

Deste modo, tendo em vista a atmosfera de destruicao e
desertificacao da vida que se apresenta na contemporaneidade numa
proporcdo nunca antes a-tingida, chegando até mesmo a esculpir as
dimensdes geoldgicas do planeta - o que caracterizaria assim, por sua,
vez, a chamada Era do Antropoceno - , seria necessario discernir ao
menos duas instancias, no contexto especifico do capitalismo e seu
imperativo de consumo: uma, que visa interrogar a atmosfera que gera as
destruicdes ecoldgicas e a propria atmosfera que é gerada por elas (o que
implica, assumindo o pensamento de Bohme, a inclusao da percepcao dos
sujeitos corporalmente presentes) e, outra, que se debruca a pensar sobre
0os proprios cinzéis, as ferramentas empregadas para esculpir as
atmosferas de destruicoes. Para tanto, acrescentaremos ao debate, a
partir de entao, uma outra esfera, a aletosfera.

Aletosfera é um neologismo criado pelo psicanalista Jacques Lacan
(1969-1970/1992), a partir do termo grego alete/a - desvelamento da
verdade - e das designacgdes dos sistemas terrestres (atmosfera, litosfera,
hidrosfera e biosfera), para indicar e nomear a existéncia de uma camada,
uma esfera especifica criada pelos efeitos inéditos da parceria da
proliferacdo de mercadorias com o campo da ciéncia, uma vez que esta,
para Lacan, tem a caracteristica de “ter feito surgir no mundo coisas que
de forma alguma existiam no plano da nossa percepgao” (LACAN, 1969-
1970/1992: 150) e ndo necessariamente de introduzir um conhecimento do
mundo que fosse melhor e mais amplo.

A aletosfera é ocupada por ondas hertzianas que se entrecruzam,
ela se grava fazendo sulcos na Terra e também se encontra para além
dela: nas viagens espaciais para a lua ou para Marte, onde se ouve, no
centro, a voz humana. Seus objetos sdo constituidos por fabricacdes
direcionadas a causacdo de desejo e, na medida em que as mercadorias
atras das vitrines passam a ser regidas pela ciéncia, sdo nomeadas por
Lacan (1969-1970/1992) como latusas - termo inspirado no substantivo
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grego ousia, que se aproxima de ideia de Ser’. A aletosfera se funda,
assim, na opacidade do vao entre a mercadoria e o desejo do sujeito,
constituindo-se como um tipo de esfera criada pelos objetos do
capitalismo investidos de uma espécie de simulacro de aura criada pela
ciéncia que promete dar acesso a verdade do ser (o que evidentemente
ndo desvela verdade alguma no nivel em que opera).

Isso posto, dialogando com Bohme (1993), podemos depreender que
uma atmosfera pode chegar ao ponto de ultrapassar a si mesma e criar
sua a propria esfera terrestre. Isso é o que a Aletosfera ilustra: o
capitalismo em parceria com a ciéncia criou uma atmosfera que, com seus
tantos “éxtases das coisas”, foi capaz de criar uma esfera terrestre
personalizada. E, assim como as outras esferas terrestres nao sao
independentes umas das outras, a aletosfera também ndo o é: ela afeta as
outras esferas criando um efeito atmosférico (notem, uma atmosfera que
cria sua propria esfera que, por sua vez, ganha forca se reciclando,
gerando outra atmosfera, que aprimora a original), cujo clima incide tanto
nas pessoas e nas relacdes que estabelecem entre si como também na
propria Terra e nas relagbes que as pessoas estabelecem com o mundo
natural.

Diferente da noosfera, defendida por Teilhard de Chardin (2005)
como cume da evolugao espiritual da civilizagao, onde o povoamento da
Terra seria feito por uma “hominizacdo do planeta” superposto a
animalidade e a biosfera como um todo, na aletosfera “o mundo que se
presumia ser o nosso desde sempre esta agora povoado”, afirma Lacan
(1969-1970/1992). Na aletosfera, seus objetos, isto é, as latusas, passam a
ocupar o posto de proprietarias do mundo, lugar que até entdo era tido
como exclusivo da humanidade. Por conseguinte, podemos dizer que a
Aletosfera é uma esfera que ndo so afeta e cria atmosferas, como também
se apropria delas. Ndo obstante, junto ao seu intrinseco movimento
proprietarista, a aletosfera também desloca o sujeito de seu lugar de

9Nas palavras de Pacheco Filho (2015): “E aqui tudo indica que Lacan graceja com as querelas
filosdficas e teologicas a respeito da ‘verdade do ser”, implicadas pelos diferentes sentidos com
que se emprega o termo ousia: seja como a substancia Unica de Deus (uma sé ousia e trés
hipostases), seja como referida a substancia das coisas ou seres, seja ainda como referida ao sere
ndo a substancia.” (PACHECO, 2015: 29)
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agente, e nessa transferéncia de lugar, inédita até entdo na historia, é
gerada uma atmosfera de expulsao da humanidade do lugar de autoria e
responsabilidade perante seus “éxtases”.

Mediante tal configuragao que dispde o sujeito em lugar de
subordinagao aos objetos, a ciéncia desempenha o papel fundamental de
especializagao e ampliagao e gerenciamento das latusas. Nas palavras do
psicanalista Nestor Brausntein (2010), a ciéncia promove-se enquanto um
saber autonomo, objetivo, capaz de desvelamento da verdade, obedecendo
a suas proprias leis, sem querer saber das determinagdes sociopoliticas
nas quais se insere e nem do sujeito. Trata-se, portanto, de uma

“ideologia da foraclusdo do sujeito” cuja maxima
expressdo se encontrara na doxa economica que postula
que os mercados funcionam sozinhos, regidos por suas
proprias leis, independentemente da vontade de seus
atores e daqueles que sao afetados pelos movimentos do
capital (BRAUNSTEIN, 2010: 157).

Portanto, se a maxima expressao atmosférica da aletosfera é, hoje,
o mercado, podemos dizer que estamos inseridos numa “Atmosfera de
Mercado”, ainda que, de acordo com Bohme (1993), entendamos que as
atmosferas nao sao flutuantes, sem conexao com e entre os objetos e os
sujeitos. A aletosfera, com sua atmosfera de mercado, aliena os sujeitos
de seus prdprios corpos fisicos e sociais e de outras atmosferas em que
se inserem, criando o semblante de que os corpos funcionam sozinhos,
independentes dos sujeitos, e de que sdo passiveis de completo
gerenciamento pela ciéncia. Com efeito, a presenca do sujeito deixa de se
apresentar perceptivel para ele mesmo, e sua disposicdo para com a
presenca de outras presencas, nas atmosferas que vivencia, se reduz. A
atmosfera de mercado, fruto da aletosfera capitalista, seria, assim, uma
atmosfera que corrompe atmosferas, alterando seus climas, de modo a
destruir e “expulsa-las para dentro”, tal qual uma fagocitose, a fim de se
apropriar delas.

Nao obstante, na condicdo de expectadores foracluidos da propria
atuacao, podemos ainda questionar o lugar da humanidade como agente
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das transformacoes terrestres na chamada “Era do Antropoceno”, pois se
0s sujeitos estdo subordinados a uma logica discursiva do mercado que
também os “expulsa”, o que vigoraria nos meandros da Era do Antropoceno
seria o lugar de subordinacao dos seres humanos ao Capitaloceno, em sua
modalidade vigente que podemos chamar de “Era do Mercadoceno”.

No Mercadoceno, a caracteristica de uma atmosfera ser
espacialmente sem fronteira e ndo localizavel (B6hme, 1993) é apropriada
enquanto estratégia. Acerca disso, a socidloga Saskia Sassen (2016)
observa que estamos vivendo uma época de expulsbes generalizadas,
onde o “o ‘opressor’ é cada vez mais um sistema complexo que combina
pessoas, redes e maquinas, sem ter um centro visivel” (SASSEN, 2016: 19-
20), pilhas de redes e instituicoes que se configuram nao mais apenas
como elites predatdrias, mas formacgdes predatorias: “uma combinacéo de
elites e de capacidades sistémicas na qual o mercado financeiro é um
facilitador fundamental, que empurra na direcao de uma concentragao
aguda” (SASSEN, 2016: 22).

Porém, a atmosfera de mercado, em outra face, revela seu carater
nao flutuante, onde tudo se conecta, condensadamente. Apesar das
formagbes predatorias ndo apresentarem um centro visivel, Sassen
afirma que

ha lugares em que tudo se reune, onde o poder se torna
concreto e pode ser desafiado, e onde os oprimidos sao
parte da infraestrutura social pelo poder. As cidades
globais sao um desses lugares. (SASSEN, 2016: p. 20)

Para a autora, as cidades globais, construidas em rede no mundo
inteiro como espacos estratégicos para funcdes econdomicas avancadas,
funcionam como uma “nova geografia da centralidade que atravessa as
velhas linhas divisdrias Norte-Sul e Oriente-Ocidente, assim como a rede
de locais que oferecem bens e servigos terceirizados” (SASSEN, 2016: 17-
18).

Entretanto, seja com o poder se manifestando de modo concreto nas
cidades globais, seja de modo difuso nos locais que fornecem os bens que
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sustentam as cidades globais™, a atmosfera de mercado pesa em bloco no
planeta, sendo onipresente a dimensao das transformagoes materiais de
areas cada vez maiores do planeta como zonas extremas para operagées
econdmicas cruciais. Acerca disso, faz-se pertinente evocar as chamadas
“zonas de sacrificios™, locais estrategicamente escolhidos para serem
sistematicamente explorados e poluidos pela previsivel e desértica
geopolitica das expansdes econémicas que expulsam a multiplicidade da
matéria pulsante das paisagens naturais, ou ainda, como diz Sassen (2016),
que expulsam pedacos da Biosfera de seu espaco vital. A atmosfera de
mercado é, assim, por exceléncia, a atmosfera das destruigdes ecoldgicas
e das alteragdes climaticas, que propaga e amplifica o centro da voz
humana da aletosfera até a Biosfera, imprimindo na Terra seus rostos em
forma de latusas, cinzéis das destruicdes.

Ademais, além das marcas diretas esculpidas pela destruicdo da
biosfera, a aletosfera, enquanto camada, encobre as multiplas vias de
acesso do sujeito ao mundo natural. Como Bohme (1993) adverte, faz uma
grande diferenca o portal pelo qual ganha-se acesso a uma coisa, um
conhecimento, uma ciéncia. No caso da contextualizacdo atmosférica que
aqui tratamos, o mundo natural e suas paisagens sao acessadas
unicamente pela dimensdo da mercadoria. A natureza perde a aura, é
financeirizada e consumida com a promessa de eterna reposicao nas
gondolas dos supermercados. A aletosfera capitalista gerencia a aura dos
objetos transformando-a em fetiche. 0 ambito de distanciamento, respeito
e inacessibilidade para constituicdo da aura evocado por Benjamin (2006),
é capturado e deslocado para uma atmosfera de fetichizacdo da
mercadoria, onde é promovido o semblante de que seja possivel o acesso
a toda verdade, ao “a mais”, ao gozo total, acesso a Coisa perdida
inconsciente (das Ding), fazendo semblante, inclusive, da possibilidade de
ser encontrado por esta Coisa por meio das latusas. A aletosfera cria

*° Por exemplo, ainda que os dados devam ser atualizados, vale mencionar que, para manter e
satisfazer a demanda de recursos naturais, energia e confinamento dos residuos que a cidade de
Londres (que reune cerca de 12% da populagdo britanica) produzia, é preciso uma superficie 120
vezes maior do que ela. As 29 cidades europeias de maior destaque requerem areas entre 565 a
1.130 vezes mais extensas do que ocupam. (WALDMAN, 2010, p. 54)

* Do mesmo modo, também existem as chamadas “populacdes de sacrificio”, termo que se aplica
a populacdes de baixa renda ou minorias étnicas prejudicadas pelas praticas de destruicdes
ambientais.
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assim uma atmosfera de deserotizagdo da aura, promovendo um
encurtamento do phatos da distancia, comprimindo o espago em que pulsa
o0 entre, a fim de expulsa-lo. Pois a atmosfera sua manifestacdo lapidada
vigente - a atmosfera de mercado - querem expulsar a falta, o
inconsciente, a incapacidade de acesso ao todo. O entre, o espacgo, a
distancia, é o inapreensivel e o inapropriavel que marca uma borda, um
limite, logo, precisa ser eliminado. Assim, o espacgo entre o sujeito e o
objeto perde o horizonte e a atmosfera, se /medi-ata, colando o sujeito ao
objeto.

Entretanto, diante de tudo o que foi exposto, estando a voz humana
no centro de uma esfera cuja atmosfera a separa de seu corpo fisico e
social, urge a necessidade de pensar saidas que furem tal espectro de
controle, uma vez que o corpo, o sujeito, e a propria voz sdo ndo-todos
controlaveis. Nessa direcdo, uma perspectiva seria a de usar a propria voz
humana da aletosfera para convocar as coisas que essa mesma voz
encobriu e/ou expulsou.

Um exemplo é a proposta de Sassen (2016) sobre a necessidade da
criacdo de quadros tedricos inéditos para entender as patologias do
capitalismo global, conceitos que nos levem para além de categorias que
nos sdo familiares (e assim gerenciaveis), insuficientes para perceber a
profundidade e a complexidade dos deslocamentos sociais e ambientais
que estao acontecendo no mundo. Por isso a autora defende que colocar
os termos enquanto “mais” desigualdades, “mais” prisoes, “mais”
destruicoes ambientais, “mais” pobreza, faz parecer que ainda estamos em
terreno conhecido, como se houvesse apenas um pouco mais de tudo de
ruim que ja sabemos que acontece, e ndo uma ruptura radical. Isso é o que
a faz defender a redenominacdo do conceito “mudanca climatica” para
“terra morta”.

Outro exemplo seria a sustentacdo da propria linguagem que
escapa, em ato, pela arte. Ressalto aqui os trabalhos /andart do casal de
artistas Christo e Jeanne-Claude, em especial a obra “Wrapped Trees”
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(1997-1998), realizada no parque da Fundacdo Beyeler, na Suica™. Trata-se
de uma obra que abre um espaco de receptividade do observador para com
a aura que desponta na paisagem, por meio de um empacotamento das
arvores com material semi-transparente, ao modo de um embrulho, cujo
efeito € o oposto ao de um encobrimento: as arvores sdo corporalmente
convocadas para serem olhadas por sujeitos corporalmente convocados
para olha-las. Tornando-se assim agudamente perceptiveis, destacam-se
da colagem achatante e normopatica a que sdo submetidas na aletosfera.
0 envelopamento faz a funcdo do véu que envolve e revela a presenca
desconcertante da atmosfera que escapa a linguagem que ali jaz, com os
éxtases das arvores por debaixo do envelope, que os concentra e amplifica
na paisagem. Ademais, o envelopamento também faz a fungdo de borda,
tal como a borda de um vazo que recria o vazio, onde as arvores sdo/estao
colocadas, O que implica dizer que a presenca das arvores se faz tdo
fortemente presente porque junto a elas uma presenca vazia é sustentada.
Tal condigdo permite trazer de volta a pulsacdo das arvores e do vazio
expulsos e alienados de nossa subjetividade por meio do restabelecimento
da atmosfera de mistério, distanciamento e inacessibilidade que, por sua
vez, também desata e desimediata os sujeitos dos objetos,

Por fim, levando em conta a necessidade do corpo presente e de um
sujeito que se apresente, presente, para que a percepgao das atmosferas
possa ser sentida, a pesquisadora que aqui escreve trara dois exemplos,
na primeira pessoa do singular, que permitem dar corpo aos tropegos que
abrem espacos nos sentidos ja dados, para os sem tidos.

0 primeiro, diz respeito a experiéncia disruptiva que tive com a
palavra e a coisa “corrego”. Enquanto moradora desde a tenra infancia de
uma cidade extremamente urbanizada, os corregos para mim sempre
estiveram associados ao esgoto, a agua suja a céu aberto, a falta de
canalizacdo. Deste modo, seu significante também sempre estivera
poluido para mim. Depois de muito tempo, por ocasido do langcamento do
documentario “Sobre rios e corregos” (TAVARES, 2010), pude perceber,
com assombro, que um corrego é um riacho, ainda que eu ja soubesse.

2 Christo e Jeanne-Claude, Wrapped Trees, Fondation Beyeler and Berower Park, Riehen,
Switzerland 1997-98. <https://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-trees>. Acesso em: 17
fev 2020.
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Diante de tal deslocamento que me deixou sem palavras, pude escutar o
inconsciente que nao falha, mas fala. E que me falou algo sobre o tamanho
impacto dessa verdade da cultura, que destrdi até as palavras atribuidas
as coisas que destroi.

0 segundo exemplo, também relacionado a esse tema, foi o efeito
que teve em minha relacdo com a cidade e com os rios e corregos que nela
vivem, a ocasido em que eu pude perceber, com receptividade ativa,
quando essas aguas passam por debaixo dos meus pés e dos pés da
cidade, sob o chao cimentado. A condigao de nao saber da presenca deles
ali, por terem sido completamente retirados do campo de visao coletiva,
tendo seus éxtases severamente dilapidados, bloqueava a possibilidade de
eu sentir quaisquer nuances de suas tintas e, assim, estabelecer uma
relagao com eles.

Nessas duas exemplificacdes, os corregos e os rios foram desfeitos
e refeitos pelas palavras e criaram em mim um efeito de acontecimento:
0s rios e os corregos da cidade urbanizada aconteceram em mim, como
nunca antes, e, junto a eles, outras temporalidades as suas margens me
afetaram. Tais experiéncias ilustram como a propria voz humana, estando
ela no nosso centro, é capaz de fazer a funcdo nd3o somente de
encobrimento, mas também, de envelopamento que abre espaco para
outras vozes, inumanas e até inaudiveis, entrarem também nessa
construcgao de centralidade. Experiéncias onde o éxtase da voz que sai de
si mesma arrisca-se ao estrangeiro, ao encontro com o outro, dissolvendo
assim, a propria ideia de centro. Entdo, além das vielas por onde é possivel
perceber que debaixo delas corre um fio de rio, quando vejo uma tampa de
bueiro no asfalto, sempre que posso, procuro ler se ali esta escrito “4guas
pluviais” e sutilmente aproximar meu ouvido para tentar escuta-las nas
galerias escusas. E continuo me surpreendendo, porém, ndo sem dor.
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Resumo: As reflexdes contidas neste escrito versam sobre a paisagem enquanto
um modo de experiéncia sensivel da realidade. Inicialmente, sdo apresentados
alguns aspectos contidos na obra de autores que nao apenas caracterizam as
particularidades da paisagem sob um ponto de vista estético, mas também
sugerem os desdobramentos contidos na vivéncia paisagistica do mundo em que
habitamos. Para além de imagens idilicas ou pitorescas, o texto aborda a
experiéncia estética das cidades e das metrdpoles, apresentadas por um olhar
paisagistico. No exercicio de leitura das grandes cidades, a paisagem mostra-se
como uma categoria capaz de aproximar realidades a principio afastadas de
nossa sensibilidade.

Palavras-chave: paisagem; metropole; experiéncia estética;

Abstract: The reflections contained in this writing are about the landscape as a
sensitive experience of reality. First, the work presents authors and aspects that
not only characterize the particularities of the landscape as an aesthetic
experience, but also suggest the developments contained in the landscape
perception and livingness of the world. Beside the images that suggest idyllic or
picturesque images, the text refers to the aesthetic experience of cities and
metropolises presented by the landscape approach. In the exercise of reading the
metropolis and the scenes of large cities, the landscape can be understood itself
as a category capable of bringing together the different realities that surround
but are initially distant from our sensitivity.

Keywords: landscape; metropolis; aesthetic experience.
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O presente texto tem como objetivo associar paisagem e
experiéncia estética dos lugares, procurando suscitar a validade do
sentimento paisagistico como um modo de apropriacdo sensivel da
realidade que nos envolve. Ndo se tratando de um ponto de vista artistico
sobre as paisagens, as consideragoes aqui reunidas visam indicar os
desdobramentos da paisagem enquanto uma relacdo sensivel com o
mundo, na qual a linguagem poética cumpre a funcdo de mediar o encontro
do homem com as dimensées limitadas e ilimitadas presentes na vivéncia
dos ambientes em que habitamos. Além de uma disposicdo em relacdo a
natureza, a paisagem nos aponta ainda para uma possibilidade de acolher
esteticamente as cidades e as metrdopoles, fendmenos apartados das
relagoes com a natureza e as dimensoes do mundo natural.

Paisagem e experiéncia estética

Em meio aos diversos desdobramentos que as relagoes entre
paisagem e estética sugerem, os apontamentos aqui selecionados
procuram ndo apenas apresentar a experiéncia paisagistica como um
modo de interagdo sensivel com a natureza e o ambiente que nos envolve,
mas também suscitar a ideia de que, através das paisagens, consideradas
enquanto unidades sensiveis (SIMMEL, 2011), instaura-se uma permanente
e sempre renovada relacao de alteridade que, a partir da aproximacgao
entre a sensibilidade e a natureza ou mesmo entre a sensibilidade e o
mundo em que habitamos, sugere e insinua os lagos profundos, incognitos
e misteriosos da nossa propria existéncia na Terra.

Na tentativa de esbocar o prolongamento que a experiéncia estética
da paisagem nos sugere, as consideracoes de Simmel® estabelecem
alguns parametros fundamentais. Em primeiro lugar, o autor afirma que,
embora compreendida em uma unidade autossuficiente e limitada - os
limites estabelecidos na vista de uma paisagem - a paisagem se manifesta
como um prolongamento, uma extensdo, uma projecdo que se lanca a

3 O texto de Georg Simmel constitui uma referéncia incontornavel ao estudo das relagdes entre
paisagem e estética. Filosofia da paisagem, publicado em 1913, possui um valor original na medida
em que confere a paisagem o inédito status de uma questado filosofica, um problema a ser tratado
no campo da filosofia (SERRAO, 2011).
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continuidade do tempo e do espaco, ao ilimitado que define o todo da
propria natureza. Em um campo visual restrito, a paisagem afirma tanto
sua unidade e individualidade, sua autonomia enquanto arranjo espacial
proprio, quanto seu vinculo a totalidade natural da qual foi subtraida. Em
um processo semelhante a uma obra de arte /n statu nascendi, a selegao
e recomposicao efetuada pelo artista na conformacao de uma paisagem
preserva o vinculo com a totalidade da Natureza, Desde o seu surgimento,
embora autonoma, a paisagem é atravessada “pelo obscuro saber desta
conexao infinita” que caracteriza o mundo natural (SIMMEL, 2011: 43).

E justamente isso que o artista faz - partindo do fluxo
caodtico e da infinitude do mundo imediatamente dado,
delimita uma porgao, capta-a e enforma-a como unidade
que encontra agora o seu sentido nela mesma, e corta os
fios que a ligam ao mundo para voltar a liga-los ao seu
centro proprio - tudo isso fazemos nds numa medida
inferior, menos fundada em principios, de modo mais
fragmentario e de limites incertos, logo que em vez de um
prado e uma casa e um ribeiro e um cortejo de nuvens
olhamos uma paisagem. (SIMMEL, 2011: 45).

Em segundo lugar, é preciso sublinhar que Simmel atribui a
Stimmung de uma paisagem - traduzido enquanto um determinado estado
de alma que, concomitantemente, habita a dimensao sentimental do
observador e se localiza objetivamente na paisagem - a capacidade de
reconstituir a totalidade da qual a paisagem foi extraida. No acolhimento
estético do ambiente natural, a paisagem, mediante uma particular
condi¢do animica e afetiva, assegura os vinculos a Natureza, e nos oferece
a intuicao das dimensoes ilimitadas que a caracteriza.

A partir de Simmel, é possivel identificar em demais autores tanto
os prolongamentos e extensdes que a experiéncia sensivel das paisagens
nos sugere, quanto o carater incognito que pauta a vivéncia do mundo sob
um ponto de vista paisagistico. Nesse sentido, reconhecemos em Erwin
Straus esse vinculo da paisagem com a inconclusdo de uma permanente
abertura, atingindo, nesse caso, os extremos de uma desorientagao
fundada sobre dimensodes reais e concretas do mundo em que vivemos.
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Entre o aqui e o além, a experiéncia paisagistica antecipa qualquer
significacao e envolve o sujeito em uma atmosfera selvagem, muda e
primitiva, situada “entre a pura fisica e a pura paisagem” (STRAUS, 2000:
378). A paisagem nao trata, portanto, do espaco fechado, desprovido de
horizonte, sistematizado por um sistema de coordenadas onde a origem é
arbitraria e absoluta, mas refere-se a presenca do horizonte que nos
envolve, nunca é alcancado e que se movimenta na propria experiéncia
paisagistica - os “lugares adjacentes no interior de um circulo de
visibilidade” (Idem), no qual o sujeito sempre esta no centro, fruindo de um
evento Unico, ndo passivel de repeticdo. Segundo Straus, a paisagem
recusa o plano e o programa e opde-se a viagem cuidadosamente
preparada e elaborada. Do tempo objetivo da viagem, a paisagem se afasta,
recua a medida que se relaciona ao tempo ndo mensuravel determinado
por um estado de espirito.

No crepusculo, na escuriddo, no nevoeiro, eu ainda estou
na paisagem. Minha posicdo atual é sempre determinada
por aquela que me é mais vizinha; eu posso ainda me
mover. Mas eu nao sei mais onde estou, eu ndao posso
determinar mais minha posigdo num conjunto panoramico
(STRAUS, 2000: 379).

