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Arquitetura desmembrada, corpo desmembrado: corpografias urbanas

Resumo:, A idéia de que a arquitetura seja a representagao abstrata do corpo, confiando na
analogia antropomorfica para obter a legitimidade figurativa e proporcional no ambiente
construido foi abandonada com o fim da tradicao classica e o nascimento de uma arquitetura
tecnoldgica. Esse cortar o corpo arquitetural pode ndo ser mais do que uma reversdo da
tradicdo, uma transcricao da idéia do “desmembramento do classicismo”, contudo, o exame
das fontes dessa nova analogia revela uma relagdo mais complexa com o corpo, da
renascenga ao modernismo, que vai além da caricatura. Seguindo essa trajetéria, esse
trabalho propde refletir acerca de alguns espagos contemporaneos, que exibem veladamente
os tracos de suas origens na teoria classica, constituindo uma sensibilidade diferente. Através
da analise das criagbes e desenhos de arquitetos tao diferentes quanto o Coop Himmelb(l)au,
Tschumi, Holl, Haddid e Libeskind, todos interessados em propor a re-inscrigdo do corpo como
referencial e inspiragao figurativa, o apelo renovado as metaforas antropomorficas € sem
duvida baseado em um “corpo” diverso daquele que esteve no centro da tradicdo humanista.
Ancorados em pensadores como Nietzsche, Sartre, Bachelard, Ponty, Derrida e Barthes, os
territérios contemporaneos possibilitaram novas experimentagdes aos corpos, induzindo-os a

fragmentagdes e reconfigurando suas percepgdes.

ST3: Corpografias Urbana



arquitetura desmembrada, corpo desmembrado:

corpografias urbanas

Meu corpo esta em todo lugar: a bomba que destroi a minha casa
também estropia meu corpo, sendo ja a casa uma indicacdo do meu
corpo.

SARTRE, Jean Paul. Being and Nothingness. New York: Philosophical
Library, 1956.

A idéia de que um monumento arquitetbnico possa ser uma manifestacdo e representagao
abstrata do corpo humano, a confianga na analogia antropomorfica para se obter a
legitimidade figurativa e proporcional foi abandonada com o colapso da tradicdo classica e o
nascimento de uma arquitetura tecnologicamente dependente. Com a va tentativa isolada de
Le Corbusier estabelecendo o Modulor como base de dimensionamento e proporgédo, a
tradicado de referéncias antropomorficas de Vitruvius, passando por Brunelleschi, Alberti,
Filarete, Francesco di Giorgio, Palladio, Durer e Leonardo parece ter sido abandonada desde o
nascimento de uma sensibilidade modernista que se dedica mais ao abrigo racional do corpo

do que a sua inscricdo matematica ou emulagao pictérica.

Neste contexto, € interessante notar um retorno recente a analogia antropomoérfica, nos
desenhos de arquitetos tdo dissemelhantes quanto os Coop Himmelb(l)au (Wolf D. Prix,
Helmut Swiczinsky), Bernard Tschumi, Stephen Holl, Zaha Haddid e Daniel Libeskind, todos
interessados em propor a re-inscricado do corpo em seus trabalhos, como referencial e como
inspiracao figurativa. Esse apelo renovado as metaforas antropomorficas € evidentemente
baseado em um “corpo” radicalmente diferente daquele que esteve no centro da tradicao
humanista. Como descrito na forma arquitetdnica, esse parece ser um corpo fragmentado, ou
mesmo deliberadamente esquartejado e mutilado para quase além de um possivel
reconhecimento. Mais ainda, esse “corpo” é apresentado, paradoxalmente, precisamente
como um signo de um afastamento radical do humanismo classico, uma ruptura fundamental
com todas as teorias de arquitetura que induzam a acomodacao e a harmonia. Lembrado
como referencial e gerador de uma arquitetura que se posiciona - como o grupo Coop
Himmelblau tem insistido desde o final dos anos sessenta - tanto contra o humanismo
Palladiano quanto contra o modernismo Corbusieriano, esse “corpo” ndo serve mais para
centralizar, para fixar, nem mesmo para estabilizar. Ao contrario, seus limites, interiores ou
exteriores, parecem infinitamente ambiglios e extensivos; suas formas, literais ou metaféricas,

nao estdo mais confinadas aquilo que é reconhecidamente humano, envolvendo toda a



existéncia biologica, do embrido ao monstruoso; seu poder ndo esta mais no poder de unidade

e sim na indicagao do fragmentario, do despedagado, do fugidio e da incompletude.

Numa primeira inspegéo, este cortar o corpo arquitetural pode parecer ndo ser mais do que
uma reversao da tradicdo, uma quase literal transcricdo da idéia do “desmembramento do
classicismo”. Mas um exame mais atento das diversas fontes dessa nova analogia
antropomorfica revelam uma relagdo mais complexa, com prévias “corporificagdes” da
renascenga ao modernismo do que a da simples caricatura. Seguindo a histéria da analogia
antropomorfica, esses projetos exibem todos os tragos de suas origens na teoria classica e

funcional, constituindo, entretanto, uma sensibilidade inteiramente diferente.