Composta por momentos fugazes, espontaneos, desejos e
motivagées subitas que ndo compreendem um objetivo definido e nao
alcancam uma resolucao precisa, a paisagem permanentemente redefine
seu horizonte e seus limites. Quanto mais nos aproximamos e
conquistamos a paisagem, mais nos perdemos em relacao ao mundo e a
nés mesmos, eliminado perspectivas objetivas, historicas e demais
aspectos relativos a nossa propria consciéncia acordada - na paisagem,
complementa Straus, sonha-se desperto e com os olhos abertos. No
devaneio paisagistico, colocamo-nos em um ambiente hostil e selvagem,
nao domesticado, e tampouco compreendido pela cultura humana.
Contrariamente, “lo homem] ndo pode mais ficar completamente na
paisagem, mas também ndo pode escapar da paisagem por completo”
(STRAUS, 2000: 388).
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Complementando os argumentos de Simmel e Straus, os
apontamentos de Eric Dardel acerca da geografia, do saber geografico, e
da paisagem afirmam a condigdo incontornavelmente geografica e
sensivel do habitar humano sobre a Terra e conferem as expressoes
artisticas e poéticas uma importancia central na medida em que informam
e transmitem as caracteristicas e o tom da experiéncia paisagistica. A
partir de Dardel, dentre demais aspectos, é importante reconhecer que a
paisagem desdobra-se em um valor existencial, situado para além da
ciéncia ou da beleza natural. “Todo objetivo de Dardel sera mostrar que a
geografia esta envolvida, em sua propria esséncia, por esta indagacdo
ontoldgica concernente ao homem, e é ali que ela encontra, finalmente,
seu sentido mais verdadeiro” (BESSE, 2006, p. 85).

De acordo com Dardel, paisagem e realidade geografica dizem
respeito ao momento inaugural em que se efetiva uma descoberta da
Terra, do ambiente que nos envolve, uma realidade que se exibe
materialmente ao homem e esteticamente o questiona, impelindo-o a
transgressao das dimensdes cognosciveis e objetivaveis concernentes ao
intelecto. Na experiéncia paisagistica dardeliana, ha uma vontade de
“conhecer o desconhecido”, “de alcancar o inacessivel” pautado sobre “uma
relagcao concreta”, “uma geograficidade do homem, de sua existéncia e de
seu destino” (DARDEL, 1990: 2).Nao exclusiva ao cientista, ao pesquisador
ou ao gedgrafo em sentido estrito, a paisagem refere-se ao mundo dos
homens, aos povos que o habitam. A paisagem ndo é, para Dardel, um
simples arranjo de elementos justapostos. Em uma Unica impressdo, em
um so instante, a paisagem incorpora a ideia de uma totalidade, de uma
confluéncia, de uma harmonia fundamentada sobre a sensibilidade com a
qual acolhemos a realidade habitada. Trata-se de um encontro estético, no
qual o homem se liberta das dimensdes espago-temporais finitas e
conhecidas, vislumbrando a expressao de uma abertura, de um horizonte,
de um “plano de fundo real ou imaginario que o espaco abre além do olhar”
(Idem: 42).

No desvelamento do mundo mediado pela experiéncia paisagistica,
as expressoes artisticas e poéticas possuem para Dardel uma importancia
fundamental. Compravel a geografia como escritura da Terra, a paisagem
se expressa e nos fala sob “o jogo alternado da sombra e da luz”, no qual

38



“a linguagem do gedgrafo torna-se sem esforco, a do poeta.” (Idem: 3).
“Enquanto presencga insistente, quase obsessiva” (ldem), a dimensao
estética e a representagdo sensivel misturam-se aos rios, as montanhas,
aos vales ou as aldeias situadas nos penhascos que se projetam sobre o
mar. Nao correspondendo a uma fantasia, a um descolamento das
dimensdes reais, “ha, manifestamente, para Dardel, uma verdade das
apareéncias, porque elas nao sao ilusdes, mas a fisionomia do fendmeno [a
que] ndo se pode aceder a ndo ser por um encontro estético.” (BESSE, 1990:
145).E, portanto, através dessas surrealizacdes (ou irrealizagbes)
sensiveis que a paisagem se mostra, se deixar ver e se apresenta. O
desdobramento do horizonte, bem como das demais caracteristicas que
definem a experiéncia paisagistica, ndo se faz alheio a um olhar vivo que,
encarnado e comprometido com a realidade, representa o génio de um
lugar sob uma forma sensivel e poética.

O passeio de Robert Smithson por Passaic

Em um sabado outonal de 1967, Robert Smithson se dirige a Passaic,
localidade situada nos suburbios de Nova Jersey. Um passeio pelos
monumentos de Passaic, publicado em dezembro do mesmo ano, encerra
o relato da viagem de Smithson a cidade, reunindo, em textos e fotografias,
0s comentarios e as impressées momentaneas e imprevistas do viajante
sobre o percurso empreendido. Ao contrario do que se pode pensar,
monumentos nao designam, na narrativa de Smithson, qualquer obra
erigida a comemoragoes, acontecimentos ou personalidades. Mais
acertadamente, a expressao se associa a um conjunto de elementos
comuns e despretensiosos dispostos nos lugares percorridos pelo artista
viajante: uma ponte sobre o rio Passaic; muros de contencao; uma
plataforma de bombeamento; uma cratera artificial; uma placa; a vista do
centro de Passaic; e uma caixa de areia. Afirmando uma radical
disparidade com outros tantos relatos e narrativas de viagem'ndao ha, a

* Referimo-nos aqui as narrativas de viagem elaboradas entre os séculos XVIIl e XIX, notabilizadas
por representacgoes belas, pitorescas ou sublimes das cenas de natureza imiscuidas as ruinas e a
heranca da cultura e civilizacdo humanas, a exemplo do relato de Goethe, de sua Viagem a ltdlia,
bem como outras experiéncias de viajantes alinhados com o pensamento estético cientifico ou
com as diferentes correntes do romantismo.
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principio, qualquer notabilidade, singularidade ou expectativa na imersao
suburbana de Smithson. O deslocamento smithsoniano se expressa, desde
seu inicio, de modo casual e fortuito: “Em um sabado, 30 de setembro de
1967, fui ao edificio da Port Authority na rua Quarenta e Dois com a Oitava
Avenida. [...] A seguir, fui ao guiché 21 e comprei um bilhete de ida para
Passaic” (SMITHSON, 2003: 123).

0 que se sucede a partida, no deslocamento do 6nibus até Passaic,
sao reflexdes que se mostram superficiais e desinteressantes, pautadas
por uma relagdo limitada a concretude do mundo cotidiano, desprovida de
interesses e restrita a simples aparéncia das coisas e dos objetos
reproduzidos na dispersdo de anlncios, escritos de jornais, e livros
relatados pelo viajante. Nao obstante a pouca atengao que Smithson
confere a tais documentos, conforme indica o modo com que o artista
empreende as leituras e observacdes nos materiais que tem a mao -
“Sentei-me e abri o 7imes. Passei os olhos sobre secao de arte [..]"; “[..]
meus olhos tropecavam no texto em titulos tais como ‘Melhora Sazonal,
‘Servico de mudancga’, e ‘Transportar uma escultura de 1.000 libras também
pode ser uma boa obra de arte”; ou ainda a leitura da manchete em letras
mailsculas “0 ESTADO POLICIAL EMERGENTE NO GOVERNO ESPIAO
NORTE-AMERICANO” (Idem: 123) - transparece nas descrig6es iniciais de
Smithson o delineamento de uma atmosfera decisiva a ambientacdo do
leitor ao relato do artista. A desatencao e o desprendimento do viajante
com o cenario envolvente, pouco atento ao que se mostra da janela do
onibus - “do lado de fora do onibus, passou voando um motel Howard
Johnson, uma sinfonia de laranja e azul” (Idem: 123) - transmitem imagens
palidas e pouco atraentes que, desde o inicio do relato, parecem impregnar
os subUrbios visitados pelo artista.

Assim que salta do onibus, o primeiro monumento - uma ponte
sobre o rio Passaic - é observada sob o “sol do meio dia [que] dava um
carater cinematografico ao lugar, convertendo a ponte e o rio numa
imagem superexposta” (Idem: 123). A luz direta, implacavel do sol a pino,
parece acentuar uma espécie de impenetrabilidade contida na propria
experiéncia sensivel. Em outras palavras, em locais desprovidos de beleza
e encanto, a propria luz, a claridade que é acentuada pelo sol vertical,
reforca as dificuldades de captar as formas e os contornos dos objetos
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bem como sugere certa resisténcia a fruicdo estética sob os parametros
do belo ou do pitoresco, tdo comuns em outros modos da experiéncia
paisagistica. Embora indiscutivelmente se trate de uma experiéncia
estética, as representacbes de Passaic através da lente smithsoniana se
mostram através de uma hiperexposicdo, mediante imagens e
representacdes textuais que sugerem e confirmam cenarios de dificil
assimilacdo. Se, em outros casos, o sol revela os reflexos e as sombras e
determina o prazer do olhar, em Passaic tudo se mostra inacessivel: a
ponte e o rio sao reduzidos a desnaturadas fotografias.

0 sol converteu-se numa lampada monstruosa que
projetava uma série sucessiva de ‘fotogramas’ em direcdo
aos meus olhos através da minha Instamatic. Quanto
andei sobre a ponte, foi como se andasse sobre uma
fotografia enorme feita de madeira e acgo e, debaixo, o rio
existia apenas e tao somente uma imagem branca e
continua (Idem: 126).

Perto dali uma barcaca, como uma forma “retangular inerte”,
transportava um material desconhecido (p. 126). A ponte girava em torno
de seu eixo para a passagem da embarcagao e sugeria ao viajante “os
movimentos limitados de um mundo fora de moda” (Idem: 126). Tudo se
apresenta como ruidos, como fendmenos em constante desarmonia com
o viajante, deslocado de seu territorio de origem. Em Passaic, a atmosfera
é pesada, dura, demasiadamente clara, desprovida de nuances, de tons
intermediarios, de cores e luminosidade que aprofundariam o olhar do
viajante e do leitor nas cenas da experiéncia vivida.

0 segundo monumento, os muros de uma contengao em concreto,
sustentava a construcao de uma autopista. Sobreposta e confundida com
a via existente, a obra da nova via exibia uma feicdo cadtica, uma confusdo
de formas estaticas, paralisadas e imdveis. A circunstancia da visita em
pleno sabado, confere ao fenémeno a ideia de um futuro ja arruinado pelo
proprio trabalho do homem e das maquinas - “criaturas pré-historicas
atoladas no barro”, “maquinas extintas - dinossauros mecanicos
desprovidos de pele” (Idem: 126). Ali por perto, a monotonia das casas
multiplicadas e dispostas lado-a-lado confirmam as imagens de um
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presente desesperangcoso. Somente um grupo de criangas parece
incomodar aquele siléncio mortal, atirando pedras umas nas outras perto
de uma vala.

Mais adiante, uma plataforma de bombeamento e uma cratera
artificial. Da 4gua sugada do meio do rio, percebiam-se os detritos através
dos ruidos que emanavam das paredes do duto. Na cratera, a agua era
“palida e cristalina” (Idem: 126). Uma “fonte infernal” parecia inundar “o rio
com fumacga liquida”, contribuindo para a consolidacdo de um cendrio
expressivo conquanto débil e desprovido de qualquer impeto criador.
Assim como o conjunto de criangas descrito acima, ou o barulho dos
detritos chocando-se contra o duto metalico, novamente Smithson destaca
outros ruidos que, ao mesmo tempo e em sentido contrario, anulam o
siléncio completo daquela realidade e confirmam sua palidez, sua
desesperanca. Neste caso, a “voz ténue de um sistema de alto-falante”
assinalava as impressoes de “uma espécie de mundo autodestruidor de
imortalidade falida e com a grandeza opressiva de um selo postal” (Idem:
126). Perplexo e desorientado, Smithson declara:

Esse panorama zero parecia conter ruinas ao reverso, isto
é, todas as novas construgdes que finalmente se
construiriam. Isto &, o contrario da “ruina romantica”,
porque os edificios ndo caem em ruinas depois de haver
sido construidos, mas crescem até a ruina conforme sdo
construidos. [..]. Mas os subulrbios existem sem um
passado racional e sem os “grandes acontecimentos” da
historia. [..]. Uma Utopia sem base de sustentacdo, um
lugar onde as maquinas estdo ociosas e o sol converteu-
se em vidro; um lugar onde a Passaic Concret Plant (235
River Drive) faz bons negdcios com PEDRA, BETUME,
AREIA E CIMENTO (Idem: 127).

Assim, é no jogo de “futuros abandonados” que Passaic revela o seu
sentido aos olhos do narrador. Impregnado em outras vistas, como a da
vitrine de uma concessionaria de veiculos, o destino da cidade esta
contaminado por essa sua atmosfera de desesperanca, de aniquilamento
da vida, e das possibilidades criativas. Smithson aponta para uma espécie
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de impossibilidade em que ir além da realidade, espreitar os
desdobramentos da experiéncia paisagistica de Passaic, parece conduzir
a uma via sem saida. Entretanto, mesmo diante de um conjunto de
desilusdes, a paisagem suburbana a partir da narrativa de Smithson nos
revela algo, nos apresenta impressoes e intuicoes de outras dimensodes
fundamentadas no cenario apocaliptico de Passaic. Desprovida de beleza
ou encanto, a experiéncia estética smithsoniana afirma o desvelamento de
um “novo territorio”, de “um patamar mais profundo da futuridade”, de uma
possibilidade de abandonar um “futuro real para avangar em diregao a um
futuro falso” (Idem: 127).

A medida que a narrativa se desenvolve, a partir de outros
monumentos relatados pelo artista, confirma-se tanto o estado
desnaturado da realidade diretamente experimentada quanto essa espécie
de imersao em outro tempo e espaco de desconhecidas dimensades. A
vacuidade do centro de Passaic e a imensidao do grande estacionamento,
o qual segmenta a cidade e espelha os seus dois lados, sugerem a “ideia
lugar-comum da nocao de infinitude”. Assim como observado
anteriormente, o modo como Passaic se apresenta ao viajante, incluindo a
expressao das cenas avistadas, é fundamental para o desencadeamento
das sensacbes e também das reflexdes por parte do artista. Em outra
parte do relato, a luz cintilante, descrita pelo “sol encardido da tarde
refletido nas traseiras indiferentes dos carros”, apresenta o futuro “fora
de moda” para o qual o artista fora transportado (Idem: 127).

Estou convencido [de] que o futuro esta perdido em algum
lugar nos lixos do passado ndo-histérico; esta nos jornais
de ontem; nos anuncios ingénuos de filmes de ficgdo
cientifica, no espelho falso dos nossos sonhos rejeitados.
0 tempo converte as metaforas em coisas e as empilha
em camaras frigorificas, ou as coloca nos playgrounds
celestiais dos suburbios (Idem: 127, 128).

A despedida de Passaic se da “sob a luz mortica” (Idem: 128). O
ultimo monumento, uma caixa de areia, tomada como uma “maquete de um
deserto” (ldem: 128), reflete o brilho de um sol entristecido que, ao
narrador, sugere “a dissolucdo severa de continentes inteiros, o
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secamento dos oceanos, [a aniquilacdo das] florestas verdes e altas
montanhas” (Idem: 128). Em uma perspectiva destituida de admiracdo ou
esperanca, Smithson converte o recipiente de areia em uma espécie de
tumulo, onde “tudo o que existia era milhdes de grdos de areia, um vasto
deposito de ossos e pedras pulverizadas” - a tumba aberta, “onde criancas
brincam alegremente” (Idem: 128). Finalmente, o autor reflete sobre a
entropia, a desordem, a (ir)reversibilidade contidas naquela confusao de
fendmenos que ao viajante se apresentava. Em um desfecho subito e sem
qualquer exaltagao, transparece uma incredulidade no presente. Em
consonancia com as demais cenas e o conjunto dos monumentos
descritos, manifesta-se assim uma interrogagao sobre o futuro para além
de Passaic, dos seus limites espago-temporais. Na experiéncia
smithsoniana, o ilimitado e o incdgnito tornam a habitar a experiéncia
paisagistica e a questionar sobre o destino dos homens ndo sob a forma
idilica, bela e sublime que, eventualmente, caracterizariam o relato, mas
sob o aspecto arduo, infértil e desolador de um suburbio que ja repousa
no esquecimento.

Paisagem e metrdpole: renovadas perspectivas

Diante dos elementos aqui reunidos - consideragoes sobre a
paisagem e uma viagem a um suburbio norte-americano - eventualmente
podemos identificar aspectos que nos indiqguem caminhos e possibilidades
a apreensdo e decodificacdo sensiveis dos territorios metropolitanos, dos
lugares que, encastoados na metrdpole contemporanea, inicialmente se
expressam como fenémenos de dificil assimilacdo. A partir de expedicdes
a localidades pontuais da Regiao Metropolitana de Sao Paulo, observa-se
uma série de acontecimentos que afirmam uma radical alteridade em
relacdo aos dominios da sensibilidade humana, os quais, entretanto,
parecem encontrar, através de um ponto de vista paisagistico, um modo
de aproximacao e de incorporacao ao campo dos afetos e das emocoes,
tornando-os parte das referéncias que conformam a realidade em que
vivemos. Precisamente, trata-se de um esforgco na direcao de incorporar
aos dominios da sensibilidade lugares que, a principio, sugerem um
afastamento extremo, uma perda de referéncia, uma imersdo em
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dimensbes inumanas que as cidades e as metrépoles em seu
desenvolvimento instituiram.

Os limites contidos no interior da metropole que justapem
fronteiras administrativas e se sobrepdem aos compartimentos naturais -
rios, vales e montanhas; as indicagoes e sinalizagdoes que representam a
acdo humana sobre o territorio, marcacdes reais e abstratas que
artificialmente e juridicamente indicam inicios e términos em uma mesma
superficie; todo um conjunto de infraestruturas: o arco da ponte sobre o
rio, as torres e as linhas de alta tensao, as vias expressas sobre as quais
circula um incontavel nimero de veiculos que se apressam cada um em
sua rota; uma série de elementos que informa processos inacabados,
incompletos, desequilibrios sobre os quais se funda o proprio éxito da
metropole. Habitagdes precarias, a favela contigua a linha do trem, os
incontaveis pilares de uma planta industrial abandonada, torres de
armazenamento, a vegetacdo escura que, ao fundo, emoldura os ruidos de
uma realidade exasperante; um texto composto por frases desconexas que
se expressam em uma lingua estranha, pronunciada por diferentes e
distantes vozes.
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Figuras 1 a 4: Regido Metropolitana de Sao Paulo

Fronteira Sao Paulo - Osasco/ Osasco - S3o Paulo

fonte: Roberto Rische.

As viagens através da metropole nos impulsionam para um corte
transversal no momento e nos lugares presentes. Em diferentes e inéditos
pontos de vistas sobre a metropole atravessada, cabe igualmente
suspender os abalos e as perturbagoes aos quais se expoe o viajante em
seu contato sempre proximo e arduo com a realidade. Imiscuida em meio
as construcdes, ao solo modificado, a natureza se mostra através do sol,
cada vez mais inclinado em um fim de tarde, da luz amarela que tonifica a
vegetacdo e a montanha que, dia apds dia, em seu movimento geoldgico
milenar, nos observa. Perpassada sem reveréncia, ao mesmo tempo em
que circulamos sobre as vias de alcance regional, a natureza se entremeia
na metropole, silenciosamente, desafiando a exatid3o das distancias e do
tempo. A estrada, as partidas e as chegadas conduzemo viajante e
inspiram toda sorte de reflexdes. Sob o azul do céu, preenchido por nuvens
brancas e fartas, a mata frondosa e impenetravel é atravessada,
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seccionada, pelo impeto do homem, sua engenhosidade e sua tragédia.
Desordenadamente dispostas sobre o territdrio, incontaveis luzes brilham
e conformam um emaranhado de fios que revelam distintas situagdes de
uma urbanizacdo cadtica e pouco planejada. Mais do que o brilho, é a
escuriddao dos espagos vazios que movimenta a imaginagao do viajante
enquanto todos dormem. Sob meus pés e defronte aos meus olhos, a mata
Umida e fria das encostas, a agua escura e solitaria das represas
questionam sobre o destino atado aos tentaculos fosforescentes da
metropole.

Figuras 5 a 8: Regido Metropolitana de Sao Paulo

Rodoanel

fonte: Roberto Riische.
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Resumo: Relato de uma caminhada de sete dias, realizada em junho de 2017,
ocasido em que o autor percorreu Berlim a pé, de norte a sul e de oeste a leste.
Trata-se de uma travessia no espaco e no tempo, uma vez que no relevo, nos rios
e lagos, nos parques, nas pragas e ruas, nas construgoes, misturam-se
lembrancas pessoais e as “correntes da historia”, gravadas na geografia
berlinense.
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Abstract: Report of a seven-day walk, carried out in June 2017, when the author
traveled Berlin on foot, from north to south and from west to east. It is a journey
not only in space but also in time, in which personal memories are mixed with the
“currents of history" recorded in Berlin geography.
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O material para a palestra em forma de power-point, que apresentei
em 2019 no Coloquio “Atmosfera, Stimmung, Aura”, foi coletado em junho
de 2017, quando realizei uma travessia da minha cidade de origem, a
metrdpole Berlim, em toda a sua extensdo, de norte a sul e de oeste a
leste, durante sete dias, caminhando diariamente entre 15 a 20 km. O
subtitulo “caminhada e flanerie” foi inspirado pela fisionomia topografica
da capital alem3, na qual se misturam elementos paisagisticos de antigas
aldeias e tragados urbanisticos e arquitetonicos tipicos de uma metropole
moderna. Baseio-me também em dois textos classicos. O primeiro é o
romance Os anos de caminhadas de Wilhelm Meister (1821), de Johann
Wolfgang von Goethe. A ideia da caminhada pode ser sintetizada com esta
citacao: “A maioria dos bens que recebemos e os mais importantes
consistem no que é movel, e naquilo que ganhamos através de uma vida
em movimento”. O segundo texto é a obra das Passagens (1927-1940), de
Walter Benjamin, na qual ele descreve detalhadamente a figura do fldneur-
Este se autodefine assim, segundo o escritor Marcel Réja, citado por
Benjamin: “Eu viajo para conhecer a minha geografia”. 0 fldneur, como
explica o autor das Passagens, dialoga com o espaco, que “pisca para ele”,
perguntando “Entdo, o que tera acontecido em mim?” Com base nesses
pressupostos, vamos iniciar a nossa travessia de Berlim.

Para a orientagdo do leitor, remeto ao mapa de Berlim (Imagem 1),
que mostra o percurso da travessia. No primeiro dia, comecei no norte da
cidade, no distrito de Reinickendorf, caminhando do bairro de Frohnau até
o de Tegel. No segundo dia, prossegui de Tegel até o limite com o distrito
de Mitte. No terceiro dia, resolvi continuar a travessia a partir do sul da
cidade, no distrito de Tempelhof-Schoneberg, entrando em seguida no de
Neukolln. Completei a travessia norte-sul-norte no quarto dia,
caminhando de Neukolln por Friedrichshain-Kreuzberg até o limite de
Mitte com Reinickendorf. No quinto dia iniciei a travessia oeste-leste no
distrito de Spandau, chegando até Charlottenburg-Wilmersdorf. No sexto
dia mudei novamente de direcao, comecando no leste, atravessando os
distritos de Marzahn-Hellersdorf, Lichtenberg e Friedrichshain-Kreuzberg
para chegar em Mitte. E no sétimo e ultimo dia, completei a travessia de
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Berlim, caminhando de Charlottenburg-Wilmersdorf até Mitte, até a praca
mais famosa da cidade: Alexanderplatz.

Imagem 1: O percurso da travessia

O percurso
da travessia

-

A

fonte: o autor.

1° dia: Entrando em contato com cacadores de renas

O caminhante que entra em Berlim pelo extremo norte, no bairro de
Frohnau, é acolhido por uma floresta bastante extensa. Depois de uns dois
quilometros, ele comeca a passear pelas ruas arborizadas, os verdes
terrenos e as casas bem cuidadas desse bairro-jardim, criado na primeira
década do século XX, quando a Alemanha viveu um periodo de
prosperidade. Na praga central de Frohnau encontra-se uma fonte com a
estatua de uma ninfa; daqui avista-se a torre do cassino que funcionava ali
ha muitas décadas atras.
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Continuamos até o bairro vizinho de Hermsdorf, que nasceu, assim
como muitos outros bairros de Berlim, de uma aldeia criada no final da
Idade Média. No museu local estdo expostos preciosos documentos
histdricos, que remontam até a Idade da Pedra. Ha uma reproducgdo de um
acampamento de cagadores de renas, que existiu ali ha cerca de 10.000
anos. Eles se estabeleceram as margens do riacho FlieB, que percorre
esta parte do norte de Berlim e desagua no lago de Tegel. As laminas de
silex usadas pelos cagadores fazem lembrar utensilios semelhantes dos
habitantes das selvas brasileiras, especialmente os povos do alto Xingu,
que foram pesquisados no final do século XIX pelo etndgrafo berlinense
Karl von den Steinen.

Imagem 2: Lago de Tegel e antigas aldeias

fonte: Foto tirada pelo autor no Heimatmuseum Hermsdorf.

Para o leitor ter uma ideia mais concreta da topografia do norte de
Berlim, insiro aqui um mapa, cujo centro é o lago de Tegel (Imagem 2). Ele
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faz parte do sistema fluvial do Havel, que acompanha a cidade de Berlim
na parte oeste, de norte a sul, e é um afluente do rio Elbe, que desagua no
Mar do Norte, perto de Hamburgo. O lago de Tegel foi formado no fim do
ultimo periodo glacial e contém varias ilhas arborizadas; o conjunto parece
uma Amazonia em miniatura. Perto do lago, das suaves colinas cobertas
de florestas e sobretudo ao longo do riacho Flie}, estabeleceram-se,
desde a Idade Média, criadas por tribos eslavas e germanicas, varias
aldeias: Hermsdorf, Tegel, Wittenau e Liibars. Esta é a aldeia mais antiga
em Berlim; seu nome provém de uma palavra eslava, “ljuba”, que significa
“amor”.

Quem me transmitiu o amor por toda essa regido, que é a terra da
minha infancia e adolescéncia, foi a minha professora da escola primaria,
no bairro de Waidmannslust (“Prazer do cacgador”), criado no final do
século XIX entre Liibars e Tegel. Caminhando em direcdo a Tegel,
passamos pelo conjunto habitacional Freie Scholle, fundado em 1895 e
concluido em 1929 pelo arquiteto e urbanista Bruno Taut. Esse conjunto é
um exemplo da combinacao de unidades habitacionais urbanas com
jardins rurais produtivos, conforme as sugestoes de Leberecht Migge em
seu livro Jedermann Selbstversorger! (Cada um autossuficiente!, 1918).

2° dia: Relembrando os preparativos para o pouso na Lua e
caminhando por ruas da Africa

Prosseguindo a nossa caminhada por Tegel, veremos como este
bairro - através de quatro feitos - se projetou na literatura e na historia
alema e universal. Enquanto a capital Berlim ndo é mencionada na obra
mais famosa da literatura alema, o bairro de Tegel aparece ali com
destaque. Para entender melhor o contexto, vamos caminhar até o Moinho
de Tegel que era, segundo as lendas medievais, um lugar de bruxas e
fantasmas. O escritor berlinense Friedrich Nicolai, um dos representantes
da Aufkldrung, tinha publicado um poema irénico sobre o romance de
estreia de Goethe, Os sofrimentos do jovem Werther (1774). Ora, o mesmo
Nicolai chegou a manifestar a sua crenca em fantasmas, que teriam
aparecido perto do referido moinho, numa casa florestal. Na segunda parte
de sua tragédia Fausto (1832), Goethe replicou a Nicolai, referindo-se a ele
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com a figura caricaturesca do Proctofantasmista, que declara: “Somos tao
inteligentes e, mesmo assim, ha fantasmas em Tegel”.

Ao lado do moinho esta localizado o Parque Humboldt com o castelo
que pertencia a essa familia da aristocracia prussiana. Dois membros da
familia, os irm3os Wilhelm e Alexander, tornaram-se mundialmente
famosos. Wilhelm von Humboldt (1767-1835) foi um eminente linguista e o
criador da Universidade de Berlim. Alexander von Humboldt (1769-1859) foi
um viajante e pesquisador exemplar do nosso planeta Terra no conjunto
do universo; a sua obra tem ampla repercussao internacional até hoje.

Saindo do parque, caminhamos até a beira do lago de Tegel,
apreciando as suas arborizadas margens e ilhas. De la, seguimos até o
local da antiga aldeia de Tegel, com a igreja luterana, até chegar na area
da companhia Borsig, que tinha inaugurado aqui, em 1898, uma fabrica de
locomotivas, que foram exportadas para o mundo inteiro. Atualmente, essa
area é ocupada por um shopping center. Prosseguindo em direcdo ao
centro de Berlim (que ainda esta distante), passamos pela frente do
Presidio de Tegel. Neste local inicia-se o enredo do romance Berlin
Alexanderplatz (1929), de Alfred Doblin, uma obra que representa a
principal contribuicao alema para a literatura universal em termos de
retratos da metropole moderna. O romance comega com esta frase: “Ele
[o protagonista Franz Biberkopf] estava diante do portao da prisdao de
Tegel, livre”.

Em seguida ja atingimos a area do aeroporto de Tegel. Foi aqui que,
nos anos 1930, o jovem engenheiro Wernher von Braun (1912-1977) iniciou
os seus testes com foguetes (imagens 3a e 3b). Sob o regime nazista, ele
foi o principal responsavel pela construcdo dos foguetes militaresV1e V
2.Em 1945, logo apds a guerra, von Braun emigrou para os Estados Unidos.
A partir de 1959, trabalhou na NASA, e nos anos seguintes coordenou a
construcao do foguete Saturno V, que fez parte do programa Apolo, o qual,
em 1969, conseguiu levar pela primeira vez o homem a Lua.

Continuando a nossa caminhada pela Seestrafle, que faz parte do
eixo de ruas que atravessa Berlim de norte a sul, chegamos no Bairro
Africano (Afrikanisches Viertel). Nas paredes da estacdo de metro
Afrikanische Strafle estao expostas imensas fotos de girafas, ledes e
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rinocerontes. O Bairro Africano foi fundado em 1899, numa época em que
o Império Alem3o tinha adquirido diversas coldnias na Africa - Togo,
Camardes, Africa Oriental (atual Tansania) e Africa do Sudoeste (atual
Namibia) - e pretendia tornar-se uma poténcia mundial, querendo ampliar
cada vez mais o seu dominio colonial sobre aquele continente. Nomes de
ruas como TogostraBe, KamerunerStraf3e, Kongostrafle, Guineastrafle e
SenegalstraBe refletem essa historia e essas pretensées. Recentemente,
os nomes de representantes do colonialismo alemao nas placas de ruas
foram substituidos por nomes de defensores da independéncia africana.
Foram criadas também caminhadas coletivas pelo bairro com guias
africanos, que passaram a residir ali e comentam criticamente a historia
colonial.

Imagem 3a: Wernher von Braun testando foguetes

fonte: Foto tirada pelo autor no Heimatmuseum Hermsdorf.
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Imagem 3b: Aeroporto de Tegel

fonte: o autor.

0 nosso proximo destino é a praga de Reinickendorf, a antiga “Aldeia
das raposas”, que deu o nome ao distrito. Perto dali tem o charmoso “Lago
dos pastores” (Schifersee), onde podemos parar para tomar um café e
apreciar a vista sobre os que passeiam pelo lago num barco a remo.
Concluimos a caminhada deste dia com uma travessia do tradicional bairro
operario de Wedding, até a estacdo de trens de Gesundbrunnen, ao lado da
qual se ergue a colina de Humboldthain, coberta por um denso bosque. No
topo dessa colina, a partir da qual se tem uma vista panoramica sobre o
bairro, encontramos vestigios da Segunda Guerra Mundial: um bunker,
onde a populagcao se protegia durante os ataques dos bombardeiros
ingleses e norte-americanos, e uma torre onde estavam instalados
canhdes de defesa anti-aérea.

3° dia: Uma atmosfera de contos de fadas, mas também de
necropole

No terceiro dia, entramos em Berlim pelo extremo sul. Passamos a
conhecer mais uma aldeia, a de Lichtenrade, com a sua igreja antiga, perto
de um lago com belas flores aquaticas. Mas nem tudo é idilico neste bairro.
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Numa das cal¢adas encontramos placas de metal em memoria dos judeus
assassinados durante a época do nazismo.

Entrando no distrito de Neukalln, caminhamos por uma vasta area
ocupada por pequenas casas cercadas de jardins, onde uma parte dos
berlinenses passa seus fins de semana. Os caminhos ali tém nomes de
contos de fadas, como Cinderela, Sapo-Rei e Andao Narigudo. Chegamos
em seguida ao Britzer Garten, o qual é, ao lado do Jardim Botanico, o0 mais
bonito parque-jardim da cidade. No Jardim das Rosas podemos admirar
essas belas flores em todas as suas variantes cromaticas. Nos fins de
semana da primavera e do verdo, as familias acomodam-se nos gramados
e vao usufruindo essa saudavel atmosfera (Imagem 4). Descansando na
grama, uma mulher olha para o céu azul e sonha com o infinito... 0 parque
é organizado em torno de um tridngulo de lagos apraziveis. Num dos
cantos foi estabelecido o Jardim das Bruxas, com uma amostra de plantas
curativas, utilizadas desde a Idade Média, dentre elas: arnica, camomila,
dente-de-leao, erva-doce, hortela, malva e melissa.

Depois do Britzer Garten, cruzamos o Teltowkanal, um dos canais
criados para o transporte de mercadorias na area de Berlim, e
caminhamos rumo ao centro do bairro de Neukoélln. Passamos por um
cemitério, no qual foi organizada uma exposicdo chamada “Necrdpole
Berlin-Neukélln”, para relembrar as vitimas da Segunda Guerra Mundial.
Um pouco mais adiante esta em construcdo o “Tempohome”, um abrigo
provisorio para os refugiados que estdo chegando de paises do proximo e
médio Oriente e da Africa. Concluimos a caminhada deste dia nas estagdes
de metr6 e de S-Bahn de Neukoélln. Esta uUltima faz parte de um anel de
trens rapidos em torno do centro de Berlim, ao qual ainda vamos nos
referir mais adiante.
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Imagem 4: Britzer Garten

fonte: o autor.

4° dia: Relembrando a época do Muro e a Berlim dos “dourados anos
1920”

A partir da estacao de Neukdlln continuamos a caminhada por este
bairro pela sua rua principal, a Karl-Marx-Strafie, nomeada assim em
homenagem ao célebre fildsofo. Nas quartas-feiras é possivel subir ao
topo do prédio da prefeitura, de onde se tem uma boa vista panoramica.
Num primeiro plano esta o shopping center Neukdlln Arcaden e, no fundo,
uma linha de edificagoes que fazem parte das mais importantes da capital
alema: a Catedral (o Dom), a Prefeitura da Cidade (Rotes Rathaus) e a Torre
de Televisdo (Fernsehturm) na Alexanderplatz, que é, com 368 m, a
construcdo mais alta de Berlim. Em seguida, passamos pela
Hermannplatz, uma animada praca com muitas lojas e quiosques.
Continuando em direcao ao bairro vizinho de Kreuzberg, cruzamos o
Landwehrkanal, um canal que atravessa o centro da cidade, de leste a
oeste, e pelo qual, nas épocas amenas do ano, passeiam barcos com
turistas. Em Kreuzberg, assim como no bairro Prenzlauer Berg,
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igualmente situado na regido central, ha muitos bares e danceterias;
ambos sao famosos pela sua agitada vida noturna.

Chegamos agora no bairro central de Berlim, denominado por isso
mesmo de Mitte. Na Friedrichstrafe atingimos o Checkpoint Charlie o qual,
na época do Muro de Berlim (1961-1989), foi o principal ponto de controle
entre a parte oriental e a ocidental da cidade. Ele tornou-se um dos lugares
de maior atragdo turistica, com uma exposicdo de fotos e placas que
retratam a época da divisdo da Alemanha, que foi oficializada em 1949. A
placa principal, com o aviso “Vocé estd saindo do setor americano’,
continua presente nas quatro linguas: inglés, russo, francés e alemdo. De
1945 a 1989, a capital alema estava dividida entre as quatro poténcias
vencedoras. O maior setor foi o soviético, com 8 dos 20 distritos originais;
ele representava a capital da Republica Democratica Alema. Como capital
da Republica Federal Alema tinha sido escolhida a cidade de Bonn, na
Renania, uma vez que Berlim ocidental tinha se tornado “uma ilha no mar
vermelho do comunismo”. Ela era composta de seis bairros sob controle
norte-americano, quatro sob administragao inglesa, e dois formando o
setor francés. Com a reunificagdo da Alemanha, em 1990, a capital do pais
voltou a ser Berlim.

Continuando a caminhar pela Friedrichstrale, com o seu animado
comércio, chegamos no lugar onde esta rua, que representa o principal
trecho do eixo norte-sul, se cruza com o eixo leste-oeste da cidade,
representado pelo bulevar Unter den Linden (Sob as tilias). Esta alameda
esta atravancada nos uUltimos anos pelas obras de construcdo de mais uma
linha de metr6, que ligara a principal estacdo de trens e o setor do governo
com a Alexanderplatz. Numa foto historica, tirada deste cruzamento por
volta de 1900 (Imagem 5), podemos observar qual era o esplendor
comercial e cultural da capital alema naquela época, em que o pais estava
no auge de suas realizacdes cientificas e industriais. Passando pela
emblematica estacdo de Friedrichstrafle, chegamos na ponte sobre o rio
Spree, que atravessa a cidade de sudeste a oeste. Me lembrei, entao, de
um dia no qual eu parei aqui em 1957. Eu era um adolescente de treze anos.
Tentei, entdo, imaginar como teria sido esta agitada e animada metrdpole
nos anos 1920, de que me falava a minha mae. Com a sua primorosa vida
cultural e intelectual, a Berlim daqueles anos talvez tenha sido a cidade
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mais interessante do mundo. Jamais eu chegaria a conhecer essa Berlim
que, apenas duas décadas antes, ainda estava urbanisticamente intacta.
Agora isso s0 é possivel através de textos de autores daquela época como
Bertolt Brecht, Sigfried Kracauer, Alfred Doblin, Franz Hessel e Walter
Benjamin...

Felizmente, o legado de Bertolt Brecht continua presente no prédio
de um teatro, logo ao lado: o Berliner Ensemble, que ficou famoso com as
apresentagoes das pecas do grande dramaturgo. Um pouco mais adiante,
ainda na mesma rua, cujo nome mudou para Chausseestrafle, fica a Casa
de Brecht, onde ele morava com a sua companheira, Helene Weigel, de
1953 até 1956, quando ele faleceu. Esta casa, que abriga o arquivo de
Brecht, é o local de importantes atividades culturais.

Imagem 5: Unter den Linden e Friedrichstrafle por volta de 1900
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fonte: foto tirada pelo autor de um painel no cruzamento daquelas duas avenidas.

Caminhando em direcao ao norte e nordeste, chegamos na
Bernauer Strafle, que ficava na divisa entre Berlim ocidental e oriental. Ali
foi mantido, para rememorar a Historia, um trecho relativamente extenso
do Muro de Berlim, inclusive com a famosa foto, projetada na parede de
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um prédio, de um soldado da Alemanha comunista, que resolveu pular o
muro logo depois de este ter sido erguido (Imagens 6a e éb). Andando mais
um quilometro, atingimos a estagdo de Gesundbrunnen, ao lado do
Humboldthain, completando com isso a nossa travessia de Berlim no eixo
norte-sul.

Imagem é6a: Soldado da RDA pulando o Muro

fonte: o autor.
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Imagem 6b: Restos do Muro na Bernauer Strafle

fonte: o autor.

9° dia: Uma promessa de paz que resultou numa montanha de
escombros

Entrando em Berlim pelo oeste, ao lado da aldeia de Staaken, somos
recebidos pela estatua de um Urso (“Bar”, em alemao), que é desde o final
do século XlIl 0 animal heraldico de Berlim. Supde-se que a adogdo desse
animal simbdlico provenha do cognome “o Urso”, atribuido ao duque
Albrecht I, que conquistou e fundou naquela época o ducado de
Brandemburgo, cuja capital passou a ser Berlim. Na aldeia de Staaken
subsiste uma placa festiva daquela comunidade que declarou, em junho de
1913: “Viva o nosso Imperador Wilhelm III” - comemorando 25 anos do
governo do monarca. Para avaliar melhor os feitos do Kaiser, é instrutivo
contrapor a essa homenagem um documento que encontramos, no
primeiro dia da nossa caminhada, no museu de Hermsdorf. Trata-se da
capa do jornal Vossische Zeitung, de 01 de agosto de 1914, onde se lé: “O
Kaiser acaba de dar a ordem para a mobilizacdo geral do exército e da
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marinha de guerra da Alemanha”. Ou seja: ele foi o principal responsavel
por levar o pais a Primeira Guerra Mundial, que teve consequéncias
desastrosas para a historia alemd. Um outro documento do museu
reproduz uma pagina ilustrada da imprensa oficial, de alguns meses
depois, na qual sao realgados os feitos heroicos dos soldados, sob o lema
“A Alemanha acima de tudo!”

Depois de alguns quildometros de caminhada chegamos no centro do
bairro de Spandau, onde um shopping center moderno convive com a
antiga igreja dessa cidade de origem medieval. Ela foi mencionada pela
primeira vez num documento de 1197 - portanto, meio século antes da
primeira referéncia a cidade de Berlim, que é de 1244. 0 nome “Spandau” é
de origem eslava e significa “juncao de rios”. De fato, a cidade se encontra
junto ao local onde o rio Spree, que atravessa o centro de Berlim, desagua
no rio Havel. Na fortaleza medieval de Spandau, que foi mantida e esta
aberta para visitas, podem ser encontrados muitos documentos historicos
relevantes.

Atravessando o Havel em direcao a Berlim, caminhamos por um
extenso bosque até chegar no Olympiastadion, que foi a arena dos Jogos
Olimpicos de 1936 (Imagem 7). Da Torre dos Sinos tem-se uma vista
excelente sobre o estadio e, no fundo, sobre os bairros centrais de Berlim.
Uma foto, de 01 de agosto de 1936, mostra a entrada de Adolf Hitler no
estadio, junto com os representantes do Comité Olimpico Internacional,
parainaugurar os jogos (Imagem 8). Nessa ocasiao, o “Fiihrer” fez questao
de apresentar a Alemanha, diante da imprensa internacional, como um
pais que representava a paz. Um resultado muito expressivo dessa
promessa pode ser observado quando viramos o olhar um pouco em
direcdo a direita. Avistamos ali, coberta de densa vegetacdo, a Montanha
do Diabo (“Teufelsberg”), que foi criada apos o fim da Segundo Guerra
Mundial, com o acimulo dos escombros das ruinas de Berlim, que tinha
sido intensamente bombardeada pelas forcas aéreas dos Aliados. Numa
foto aqui anexa (Imagem 9) ilustramos como se apresentava o centro da
capital alem3, totalmente em ruinas, no ano de 1945. - Terminamos a
caminhada deste dia um pouco mais adiante, junto a Funkturm, a torre de
radio no bairro de Charlottenburg.
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Imagem 7: O Estadio Olimpico de Berlim

fonte: o autor.

Imagem 8: 0 dia da inauguracgao dos jogos de 1936

fonte: foto tirada pelo autor de um painel historico no Estadio Olimpico de Berlim.
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Imagem 9: O centro de Berlim em 1945

fonte: catdlogo de uma exposicdo fotografica de 1975, retratando a cidade em 1945.

6° dia: Como criar um sistema de transporte publico que dispensa o
uso do automovel?

Neste penultimo dia, iniciamos a travessia mais uma vez pelo lado
oposto, ou seja, pelo extremo leste, entrando pelo distrito de Marzahn-
Hellersdorf. Esta parte da cidade é marcada por varios ambientes
bucélicos: desde o Lago do Bagre, logo na entrada; passando pelo parque
de Marzahn, que pode ser observado também do alto, a partir da linha
teleférica; e continuando pelo vale do riacho Wuhle, com uma grande
variedade de flores campestres; até chegar na aldeia de Biesdorf.

A partir daqui prosseguimos em diregao ao centro de Berlim pela
rodovia federal ndmero 1 (BundesstraBe 1), que atravessa a Alemanha
inteira: da fronteira com a Poldnia, na cidade de Frankfurt no rio Oder, até
a fronteira com a Holanda. Seu tragado, nesta parte da cidade, coincide
com a Frankfurter Allee. Este é também o nome da estacdo de trens que
cruzamos e que faz parte do anel de S-Bahn em torno do centro estendido
de Berlim. E o momento de apresentarmos brevemente o sistema de
transporte publico da capital alema, com base no mapa que mostra a rede
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de trens urbanos (Imagem 10). Uma caracteristica especial de Berlim é a
complementariedade entre S-Bahn e U-Bahn. O primeiro nome vem de
“Stadt-Schnellbahn” (trem rapido urbano), o segundo de “Untergrundbahn”
(Underground), sendo que ambos os tipos de trens podem ter suas
estagdes localizadas na superficie ou debaixo da terra. A S-Bahn originou-
se a partir das ferrovias interurbanas; o anel de 37 km em torno do centro
de Berlim foi inaugurado em 1871. Sua rede, com 327 km de extensao e 166
estacOes, estende-se a varias pequenas cidades nos arredores da capital
alema, como Potsdam e Bernau. Ja a U-Bahn, que foi inaugurada em 1902
e cuja rede tem 146 km de extensdo e 173 estagbes, é um sistema
exclusivamente urbano. Somando os servigcos de ambas as redes de trens,
o sistema publico do transporte de Berlim - uma cidade com cerca de 4
milhdes de habitantes - ndo fica atras de nenhuma outra metropole do
mundo.

Imagem]10: O transporte publico em Berlim: a rede de trens
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fonte: reproducdo do mapa da Companhia do Transporte Publico de Berlim.
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Continuando a caminhar pela Frankfurter Allee, chegamos a um
trecho de quarteirées que foram construidos a partir de 1949, e cujo
conjunto se tornou o principal bulevar da capital da Alemanha Oriental. Em
homenagem ao lider do pais que venceu a Segunda Guerra Mundial, ele foi
denominado de Stalinallee. Conforme o modelo soviético, foram erguidos
ali prédios de moradias que passaram a ser chamados de “palacios dos
trabalhadores”, tendo ao seu lado confortaveis trottoirs, lojas atraentes e
finos restaurantes. Num desses prédios, os construtores - procurando
unir os ideais do comunismo com a fama do maior escritor alemao -
gravaram esta citacdo do Faustode Goethe, que expressa o desejo utdpico
do protagonista colonizador: “Quisera eu ver tal povoamento novo / E em
solo livre ver-me em meio a um livre povo”. Terminamos a caminhada
deste dia na Alexanderplatz.

7° dia: E s6 o vencedor que deve comandar a construgio de uma
cidade?

Neste ultimo dia, vamos concluir a nossa travessia de Berlim com
uma caminhada da Funkturm, a torre de radio (150 m de altura) inaugurada
em 1926 no bairro de Charlottenburg, até a Fernsehturm (368 m),
inaugurada em 1969 junto a Alexanderplatz. Do alto da Funkturm ja
avistamos o nosso destino, que fica a cerca de 12 km de distancia, em linha
reta, andando pela avenida oeste-leste, que nesta parte inicial chama-se
Kaiserdamm (Bulevar do Imperador). Ela sera o eixo da nossa caminhada,
mas faremos dois desvios.

O primeiro desvio sera logo mais adiante, quando viramos a
esquerda, para conhecer o castelo de Charlottenburg. Construido em torno
do ano de 1700, o castelo - cujo nome é uma homenagem a rainha Sophie
Charlotte (1668-1705) - foi a residéncia de verdo da familia real da Prussia.
Continuamos até a Ernst-Reuter-Platz, cujo nome rememora o primeiro
prefeito de Berlim Ocidental (1948-1953). Nesta praca encontra-se o mais
alto dos prédios da Universidade Técnica de Berlim. Subindo até o 20°
andar, desfrutamos de uma privilegiada vista panoramica sobre os bairros
centrais de Berlim. Olhando para tras, relembramos o castelo de
Charlottenburg, Funkturm e Teufelsberg. Olhando para frente, vemos o
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extenso parque central da cidade (Tiergarten), a Coluna da Vitoria e a
Fernsehturm. Gragas a estas multiplas perspectivas e qualidades, a Ernst-
Reuter-Platz pode ser caracterizada com esta formulagao que se encontra
nas Passagens, de Walter Benjamin: “Os pontos culminantes da cidade sao
suas pracas, onde desembocam ndo s6 muitas ruas, mas também as
correntes de sua historia”.

Para conhecer mais uma das correntes da historia de Berlim, vamos
fazer um segundo desvio, desta vez a direita do eixo oeste-leste,
caminhando até a Kaiser-Wilhelm-Ged&chtniskirche, que é um dos
principais emblemas da cidade. Essa igreja luterana foi construida entre
1891 e 1895, em estilo neorromantico, em memoria do Imperador Wilhelm
l. A sua torre, com 113 m, era naquela época a mais alta da cidade. Nos
bombardeios durante a Segunda Guerra Mundial, a igreja foi seriamente
danificada. Na época da reconstrugdo de Berlim houve um consenso de
manter a ruina da torre como um monumento contra a guerra.

Na praca Breitscheidplatz, onde fica a Gedachtniskirche, inicia-se o
mais famoso bulevar de Berlim Ocidental: a Kurfiirstendamm. Com suas
lojas de luxo, finos cafés e restaurantes e diversos pontos de atividades
culturais, ele viveu o seu auge nos chamados “anos dourados de 1920”. A
continuacdo da Kurfiirstendamm, passando pela Gedachtniskirche, é a
Tauentzienstrafle. Nesse bulevar, com ainda mais ofertas de mercadorias,
encontra-se a loja de departamentos KaDeWe (KaufhausdesWestens),
inaugurada em 1907 (Imagem 11). Com uma oferta deslumbrante de artigos
de luxo - roupas de moda, cosméticos, comidas refinadas e os mais
variados objetos de uso cotidiano -, a “Loja de Departamentos do Oeste” é
a mais famosa de toda a Alemanha e pode concorrer de igual para igual
com as melhores do mundo.
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Imagem 11: A KaDeWe (Loja de Departamentos do Ocidente)
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fonte: o autor.

Depois desse desvio, voltamos a caminhar pelo eixo oeste-leste, em
direcdo a Coluna da Vitoria (Siegessaule). Esse monumento, que tem no
seu topo uma estatua dourada da deusa vencedora, foi erguido para
comemorar a vitoria dos exércitos alemdes unidos sob o comando da
Prassia contra a Franga, na guerra de 1870/71. Continuando pelo parque
central do Tiergarten, encontramos do lado esquerdo, imediatamente
antes do Port3o de Brandemburgo, o monumento da vitdria das tropas da
Unido Soviética, em 1945, sobre a Alemanha nazista. Olhando a partir daqui
- do tanque T 134, que faz parte do monumento soviético - para tras, até a
Coluna da Vitdria, avistamos um dos mais instrutivos quadros da historia
alem3 e universal. Ele nos mostra como uma vitoria (1871) se transformou
em derrota (1945). Nada melhor para comentar esse quadro (Imagem 12)
do que esta citacao de Friedrich Nietzsche, de suas Consideragoes
extemporaneas, publicadas em 1873:
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Imagem 12: Uma vitoria [1871] que se transformou em derrota [1945]

fonte: o autor.

Uma grande vitoria é um grande perigo. De todas as mas
consequéncias dessa guerra contra a Franga a pior é o
erro da opinido publica de que também a cultura alema
tenha vencido nessa guerra. Esse desvario é nefasto,
porque ele podera transformar a nossa vitoria numa total
derrota.

Atras do monumento soviético encontra-se o prédio do Reichstag,
onde funcionava a partir dos anos 1890 o parlamento do Império Alemao e,
a partir de 1919, o da Republica de Weimar. Em fevereiro de 1933, um més
depois de Adolf Hitler ter sido nomeado o chefe do governo do pais, o
Reichstag foi incendiado e destruido pelas chamas. O governo nazista
atribuiu esse crime as forcas de esquerda e o usou como pretexto para
liquidar um grande numero de seus adversarios. Desde o final dos anos
1990, o prédio, que foi reconstruido e recebeu uma bela clpula panoramica,
é o espaco de trabalho do parlamento alemao.
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Passamos agora pelo Portao de Brandemburgo. Essa construcao,
em estilo neoclassico, inaugurada no final do século XVIII e tendo no seu
topo a escultura de uma gquadriga - a estatua da deusa grega da Paz,
puxada por quatro cavalos - € o monumento principal da cidade de Berlim.
A imagem do Portao percorreu o mundo inteiro quando, no dia 9 de
novembro de 1989, ocorreu a queda do Muro, que passava na sua frente
ocidental. Do lado oriental comeg¢a o bulevar UnterdenLinden, que se
estende por um quildmetro e meio, até o local do Berliner Schloss (o
Castelo de Berlim).