A histéria das analogias antropomérficas em arquitetura, desde Vitruvius até o presente,
podem ser descritas como o progressivo distanciamento entre o “corpo” e o objeto
arquitetbnico, uma extensdo gradual da analogia antropomoérfica em dominios cada vez mais
amplos, conduzindo inexoravelmente a perda final do “corpo” como um fundamento legitimador
da arquitetura. Trés momentos nessa transformacao das proje¢des corporeas parecem ser
especialmente importantes para a teoria contemporanea, e podem ser descritos como: 1) a
nocado de que uma construcao é, de qualquer forma, um corpo; 2) a idéia de que o edificio
incorpora estados do corpo ou, mais importante ainda, estados mentais que se baseiam em
sensagdes do corpo; e 3) o conceito de que o meio ambiente como um todo é dotado de
caracteristicas que sao corporais ou, pelo menos, organicas. Para o proposito da
argumentacao, esses temas podem ser grosseiramente identificados com periodos histéricos,
apesar de, como se tornara 6ébvio, tal “progressao” cronoldgica ser mais util para a clareza do

discurso do que historicamente acurada’.

Na teoria classica, o corpo (idealizado) era diretamente projetado no edificio, legitimando suas
propor¢gdes e representando sua perfeicdo ideal. O edificio derivava sua legitimidade
proporcional e composicional desse corpo e, complementarmente, o edificio atuava no sentido
de confirmar e estabelecer o corpo - social e individual - no mundo. Os principios de Vitruvius
tracaram as origens da propor¢cao nos canones gregos de matematica corpdrea, a serem
incorporados pelo arquiteto-escultor na coluna e nas diferentes relagbes entre as partes com o
todo, e assim com o edificio; seu ideal de unidade foi descrito pela célebre figura de um
homem de bragos abertos, inscrito em um quadrado e um circulo, o umbigo no centro. Os
tedricos renascentistas, de Alberti a Francesco di Giorgio, Filarete e Leonardo da Vinci
subscreveram esta analogia, que determinava a busca pela centralizacdo em todos os seus

aspectos.



Tal analogia, entretanto, tinha mais do que um sentido apenas metaférico: realmente a
expressao da forma antropomorfica, da coluna a planta e a fachada, edificios eram corpos,
templos os mais perfeitos de todos, como o eram as cidades, lugar do corpo social e politico. A
proposta de Alberti: “um edificio €, em sua integridade, como um corpo composto por suas
partes” - as relagbes da parte com o todo apontando para sua definicdo de beleza como sendo
um estado tal que nada pode ser a ele adicionado ou retirado sem que se destrua para
sempre o seu equilibrio delicado - foi estendida até que circunscrevesse todos os corpos
animais. Francesco di Giorgio nos mostrou uma figura de um corpo literalmente superposto a
planta de uma catedral e de uma cidade, enquanto Filarete comparava as cavidades e demais
funcgdes do edificio com aquelas do corpo, seus olhos, orelhas, nariz, boca, veias e visceras.
Realmente, como um corpo, edificios e cidades podem cair doentes: um edificio pode, ele
argumentava, ficar doente e morrer, portanto precisa de um bom doutor, o arquiteto, para
cura-lo. Em uma metafora que estabeleceu a enorme forga de sua analogia, Filarete comparou

o arquiteto a uma mae alimentando sua crianga, da concepgéao a maturidade’.

Como sabemos, os atrativos desta formulagao perduraram pelo menos até o meio do século
das luzes e, no abrigado enclave da Ecole des Beaux-Arts, por muito mais tempo. O corpo,
seu equilibrio, seus padrdes proporcionais, sua simetria e funcionamento, misturando

elegancia e forga, era o mito de fundagao dos edificios.

No comego do século XVIII, entretanto, surgiu uma segunda e mais ampla forma de projegéao
do corpo em arquitetura, inicialmente definida pela estética do sublime. Aqui, o edificio ndo
representa uma parte ou a totalidade do corpo, sendo visto mais como se objetificasse os
varios estados do corpo, fisicos e mentais. Edmund Burke, seguido por Emmanuel Kant e os
Romanticos, descrevia os objetos arquitetdnicos ndo tanto em termos de seus atributos fixos
ou sua beleza, mas mais em relagdo a sua capacidade de transmitir emocgdes tais como o
terror e o medo. Burke reconhecia que a propria definicdo de sublime por ele exposta, uma
estética baseada mais na experiéncia do que no constructo mental, traria consigo o efeito de
fazer com que as premissas do organicismo classico se tornassem sem valor, se ndo mesmo
vagamente ridiculas. Argumentando contra a idéia de que as propor¢des de um edificio

devessem se derivar daquelas do corpo humano, ridicularizava o canone Vitruviano:

“Para completar esta analogia forgada, representam um homem com seus bragos
levantados e totalmente abertos, e entdo descrevem um quadrado e um circulo. (...)
Para mim esta muito claro que a figura humana nunca indicou, para os arquitetos,
nenhuma de suas idéias. Porque, em primeiro lugar, os homens sao raramente vistos

nesta postura exagerada; ela ndo € natural para eles; nem esta entre as mais



elegantes. Em segundo lugar, a vista da figura humana assim disposta ndo sugere
naturalmente a visdo de um quadrado, mas sim a de uma cruz. (...) Em terceiro lugar,
varios edificios ndo demonstram ter a forma daquele quadrado em particlar. (...) E
certamente nada pode ser mais indizivelmente estranho do que os arquitetos
modelarem suas performances na figura humana, ja que duas coisas ndo podem ser

mais diferentes do que um homem e uma casa, ou um templo.”