No caminho para la, passamos pela Humboldt-Universitat, fundada
em 1809 por Wilhelm von Humboldt. Na entrada estdo as estatuas dele e
do seu irmao Alexander. A universidade recebeu esse nome apenas em
1949. Um pouco mais adiante, ja em frente ao Schloss, encontra-se a
Catedral de Berlim, o Dom, construido em estilo neoclassico entre 1894 e
1905.

0 Castelo de Berlim foi desde meados do século XV o palacio da
dinastia dos Hohenzollern, que governava a Prussia. A partir de 1871,
tornou-se a residéncia dos imperadores da Alemanha. Pelos bombardeios
da Segunda Guerra Mundial, o castelo foi bastante danificado. O governo
da Alemanha comunista decidiu elimina-lo e instalar em seu lugar a Marx-
Engels-Platz, além de construir, ao lado, o Palast der Republik (Palacio da
Republica). Este era o lugar do Parlamento da Republica Democratica
Alema e, a0 mesmo tempo, abrigava espacos para atividades culturais e
instalacdes gastronomicas. Depois da reunificacdo da Alemanha, em 1990,
o cenario arquiteténico-urbanistico mudou novamente: o Palast der
Republik foi demolido e o Castelo Real foi reconstruido. O que ndo mudou
foi a postura politica: quem comanda a construgcdo da cidade tem sido
sempre o vencedor. Nao se poderia pensar na alternativa de fazer uma
montagem arquitetonica com pedacgos das duas construgées, relembrando
assim que o pais passou por fases historicas e formas de pensar e viver
diferentes e contraditorias?

Perto do fim desta caminhada, vamos dar ainda uma olhada no local
onde a cidade foi fundada em meados do século XllIl, no bairro chamado
Nikolaiviertel. Berlim, cujo nome provém da palavra eslava “berl”, que
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significa brejo, foi construida na margem norte do rio Spree. Na margem
sul, foi instalada uma cidade-irma chamada de Colln (cujo nome repercute
no bairro de Neukalln, que atravessamos no terceiro dia).

Voltando agora da Idade Média para o nosso tempo presente,
escolhemos como ponto terminal desta travessia de Berlim a sua praga
mais famosa: Alexanderplatz (Imagem 13). Por meio da leitura do romance
de Alfred Déblin, o conhecimento da capital e da historia da Alemanha pode
ser aprofundado.

Imagem 13: Alexanderplatz

fonte: o autor.
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Resumo: Neste texto, aventamos possibilidades de fruir e de expressar a paisagem nas
grandes cidades contemporaneas. Como veremos, essas possibilidades ndo séo
explicitas e nem sempre sdo confirmadas, seja pela negacdo da natureza e pela
contraposicdo a paisagem dadas ao longo dos processos de urbanizagdo, seja pela
resisténcia que a paisagem oferece a representacdo. Em que pesem tais restricdes,
propomos a disposi¢do a paisagens pouco evidentes, cujos gérmens podem aflorar nas
atmosferas de espacos intersticiais das cidades. Mediante o contato corpéreo, /in situ, e a
analise de imagens poéticas /n visu, verificaremos possibilidades de experiéncia das
paisagens dos intersticios urbanos em termos imaginais e sensiveis e de sua expresséo
poética por meio da arte. Para tanto, visitaremos a pintura de Raphael Galvez, artista que
se voltou a paisagem nas bordas da cidade de S3o Paulo em meados do século XX, e
relataremos incursdes empreendidas nos intersticios na atualidade.

Palavras-chave: atmosfera; experiéncia estética; intersticios urbanos; imaginacdo
poética; pintura de paisagem.

Abstract: In this text, we explore possibilities to enjoy and express the landscape in large
contemporary cities. As we will see, these possibilities are not explicit and are not always
confirmed, either by the negation of nature and by the opposition to the landscape given
throughout the urbanization processes, or by the resistance that the landscape offers to
representation. In spite of such restrictions, we propose the disposition of implicit
landscapes, whose germs can emerge in the atmospheres of interstitial spaces in the
cities. Through the bodily contact, /n situ, and the analysis of poetic images /n visu, we will
verify possibilities of experience of the landscapes in the urban interstices in imaginary
and sensitive terms and of their poetic expression through art. For this, we will visit the
painting by Raphael Galvez, an artist interested in the landscape on the edges of the city
of Sao Paulo in the middle of the 20th century, and we will report incursions undertaken
in the interstices today.

Keywords: atmosphere; aesthetic experience; urban interstices; poetic imagination;
landscape painting.
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Introducgao

Falar em paisagem pressupdoe a consideracao dos aspectos
sensiveis do mundo, de um lado, e dos modos como os reconhecemos
sensivelmente, de outro. Embora amplamente aceito e abordado sob
diferentes perspectivas na contemporaneidade, tal pressuposto assim
colocado é ainda bastante genérico e carece de certas delimitacdes para
que se verifiquem as possibilidades de fruicdo paisagistica nas grandes
cidades atuais. No estudo que subsidia a elaboragao deste texto, entende-
se que a experiéncia da paisagem corresponde a apreensdo das
manifestacdes originarias da natureza, isto ¢, dos aspectos pelos quais,
em sua radical alteridade, a natureza se oferece a apreciagdo humana. Em
outras palavras, a paisagem é aqui compreendida como a experiéncia
imaginal e sensivel dada na relagdo entre homem e natureza, entre o
humano e o inumano, entre a abertura do Mundo e o fechamento da Terra.

Sob essa perspectiva, a fruigao da paisagem pode ser compreendida
como fenémeno raro ou improvavel no meio urbano contemporaneo, onde
as expressoes da natureza sao frequentemente silenciadas ou
desfiguradas. Entretanto, ha nos intersticios das grandes cidades espacgos
desfuncionalizados e destituidos de intencionalidades que podem acolher
manifestages da natureza em seu originar-se continuo e insistente,
independente do fazer humano. Tais espagos escapam as cartografias
oficiais e as representacdes objetivas. Além disso, os aspectos sensiveis
da natureza que neles irrompe de maneira imprevista, muitas vezes nao
se revelam por completo, insinuando-se por vias indiretas, o que
corrobora o interesse pela abordagem das atmosferas que neles se
constituem. Interessam-nos, assim, as disposi¢cdes necessarias a imersao
em tais atmosferas e as oportunidades que elas oferecem a fruicdo
paisagistica.

Cumpre esclarecer que a ideia de intersticios é aqui adotada em
referéncia ndo a elementos ou espacos geometricamente situados entre
outros, mas sim a aberturas ao que ndo é previsivel ou programavel, ao
que escapa aos esforcos de racionalizacdo que definem o territorio da
cidade em meio ao qual encontram-se tais aberturas. Nesse sentido, os
intersticios podem acolher indicios de cursos d'agua velados entre os
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fundos de construcdes, ou pocas d’'agua acidentais sobre cimentados, por
exemplo, os quais podem expressar a umidade ligubre ou o correr alegre
de aguas ligeiras pelos fundos de vale; neles pode manifestar-se a
poténcia telurica que promove o enraizamento profundo de arvoredos ou
de pequenos bosques sombrios, insolitamente existentes em bairros
consolidados; vez por outra vem a tona nos intersticios a leveza aérea de
capins sutis, flutuando ao gosto do vento; de quando em quando, o sol
poente tinge em tons igneos a relva que brota na planura das varzeas ou
que se debruca em sobras de terra em encostas ingremes.

Imagens como essas remetem a fendmenos pouco evidentes, mas
que sdo passiveis de ocorréncia nos intersticios urbanos. Tais fendmenos
ndo se restringem a existéncia de objetos isoladamente assumidos (o
capim ou a poca d’'agua), nem de um sujeito que neles projete, de acordo
com seus humores ou preferéncias, certas qualidades (esvoacante ou
lagubre, por exemplo). A existéncia dos fendmenos apresentados se da no
contato direto e na mutua dissolugdo entre o Eu e as caracteristicas dos
elementos indistintamente difusos no meio que o envolve de maneira
corporea. Por dizerem respeito tanto as nossas disposicdes afetivas como
a aparéncia das realidades que nos circundam no momento inaugural da
experiéncia perceptiva, as paisagens possiveis nos intersticios urbanos
podem ser relacionadas diretamente a ideia de atmosferas, concebida por
Gernot Bohme (2010).

Atmosferas

0 que apreendemos sensivelmente ao contemplarmos a natureza
se constitui fundamentalmente de aspectos, de caracteristicas, de
qualidades sensiveis. Por tal razdo, a fruicdo estética da natureza se volta
antes a semi-coisas, nos termos de Gernot Bohme, do que a objetos. Em
outras palavras, a experiéncia sensivel da paisagem se relaciona
diretamente com o fato perceptivo primario das atmosferas (BOHME,
2010), as quais se configuram, por sua vez, a partir da aparéncia de
fendmenos nos quais nos encontramos inevitavelmente imiscuidos, deles
participando de maneira corporea, e nos quais os demais elementos

77



presentes ndao podem ser identificados objetivamente ou destacados em
sua individualidade.

Para Bohme, as atmosferas se constituem tanto de nosso estado de
espirito quanto dos dados sensiveis dos seres que nos rodeiam - sem se
definirem exclusivamente por um ou outro -, correspondendo a forma
inaugural de percepcgdo estética pela qual podemos acessar a alteridade
da natureza. Nesse sentido, as atmosferas pressupdoem a presencga
corporea do ser que as vivencia e os aspectos sensiveis das existéncias
que os coenvolvem, em ato. Segundo Bohme, ao perceber as atmosferas,
o Eu é anulado ou, no minimo, afetivamente coenvolvido pelos dados que,
mesmo a distancia, o tocam sensivelmente.

Tais condicbes em que se da a experiéncia das atmosferas
permitem apontar os desafios que se colocam a sua representagdo: ao
pensar, relatar ou referir-se a certa atmosfera anteriormente vivenciada,
por exemplo, assume-se uma posicdo distinta a de anulacdo ou de
coenvolvimento em que ocorreu sua experiéncia. Para Bohme, s6 é
possivel definir o carater de uma atmosfera no instante em que nela
estamos imersos. A representacao das componentes objetivas que
participam e corroboram as atmosferas, por si s6, ndo da conta de
reconstitui-las, haja vista que as atmosferas sdo apenas quase objetivas:
elas nao podem ser determinadas quando falta algo que nao esteja nelas
coenvolvido; elas decorrem exclusivamente do confronto com um Eu que
as experimenta (BOHME, 2010: 90).

Em outros termos, e para o que nos interessa especificamente, os
desafios que se colocam a possibilidade de expressdo das atmosferas se
devem ao fato de que, no limite, elas nao possuem componentes
objetivamente identificaveis, relatdveis ou representaveis, nem
componentes subjetivos - haja vista que, nas atmosferas, o sujeito é
igualmente diluido. Os elementos que as compdem e as caracterizam se
dissolvem e se ocultam no espacgo, definindo tonalidades afetivas
efémeras, atmosféricas. Parece-nos apropriado dizer que caberia ao fazer
poético ater-se ndo aos dados objetivos - que sequer sdo identificaveis
nas atmosferas e que s6 aparecem isoladamente num esforco de
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abstracdo externo a condicdo de coenvolvimento -, mas sim ao proprio
confronto, em ato, do Eu com as realidades que o circundam.

Corrobora esse argumento a afirmacgao de que pertence ao fazer
poético a capacidade de articular e de tornar comunicaveis as modalidades
de conhecimento sensivel da natureza oferecidas pelas atmosferas
(BOHME, 2010: 107). Desse modo, entendemos que, no caso das
possibilidades de paisagem nos intersticios das cidades contemporaneas,
a pintura se refere ndo a documentacgdo objetiva dos elementos naturais
eventualmente presentes nas cidades, mas sim a expressdo poética do
atmosférico da natureza que as permeia e da experiéncia sensivel das
atmosferas de seus intersticios.

Os intersticios, suas atmosferas e suas imagens

Mais do que mimetizar o mundo real, a arte possui a capacidade de
remeter aquilo que é inexprimivel. A pintura de paisagem, sob tal
perspectiva, conduz o olhar e a imaginagao a habitarem atmosferas que
extrapolam a superficie da tela, que se aprofundam em lagoas ou riachos
de aguas escuras, que se desdobram nas reentrancias das serras, que
voam longe em planicies insuperaveis ou sublimam leves horizontes
poentes. Vigentes na cor, nos movimentos do pincel, nos gestos do artista,
tais atmosferas evocam as dimensoes da natureza que nos coenvolve
afetivamente sem nunca se revelar por completo, causando-nos
estranhamento. Em outras palavras, a pintura de paisagem exprime,/n
visu, o coenvolvimento afetivo dado /n situ na experiéncia direta da
paisagem. Ela atribui formas sensiveis ndo as “coisas” da natureza, mas
as “semi-coisas”, isto €, a aparéncia do atmosférico da natureza.

Vejamos, pois, como os nexos estabelecidos entre a experiéncia
corporea da paisagem e sua expressao poética podem ser identificados no
caso da pintura de Raphael Galvez. Para tanto, partimos do pressuposto
de que certas atmosferas presentes em suas pinturas permanecem
latentes na atualidade nos intersticios da cidade de S3o Paulo e podem se
relacionar com a experiéncia /n situ atual. Galvez era desenbhista, escultor
e pintor, artista de multiplas faces e diversos instrumentos, que tinha o
habito, aos finais de semana, de deixar seu atelier na Barra Funda para se
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dirigir aos arrabaldes da cidade e pintar paisagens. Realizadas entre as
décadas de 1930 e 40, suas pinturas expressam poeticamente situagées
propriamente intersticiais na medida em que revelam o contato a seco
entre elementos urbanos e a natureza que os permeia. Mais do que isso,
sua pintura expde a tensdo entre a experiéncia atmosférica, da qual
participamos ndo s6 com os olhos, mas com todo o corpo, e as
possibilidades da expressao de tal experiéncia /n visu. Nesse sentido, as
paisagens de Galvez suscitam atmosferas e trazem a tona imagens
poéticas atinentes a materialidade fundamental da paisagem, as quais
podem encontrar correspondéncias nas paisagens possiveis dos
intersticios das cidades contemporaneas.

Nao parece excessivo dizer que as paisagens de Galvez poem em
jogo uma poética da paisagem. E pelo fazer, isto é, pela poiesis, que nos
sao desveladas as qualidades das imagens que despontam aos olhos, ao
corpo e ao espirito do pintor no que ele se dispde a fruicdo paisagistica.
Exprimir essa fruigao, por sua vez, demanda posturas que evoquem a sua
vigéncia e a sugiram em ato, que ndo a enrijecam ou procurem
embalsama-la ou converté-la em objeto estatico. Sob essa perspectiva, o
trabalho de Galvez dedicado a pintura de paisagem pode ser entendido
como um fazer propriamente paisagistico. Se fossem palavra, texto,
poema, suas paisagens nao se limitariam a descrever a visada do artista
e os aspectos da realidade concreta por ela alcancada; se fossem musica,
0os movimentos de sua composicdo sugeririam as variacdes ténues ou
bruscas do horizonte, as substancias etéreas que se apresentam acima
dele, a solidez ou o fluir das existéncias rentes ao chao. Sendo pintura, seu
trabalho mantém vigente a poética da paisagem ao operar a expressao,
camada a camada, cor sobre cor, das reverberagdes da Terra em seu ser.

O carater atmosférico das pinturas de Galvez e dos intersticios
urbanos pode ser reconhecido em Do outro lado do rio, o bairro de
Santana, de 1945. No quadro, um morro arroxeado, ao fundo, soergue o
horizonte em linha ondulada. Dificil dizer se sua presenca vaporosa, quase
espectral, herda do céu sua superficie quente, rosada, ou se é ele quem
faz levitar o calor Umido da Terra. A luz enviesada do poente percorre o
quadro de cima a baixo. Ultrapassa a serra, deita-se sobre as casas de
além-rio e adormece entre as duas margens. No caminho inverso, ao
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refletir-se nas aguas claras, a luminosidade embebe as dobras do relevo
com a névoa abafada da varzea e faz reluzir o barro carreado pelas
ladeiras desde as cumeeiras ao baixio, até ungir a fronte corada da
Cantareira e, enfim, dissolver-se, ainda Umida, no horizonte (figura 1).

Figura 1: GALVEZ, Raphael. Do outro lado do rio (bairro de Santana) - 1945.

fonte: Exposicdao Raphael Galvez - Galeria Almeida e Dale, 2017.

A ambiguidade da luz, em seus movimentos descendentes e
ascendentes, confunde-se com o trajeto continuo e circular entre a dgua e
o ar, entre evaporagoes e condensagoes que impregnam a terra. O recorte
escolhido abarca desde os baixios inundaveis aos cumes quase imateriais
da serra, aspecto imprescindivel para que fosse cumprido o trajeto
completo da umidade que se imiscui no ar. Ao assumir tal perspectiva, o
pintor acolhe na porgao inferior de sua paisagem as duas margens do rio.
N3o ha bastidores e a planura do rio é franqueada de um lado a outro.
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Entretanto, a vertente na qual se encontra o observador se apresenta em
seus ultimos palmos de terra firme, mais precisamente em um banco de
areia. Mais do que sinalizar a largura do rio, a presenca dessa margem faz
pousar os pés de quem contempla a cena. A cota zero do quadro, por assim
dizer, é deliberadamente anfibia: convite irresistivel a refrescar-se nas
aguas, ao banho do corpo fatigado pelo ar abafado das varzeas, a
dissolucao da lama insistente, retida nos passos dos caminhantes.

N3o ha canoa ou ponte ou caminho a travessia - tampouco ha o
aceno ou a acolhida de qualquer figura humana. Em plena solidao, na
companhia apenas das aguas, dos capins, dos arvoredos escuros, os olhos
atravessam a vau o grande rio. A passagem, contudo, ndo é simples e néo
se ganha a outra margem sem se encharcar plenamente. Embora
aparentemente tranquilas, as aguas se mesclam de cinzas profundos e de
tons rosados leves, nao se definindo com clareza: ora se mostram
primaveris, alegres, ora trazem ao olhar o pesar das sombras. O instante
do poente caracteriza o humor ambivalente de cada existéncia que integra
a paisagem. O dia se esvai ao mesmo tempo em que a noite se anuncia e,
nessa condicdo intermediaria, vém a tona tanto imagens de profundidade,
de intimidade, associadas as aguas escuras, como de leveza, de
extroversdo, relacionadas aos modos pelos quais nos afetam as aguas
claras.

Embora sutis, as deformactes das imagens sobre as aguas sdo
profundamente significativas sob o ponto de vista da expressao que Galvez
confere as imagens materiais. O arvoredo, os capins, a serra e o céu que
aparecem a superficie do rio ndo sdo réplicas meramente invertidas de
sua existéncia concreta. Seus contornos trémulos e, sobretudo,
embacados, revelam os modos pelos quais as aguas parecem dissolver
todo tipo de solidez para, no limite, dissolver a si mesma. Na existéncia
virtual e narcisica dos reflexos, toda a terra vem contemplar-se até que
suas formas abdiquem de qualquer formalidade, até que sua matéria se
desmaterialize para assumir o ar. Basta um leve espasmo, sopro minimo
sobre a pele do rio para que o espelho d'agua opere a magia de suas
distorcdes, e é com toda delicadeza que Galvez as exprime. Os reflexos
pontiagudos reforcam o eixo vertical ao longo do qual a agua ganha o ar
em vapores vespertinos, e todo o rio pulsa, em leves ondulagoes

82



transversais, com as imagens refletidas. O calor do céu poente se
potencializa no reflexo das aguas claras enquanto o arvoredo denso se
aprofunda nas porgdoes sombrias do rio prestes a anoitecer.

A aquosidade da paisagem em aprego nao se manifesta apenas em
movimentos de reflexdo. Ha nela, também, a poténcia da refragdo, do
aprofundamento do olhar mediante a distor¢dao das sombras, das
substancias que vém mergulhar em direcdo ao leito escuro do rio. As
margens brejosas, nas quais a terra se mistura tristemente a agua, tém
seu lodo emplastrado por verdes escuros. Junto a elas, as aguas sdo
quase estaticas, moribundas, e as sombras escuras do arvoredo que nelas
mergulham morrem aos poucos. O leito paludoso, invisivel aos olhos do
pintor, torna-se ainda mais profundo nas zonas escuras do rio. A chegada
da noite é recebida melancolicamente pelas aguas escuras, tdo distintas
da superficie ainda iluminada do rio. O contraste pelo qual rivalizam o claro
e 0 escuro, o dia e a noite, a leveza e o peso, as aguas alegres e a umidade
lugubre, orienta todo o movimento das imagens materiais que percorrem
a paisagem. Fonte da bruma que sobe os morros e se dissolve no
horizonte, o rio que Galvez nos apresenta é o nlcleo de toda ambiguidade
do entardecer, do qual emerge uma atmosfera Umida, ainda rosada e muito
viva, e onde vém encontrar seu desfecho sombrio, reticentes, as
existéncias diurnas.

Adiante, na margem oposta, sobre capins e arbustos desordenados,
de feicOes varzeanas, o arvoredo se distribui desigualmente. Embora o
dossel da mata seja reconhecivel, ainda iluminado, nas porcdes ocidentais
do quadro, o que se vé da encosta mais proxima ao rio, a direita, é apenas
sua silhueta sombria, o mato borrado em verdes escuros, ja anoitecidos.
Entre as duas extremidades insinua-se um vale, reentrancia da Terra por
onde a luz do céu se mistura a do rio. Nessa condicdo fisica, Galvez
encontra um recurso indispensavel a poética de sua paisagem: é essa
entre abertura que permite a expressao de toda a dissolucao que impregna
0 quadro, por meio da qual os morros mais elevados podem tocar o baixio,
e a umidade se esvai no ar.

A cidade permanece iluminada adiante, decalcando em pinceladas
rapidas de paredes e telhados as formas movimentadas do terreno. Em

83



meio ao casario, as silhuetas de algumas arvores se apresentam aqui e 13,
como se se desprendessem do pequeno bosque da varzea e se
imiscuissem na ocupacdo do suburbio. Embora enevoada, dissolvida na
luminosidade Umida do entardecer, a vista do bairro de Santana se da pela
oscilacdo sutil entre tons terrosos e rosados. E possivel antever os
espagos ora esguios, ora amplos, que se abrem entre as construgoes, e 0
olhar é convidado a se enroscar entre eles.

Nao ha qualquer definicdo formal que caracterize esses espacos;
nao se sabe, ao certo, o limite entre os telhados de barro e a terra nua,
entre as copas das arvores e a macega. Nessa indefinicdo de formas,
Galvez prioriza a expressdo das imagens nascidas da matéria, orientadas
pelo movimento da umidade que se aquece, se desprende do rio e
permanece retida entre a serra e os morros que delimitam a varzea. Sob
os vapores do poente, a ocupagao urbana das bordas da cidade nao se
revela sendo por silhuetas embacadas pelo ar, abertas as mais diversas
formas pelas quais podem assomar imagens poéticas, insinuadas por
pinceladas densas em quase empastelamentos.

Nos sopés da serra da Cantareira, a vibracao dos tijolos e das telhas
de barro se rebate numa luz arroxeada, levemente aquecida. Os limites
entre a cidade e a mata permanecem velados, indefinidos, como se as
feicoes da natureza relutassem em se separar com clareza das
construcées humanas. H4 uma respiracdo lenta e prolongada, o ultimo
suspiro do dia que, aos poucos, se prepara para receber a noite. O folego
quente e umido do entardecer se propaga serra acima em irradiacées
rosadas, em vapores que se resfriam e se tornam escuros a medida que
se aproximam do céu. No sentido inverso, o céu se torna mais claro rente
ao horizonte, na linha em que a agua deixa em definitivo a presenca da
Terra para diluir-se no ar. Como um contraponto as aguas escuras da
varzea, as nuvens difusas em meio a luminosidade do poente encerram o
destino das imagens de levitacao de toda a umidade que ganha o ar. Aos
poucos, cessa-se 0 movimento ascendente da bruma, dando lugar a
variagoes horizontais, incidentais. A paisagem anoitece.
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Em alguma medida, as atmosferas expressas /n visu por Galvez se
relacionam com aquelas passiveis de reconhecimento nos intersticios de
Sdo Paulo nos dias de hoje. Tal correspondéncia pode ser aferida em
relatos de incursoes realizadas entre espacgos intersticiais, os quais, por
meio de textos e imagens, podem contribuir para a expressao de
atmosferas propriamente intersticiais e de oportunidades oferecidas nos
intersticios a fruicdo paisagistica. A seguir, propomos a apresentacdo de
um trecho do relato produzido apdos uma caminhada recentemente
realizada pelas varzeas do rio Tieté, a altura do bairro de Santana.

As pistas largas de fluxo rapido da avenida marginal confinam as
margens retificadas do rio Tieté. Suas aguas, outrora languidas e
tortuosas, hoje vertem enrijecidas, apressadas pela pretensa disciplina da
cidade. A altura de Santana, com os meandros dessecados e os brejos
revestidos, a planura vasta fora aproveitada para a implantacao de
equipamentos diversos - presidio e aeroporto, ainda na primeira metade
do século passado, shopping centers e centros de exposi¢cdo, sambédromo
e clubes esportivos, terminais rodoviarios e repartigdes publicas.

Em que pesem as sucessivas intervencdes no sitio pelas quais foi
possivel a instalacdo de tais dispositivos, as feicdes da varzea podem ser
ainda reconhecidas, sensivelmente, em vestigios existentes em meio ao
tecido urbano. Em situagoes que, em geral, passam ao largo da apreensao
corriqueira, muitas vezes desconexas ou descontextualizadas, é possivel
perceber e, sobretudo, sentir certos aspectos da natureza, que, indiferente
aos esforgcos humanos referentes a sua manipulacdo, despontam em sua
poténcia originaria.

Entre galpdes e edificios, nos intersticios de quarteirdes largos e
extensos, ha espacos residuais onde se manifesta a umidade que envolve
a varzea, encharcando a terra e enevoando o ar. Triviais, desprovidos de
qualquer aspecto excepcional, esses espagos escapam das
intencionalidades que definem usos e fungoes para as terras planas que
se estendem as margens do rio. De suas feicdes, embora alteradas ao
longo da urbanizacgdo, participam tracos originarios da natureza. Seja em
pocas cronicas ou na lama que ocasionalmente aflora a superficie, seja as
margens estreitas de corregos ou em amplos terrenos vagos, na
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expressao de brotos de plantas rusticas, com suas folhas amolecidas a
verter a umidade das raizes ao ar, sdo diversas as imagens materiais que
acompanham a experiéncia sensivel dos espacos irresolutos existentes
nas imediacGes da varzea do Tieté.

Em que pesem as diferentes intengoes que definiram usos
especificos a area correspondente, hoje, ao Parque da Juventude - de
presidio a parque publico -, ha situacdes singulares, nele existentes, que
nao se orientam por nenhuma intencionalidade aparente. Situada sob um
trecho de uma linha de transmissdo de energia, ha uma faixa do parque
que destoa do restante. Trata-se de uma area exigua ante as dimensbes
do equipamento publico, mas que pode ser significativa se assumida sob
uma perspectiva propriamente  paisagistica, interessada nas
oportunidades que oferecem a experiéncia sensivel da paisagem.

Ndo ha qualquer construcdo, mobilidrio ou arvore no pequeno
gramado colonizado por capins e gramineas ruderais. Nenhum convite a
permanéncia sob a presenca ameacadora das torres e cabos de alta
tensdo. Com efeito, se o parque é bastante movimentado - mesmo numa
manha chuvosa de segunda-feira -, 0 pequeno gramado correspondente a
projecao do linhao de forga, por outro lado, se mostra vazio e silencioso.
Na auséncia de qualquer pavimento, os pés afundam a cada passo,
atestando a saturagao da terra. O guarda-chuva ameniza os efeitos da
garoa fina, mas de nada serve ante o barro que descola do chao.

Aberto, de um lado, a planura vasta da varzea, o espago é
delimitado, na extremidade oposta, pelas empenas cegas e desajeitadas
correspondentes aos fundos das construgoes. Aqueles que nao se
incomodarem em permanecer por alguns minutos, ao menos, sob a rede
de transmissdo, nem em caminhar com os pés tingidos pela lama poderao
se aproximar do gradil limitrofe do parque. Entre as barras enferrujadas e
as trepadeiras que nelas se enroscam, vé-se o fluir enérgico do corrego
Carajas (figura 2).
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Figura 2: Cérrego Carajas (aquarela)

fonte: Arthur Cabral, 2018.

Seu rolar forte e constante contrasta com a garoa fina e indecisa,
fazendo dela um coadjuvante na atmosfera frente a determinacgdo e a
tenacidade com que se manifesta o corpo d'agua. A luminosidade anémica
do céu é sorvida pelas pulsacées do rio, carreada junto ao barro e
devolvida a superficie em refluxos enlameados, reflexos sanguineos. Seu
ritmo, embora muito vivo e constante, é cadenciado. Ndo se faz mencao de
pressa em chegar a foz e tudo o que é agua rolada morro abaixo parece
aguardar no denso fluxo da varzea o momento da despedida.

Sobre suas margens revestidas de cimento, espalham-se arbustos
frouxos, ora derramados das nesgas de terra mantidas descobertas, a
montante, ora germinados em fissuras do cimentado. Touceiras de capim
despontam sobre um leve promontario situado a poucos centimetros do
gradil, conferindo a vista uma espécie de bastidor inacabado. Orientado
pela verticalidade de uma das torres da linha de transmissao, o olhar
retido nas aguas recebe o convite da subida, mas é impedido de se
estender ao longo da planicie por um muro cego existente adiante. Nas
limitagbes do horizonte, ndo ha caminho a espreitar e os olhos e o corpo
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permanecem embebidos pela agua do rio que se aprofunda na terra e que
levita no ar. Sobre os blocos do muro cinzento, a umidade ascendente
decalca em manchas de mofo suas pretensdes aéreas; sob os sapatos, a
essa altura completamente encharcados, o barro confere uma presenga
tatil as imagens que emergem da varzea e faz pousar sobre a terra os pés
de quem a contempla.

Embora improvavel nos grandes centros urbanos de nosso tempo,
acreditamos que a fruicdo paisagistica é possivel em tal contexto, se
consideradas as atmosferas que nos coenvolvem afetivamente nas
entrelinhas das cidades, onde a natureza se manifesta com sua poténcia
originaria por meio de indicios que, apesar de incompletos ou desconexos,
podem suscitar imersées atmosféricas. Assumindo os intersticios da
cidade de Sao Paulo e pinturas de paisagem a eles associados como
campo empirico das reflexdes aqui apresentadas, entendemos que a
emergéncia de imagens poéticas e o desvelamento de paisagens /n situ
podem ser potencialmente familiares as atmosferas paisagisticas
expressas /n visu por meio da pintura. Analogamente, assumimos que as
possibilidades de expressdo poética da experiéncia direta da paisagem
dada na atualidade dos intersticios urbanos - seja pela pintura, pela
palavra ou por intervencdoes projetuais - nao pode prescindir do
coenvolvimento atmosférico a que corresponde a fruicdo sensivel da
paisagem.
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Resumo: O artigo, resultado de uma apresentagdo, como palestrante convidado, no
Coldéquio Atmosfera, Aura, Stimmung, realizado na FAUUSP em agosto de 2019,
problematiza a nogao de unidade, afinidades e complementaridades no processo de
construcdo do pensamento a partir do que vemos e nos chega. Fissuras em um
pensamento dado como coerente, coeso, formatado sdo a negatividade constitutiva de
intersticios, por onde torna-se possivel passar ao que ainda resta ser pensado. Nessa
restancia do ente, sua espectralidade, o ente restante se torna traco do que deixou de
ser, como fundamento ou esséncia, a0 mesmo tempo que ja é traco de um outro ente, seu
proprio devir. Ao deixar de ser uno, ao ser fissurado por discretos estranhamentos
provocados por incongruéncias em relagdo ao que o caracteriza, por deslocamentos e
deslocalizagdes topoldgicos em relacdo aos seus lugares e fundamentos originais,
histéricos, ou por inesperadas juncdes suplementares, aparentemente des-necessdrias,
o0 ente ja tornou-se outro mesmo, sem deixar de ser completamente o que era ou ainda
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e.

Palavras-chave: Intersticio; Espectro; Negativo; Punctum; Studium

Abstract: The article, the result of a presentation, as a guest speaker, at the Atmosfera,
Aura, Stimmung Colloquium, held at FAUUSP in August 2019, discusses the notion of unity,
affinities and complementarities in the process of building thought from what we see and
see in ourselves. Fissures in a thought given as coherent, cohesive, formatted are the
constitutive negativity of interstices, through which it becomes possible to pass on what
remains to be thought. In this restance of the being, its spectrality, the remaining being
becomes a trace of what is no longer, as a foundation or essence, while it is already a
trace of another being, its own becoming. When it ceases to be one, when it is cracked, by
discreet estrangement caused by incongruities in its character, by topological
displacements and relocations in relation to their original, historical places and
foundations, or by unexpected, apparently unnecessary, additional junctions , the entity
has already become another even without being completely what it was or still is.

Keywords: Interstitium; Spectrum; Negative; Punctum; Studium
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Introducgao

Parménides, e Heraclito, pensadores originarios (e originarios
porque pensam a origem do pensar, conforme Heidegger [2008: 21]), pré-
socraticos, fundam as antipodas do pensamento ocidental.
Respectivamente, de um lado, o pensamento essencial, da Verdade (poema
doutrinario), totalizante e unitario que se firma pela clareza das oposicées
(se existe A, o ndo A ndo pode ser, sequer existir, s6 tem direito de
existéncia se se distinguir afirmativamente como B), no anseio pelo todo,
e, do outro lado, o pensamento conflitante, da diversidade, pluralidade, que
anseia a verdade no mdltiplo a partir do reconhecimento da multiplicidade,
da contradicdo, da inclusdo da negatividade (A pode conviver com nao A
sem este, necessariamente, ser B, o ndo A também pode existir como
negacdo de algo) e coexisténcia de contrarios.

Nao um ou outro, mas ambos, um pensamento entre eles, intervalar,
que parte e provoca intersticios naquilo que se apresenta ou é percebido
como coeso e fechado em si, mas sem destrui-lo. E a clareira necesséria
a um pensamento que precisa se abissalizar para nao ser tragado pela
visibilidade da plena presenga, um aparente movimento paradoxal,
portanto.

0 intersticio, uma forma de Stimmung, seria a passagem a um outro
a partir da dilaceracdo e dilatagdo do uno, da unidade integra e total do
ente, de qualquer ente que se apresente como entidade integra, fixa,
unitaria e ideal em seu sentido. Rasgar, romper e dividir o uno em sua
aparente integridade inviolavel é a condigdo de construcdo, em negativo,
de uma presenga ausente, uma fenda na integridade do todo, um
intersticio, um intervalo por onde pode-se acessar territorios ainda
insondaveis, inexistentes como entidades reconheciveis, ndo garantidos
como presenga porque encobertos pela plena presenga daquilo que se
mostra como maxima visibilidade, como ente ou discurso garantido, coeso,
sem brechas.

Diante de entidades monoliticas, de imperturbavel coesédo
discursiva ou significante, sua abertura seria a possibilidade da
emergéncia daquilo que, segundo Derrida, foi e permanece recalcado pela

91



poténcia e dominancia do que se reafirma, incessantemente, como
aletheia, como verdade historica.

A abertura é a condicdo primeira para uma passagem ao que foi
recalcado, sufocado, submetido pelo que se fixou como verdade.
Corresponderia a esse movimento intervalar uma vontade de profanar o
aparentemente improfanavel, a possibilidade de, por ele, promover
dissensos onde se busca, de forma iterada, a construcao, constituicao e
preservacao do pensamento consensual e a integridade do ente, da
entidade una e totalizante.

Provocar intervalos, enxergar intersticios é gerar a experiéncia
problematica na clareza do pensamento monolitico, é desejar a
multiplicidade. Seriam esses raros momentos de existéncia -
acontecimentos - em que seria possivel interpretar o mundo para além do
ja dado e, por cada um, formatado a partir de bases conhecidas e
consagradas. Seriam a objecdo necessaria ao senso-comum para ir além
dos automatismos do pensamento costumeiro, do uso irrefletido de frases,
expressoes prontas, consagradas, naturalizadas, justamente por se sentir
desafiado por ele em sua anormalidade, ininteligibilidade e ou
contradigées imanentes, [quase] sempre irresoliveis, mas abertura a um
outro.

0 pensamento intersticial e o antidoto a naturalizacdo do ente

Conforme Nietzsche nos mostra, contra a axiologia tradicional é
preciso abalar o territorio ideal no qual a tradig3o filosofica se reconhece
como verdade inquestionavel. E, poderiamos dizer, ndo so filosofica, mas
estético-arquitetonica e urbanistica.

A incontornavel necessidade de uma transmutacio de valores fixos
e inviolaveis, a destruicdo como destruicdo ativa dos valores tradicionais,
estabilizados em sua aletheia, torna-se um ethos fundamental ao exercicio
da transmutacao desses valores, transmutacdao como passagem a um
devir ativo, um devir incerto, a ser ainda enunciado.

E s6 ha chance de passagem pelo intervalo, pelo intersticio; o
intervalo é a condicdo de afirmacdo do inaparente, do inexistente, do
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menor, do invisivel, pela negacdo e destruicdo de tudo aquilo que os
encobre por meio de uma luminosidade que os ofusca, impedindo-os de
aparecer ou se apresentarem como dissonancias consonantes, como uma
espécie de Unheimlichkeit o estranhamente familiar, a discordancia no
que parece familiar, dado, uma interioridade externa, desagregante apesar
de ser parte constituinte. Um suplemento em sua aparente
complementaridade.

Possivelmente, estejamos falando daqueles menores elementos ou
movimentos que podem representar um risco a integridade ou totalidade
do ente, do discurso, do objeto, se dissociados do todo, desencadeados de
certas cadeias pré-estabelecidas, fixadas em seus significados e sentidos
aprioristicos.

Discutido por Eilenberger na obra 7empo de Magicos, Cassirer, em
sua obra A filosofia das formas simbdlicas, denuncia o que chama de
perseguicdo da ideia fixa, de que deva existir algo como uma forma Unica,
unificadora, que dé origem a absolutamente tudo o que existe. Mas
sabemos que nenhum ente em sua forma conceitual e de representagao
mais visivel é pleno o suficiente para esgotar o espaco da realidade na
qual se insere.

Ha, provavelmente, sempre um minimo elemento do qual é
composto, capaz de abala-lo em sua formatacdo e representacdo plenas.
Esse minimo elemento capaz de detonar a Unheimlichkeit, pode ser o
punctum do qual nos fala Roland Barthes em sua obra A Camara Clara.
Indisponivel a nos em fungdo do studium (interpretacées generalistas e
generalizantes, que ambicionam a ordem e o todo, ainda conforme
Barthes), tornam-se as brechas necessarias a perturbacdo do todo, da
unidade.
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Figura 1: Lewis Payne, condenado a morte, em foto de Alexander Gardner, 1865.

fonte: Worldpress.

Na vontade de aletheia e de coeréncia total do discurso, muitas
vezes menosprezamos, negamos ou adquirimos de forma hostil as formas
conceituais e significantes menores, que representem um risco a
coeréncia total de um ente ou a defesa de um discurso sem contradigao,
auto-evidente.

Walter Benjamin, por exemplo, localiza o Daseindo mundo, seu ser-
al, sua mundanidade e existéncia, ao reconhecer os quadros micro-
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socioldgicos da emergente realidade do século XIX precipitada pelas
galerias de passagem cobertas, e seus magasins de nouveautés.

Surge uma cartografia fenoménico-conceitual, evidenciada
sobretudo por meio do seu longo e inacabado trabalho sobre as passagens
de Paris. Pequenas territorialidades intersticiais -punctum urbano -
dentro e a margem de um macro territorio, verdadeiros movimentos de
interiorizacdo do espago publico que ja anunciavam e enunciavam um
mundo em devir e seu porvir, de uma sociedade em processo de alienagao
iluminada pela figura do fldneur, e de um cotidiano reificado em e por um
crescente processo de mercadorizacdo da esfera publica.

Figura 2: Passagem coberta da Paris do século XIX

fonte: Worldpress

Para Benjamin, esses punctuns sao acontecimentos apropriativos
singulares, e, por isso, disruptivos, momentos intervalares no tempo
capazes de interromper um aparente fluxo continuo e naturalizado da
histdria, ao mesmo tempo que possibilita o surgimento de novas origens,
inicio de novas cronologias e outras relagbes com o mundo; nesse caso,
uma relagcao mediada pela mercadoria.
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0 punctum pode ser visto como a interrupcdo ontoldgica do ente, o
elemento que, pertencente a coisa, é estranho a ela. 0 punctum, um
desagregado conceito em um texto ou discurso, uma estranha inscrigcao
em uma obra, um dispositivo suplementar em um territério ou edificacdo
sdo a possibilidade de cisdo da unidade da coisa, abrindo-a; é a passagem
a um outro ainda nao vislumbrado.

Seguindo Derrida, é o espacamento generativo, um intervalo entre
0 que a coisa € e pode ndo ser, mas nunca um “terd sempre sido”
permanente. O intervalo é um suplemento que faz parte da coisa ja sendo
a chance de sua proépria superacdo, ainda que sem destrui-la. Perceber,
provocar quebras ontoldgicas, desagregar ou gerar intersticios na coisa é
a chance de destitui-la de seus garantidos fundamentos, restituindo-a
como um outro, deferido e diferido em relagao ao seu futuro anterior, ao
seu “tera sido” sempre assim. No espacamento, pela disjuncdo, tece-se, ao
mesmo tempo, conjungoes com um ser ainda nao presente, de um ente
que ja é um outro.

Ao provocarmos ou reconhecermos intersticios no uno, na unidade,
na coisa monolitica, criamos a possibilidade de vizinhancas inexistentes
entre as presencas formadas pela auséncia que as formou, ou pela
conjuncgdo de presencas impossiveis, dada a coesdo inicial daquilo que era
visto como uno, em-si.

Disjungoes criam outras conjungoes justamente pela abertura
criada por elas e as distancias que agora separam esses “fragmentos” de
outros, distancias essas inexistentes, dada a totalidade daquilo que era
uno, verdade em-si, pleno, fechado, sem falta. Seguindo Heidegger,
entender que o dispositivo maganeta s6 é macaneta ao se colocar em
relacdo com algo além dela - o dispositivo porta - é perceber a forca do
tecido conjuntivo entre coisas que, aparentemente, podem existir como
entidades em-si, porém, sem o poder que ambas tém ao se colocarem em
conjuncao sem se anularem em suas singularidades.

Conceitos sao dilacerados, desmembrados para que possam
continuar como fonte de significacdes, meio para outras conjuncgdes de
conteldo, formais, espaciais, temporais. Como nos mostram os pos-
estruturalistas, sobretudo Derrida e seus jogos polissémicos e labirinticos
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em torno dos conceitos, um conceito dentro de um discurso
aparentemente coeso, coerente, pode ser um punctum promotor de
contradi¢des, embaralhamentos e estranhamentos.

Sempre em intervalo consigo mesmo, o espagamento entre seu
etymon, sua etimologia, e suas camadas metafdricas adicionais ao longo
do tempo o tornam um territorio potencial da perda, da indagacdo e de
questionamentos, e ndo de certezas ou reconhecimentos univocos ou bi-
univocos. “Os conceitos sdo monstros que renascem de seus pedagos”
(DELEUZE, 2010: 183), afirma Deleuze.

Antidoto contra a doxa, o senso-comum e o0 raciocinio
estereotipado, o conceito, é um dispositivo prospectivo, um campo
imanente de inesgotavel especulagdo e invengdo, e ndo um elemento fixo
de recognigao ou identificagao.

[.] Num conceito, hd no mais das vezes, pedagos ou
componentes vindos de outros conceitos, que respondiam
a outros problemas e supunham outros planos. Nao pode
ser diferente, ja que cada conceito opera um novo corte,
assume novos contornos, deve ser reativado ou recortado
[..].Um conceito ndo exige somente um problema sob o
qual remaneja ou substitui conceitos precedentes, mas
uma encruzilhada de problemas em que se alia a outros
conceitos coexistentes (DELEUZE, 2010: 29-30).

Assim, pela diferenciagdo conceitual do proprio do conceito, abre-
se um campo de especulagdes conceituais até entdo inaudito, encoberto
pela unicidade inviolavel do conceito naturalizado em seu significado ou
representacao. Um conceito opera por zona de vizinhanca ou pontes com
outros conceitos. Pelo conceito, e pelos intersticios gerados pelo
desencontro deles, entre eles, torna-se possivel pensar o mundo, e os
acontecimentos que o povoam, com maior consisténcia e, paradoxalmente,
com maior duvida, instavel, ao mesmo tempo que nos afastamos da doxa
e dos riscos de interpretagcoes altamente subjetivadas, absolutas e
positivadas. Podemos nos perguntar sobre os significados do conceito de
fronteira, por exemplo. Para além da ideia de limite, de borda, a ideia de
deslimitacao, de travessia, de ultrapassamentos ou transbordamentos
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ontoldgicos, geograficos, sociais, morfologicos, por exemplo, s6 pode vir
pela nocao de delimitagao de algo. Os conceitos remetem a problemas e
nao a solugoes.

Lugares de perda, de atribulagdes e superagdes semanticas, de
questionamentos de suas verdades, esséncias sdo possiveis de existir no
momento em que reconhecemos seus limites, seus significados e
identidades dados. Fronteira nos da a possibilidade de ultrapassar aquilo
que nos é dado como campo de recognicao, de identidade, de propriedade.

Restituicées so0 podem existir quando ha reconhecimento das
fronteiras entre o que se deseja restituir e preservar. Entrelagcamentos e
didlogos improvaveis, improprios, inadequados s6 podem existir a partir
da clara delimitagdo do que seja proprio, de propriedade de alguém ou
adequado a algo ou a alguém. Devires so6 existem a partir do
reconhecimento das propriedades do ente.

Figura 3: Gangorra: intervengdo de Ronald Rael (2019) no muro-fronteira que
separa o México dos EUA

fonte: casavogue.globo.com.
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Espectralidades e restancias

Pelo e através do intersticio torna-se possivel enfraquecer o que se
mostra em sua integridade inviolavel e presenca absoluta. O intersticio é
uma auséncia que se torna presente como um suplemento espectral. A
partir de um, do uno, da coisa totalizada em si, pela fenda, pelo intervalo,
surgem trés. Disjuntiva, a fenda atormenta o uno, o absoluto, ao dividi-lo,
ao mesmo tempo que garante a relacdo entre as partes, nem autonomas,
nem fundidas, disjuntas.

0 intersticio, essa auséncia supérflua, desintegra o todo para torna-
lo uma multiplicidade, um que se faz ao menos trés, mas justapostos,
avizinhados, atormentados por essa auséncia que os separa e une ao
mesmo tempo, restancias do que eram e do que podem ser como novos
“unos” justapostos, em relagao uns com os outros. Certamente Koolhaas
soube criar intersticios no discurso formatado de Le Corbusier sobre seu
receituario acerca da nova arquitetura e urbanismo. N3o so do receituario
de Corbusier, mas da arquitetura e urbanismo modernos.

Koolhaas trabalha com restancias da promenade architectural e
corbusiana como forma de precipitar um outro ethos acerca do espacgo
arquitetonico. Conexdes multiplas, rupturas, continuidades descontinuas,
desvios, [des]agregacdes programatico-espaciais. H4 uma generosidade
tal da restituicdo do léxico corbusiano que acaba por supera-lo,
transmutando-o em um outro, sem destrui-lo.

Se o intersticio é condicdo para o labirinto e nele se realiza, a
labirintica promenade dos projetos de Koolhaas (Casa da Musica do Porto
e Biblioteca Publica de Seattle, por exemplo) sdo abertura a um outro do
discurso corbusiano. Koolhaas parte do dispositivo Corbusier para
abandona-lo ao radicaliza-lo; ndo o coloca, portanto, a sua inteira
disposicdo, mas o considera o suficiente para subverté-lo. Nada esta
subentendido no dispositivo, é preciso reabri-lo e interroga-lo uma vez
mais.

Essa radicalidade fissurou o campo erigido, formatado e idealizado
em um preciso ideario (redundancia intencional) disseminado por
Corbusier. Em um pensamento derridiano, nessa fissura instalou-se a
promessa, a exterioridade de uma interioridade inviolavel. A historia é
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fertlizacdo de seu proprio devir, e ndo lugar de preservacgdo e reveréncia.
O tempo nao seria nada outro sendo essa inclusao repetida do outro
naquilo que parece ser o original, a matriz, a referéncia inviolavel.

Figura 4: Corte transversal da Casa da Musica da cidade do Porto
(OMA/Koolhaas)
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fonte: buildingviews.net.

Sem devocao, Koolhaas liberta a promenade de suas
representacoes, clivando-a em sua identidade, tornando-a uma identidade
diferencial, uma e outra. Lanca-a em um intervalo entre o que ela era no
contexto corbusiano-moderno e o contexto no qual agora ela se insere, a
metropole fin de siecle.

No intersticio, habitamos a presenca da auséncia e a auséncia da
presenca. E por ele que os rastros do antes e do depois se manifestam.
Koolhaas, deliberadamente, cinde e deforma as representagoes do
discurso corbusiano da promenade architecturale e cria um intervalo
inquietante ao aproxima-la do mundo shopping, sobre o qual teoriza em
seu conhecido texto Junk Space.

A promenade é restituida a partir de uma leitura critica e arguta do
potencial do dispositivo escada rolante quando inserida no mundo
shopping. E reinserida na metrépole como condigdo de interiorizacdo de
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exterioridades publicas do espaco, tornando-se meio a efetivacdo de um
potente e labirintico continuum espacial, interiorizado, desierarquizando
atividades e borrando limites entre publico e privado. Congestionamentos
espaciais sao provocados pela manipulagdo extrema de conexdes
improvaveis, realizadas por meio de fluxos ndo sequenciais, erraticos,
rompidos, desviantes, muitas vezes.

Figuras 5 e 6 e 7: A transmutagao da promenade: de Corbusier ao shopping.

i
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fontes: wikipedia [5 e 6] e livro Mutations, actar [7].

Ilterando, pelo intervalo criado ao avizinhar a promenade
architecturale, imaginada por Corbusier, da escada rolante, Koolhaas
recria a ideia de uma continuidade espacial transfigurada, alterada em seu
valor e significado originais, apesar de ndo destrui-los. Um intervalo é
criado entre a racionalidade da promenade “original” e sua massificacao
no mundo shopping. Algo resta entre um e outro, fenda por onde Koolhaas
opera.

Na obra, La Verité en Peinture (1978), ndo é o que nos mostra
Derrida ao expor uma discussao entre Heidegger e Shapiro em torno de
um dos quadros da série “sapatos”, de Van Gogh. Nessa série, Van Gogh
retratou, com variagoes, dois sapatos desgastados, surrados,
supostamente bastante usados. Em linhas gerais (quase uma heresia com
Derrida), o capitulo Restitutions [Restituicdes] é dedicado a parousia, a
total coincidéncia, sem resto, em uma imagem, entre objeto e as
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representacdes que carregamos sobre as coisas, anteriores a qualquer
analise mais pormenorizada dos eventuais punctuns dessas imagens.

Em “A origem da obra de arte”, Heidegger - o pensador da Floresta
Negra, do chalé, apegado a terra, que cultivava como maiores prazeres
cortar lenha e esquiar, que tinha insights em seu chalé durante as
tempestades -, ao analisar essa pintura de Van Gogh, parte da afirmacao
de que se trata de um par de sapatos de uma camponés, talvez de uma
camponesa, para, entdo, interpretar o da-sein camponés e de uma
camponesa. Como especula Derrida, ao longo do mencionado capitulo
Restitutions, Meyer Shapiro, citadino, professor universitario, comunista,
em correspondéncia enviada a Heidegger, contrapde-se a Heidegger
dizendo que ndo seria possivel afirmar categoricamente tratar-se de um
par de sapatos de uma camponesa mas que, talvez, fosse um par de
sapatos de um cidadao, de um homem da cidade, possivelmente um
operario de fabrica; ou até mesmo do proprio Van Gogh durante seus anos
de agruras e privagoes em Paris. Ambos incorporam representagoes
dogmaticas aos seus argumentos (DERRIDA, 1978: 295-298).

Derrida pergunta se ambos nao estariam falando da coisa a partir
de representacoes de mundo e valores que carregavam
independentemente do objeto analisado, do que estavam vendo. A favor de
Shapiro, se assim podemos considerar, destaca o fato de ter trabalhado
com a dulvida, o talvez, e ndo com a assercdo. Mas, de qualquer forma, os
sapatos, desamarrados no quadro, ja pareciam atados as representagdes
de mundo de seus interlocutores. Parecem ter atado um sujef (assunto e
sujeito) adequado e ideal ao modelo pintado, o proprio Van Gogh; e que, ao
mesmo tempo se torna um predicado real a um objeto pintado. Os sapatos
permanecem aderidos a pés e personagens especificos (DERRIDA,
1978:336-337).
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Figura 8: O par de sapatos responsavel pela polémica entre Heidegger, Schapiro

e Derrida

fonte: wikipedia.

Pergunta-se, sem afirmar ou ambicionar uma conclusao, se era a
pintura ou o proprio Van Gogh que estavam sendo analisados; a pintura ja
havia se tornado o proprio, uma coincidéncia sem resto entre um e outro.
Ambos, Heidegger e Shapiro, pareciam restituir plenamente, sem
intervalo, o quadro a Van Gogh e a eles proprios, expropriando, do quadro,
valores intrinsecos a ele, para melhor dele se apropriarem atribuindo-lhe
valores a partir de suas representacgoes e valores pessoais de mundo, com
a intencao de validar suas assercoes. Interessados na verdade do quadro,
projetam-no dentro de lugares imaginarios, condizentes com suas
proprias referéncias.

Se Heidegger fala de uma camponesa genérica, Schapiro o critica
por supostamente ter esquecido do proprio autor do quadro, ao contrario
dele proprio. Fetichizado, ambos restituem o quadro pleno de atribuicdes,
sem intersticios entre os sapatos e seu sujet, nada parece restar a saber.
Uma das questdes centrais de Derrida, que permeia o texto: o que pode
ainda ser produzido a partir do produto, do produzido ou do produto
produzido? O produto produzido deve faltar para se tornar passagem a
outras producoes.

Talvez, tanto Heidegger como Schapiro, tenham retido e anexado em
demasia a assinatura de Van Gogh e suas proprias, comprometendo a
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restituicdo do quadro ao publico. O quadro, na provocativa analise de
Derrida, parece ter permanecido de propriedade do pintor e dos dois
criticos. Astuto, quase ir6nico, se pergunta se aqueles pés de sapato
seriam parte de um par, poderiam nem ser. Olhando, minuciosamente,
para os punctuns da imagem, pareciam ter a curvatura do mesmo lado,
configurando o mesmo pé, além de um ser levemente menor que o outro.
Poderiam, inclusive, fazer parte de um conjunto de sapatos, nao retratados
na pintura, indaga.

Esses restos entre a imagem e sua apreensao imediata sao os
intervalos necessarios por onde outros pensamentos agem, operam, e
outras hipoteses sdo construidas. Ao contrario dos outros, Derrida parece
permanecer entre o que ainda pertence ao quadro e o que poderia ser algo
além dele, presente nele como rastro de uma outra possibilidade, sem
garantias. Estamos falando de uma desmontagem de discursos
categoricos em direcdo a um territério mais movedico, de dissensos,
incerto, por isso mais fecundo como restituicdo publica, aberta, meio de
outras construgoes, e ndao apenas adesoes ao ou refutagoes do que chega
como discurso formatado.

Se o intervalo parece faltar entre Heidegger e os sapatos e entre
Schapiro e Van Gogh, em Glas, de 1974, uma de suas obras mais obscuras
e intrigantes, é pelo intervalo, no intervalo, que Derrida estabelece um
complexo, conflituoso e deslimitador didlogo entre Hegel, o monumental
pensador do puro, do absoluto, do imaculado e Jean Genet, o polémico
escritor marginal do impuro, do obsceno, do autor de literatura menor.
Essa impossivel contigliidade abre um campo de leituras cruzadas,
subtextos espectrais e improvaveis conexdes, que serdo capazes de
desmontar, pela montagem, o que parecem ser os fundamentos e o proprio
de cada um.

De formato incomum, forma quadrada 25x25 centimetros, as
paginas sdo organizadas, majoritariamente, a partir de 2 colunas verticais,
uma contra a outra, uma [n3o] sem a outra, além de uma terceira formada
por erraticas inscri¢ées, incisdes entre elas, sem um inicio ou um fim. A
coluna da esquerda é ocupada por um “didlogo” com Hegel, a da direita,
com Genet (ao que parece, os textos foram escritos em tempos distintos,

104



o texto sobre Hegel foi preparado para um seminario de 1971-1972, e
aproximados como uma intertextualidade) e, na supressao de partes das
colunas, nos intersticios e vaos abertos, Derrida promovera e trabalhara
uma disjuncdo de ambos a partir de inusitadas e improvaveis juncdes e
tangéncias entre ambos, com algumas notacdes reflexivas pontuais,
suplementos que [nd3o] suprem, emulam questbes. Sera por um
pensamento tangencial que Derrida, de maneira criteriosa, ambigua e
contraditoria, construird uma argumentacdo - pela aproximagdo por
diferimento, por uma dilatagao, um espagamento entre ambos autores
[Différance] - que desmontara e mantera, ndo incélumes, as supostas
fronteiras existentes entre uma escrita maior [filosofia hegeliana e
filosofia, no geral] e uma escrita menor [literatural.

E na e pela restincia gerada pelo impossivel “didlogo” entre ambos
que Derrida desmonta verdades sobre algumas dualidades que s6 seriam
possiveis e passiveis de existir simultaneamente se em antagonismo,
como antipodas. Limites proprios e naturais entre um e outro sdo
colocados a prova, interpelados, e entdo dissolvidos para serem
restituidos em uma zona cinzenta entre ambos, por ambos, através deles.
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Figura:. Excerto de Glas. Hegel, a esquerda, Genet a direita, com notas,
suplementares, de Derrida
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fonte: Foto de pagina do livro.

2

E nesse mosaico textual, de leituras cruzadas, simultaneas, em
duas colunas, aproximando a dialética de Hegel da escrita multiforme,
heterodoxa de Genet, que Derrida constroi um ambiente intersticial para
além de dualismos, um lugar da indiscernibilidade fecunda, de dissolugdo
das oposicées binarias ou da diferenca irredutivel uma a outra; elas
acabam por se contaminar, gerando deslocamentos de sentidos dados.
Sobre Glas, diz Benoit Peeters, em sua obra biografica sobre Derrida:

Glas coloca reais dificuldades de leitura; literalmente, nao
sabemos por onde pegar o livro. Impossivel acompanhar
paralelamente as duas colunas, uma pagina depois da
outra, visto que, dessa forma, a proposta nao demora a se
diluir. Por outro lado, seria mais absurdo ainda ler a
integralidade de uma coluna depois da outra: isso
significaria negar a unidade profunda do volume e
desconhecer os incessantes ecos entre essas duas
vertentes. O leitor é entdo obrigado a inventar seu proprio
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ritmo, a pular cinco, dez ou vinte paginas, depois a voltar
sobre seus passos, ao mesmo tempo que mantém um olho
na outra coluna. Cabe a ele [o leitor] construir a relagao,
implicita no texto, entre a familia segundo Hegel e a
auséncia de familia em Genet, entre a sexualidade
reprodutora teorizada nos “Principios da filosofia do
direito” [de Hegel] e o dispéndio homossexual do “Diario
do ladrdo” ou de “ Milagre da rosa” [de Genet] (PETEERS,
2013: 320).

O livro é uma longa deriva tedrica, filosofica e teatral pelos
intersticios dos pensamentos dos dois autores. Nesse abismo criado entre
as duas colunas, entre os dois, a impossibilidade de uma reconciliagao com
o pensamento proprio de cada um e, portanto, a impossibilidade de uma
solugao, de um fechamento.

Caberia ao leitor inventar seus percursos, construir inesgotaveis
relagdes e “indecidiveis” conclusdes. O livro torna-se “Khéra”, na propria
discussdo derridiana do conceito, um receptaculo de infindaveis
narrativas, capaz de receber todas Histérias sem abandona-las; a
construcdo do outro na propria Historia. Corroborados por Peeters,
podemos dizer que Derrida apostava em um outro leitor, um leitor
impossivel, um leitor por vir.

Consideragdes revogaveis

N&o é possivel saber se Koolhaas tomou conhecimento ou leu Glas
ou qualquer outra obra de Derrida, mas isso pouco importa, tracos dela
reverberam em suas agOes projetuais. Koolhaas justapoe diferentes
mundos e os faz atritar mutuamente. Sua iconica piscina flutuante, parte
do ensaio Floatingpool - que por sua vez fazia parte da primeira edicao de
Delirious New York, mas que desaparece nas edicoes posteriores - que
aparecera transfigurada em alguns dos seus projetos, aproxima, como
crencga e desilusao, o leste do oeste, o comunismo do capitalismo. Seus
projetos nos EUA e na China na década passada alimentam tal hipotese.
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Nesse conto ensaistico, de teor surrealista, jovens arquitetos
soviéticos, nos anos, 30, auge do stalinismo, no clima expansionista pos-
revolucdo, inventam um mecanismo, uma mega piscina flutuante, capaz de
cruzar o oceano. Entretanto, ao se lancarem, talvez em uma espécie de
teste exibicao, os nadadores-arquitetos, ou arquitetos-nadadores, relatam
uma suposta estranha reagao do dispositivo: ao nadarem em determinada
direcdo estariam, na verdade, empurrando-a no sentido contrario. Apds 40
anos no oceano, apos passarem por outros mundos se afastando deles, se
aproximam do seu antagonista sempre tendo nadado em direcdo ao seu
lugar de origem. Mas ndo ha escapatoria; no oeste, o desencanto os
aguarda. Ir em direcdo a algo afastando-se dele, para alcangar - voluntaria
ou involuntariamente? - seu oposto, para, a partir dai, precipitar uma
transmutacdo da coisa, parece ter sido um procedimento recorrente, a
mao, na obra de Koolhaas. Espectro heraclitiano, uma aposta na
contradicio e na negatividade do significado pleno da coisa,
provavelmente.

Figura 10: Arrival Floating Pool after 40 years of crossing the Atlantic, de Rem

Koolhaas.

fonte: theguardian.com.
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Sim, uma pequena reviravolta. A proximidade exagerada de algo, em
relacdo a algo, sem restos, pode nos impedir de ver a extensao da coisa.
0 movimento de aproximacao e distanciamento da coisa, um transito entre
o punctume o studium, é vital para que possamos habitar seus intersticios.

E recorrente essa estratégia de Koolhaas de aproximar e fazer com
que mundos, aparentemente, absolutamente divergentes [a rampa e a
escada rolante, Le Corbusier e o mundo shopping] interajam e se
entrelacem até se dissolverem em uma sintese disjuntiva; distancias
unidas, proximidades distantes. Nem um nem outro, mas ambos, fundidos,
com seus imprevisiveis desdobramentos, torna-se a condicdo de criagdo
de uma zona cinzenta entre o edificio e a cidade, exterioridade e
interioridade, erudito e popular, formal e informal, o distanciamento e a
massificacao, sem chance de restituicao de um ou de outro, mas de
outrem.

0 outrem como tessitura de seus rastros, diferenciados em relagao
a si proprios porque desatrelados de seus codigos e representagées
discursivas originais, contaminados pela presenca de outros codigos. O
traco espectral resultante excede a ambos, como na disjuncao discursiva
promovida por Koolhaas ao aproximar o ideario moderno-corbusiano do
massificado mundo shopping, desvalorizando-o0s como coisas em si, ao
mesmo tempo que os valoriza em seus corrompidos desdobramentos
semanticos.

Aquilo que n3o se conserva a si mesmo € que ndo se perde, fala
Adorno. Como nos diz Deleuze, em sua obra Le P/l (A Dobra), a partir de
uma leitura de Leibniz, é da incompossibilidade, da juncdo entre
incompossiveis, entre coisas, supostamente, impossiveis de coexistirem,
que emerge o outro lugar do lugar que é preparado para a nossa existéncia
na historia.

Afigura-se uma outra ideia de justica. Novamente, no intersticio se
instala a promessa, a ideia de uma generosa restituicdo publica, sem
implicar em expropriacao ou apropriacao e construgao antecipada dos
significados ou possibilidades, mas campo de instaveis e conflituosas
imbricacoes, permanentes [re]formulacbes e disseminagdes semanticas.
Nao apenas um lugar de diferenciagoes - divisao a partir da unidade - mas,
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sobretudo, um lugar sem lugar da différance (conceito chave de Derrida),
de espagamentos, da relacao horizontal, desierarquizada, entre
heterogéneos, da invengao do outro, do jogo de remessas sem um
endereco de chegada, Khora.

Sem enderecamentos especificos, falamos de uma modesta
restituicdo, forte porque fragil - guarda vestigios da origem e da
destinagao - em seus determinismos de propriedade e significagdao, uma
restituicao que adviria da perturbacao e da inconformidade da propriedade
de algo - fala, coisa, discurso, imagem - a alguém ou de alguém a algo.
Enfim, um traco espectral, em (des)construgao do que foi ainda sendo e
seus devires.

Pelo intersticio, verdade do sentido uno do ente perde sua
univocidade, abrindo-se ao compartilhamento plural de algo, de um
discurso. Sem a retencdo da propriedade, do proprio, do supostamente
legitimo, da verdade instituidos, a priori, por algo ou alguém, ou por um
desejo de formatacdo semantica e predicativa de um projeto ou de um
discurso, o outro chama a vir e ndo chegara sendo por meio de muitas
vozes, pela plurivocidade.

Em “Além do bem e do mal: preludio a uma Filosofia do futuro”,
Nietzsche nos mostra como os metafisicos de todos os tempos, e ai inclui-
se a Ciéncia, cultivam a crenca de poder alcancar o saber pela “coisa em
si”, a que chamam de “verdade”. “A crencga fundamental dos metafisicos é
a crenga nas oposicoes de valores” (NIETZSCHE, 2001: 10). Contra as
estruturas estaveis, permanentes, tomadas como verdadeiras, pela falta e
caréncia do significado do ser das coisas, instalam-se processos de des e
remontagens, inter-relacdes sincronicas ndo substanciais, mas forgas
multiplas inter-relacionadas. Comum a esses pensamentos e
procedimentos é o reconhecimento de um campo de forcas instaveis,
finitas, por isso, origens de novas montagens.
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Resumo: 0 Ma é uma nocdo presente em varias manifestacdes culturais japonesas, dificil
de ser explicada de acordo com a ldgica ocidental. Entretanto, foi possivel entendé-lo
dessa perspectiva por meio da abordagem semiética peirceana, que traz a questdo da
primeiridade no bojo da sua arquitetura filoséfica, e da segundidade como manifestacio
da poténcia em fendmeno. Essa concretizacdo no mundo da existéncia pode apresentar-
se como espago vazio, intervalar ou mediante sua montagem com o tempo. Alguns
exemplos classicos da arquitetura japonesa sdo especificados nessas trés subdivisdes,
e sinalizou-se 0 Ma em algumas obras do arquiteto japonés Tadao Ando. Por fim, foram
apresentados alguns didlogos possiveis com obras arquitetdnicas e artisticas brasileiras,
no intuito de ressaltar o intercambio fecundo entre culturas distintas e a producdo de
novos signos que estabelecem uma comunicacio sensivel.

Palavras-chave: Ma, semiética, arte, arquitetura

Abstract: Ma is a notion present in several Japanese cultural manifestations that is rather
difficult to explain through Western logic. However, it has been possible to understand it
from this perspective through the Peircean semiotic approach, which brings the question
of firstness at the core of its philosophical architecture, and secondness as a
manifestation of potency in phenomenon. This materialization in the world of existence
can present itself as empty space, intervals or through its assembly with time. Some
classic examples of Japanese architecture are specified in these three subdivisions, and
Ma has been signaled in some works by Japanese architect Tadao Ando. Finally, possible
dialogues with Brazilian architectural and artistic works were also presented, in order to
highlight the fruitful exchange between different cultures and the production of new signs
that establish a sensitive communication.
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O que é o Ma e como aborda-lo num mundo ocidental,
especificamente nesta terra tropical com facetas culturais tao distintas, é
uma questao que vem acompanhando a pesquisa do tema ao longo dos
anos. Algumas portas para novas possibilidades de modos de ver e
pensar esse aspecto tdo particular da cultura niponica foram abertas
nessa caminhada e serao apresentadas com o intuito de criar canais de
didlogo com o Ocidente.

0 Ma é um modus operandi que se manifesta especificamente na
cultura japonesa, em diversas areas, e pode ser percebido desde na
maneira pela qual as pessoas falam no cotidiano, até nas representacdes
artisticas e arquitetonicas. O estudo realizado considera-o como uma
poténcia ou uma possibilidade de ser que pode tornar-se existente em trés
formas: o espago vazio, de intermediagdo, fronteira e coexisténcia, ou de
montagem espago-temporal.

Na perspectiva adotada, o Ma nao foi concebido como “conceito”,
conforme o sistema filosodfico ocidental, uma vez que esse vocabulo tem
origem no Latim “conceptus’ (do verbo concipere), que significa "coisa
concebida" ou "formada na mente". Para Aristoteles, o conceito era
comparado ao e/do e, de acordo com a sua logica, trata-se da forma mais
basica de pensamento (em conjunto com o juizo e o raciocinio) e é a
representacao intelectual abstrata de um objeto. Tal pensamento fazia
parte da arquitetura ontologica construida pelo filosofo, que admitia
apenas duas possibilidades de existéncia - ser ou ndo ser -, baseadas no
principio da identidade e da ndo contradicdo. Omitia-se, assim, a terceira
opcao, aquela intermediaria, de “nem ser, nem ndo ser”, a que Aristoteles
chamou de terceiro excluido. A lei aristotélica da ndo contradicdo traz em
si a impossibilidade de uma proposicao verdadeira ser falsa ou de uma
falsa ser verdadeira e, dessa forma, nenhuma proposicao poderia estar
nessas duas categorias ao mesmo tempo. Assim, o que era “um e outro”
ou “nem um, nem o outro” ficava fora do sistema ldgico racional bipolar
criado para o desenvolvimento do conhecimento cientifico.

Estudar o Ma exige conhecer o tal do terceiro excluido, da
coexisténcia dos contraditorios, no qual é possivel encontrar
“simultaneamente um e outro” ou “nem um, nem outro”. E esse modo de
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pensamento e existéncia reflete-se em uma estética peculiar que pode ser
visualizada, por exemplo, no espago branco nao desenhado no papel, no
tempo de ndo agao da dancga tradicional japonesa ou do Buto, no siléncio
do tempo musical, bem como nos espacos arquitetonicos e urbanos que
se situam na intermediagdo do interno e externo, do publico e do privado,
do divino e do profano ou, numa abordagem mais metafdrica, nos tempos
que habitam o passado e o presente, a vida e a morte.

Ao se verificar historicamente a no¢do do Ma, descobre-se que é
muito antiga e remonta ao espaco vazio, demarcado por quatro pilastras,
destinado a conexdo com o divino. O vestigio desse exemplo é possivel de
ser visto atualmente em determinados espagos dos santuarios xintoistas.
0 vocabulo, porém, comecgou a ser empregado somente no século Xll e a
sua ampla utilizagdo ocorreu a partir do final do século XVI e inicio do XVII.
0 conhecimento do Ma restringiu-se ao territorio nipdonico até 1978,
momento em que o arquiteto Arata Isozaki organizou, no Ocidente, uma
grande exposicao em Paris, denominada Ma, Espace-Temps du Japon.

0 evento, com itinerancia nos Estados Unidos e em alguns paises
nordicos europeus, desvelou essa caracteristica tdo particularmente
niponica para o Ocidente, bem como funcionou como dispositivo para dar
inicio, nesse hemisfério, a um processo de compreensdo e de
questionamento a respeito dela. Tal fato fez que houvesse um caminho
inverso e incitou uma revisdo da concepcdo do Ma pelos proprios
japoneses: o que era modus operandi e, portanto, nao tinha necessidade
de nenhuma explicacao sobre o seu significado, se transformou num
paradigma para que fosse possivel a compreensao pelo “outro”.

Uma aproximacgdo cultural, que tange a imagem do Japdo no
Ocidente, tanto nos aspectos estéticos quanto nos politicos, foi assim
estabelecida em ambos os sentidos. Alguns pesquisadores ocidentais
estudaram o tema, como o alem3o Gunter Nitschke (1966), o francés
Augustin Berque (1982), o italiano Fabrizio Fuccello (1996), entre outros.

Numa visao dos estudiosos japoneses sobre o assunto, todos sao
undnimes em pontuar que o Ma é algo reconhecivel, mas ndo verbalizavel
como conceito e que constitui um modo de pensar proprio dos japoneses.
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Muitos fazem referéncia a conjungdo espaco-tempo (ISOZAKI, 1990;
KOMPARU, 1991; NISHIYAMA, 1981; KEN'MOCHI,1992; 0GURA,1981), outros, ao
espaco vazio, siléncio ou ndo acdo (KEN'MOCHI, 1992; MINAMI, 1983;
ISHIGURO, 1982). Ken'mochi salienta que Ma éum espaco vazio, e “0 espaco
vazio esta prenhe de energia A7 (1992, p.64, T.N. apud OKANO, 2012). Alguns
correlacionam o Maa memoria cultural ou pessoal, considerando-o como
uma transmissdo secreta da memoria da cultura. O ator de kabuki
Danjuro, esclarece que existem dois tipos de Ma: o que pode ser ensinado
e 0 que ndo pode. O mais importante é este ultimo, que é algo nato.
(ISHIGURO, 1983 p.185 apud OKANO, 2012). Existe também um
entendimento do Ma como ressonancia entre duas contrapartes, por
Matsuoka (1980: 112, apud OKANDO, 2012): “Chama-se Ma um estado de franja
constituido quando dois elementos se associam. (..) Uma area criada
quando o elemento A se encontra em oposigao ao B".

Alguns japoneses mencionam o nivel metafisico do Ma e, portanto,
da sua ndo conceituagdao (KAWAGUCHI, 1982; MINAMI, 1983; MATSUOKA,
1980). Kawaguchi (1982, p.168 apud OKANO, 2012) afirma que “Manao possui
explicagdo logica e que ele é Ma justamente porque ndo possui essa ldgica.
E, quando ela é forcada, o Ma distancia-se da sua esséncia”. Muitos
(MINAMI (1983), ISOZAKI (2000), MATSUOKA (1980)) confirmam que nao
existe algo similar ao Ma na cultura ocidental (OKANO, 2012).

Apesar desses estudos realizados, o Ma continua sendo algo de
dificil percepcdo, apreensdo e compreensao para a maioria das pessoas
que nao estao inseridas na cultura japonesa.

O caminho trilhado nessa busca foi o de compreender o Ma com
base mais nos meios perceptivos que na logica conceitual, o que
estabelece uma outra forma de comunicacao, uma outra possibilidade de
conhecimento do mundo. Foi por meio da semidtica peirceana que a
investigagdo se desenvolveu, esquivando-se desse ambito do
inapreensivel para uma nog¢do mais vinculada ao pensamento ocidental.
Dessa perspectiva, o Ma foi abordado semioticamente como um quase-
signo - uma possibilidade - que pode ser percebido quando se torna
existente e visivel a nossos olhos e mentes, na arquitetura, nas artes, no
cinema ou na danca. A manifestagdao concreta do Ma foi chamada de
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espacialidade Ma e, por intermédio dela, viabilizou-se o estudo da nogdo
abstrata desse elemento cultural.

Ma: aproximacao semiotica

Em viagem ao Japao para realizar a pesquisa sobre o Ma, num
encontro com o professor e arquiteto japonés Kawazoe Noboru (1926-
2015), recebi um olhar de reprovagao, como se eu fosse uma estrangeira
atraida pelo exotismo do Ma, acompanhado da seguinte critica: “Se tentar
conceituar o Ma f#, o Gnico destino é o Ma Ji£ e ndo alcancara o Ma &.”

Isso significava que conceituar o Ma ft] dentro do sistema ldgico
ocidental, iria levar ao segundo Ma &, o Diabo, o que impediria obter o
terceiro Ma &, a Verdade. Kawazoe tentava dizer que o Ma é algo que ndo
se permite definir, apesar de todos os japoneses o utilizarem e
identificarem no seu cotidiano, na verbalizagdao, nos gestos e nas
representaces espaciais, artisticas e culturais.

Somente mais tarde, veio a compreensdo de que Ma é algo que ndo
se permite definir, uma vez que ndo se concretizou. Além do mais, quando
ganha materialidade, o faz de modo multifacetado, tornando mais
complexa ainda qualquer conceituacdo. A semiotica de Peirce pode
abarcar o estudo do Ma, por incluir, no bojo da sua estrutura tedrica, trés
categorias em que se podem classificar os fenomenos: a primeiridade, a
segundidade® e a terceiridade’. A primeiridade envolve o “estado de
consciéncia de experienciar uma mera qualidade” (IBRI, 1992), isto é, uma
experiéncia no tempo absolutamente presente. Por qualidade, entende-se
aquilo que “é o que &, no seu estado meramente potencial, independente
de ser sentida ou pensada” (lbid.).

*5Segundidade é a categoria que traz a ideia do “segundo em relagdo a” constituindo uma
experiéncia direta, ndo mediatizada; é a consciéncia de dualidade: uma que age e outra que reage
(IBRI, 1992).

®Terceiridade é categoria que traz a ideia de generalizacdo, uma experiéncia de sintese ou
pensamento que vincula o presente com a experiéncia passada e intencionalidade futura,
portanto, sempre conectada ao fluxo do tempo (IBRI, 1992).
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Assim, ao considerar a primeiridade peirceana, foi possivel, na sua
arquitetura filosofica, encontrar um ponto comum em que a logica do
Ocidente pudesse estabelecer didlogos com o Ma: o lugar de quase-signo,
um estagio anterior a existéncia signica, que corresponde a uma
possibilidade, a um dado preexistente e, portanto, nada a respeito dele
pode ser dito nesse estado. Apenas quando a possibilidade se materializa,
passando para as categorias de segundidade e terceiridade, o estudo é
vidvel. Desse modo, pelo olhar semidtico, 0 Ma consegue ser reconhecido
ao se concretizar no mundo material, no momento em que transcende a
primeiridade e chega a segundidade, tornando-se fenémeno e,
consequentemente, passivel de estudo.

Voltemos, entdo, a nogdo primordial do Ma: um espago vazio,
demarcado por quatro pilastras, onde haveria a possibilidade da aparigao
divina. O estado de espera, do vazio iconico para a manifestacao da
divindade indicial, estaria conectado com a primeiridade. Ao haver essa
conexao, e a concretizagao da descida divina no espacgo vazio, instaura-se
a espacialidade Ma, que é compreendida como espaco intervalar. Essa
semantica pode ser visualizada na propria formacao do ideograma Ma i,
uma composicdo de duas portinholas, através das quais, no seu espaco
intervalar, se avista o sol (H). ] (Ma) = P (portinhola) + H (sol).

A espacialidade Ma pressupode intermediacao e relagao, divisao,
mas também conexdo, na qual a nogdo de fronteira se faz relevante. 0
semiotico luri Lotman (1996) concebe a fronteira como “um mecanismo
bilingue que traduz as mensagens externas a linguagem interna da
semiosfera” e vice-versa”. A espacialidade Ma pode ser assim
compreendida, como algo que separa e conecta dois elementos distintos,
ao estabelecer a tradugcao de uma semiosfera a outra, muitas vezes com a
producao de novos signos.

Entao, por meio das espacialidades na categoria da segundidade
peirceana, que concretiza a manifestacdo do pré-signo, o Ma pode ser

7Semiosfera é, de acordo com semidtica da cultura, espago de producdo de semiose na cultura,
ortanto, de coexisténcia e coevolucdo dos sistemas de signos (MACHADO, 2003).
P Y g 3

117



estudado, seja representado pela arquitetura e espago urbano, seja pela
arte ou outras expressoes.

Ma:. arquitetura

Muitos exemplos de Ma podem ser encontrados na arquitetura
japonesa, tanto a tradicional quanto a contemporanea. Alguns classicos
sdo: sala tradicional Ma, genkan, engawa e sandé, além de elementos como
torii, ponte, escada etc. Nosso foco de analise recai sobre as construgdes
do arquiteto Tadao Ando e, com base nelas e em outras da tradigao
japonesa, lancamos alguns questionamentos se haveria o Ma na obra de
alguns arquitetos contemporaneos brasileiros.

E relevante levar em consideragdo que a arquitetura é um modo de
organizagao do espago, o qual pressupoe uma mediacao entre o homem e
o espago. Tal relacdo é primordial para a compreensdo do Ma na
arquitetura.

De acordo com Lucrécia Ferrara, a cognicdo do espaco é obtida pela
representacdo fenoménica - e, portanto, pela espacialidade Ma - em
conjungdo com a visualidade e a comunicabilidade. A visualidade é atributo
da categoria da segundidade peirceana, ao passo que a comunicabilidade
é da terceiridade, quando tal entendimento atinge o olho da mente (2007,
p.13), visto que o espaco se mostra ndo apenas no seu aspecto fisico, mas
também no perceptivo e no comunicativo, portanto, sempre na sua relacéo
com o homem.

0 primeiro exemplo faz referéncia a espacialidade Ma como vazio,
demarcada apenas por pilastras para a aparicao divina, conforme a origem
da palavra. Sdo as espacialidades existentes no Santuario Ise, dedicado a
deusa do sol, Amaterasu, datado de século V, bem como nos recintos
denominados Ma de uma casa tradicional japonesa, construidos por uma
montagem de fatami de aproximadamente 1,80 a 0,90m cada um. Esses
comodos sdo vazios, desprovidos de mobilidrios, e também flexiveis: as
portas de correr de papel sdo facilmente removiveis para abrir espacos
contiguos. Sdo espacialidades vazias a espera de objetos e pessoas para
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que a relagdao se estabeleca de acordo com a situagdao desejada e
determinada.

0 segundo refere-se a espacialidade Ma de intermediacao,
coexisténcia e fronteira que pode conectar/separar o externo e o interno
ou o publico e o privado. Na casa tradicional japonesa, existem pelo menos
duas espacialidades que correspondem a tal caracteristica: genkan (hall
de entrada da casa) e engawa (espécie de terrago entre a casa e o jardim).

Genkan constitui-se local intervalar entre externo/publico e
interno/privado. Numa analise dos niveis da edificacdo, pode-se verificar
que pertence ao externo/publico, dado que a casa tem um nivel mais
elevado. Separa-se do externo/publico por divisorias verticais,
configurando-se interno/privado e mostra-se espacialidade intervalar se
tomarmos como referéncia o habito dos japoneses de ficarem com
calcados no ambiente externo e, ao adentrar a casa, tira-los justamente
no genkan - o lugar de intermediacao entre o fora e o dentro.

Engawa é o terrago contiguo a casa, do mesmo nivel (e assim,
interno), mas separado por uma divisoria vertical que fica aberta durante
o dia, mas fechada a noite (externo a noite). O material do piso é também
diferente: fatami no nivel interno e madeira no engawa, o que determina
habitos distintos: descalgo no primeiro e com chinelo no segundo. E o lugar
informal em que se contempla o jardim e no qual as vizinhangas se
reunem, sem tirar os sapatos, para conversar sentadas, reunides essas,
muitas vezes, regadas a cha oferecido pela dona da casa.

0 portal forif® na entrada do Santuario Ise” é um outro elemento
que se classifica como a primeira fronteira do santuario, que indica a
divisdo/conexao entre o territorio profano e o divino.

0 terceiro caso é relacionado com a questdo da montagem espaco-
temporal, que constitui uma passagem transitdria, como no caso de sandg,
roji (jardim ruela), ponte ou escada. S3ao espacialidades processuais, em

®Torii ¢ um portal geralmente feito de madeira ou elemento metélico vermelho. E conhecido
pelos brasileiros em razdo da existéncia de um deles na Rua Galvao Bueno, bairro da Liberdade,
cuja semantica, por meio do seu deslocamento para o Brasil, se tornou simbolo do Japéo.

9 Santuario Ise (Ise Jingd), localizado na provincia de Mie, fundado no séc. V, é um santuario
xintoista que se divide em Gekd e Naikd. O primeiro é dedicado a divindade da agricultura e da
industria, Toyouke, e o Ultimo a deusa do sol, Amaterasu, o qual é o mais visitado.
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construcdo com a acdo humana. Um exemplo é o tradicional roj; um jardim
estreito que une a porta de entrada e a casa de cerimdnia do cha. E uma
espacialidade estreita de passagem, que é palmilhada devagar, sobre as
pedras-guias irregulares estrategicamente colocadas no chao, e tem
como objetivo preparar espiritualmente o convidado para adentrar a casa
da arte. 0 mesmo se faz no sandé, caminho processual de preparacdo ao
encontro do divino, desde o portdao for/i a primeira fronteira entre o
territorio profano e o divino até chegar ao santuario propriamente dito. No
caso do Santuario Ise, Naikli, sdo percursos que se compdem de ponte,
sobre a qual é possivel ouvir o som do fluir da agua do rio que passa por
debaixo, ouvir os proprios passos pelo som produzido pelo contato do pé
com os pedregulhos que forram o trajeto e sentir o aroma das arvores ao
redor. Outros forii e pontes no caminho indicam que o divino estd mais
proximo. Quando se chega ao santudrio propriamente dito, a construgdo
nem se mostra visualmente e, muito menos, é permitida a entrada. A
peregrinagdo é exatamente o percorrer o espago-tempo processual, que
transforma o espaco fisico em espacgo perceptivel por meio da agdo do
homem ao estabelecer uma comunicagao sensivel.

Milton Santos (1926-2001), gedgrafo brasileiro, ndo limita a geografia
apenas a aspectos fisicos, mas considera o espaco como soma da
paisagem e da sociedade, ndo apenas como forma, mas forma e contetdo
ou, ainda, como composicao de fixos e fluxos e, portanto, do espaco e dos
homens (2002, p.61). Verifica-se, nos casos anteriormente apontados, que
0 Ma se estabelece na sua relagao com o ser humano que perfaz uma acgao
no espaco. E a espacialidade Manao se resume a visualidade, mas abrange
a vivéncia perceptiva polissensorial e a sua comunicabilidade.

A arquitetura de Tadao Ando (1941-) é um exemplo pertinente para
visualizar a presencga da espacialidade Ma na contemporaneidade. Desde
cedo, jA no seu primeiro projeto, Sumiyoshi no Nagaya (1976), ele
incorporou a nocao do Ma ao conceber uma casa com duas edificagoes
separadas por um entre-espaco aberto. A descontinuidade entre as duas
partes construtivas foi criada por um patio interno que ele denomina Patio
da Luz, o qual separa a sala de estar, numa das extremidades, da cozinha,
sala de jantar e banheiro, que ficam na outra. De acordo com Ando, tratava-
se de uma estratégia para introduzir a natureza no interior da residéncia
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(2005: 155. T.N.) e no seu cotidiano. Era inconcebivel que o homem
passasse o dia sem ver o céu, sentir o sol, o vento ou a chuva. E essa
interacao entre a construgao e a natureza que Ando propicia em outras
obras, seja pela construgcao de um espaco intervalar, seja por borrar as
fronteiras entre a arquitetura e a natureza, como em Times | (1984) em
Kyoto; Igreja da Luz (1989); Museu da Arte Contemporanea de Naoshima
(1992) e Hotel Anexo (1995); Templo Minamidera (1999), Museu de Arte
Chich@ (2004), entre muitos outros.

Em grande parte dos museus que ele constroi, existe um espaco de
passagem intervalar na entrada do edificio, como o jardim roji da
ceriménia do cha, em forma de rampa, escada ou acesso direcionado para
a construcao, a fim de que o visitante tenha um trajeto de preparacao
espiritual para entrar na casa da arte. Isso acontece com Museu de Arte
Contemporanea de Naoshima, Templo Minamidera, Museu de Arte Chichd,
Museu Nariwa (1994), Museu Suntory (1994) etc.

A relacdo natureza/arquitetura pode ser bem observada ao se
entrar no apartamento do Hotel Anexo ao Museu Contemporaneo de
Naoshima e visualizar um quarto bem projetado, sem luxo, com uma porta
de correr inteirica de vidro que abre por completo, através da qual o céu e
o mar adentram a visualidade, como se o quarto estivesse construido em
consonancia com a natureza; ou, ainda, quando Ando abre uma brecha na
parede de concreto em forma de cruz na lgreja de Luz, em Osaka, deixando
a propria luz ser o simbolo divino. Temos também a Igreja sobre a Agua
(1988), em que, do interior da construcao, o visitante contempla a cruz em
um lago externo, emoldurada pelas paredes de concreto e vidro. Pode-se
observar nessa disposicdo um dialogo com o Santuario ltsukushima?,
heranca cultural japonesa, em Miyajima, Hiroshima, construido no século
VI, também edificado sobre a agua, que possui um torii vermelho de 17 m
de altura dentro do Mar Interior do Japdo, a 150 m do santuario,
incorporado em 1875.

Ando ndo constrdi formas, mas espacialidades comunicativas, quer
sejam de coexisténcia entre a construgdo e a natureza, quer sejam de

20 Construido no século VI, e provavelmente reconstruido no século XlI, é um santuario flutuante
sobre a dgua do Mar Interno do Japao, considerado Patriménio Mundial pela UNESCO em 1996.
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passagem transitoria para o preparo espiritual ao adentrar um recinto de
arte, em que introduz brechas, trajetorias que suscitam mediagbes
multiplas.

Ma e Ocidente: dialogo arquitetonico e artistico

Muito se questiona sobre a existéncia do Ma no Ocidente. Os
japoneses tém uma nocdo muito tradicional do assunto e uma simples
transposicao de algo tao particular de um povo para outros levaria a
equivocos, distorcées e interminaveis discussdes de autenticidade.
Todavia, didlogos transnacionais acontecem e enriquecem as culturas
nacionais. Assim, considera-se relevante o didlogo e ndo o fato de existir
ou ndo o Ma no hemisfério ocidental. Trata-se de entendé-lo em outros
paises como um dispositivo ou uma referéncia para que se possam gerar
novas percepgoes e maneiras de pensar e atuar no campo da arte e da
arquitetura.

Nesse sentido, ao se observar o vao livre do Museu de Arte de Sao
Paulo ou a marquise do Parque lbirapuera, ou ainda a entrada da Catedral
de Brasilia, verifica-se que existem espacialidades vazias, com
possibilidades multiplas, bem como passagem intervalar entre o fora e o
dentro.

O primeiro exemplo, o vao livre do Museu de Arte de Sao Paulo,
localizado na Avenida Paulista, é projeto da arquiteta italo-brasileira Lina
Bo Bardi, de 1968. Trata-se de uma espacialidade vazia como a do recinto
tradicional japonés que abriga a possibilidade de ser uma sala de estudo,
de jantar, dormitorio, ou desempenhar outra funcdo, dependendo dos
objetos a serem colocados e prontamente retirados apds o uso para
possibilitar novas mudancgas. E um v3o livre que pode alojar a feira de
antiguidade aos domingos, bem como dar lugar a manifestagoes diversas
do cenario urbano paulista, desde aquelas de cunho artistico até as de
natureza politica. No caso da marquise do Parque Ibirapuera, projeto do
arquiteto Oscar Niemeyer, inaugurada em 1954, uma grande laje de forma
irregular e organica, sustentada por pilares nas extremidades, tem
aproximadamente 600 m de extensao com larguras variadas de 15 a 80 m.
Além de ser um local de passagem entre as construgoes, ideia inicial do
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projeto, é também lugar de eventos, como as feiras de arte e workshops
do Museu de Arte Moderna de S3o Paulo, mas também articula livre
utilizacdo do publico: tornou-se o “lugar” de patinadores e esqueitistas.
Esses dois exemplos sdo essencialmente de lugares em que se
potencializam agoes inesperadas e criativas, porque nao condicionam o
espa¢o a uma determinada fungdo, nao trazem um discurso completo e
acabado, mas propiciam uma espacialidade intervalar para que o usuario
possa complementar o projeto construindo uma comunicabilidade
coparticipativa.

No que se refere a entrada da Catedral de Brasilia (Catedral
Metropolitana Nossa Senhora Aparecida), projeto também do arquiteto
Oscar Niemeyer, concluida em 1970, ela tem uma estrutura hiperboloide
sustentada por 16 pilares que parecem ascender aos céus. Os visitantes
entram ali por meio de um tdnel escuro, uma passagem, para se
surpreenderem com um espaco que se abre no final da galeria
subterranea, repleto da luz que penetra pelo telhado de vidro e vitrais
coloridos,e que nos da a impressdo de termos chegado ao paraiso. A
tensdo criada entre o tunel estreito e escuro - um caminho de preparacao
espiritual para adentrar a casa de Deus, como o jardim ruela da cerimonia
do cha - e a nave ampla e luminosa valorizam ainda mais a beleza da
construcdo. Sdo estratégias também utilizadas pelo arquiteto japonés
Ando em algumas de suas obras, como a entrada do Museu Lee Ufan (2010)
em Naoshima ou no Museu Chichu. Trata-se do desenvolvimento de uma
construtibilidade que se faz na conjuncao entre espacialidade criada e
acao humana, por uma relagao polissensorial, jornada na qual o corpo
exerce um papel relevante.

Da mesma forma que o tunel valoriza a nave da catedral, no campo
artistico, o espaco branco do papel pode deixar de ser o suporte, o fundo
e ganhar uma outra visibilidade. A artista Mira Schendel (1919-1988), que
conquista atualmente uma crescente visibilidade no cenario artistico
mundial?, produziu varios desenhos em monotipia e em papel artesanal
japonés, nos quais a presenca do Ma é perfeitamente identificavel. As

21 Foi realizada, no ano de 2013, uma exposicdo retrospectiva no Tate Modern, em Londres, onde
foram apresentados cerca de 250 desenhos da artista.
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muitas monotipias denominadas Sem titulo produzidas em 1964 e 1965 ou
algumas da série Génesis de 1965, que apresentam formas geométricas
e/ou letras, as quais, ora flutuam, ora repousam no espacgo branco do
papel, sdo exemplos dessa manifestagao. Nessas obras, o branco do papel
transcende a semantica ocidental do vazio, do nada, e ganha aquela do
espaco potencial que realga a figura, e € capaz de gerar comunicabilidades.
No que diz respeito a Mira, contatos com o fisico e critico de arte Mario
Schenberg (1914-1990) e o poeta, tedrico e estudioso de poesia japonesa
Haroldo de Campos (1929-2003), trouxeram as aproximacoes a arte e a
filosofia orientais. Schenberg foi um dos maiores fisicos tedricos
brasileiros e afirmava ser a intuicao um elemento essencial para o estudo
da Fisica, a qual perfaz dialogo com a filosofia oriental, por ele apreciada.

Tal relacdo entre Mario e Mira é explicitada por Haroldo de Campos,
que pesquisou os ideogramas por meio de textos de Edward Fenollosa e
Sierguéi Eisenstein, entre outros, e desenvolveu a traducdo de cunho
poético, que extrapola as caracteristicas meramente linguisticas, com
base em um entendimento do ideograma como operador cognitivo,
considerando-o um “icone de relagdes criativas”, numa operagdo por ele
denominada “transcriacao”.

Observamos dois tipos de exemplos: os arquiteténicos, em que néo
necessariamente se detecta uma relagao direta entre os arquitetos e o
Japao ou as obras japonesas - talvez os arquitetos nem soubessem da
nocao do Ma; e o caso de Mira Schendel, de quem se obtém informacodes a
respeito do seu interesse e conexao com o Oriente.

Esse ultimo didlogo ja evidenciava o aceleramento, no ambito
intelectual e artistico, de um processo de libertagdo da cultura de sua
respectiva etnia, o que, atualmente, se intensifica pelo deslocamento
crescente de pessoas entre paises e pela intensa globalizacdo existente.
Conforme o critico de arte cubano Gerardo Mosquera, cada vez mais, a
etnia ndo é representada pela sua origem étnica, mas pelas “atitudes”:
“Ildentidades comegam a se manifestar mais pelas suas caracteristicas,
como uma pratica artistica, que pelo uso de seus elementos identitarios
advindos do folclore, religido, ambiente fisico ou historia” (MOSQUERA, s/d,
T.N.).
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Introduz-se, entdo, a possibilidade de surgimento de algo novo
nessa transformacdo, havendo um enriquecimento mutuo e simultaneo,
uma vez que é por intermédio do confronto que nasce um novo olhar, com
possibilidade de originar novos textos.

De todo modo, sabe-se que nenhum sistema funciona de maneira
isolada dentro da nogao do mundo como sistema aberto, principalmente
na era globalizada em que vivemos, e o caso da epidemia que se alastra
mundialmente neste ano de 2020 comprova o fato.

A nocao do Ma tem interessado a diversas culturas do Ocidente,
particularmente por proporcionar o conhecimento do mecanismo de se
ver, analisar e pensar de uma outra perspectiva, que ndo é comum para 0s
ocidentais. Tal ponto de vista tem encontrado interseccao com a filosofia
contemporanea ocidental: a visdo ndo dualista opositiva, a relevancia de
considerar o vazio como algo potencial, a valorizagao do espago-entre, do
que esta subjacente, do tempo-espaco processual. Espera-se que o texto
tenha sido capaz de abrir a porta para que o dialogo fecundo entre culturas
distintas se efetive e que venha a gerar novos signos.
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Resumo: O texto, concebido como intervengdo no “Coldquio Internacional Atmosferas,
Stimmung, Aura: no intersticio entre filosofia, paisagem e politica’, propée uma
abordagem dos termos constitutivos do titulo e do subtitulo do evento, visando realcar a
materialidade presente mesmo nos fendmenos tidos como intangiveis. As questdes
atinentes a paisagem conduzem o texto. A natureza complexa, ao mesmo tempo concreta
e fugidia, material e auratica, finita e infinita, perecivel e germinante da paisagem motiva
e justifica recorrer a contribuigdes provenientes de diferentes autores que, embora nem
sempre se refiram diretamente a paisagem, contribuem para pensa-la, senti-la e
vislumbrar sua poténcia poética e politica.

Palavras-chave: cidade; natureza; paisagem; sobras; vestigios.

Abstract: This text, conceived as an intervention in the “International Colloquium
Atmospheres, Stimmung, Aura: at the intersection between philosophy, landscape and
politics”, proposes an approach to the constitutive terms of the title and subtitle of the
event, aiming to highlight the materiality present even in phenomena considered as
intangible. The questions related to the landscape guide the text. The complex nature, at
the same time concrete and elusive, material and auratic, finite and infinite, perishable
and germinating of the landscape motivates and justifies resorting to contributions from
different authors who, although not always refer directly to the landscape, contribute to
thinking about it and feel it, as well as envisioning its poetic and political power.
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Um encontro que tem por titulo Atmosferas, Stimmung, Aura e se
propbe explorar /ntersticios, poderia ser um convite embaracoso para
capturar justo aquilo que ndo se deixa pegar. No entanto, se até mesmo o
nada, como destaca Etienne Klein, “se torna matéria uma vez que seja
pensado” (KLEIN, 2018: 75), as névoas e evocagles, por mais inefaveis e
sutis, com mais razao nao dispensariam uma base material.

Vestigios e sobras, em que pese sua materialidade, ndo constituem
corpos integros, mas sua condicdo fragmentaria, ao subsistir, pode
remeter aquele ausente do qual faziam parte ou, ainda, sobretudo no que
diz respeito as sobras (refugos) e a sobrevida, originar algo novo.

Abordaremos de inicio, e de modo breve, como a imaginacgao, os
devaneios, mas também o pensamento, lidam com a matéria rarefeita das
atmosferas e das auras, e com a ideia de vestigio. Em seguida,
procuraremos mostrar o potencial de certos vestigios e sobras
resultantes das transformacgoes no espaco (o urbano, especialmente) para
aludir a algo que os ultrapassa, apontando, assim, para a formacgao de
novas paisagens.

Atmosfera provém de atmos, sopro, vapor. O vapor pode ser
definido como o conjunto de particulas gasosas emanadas de liquidos, que
se difundem ou ficam suspensas no ar. Mas essa definicao, estritamente
objetiva, nao contempla a riqueza de significados que a atmosfera encerra
como fiadora de toda a matéria viva.

Emanuele Coccia, em A vida das plantas (2018), fornece uma
alentada lista de titulos sobre o conceito de atmosfera e dedica uma parte
importante da sua metafisica da mistura a “Atmosfera do mundo”. Coccia
defende que, mais do que a Terra, habitamos a atmosfera, o fluido. Sua
hipdtese é que a vida so é possivel em meios fluidos. Assim, a passagem
dos seres vivos da agua para a terra ndo teria sido propriamente uma
grande revolucdo, mas “uma mudanca de grau de densidade e de estado
de agregacdo de um mesmo fluido (a matéria) que pode assumir
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configuracdes diferentes” (COCCIA, 2018: 34). A natureza fluida é o que
daria unidade a imensa diversidade de matérias e elementos que
constituem o mundo habitado, independente se a matéria esta em estado
solido, liquido ou gasoso. O importante para que haja fluidez, ou seja,
possibilidade de vida, € que a matéria prolongue “suas formas numa
imagem de si, seja sob a forma de uma percepg¢ao ou de uma continuidade
fisica” (Idem: 35). O que se deduz dai ndo é pouco importante: “Se todo
vivente so pode existir no interior de um meio fluido, é porque a vida
contribui para constituir o mundo como tal, sempre instavel, sempre
tomado por um movimento de multiplicacdo e diferenciacao de si” (Idem).
A vida terrestre esta hoje tdo imersa na atmosfera como ja esteve (ou estd)
imersa no mar. Estar no mundo é sempre uma forma de imersdo, o que
torna inerme a oposicao entre movimento e repouso, contemplagao e acgao,
dentro e fora, sujeito e objeto: “no movimento, tudo visa a penetrar o
mundo e a ser penetrado por ele” (Idem: 36), o que desabsolutiza a
distingdo material entre nds e o resto do mundo. Essa identidade, levada a
sua radicalidade, permite dizer que “nao se pode estar num espaco fluido
sem modificar /jpso facto a realidade e a forma do ambiente que nos rodeia”
(Idem: 41).

Coccia esta interessado em demonstrar que a vida das plantas é a
prova mais cabal disso, uma vez que elas ndo se limitam a adaptacdo
passiva a um dado ambiente, mas, antes, constituem o proprio ambiente
ao se constituirem a partir dele. 0 nosso interesse, aqui, € modesto, e se
nos servimos das reflexoes de Coccia sobre "A atmosfera do mundo” e as
plantas, o fazemos para salientar possiveis pontos de contato com as
questoes que envolvem mais diretamente a paisagem.

Considere-se, nesse sentido, o papel que Georg Simmel (2011)
atribui a Stimmung como propiciadora da unidade que forma a paisagem.
A palavra Stimmung, sem versao satisfatoria em outras linguas, é as vezes
traduzida como atmosfera ou estado de alma. A Stimmung ndo esta nem
no sujeito, nem no objeto, diz Simmel, mas se da no encontro dos dois, e é
ela que garante a coesdo necessaria para que os mais diversos objetos -
ruas, casas, rios, arvores, montanhas - presentes na naturezae partl'cipes
da “infinita conexdo das coisas”, se reinam para formar uma nova unidade
a qual, mesmo sendo parcial,
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exige um ser-para-si, porventura Optico, porventura
estético, porventura conforme a Stimmung, uma
caracteristica singular que a destaque daquela unidade
indivisivel da natureza, na qual cada porg¢ao mais ndo pode
ser do que um ponto de passagem para as forcas totais da
existéncia. (SIMMEL, 2011: 43).

Pode-se entender que é essa imersdo numa certa atmosfera, numa
Stimmung, que faz elementos dispersos atingirem uma sintese que cria
algo novo, ndo existente previamente (embora todos os seus componentes
ja estivessem ali): uma paisagem.

Na tentativa de explicar como o simples campo que dominamos com
o olhar, e que ainda ndo é uma paisagem, vem a se tornar uma, Simmel
lanca mao de uma comparagao: [...] um monte de livros justapostos nao é
ainda 'uma biblioteca’, mas se tornara numa quando, sem se lhe tirar ou
acrescentar um unico volume, um certo conceito unificador a vier abarcar,
dando-lhe forma.” (Idem: 44). Por essa disposicdo do espirito, que constitui
uma paisagem onde antes havia apenas um acimulo de elementos, aquilo
que era parte de um todo acaba por se tornar um conjunto independente,
que se separa e reivindica seu direito diante do todo ao qual pertencia.

Confira-se agora o que escreve Coccia ao tratar da atmosfera:

0 que confere unidade confere também forma,
visibilidade, consisténcia. E esse mesmo ar de familia que
nos permite reconhecer a real identidade de uma colegao,
e é a atmosfera que torna para ndés um lugar visivel em
sua totalidade, para além dos objetos que o ocupam
(COCCIA, 2018: 55).

Pode-se dizer com confortavel seguranca que, em A vida das
plantas, Coccia ndo emprega uma so0 vez a palavra paisagem, mas nao
seria abusivo reconhecer aproximacoes entre sua argumentacao sobre as
plantas - “As plantas sao o sopro de todos os seres vivos, o mundo
enquanto sopro” (ldem: 56) - e o pensamento sobre a paisagem. Veja-se,
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por exemplo, o que diz Coccia nas seguintes passagens sobre o “sopro do
mundo” que se realiza e se atualiza continuamente nas plantas:

A visdo é respiragao: acolher a luz, as cores do mundo, ter
a forca de se deixar trespassar por sua beleza, de
escolher uma porgdo, e uma porgao unicamente, para
criar uma forma, para iniciar uma vida a partir do que
arrancamos ao continuum do mundo (ldem: 58).

[0 sopro] é o nome proprio da vida. Para reconhecer seu
estatuto, fez-se dele uma substancia separada das outras,
pela forma, pela matéria e pelo ser - o espirito. Mas o
primeiro e mais paradoxal atributo do sopro é sua
insubstancialidade: ele ndo é um objeto separado dos
outros, mas a vibracao pela qual todas as coisas se abrem
a vida e se misturam com o resto dos objetos, a oscilagdo
que, por um instante, anima a matéria do mundo (Idem).

E[..] com e nesse mesmo movimento que vivente e mundo
consagram sua separacao. Aquilo a que chamamos vida é
precisamente esse gesto através do qual uma porgao da
matéria se distingue do mundo com a mesma forca que
utiliza para se confundir com ele (Idem).

N&o é dificil perceber, nesses excertos, certa familiaridade com o
processo de formagao da paisagem - uma parte que se separa do todo e
a ele volta a fundir-se, em novos termos - conforme apresentado por
Simmel.

Compare-se agora mais esta citacao de Coccia

0 sopro ndo se limita a atividade do ser vivo: define
também, e sobretudo, a consisténcia do mundo [...]. E é ao
sopro que devemos perguntar pela natureza do mundo: é
nele que o0 mundo se revela, é nele que o mundo existe
para nos (Idem: 59).

132



com a seguinte passagem de Rosario Assunto, extraida de um artigo em
que o pensador italiano busca estabelecer as diferengas conceituais entre
paisagem, ambiente e territorio:

A vida, n3o a vivemos no territorio; o territorio é uma mera
abstraccdo burocratica [...]. Também o ambiente, enquanto
ambiente puro e simples, é uma mera abstraccdo [..]. O
ambiente concreto, o ambiente que vivemos e do qual
vivemos vivendo nele, é sempre o ambiente como forma
de um territorio: paisagem (ASSUNTO, 2011: 128-129).

Paradoxalmente insubstancial e material, a paisagem pode ser vista
a um so tempo como sopro "que define a consisténcia do mundo" (COCCIA,
2018: 59) e "forma na qual se modelou uma matéria" (ASSUNTO, 2011: 129).

A aura compartilha com a atmosfera paradoxo semelhante, pois
nela a dimensdo material convive com o inefavel.

Aura é uma palavra indo-europeia (awer), que originou a palavra ar
e se fixou no grego e no latim também com o sentido de aragem, brisa,
vento suave. Na mitologia grega, Aura é o nome de uma ninfa, rapida como
a brisa, que acompanha Artemis na caca.

Artemis, a Diana dos romanos, é, como sabemos, a deusa das terras
selvagens, das florestas e colinas, senhora dos animais. Ela é, portanto,
associada a natureza, ciosa de sua pureza e arredia ao contato com os
homens (Actéon é castigado por té-la visto nua banhando-se numa fonte,
o mesmo tendo acontecido com outros que, acidentalmente ou nao, se
aproximaram dela sem autorizacdo). Maria Rosario Gonzalez Prada, na
introducdo a versdo espanhola de Os Heroicos Furores, de Giordano
Bruno, refere-se a Diana como "a divindade em vestigio, a explicatio divina
no universo" (PRADA, 1987: XLII) (grifo nosso). No contexto de Os Heroicos
Furores, a mencao a Diana vem da contradigao presente no fato de sermos
"naturalmente" atraidos por um objeto (o conhecimento absoluto, ou
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divino) que é inacessivel a nossa "natureza", ou a natureza da razdo
humana, que impde limites ao nosso desejo de compreender. No entanto,
ainda segundo Maria Rosario Gonzalez Prada, essa frustracdo ndo é
imobilizadora para o herodi furioso de Giordano Bruno. Ao contrario, ele se
sente estimulado e confiante por contar com Diana, o vestigio do divino, "a
Diana cacadora que simboliza o mundo fisico, reflexo da divindade, que a
quase todos permanece oculta, mas que ndo é totalmente inacessivel"
(Idem).

Portanto, também no mito de Artemis (Diana) e Aura, o material e o
etéreo comparecem associados, mesmo que essa matéria - o mundo fisico
(Diana) - seja um vestigio da substancia divinal acompanhado da
volatilidade do sopro (Aura).

Se a atmosfera (vapor) é, em termos materiais, agua e ar, a aura é
brisa, vento, ar em movimento. Agua e ar, assim como o hibrido vapor, que
é o encontro dos dois, sdo matérias fluidas que penetram por todos os
intersticios, num dinamismo incessante, por moto proprio ou sob o
impulso do vento ou da aura, o vento suave.

Para a imaginagdo, o movimento é o valor fundamental dos fluidos
- haja vista a conotacdo negativa de expressdes como "agua parada" e "ar
parado", sem prejuizo das imagens poéticas que elas possam despertar -
e a substancia tem prioridade sobre a forma. A agua, para Bachelard, é
“um ser total: tem um corpo, uma alma, uma voz", que conduz, ou mesmo
obriga, a uma "unidade de elemento”. Sem essa unidade, "a obra carece de
vida, porque carece de substancia" (BACHELARD, 2002: 17), ao passo que,
"com o ar, o movimento supera a substancia" (BACHELARD, 2001: 9).

Bachelard observa ainda que, apesar da imaginacao favorecer este
ou aquele elemento em particular, ela com frequéncia os combina,
reunindo-os dois a dois (BACHELARD, 2002: 99). E o caso da combinacao
de agua e ar, o vapor, esse “meio turvo” que faz com que "a cor apareca e
o mundo seja possivel", conforme aponta Jean-Marc Besse no ensaio
referente a paisagem italiana na viagem de Goethe (BESSE, 2006: 56).

Vale a pena, para os propositos desta intervencdo, deter-se um
pouco mais em algumas passagens do referido ensaio:
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0 evento do mundo para o homem comeca pela cor: vé-se
as cores, diz Goethe, antes de distinguir as formas. Mas a
cor se desdobra em duas impossibilidades simétricas, ela
surge como lugar da visibilidade entre dois extremos que
anulam toda visdo: a total transparéncia e a total
opacidade. Ambas cegam. A transparéncia total é a pura
luz, tal qual a estuda a 6tica newtoniana. Mas a geometria
é sem cor, ela é abstrata, invisivel. O branco, registro
colorido mais proximo da luz pura, é ainda ofuscamento
rejeitado pelos sentidos, nele o mundo ainda ndo esta
dado. Inversamente, a opacidade total aniquila o olhar,
fazendo-o desaparecer na obscuridade da matéria. Para
que haja cor, mundo sob o olhar humano, sao entao
necessarias, ao mesmo tempo, a luz e a obscuridade. A
cor se darad como sombra na luz, ou trago de luz sobre a
opacidade dos corpos (BESSE, 2006: 55).

Mas esses principios opostos - luz e escuriddo -, necessarios para
que a cor se expresse, sdo ainda abstratos e invisiveis. Um mejo se faz
necessario para que a cor apareca e possibilite o mundo (humano).

Esse meio € chamado por Goethe de "meio turvo" ou,
ainda, "meio material". Um espaco vazio - espago da
geometria - seria totalmente transparente, incolor, nao
perceptivel. 0 mundo comeca quando esse espaco se
turva, se enche de um conteldo material, e quando
surgem, segundo a opacidade variavel desse espaco, as
cores da vida. [..]]

Desse ponto de vista, o estudo dos fenomenos
atmosféricos é decisivo pictoricamente, afetivamente,
ontologicamente (grifo nosso). Com efeito, a atmosfera, o
vapor (atmos), é a primeira turvacio do espaco. O vapor
colorido, o véu de bruma, é o proprio corpo da cor que
surge diante dos nossos olhos: nascimento do mundo na
paisagem vaporosa. [...]
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Assim, as descricoes de paisagens italianas por Goethe
assinalam regularmente a existéncia de um ar vaporoso
que cobre as formas e as cores locais dos objetos. Essa
atmosfera caracteristica que se estende pelo céu tem
como efeito atenuar a luz e produzir a unidade da
paisagem, e cada cor particular, gracas a esse vapor
suavizador, funde-se harmonicamente numa tonalidade
de conjunto. [...]

Os contrarios sdo fundidos numa mistura que é o sinal da
sua "esséncia comum". [...] Essa contragcdo da luz, que
simultaneamente se desdobra nas cores, provoca uma
intuicdo de totalidade, em que, no multiplo, o olhar
percebe a unidade primordial do Ser. [...]

A paisagem é o mundo em redugdo, e o vapor da
paisagem, o acesso a formacdo do mundo sob a forma de
uma presenca sensivel (BESSE, 2006: 56-57).

A paisagem - essa experiéncia sofrida por um sujeito arremessado,
“as vezes violentamente, para fora dos seus limites” (BESSE, 2009: 52)
sem, no entanto, ir ao encontro de um objeto, ja que “ndo ha mais nenhum
objeto, no sentido da ciéncia e da consciéncia representativa” (Idem) -
pode, ainda assim, ser acessada... pelo vapor. E como a Diana que, apesar
de ocultar-se, ndo é totalmente inacessivel, pois uma brisa suave a
acompanha e manifesta.

A viagem de Goethe a Itdlia se deu no final do século XVIII.
Certamente o céu da Italia, hoje, é outro, tanto nas cidades como no campo.
Que o digam os escritores, cineastas, musicos, poetas e artistas de um
modo geral. 0 mundo mudou muito nesse periodo de mais de dois
séculos,dificultando, se ndo impossibilitando, a "intuicdo de totalidade"
vivenciada entao por Goethe. A fragmentacao, ou mesmo a anulacao da
experiéncia, é generalizada e acomete a todos.
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Restam vestigios, rastros (esses termos sdo variacdes usuais nas
tradugdes da palavra Spur, que Walter Benjamin empregava sem variagao)
(OTTE, 2012: 71). Convém agora expor a relacdo entre vestigio (ou rastro) e
aura.

O rastro é a aparigdo de uma proximidade, por mais
longinquo que esteja aquilo que o deixou. A aura é a
aparicdo de algo longinquo, por mais proximo que esteja
aquilo que a evoca. No rastro, apoderamo-nos da coisa;
na aura, ela se apodera de nés" (BENJAMIN, 2006: 490,
apud JANZ, 2012: 19).

Veja-se o caso da natureza - vegetal, mineral, animal - na nossa
cidade, Sao Paulo. Os povos que habitavam os campos de Piratininga, antes
dos colonizadores, nomeavam rios, matas, lugares por suas qualidades
peculiares. Piratininga, Anhangabad, Tieté, Tamanduatei, Mandaqui,
Tatuapé, lbirapuera ndo foram nomes dados aleatoriamente. Estavam
fortemente aderentes as caracteristicas dos seres assim nomeados. Até
para o que ja ndo era mais dava-se nome: capoeira, de ka'a (mato), vera
(passado). Capoeira refere-se, assim, ao campo rogado, sem deixar de
aludir ao mato que ali existia antes. Uma aura se expressa na palavra
capoeira.

Os rios, por exemplo, com o avanc¢o da urbanizagao, sumiram de
cena?. Restam seus vestigios - objetos ou nomes - hoje, no mais das
vezes, carentes de significado: guarda-corpos de pontes sem funcao,
becos abandonados, nesgas de terra sobrantes, dispositivos insélitos,
angulagdes e desniveis indecifraveis a primeira vista. H4 um apagamento,
sem duvida, no entanto, ele é incompleto. Afora os vestigios explicitamente
materiais que podem conduzir ao corpo ocultado, uma atmosfera especial

22A investigacdo dos corregos ocultos na cidade de Sdo Paulo vem sendo realizada, desde 2002,
no Laboratdrio Paisagem, Arte e Cultura da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de Sdo Paulo. Os diversos casos ja estudados, atinentes a distintas bacias
hidrograficas, fizeram parte de projetos de pesquisa desenvolvidos, em diferentes momentos, por
Arthur Simdes Caetano Cabral, Bianca Quitério Guariglia, Johny Katsumi Takehara, Luis Fernando
Zangari Tavares, Luis Guilherme Alves Rossi, Maria Jodo Cavalcanti Ribeiro de Figueiredo,
Mariana Martins Yamamoto, Murillo Aggio Piazzi e Vladimir Bartalini, varios deles publicados na
forma de artigos em revistas especializadas ou em capitulos de livros.
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por vezes pervade as varzeas enxugadas, os leitos fluviais desfeitos, tanto
dos cursos d'agua maiores quanto dos capilares. Uma aura assombra os
vales.

A fragmentacao, a laceragao das paisagens (fluviais, no caso) teve
como contrapartida a disseminagao, incontrolada por enquanto, dos
vestigios dos rios e lagoas. Sdo vestigios que se apresentam sob a forma
de sobras ou remissées indiretas a uma natureza originaria, se assim se
pode dizer. Originaria no sentido de uma génese continua, de um processo
incessante de aparicao e desaparicao. As operacoes de mutilagao e
ocultagdo dos corpos d'agua ndo conseguem impedir que os fluidos - os
vapores e a brisa ligeira das auras - ocupem os desvaos que proliferam
nos tecidos urbanos e povoem o imaginario, impregnando a atmosfera até
mesmo de grandes metrdpoles.

Trata-se das sobras de uma natureza que estd em constante
transformacao. Ha, talvez, uma incongruéncia aqui. O que poderiam ser as
sobras de algo que se engendra e transforma continuamente? Seria
necessario preestabelecer um fim, um ponto de chegada para afirmar que
alguma coisa “sobrou” da natureza. Ou, entdo, convencionar um marco
zero espaco-temporal a partir do qual natureza e cultura passariam a
imiscuir-se mutuamente. Os vestigios da natureza seriam, entdo, marcas
nostalgicas de um passado, de um sitio “original”’, cronologicamente
datado.

No entanto, eles ndo sdo apenas isso. Perscrutar o sitio, do qual o
paisagista é o portador®, em busca de suas manifestagbes, ou de seus
vestigios, ndo implica, necessariamente, assumir “uma compreensao
‘naturalista’ da geografia que é obsoleta e redutora, [...] estatica, muito
‘essencialista’, [...]", que identifica o sitio “com uma realidade espacial
substancial”, como teme Jean-Marc Besse (BESSE, 2018: 73). Se o
paisagista esta, antes de mais nada, envolto numa situacdo, e ndo diante
de um sitio, como acertadamente pontua Besse na sequéncia, é ldgico que
o bidtico e o abidtico, juntamente com os fatores sociais, culturais,

23 “Entre os especialistas das artes do habitar, o paisagista &, por assim dizer, o portador do sitio e
de suas poténcias programaticas”, Jean-Marc Besse, Le godt du monde. Exercices de paysage,
Arles: Actes SUd/ENSP, 2009, p. 59-60.
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econdmicos, etc., participam dessa envoltoria e constituem sua atmosfera.
Mas ha certa obviedade nesta constatacdo, que pode manter o circulo
fechado em torno de posturas um tanto convencionais, que preconizam ao
paisagista imbuir-se de tudo, o que significa, quase sempre, passar ao
largo da paisagem, preteri-la. Ver a paisagem como um "outro" que é
profundamente estranho e familiar ao mesmo tempo, requer, por um
momento que seja, uma retracdo do espirito, um afastamento dos
"complexos de cultura”. Esta é a condigdo para tocar a matéria indestinada,
deparar-se com a face (e ndo com o rosto, ja excessivamente carregado
de significados) e submeter-se a experiéncia de estranhamento
(dépaysement) no contato com o inumano, requisito fundamental a
abertura propria a paisagem (LYOTARD, 2018) .

Se é este olhar (e demais sentidos) voltado a esta natureza, a esta
Isis-Artemis-Diana, a esta divindade em vestigio, que se considera
"essencialista", entdo é justamente disto que se trata aqui, pois a
paisagem, sendo aparéncia, ndo se reduz a superficie: sempre remete ao
fundo de onde emerge e ao qual retorna, incessantemente. E deste fundo
insondavel que provém as imagens, ou "a escritura” (/‘écriture), que podem
dar conta de exprimir a experiéncia inapreensivel e inenarravel da
paisagem, num esforco "para inscrever o rastro de uma coisa que nos
afeta e excede" (BERNARD, 2018: 11)%.

24l yotard vé no inumano — ndo naquele associado a "inumanidade do sistema em vias de
consolidagdo", mas no outro inumano, que concerne a "inumanidade infinitamente secreta, da
qual a alma é refém" (LYOTARD, 2018: 14) — uma possibilidade de resisténcia e de escape as redes
do "sistema". A paisagem, segundo esta visdo, por implicar a perda de referéncias de espaco e de
tempo, e por provocar a retra¢do do "espirito", dando protagonismo a "alma", favorece a
manifestacdo do "outro inumano", que pode resistir ao inumano do sistema. Jean Francois-
Lyotard, L’inhumain. Causeries sur le temps. Langres: Klincksieck, 2018 (22 edi¢do), especialmente
"Avant-propos: de I'humain" e "Scapeland".

25 0 contexto da frase é o Ultimo paragrafo do prefacio escrito por Gaélle Bernard para L'Inhumain,
de Jean-Francois Lyotard, op. cit., p. 11: " Se a arte resiste a inumanidade pds-moderna é porque
ela também é inumana: ela da testemunho de um real inumano, de um real que supera as
capacidades humanas de apreensdo, e s6 pode fazer isso porque o artista faz seu eu humano se
curvar ao inumano que ele traz em si —coisa, infancia. Essa resisténcia o afasta do publico, que ndo
o entende. A ameaca que pesa entdo sobre as vanguardas ¢ a de dobrar-se as exigéncias que o
sistema impoe a todo pensamento e que, de varias maneiras, as demandas humanistas reforcam:
fazer o compreensivel, o realista, o belo, restaurar um simbolismo e um sensus communis
perdidos. A quem recusa as miragens de tal restauracao e continua a interrogar a perda da
experiéncia onde dois inumanos se cruzam, resta aquilo que Lyotard chama de "a escritura"
("l'écriture"), este esforgo para inscrever o rastro de uma coisa que nos afeta e excede."
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A ubiquidade e a fecundidade dos residuos n3o devem ser
subestimadas. Frestas, fissuras, intersticios, espagos desprovidos de
intencionalidade, abandonados, sejam eles de dimensdes infimas ou
significativas, existem por toda parte. Neles ha pulsagdo e inventividade.
Gilles Clément os vé como matrizes da diversidade, refigios de vida e os
evoca ao final da sua Breve Historia do Jardim sintetizando, por meio de
um conto, os conceitos de Terceira Paisagem, Jardim Planetario e Jardim
em Movimento, por ele formulados.

0 conto acima referido, denominado "A tabela de pontos", é uma
ficgdo, mas ndo é inverossimil. Em varios aspectos, ele estd colado na
realidade. O protagonista é o jardineiro Jordi, guardido de um parque
situado no platd de Millevaches, no centro oeste da Franca, onde se
localiza um importante manancial de aguas naturais.

No conto de Gilles Clément, trata-se de uma reserva de relictos
(espécies relictuais sdo as sobreviventes de um grupo desaparecido e
ameacadas de extincdo) situada na faixa abandonada entre Muros-Anti-
Roms (M.A.R.) que tinham sido erguidos para deter a pressdao nomade dos
"romenos" e demais "estrangeiros” sobre aquela regidao. Quando nao mais
necessarios, os muros foram esquecidos e deixados a propria sorte,
criando-se assim condigoes para a instalagao, na faixa de terra entre eles,
de uma vida vegetal e animal que ndo encontraria refigio em outras
partes. Fica evidente a ironia: os muros, “construidos para conter a
diversidade cultural [...] acolhem, na espessura das suas ‘no man's land’,
uma louca e inquietante diversidade natural” (Clément, 2009: 113).

A missdo de Jordi é formar, bem ali, um grande jardim. Ele sonha
com uma certa planta, a Schizophragma hydrangeoides, que proveria a
entrada do parque de uma atmosfera peculiar gragas ao seu “branco
delicado, distribuido em fragmentos suspensos no ar e no tempo” (Idem:
108). Vai a uma Phytoshop, Unico lugar possivel de encontra-la e adquiri-
la. Porém, a Phytoshop ndo tem o tipo botanico Schizophragma
hydrangeoides, isto é, a espécie conforme aquela retirada do meio natural
em sua descricdo cientifica de origem. Disp6e apenas de Schizophragma
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geneticamente modificadas. Jordi fica decepcionado, mas conforma-se em
aceitar um dos tipos que, embora geneticamente modificado, atrai
borboletas. No entanto, na hora de pagar, Jordi é informado que ele ndo
pode adquirir a planta, pois ndo tem o numero minimo de pontos exigidos
na sua conta identitaria, talvez por ndo ter consumido o suficiente, talvez
por té-los perdido ao dirigir lentamente numa via expressa. Ele ndo tem
mais identidade... de consumidor.

A alternativa apresentada a Jordi é se dirigir a Central de Resgate
de Pontos Identitarios para readquirir sua identidade de consumidor.
Enquanto espera para ser atendido, Jordi sonha com o seu parque, o seu
jardim. Os devaneios de Jordi misturam-se ao espetaculo feérico no
interior da Central de Resgate de Pontos Identitarios (um antigo templo),
comandado por um pastor-leiloeiro que avalia as vendas e estipula o
pagamento exigido ao infrator para que ele recupere os pontos e tenha a
sua tabela identitaria intradérmica recarregada. O conto insinua que Jordi,
agastado, arranca do seu corpo o chip minusculo, que "brilha como uma
pepita sobre o chao de pedra manchado de sangue" (Idem: 120), escapa do
"exterior dos muros duplos que separam as nag0es autonomas", com suas
"cidades, estradas e exploragao industrial do solo" (Idem: 118) e volta, sem
identidade, ao interior dos muros duplos. Assim Gilles Clément finaliza o
seu conto:

No fundo de uma ravina inabitada, ha tempo as margens
das civilizagoes, na espessura da reserva integral, um ser
nao referenciado acende um fogo. E um homem. Por seus
gestos cautelosos, sua atencdo para com as plantas e os
animais, parece um jardineiro (Idem: 120).

De nossa parte, podemos finalizar esta intervencao observando que
toda producdo gera residuos. N3o é diferente com a producdo do espaco
urbano, do espago, em geral. Deixam-se sempre restos, mesmo que
infinitesimais, muitas sobras. Sobram restos, ha restos de sobra.
Sobrante: o que é em demasia, mais que suficiente, mas também o que
ficou de fora, o que restou depois de retirado o necessario. Restar é ficar,
é existir apds a destruicdo, é uma sobrevivéncia. E também subsistir,
subsistere, parar ou fazer parar, manter-se de pé. Restar diz também
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aquilo que falta por fazer (o que ainda ndo €)... e que ndo se conclui nunca.
Restar aponta, portanto, para um futuro, sempre inconcluso, onde o
material e o insubstancial se requerem mutuamente, como a
intangibilidade atmosférica das “texturas de chuva, [dos] efeitos de faiscas
discretas na sombra do sub-bosque, [do] pontilhismo habitual dos prados
[...], [do] branco delicado, distribuido em fragmentos suspensos no ar e no
tempo” (Idem: 108) requer, para se efetivar, tanto a materialidade vegetal
de uma Schizophragma hydrangeoides, quanto a do vao abandonado entre
dois Muros-Anti-Roms na entrada de um jardim imaginario, sim, mas
também possivel, realizavel, onde se misturam o factual, o concreto, o
auratico, o vestigial, o sobrante e o sobrestante (eminente e iminente).
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