No lugar dessas doutrinas emanadas dos “pais das proporgdes”, Burke desenvolveu uma
estética fundada nas sensacbes. Se quaisquer atributos corporais permaneceram nas

edificacdes, estes resultaram de projecées mais do que de qualidades inatas.

Em termos arquitetonicos, a sensibilidade ao objeto que espelha os estados, mais do que o
aspecto do corpo foi teorizado pela primeira vez na emergente psicologia da empatia dos finais
do século XIX. Assim o historiador da arte Heinrich Wolfflin, buscando determinar a mudanca
de estilo entre a renascencga e o barroco, de acordo com sua tese de 1886, “Prolegomena para
uma Fisiologia da Arquitetura”, aplicou a nova diciplina da psicologia para reintroduzir o corpo

no argumento, mas agora de uma forma ativa e inteiramente transformada:

“Julgamos todos os objetos por analogias com nossos corpos. O objeto - mesmo se
completamente dissemelhante de ndés mesmos - ndo somente se transformara
imediatamente em uma criatura, com pés cabecga, frente e costas; e ndo somente
estaremos convencidos que esta criatura deva sentir-se pouco a vontade se nao esta
no prumo e parece poder cair a cada instante, mas chegamos a experimentar, no mais
alto grau, a condic&o espiritual e o contentamento ou descontentamento expresso por
qualquer configuragdo, por mais diferente que seja de ndés mesmos. Podemos
compreender a muda, ensimesmada, desmembrada e amorfa conglomeracao, pesada
e imoével, tao facilmente quanto a disposigéo fina e clara de alguma coisa delicada e

levemente articulada.”

O que tinha previamente sido a fundagcao da teoria do projeto classico, um principio do fazer
tanto quanto um padrédo de ajuizamento, estava agora ao servigo da percepgéo e dos objetos
que, no sentido classico, ndao eram de forma alguma belos; as qualidades do objeto
arquiteténico, quaisquer que tenham sido as intengdes de seus criadores, eram agora aquelas
da natureza inanimada, devendo ser compreendidas por um processo de projecdo. Ainda
segundo Wolfflin, “Nés sempre projetamos um estado corpéreo em conformidade com o nosso
corpo; nés interpretamos todo o mundo la fora de acordo com um sistema expressivo com o

qual nos tornamos familiarizados através de nossos corpos.” Tal transferéncia de atributos



corporais, tais que “severidade estrita’, “rigorosa auto-disciplina”, ou “descontrolado
relaxamento”, toma seu lugar naquilo que o autor denomina um “processo de doacao
inconsciente de animacao”, onde a arquitetura, como uma “arte de massas corpéreas, se

relaciona com o homem como um ser corpoéreo.”

Inevitavelmente, este processo € historicizado no esquema de Wolfflin. Existe, ele argumenta,
um “procedimento goético” com “musculos tensos e movimentos precisos” que, junto com o
“nariz gotico, que é estreito e agudo”, prové a arquitetura gética com sua qualidade aguda,
suas formas pontudas e precisas, sem nenhum relaxamento ou frouxiddo - “tudo se
sublimando completamente em energia”. Similarmente o renascimento libera aquelas antigas
formas agudas e cristalizadas para que expressem um estado de bem-estar vigoroso e
animado. Em contraste, o barroco se manifesta no peso, os leves corpos do renascimento
substituidos por “corpos massivos, grandes, desengongados, com musculos inchados e
panejamentos esvoacgantes.” A leveza deu a vez ao peso, a carne € mais macia e frouxa, os
membros ndo sao moveis e sim aprisionados. O movimento torna-se menos articulado mas
mais agitado e rapido, em dancas desesperadas ou de exaltado extase, E assim com a
arquitetura, cuja violéncia € melhor expressa na terribilita de Michelangelo. Citando Anton
Springer, WOlfflin aponta a combinacdo de “muda massividade” e vitalidade desigualmente
distribuida nas “abandonadas vitimas de compulsdes internas” retratadas pelo escultor. Além
disso o barroco se distancia do ponto em que pode ser visto em termos do corpo humano, ao
menos nos termos do corpo articulado inventado pelo renascimento. A imagem nao-corpérea e
atmosférica substituiu a forma plastica definida, numa contra-reforma dominada pelo desejo e
pelo éxtase espiritual. Aqui WoIfflin para; mas nao antes de projetar esse espirito barroco no

centro dos séculos XVIII e XIX:

“A descricdao de Carl Justi qualificando Piranesi como possuidor de uma “natureza
moderna e apaixonada,” cuja “esfera € o infinito, o mistério do sublime, do espago e da
energia,” tem uma aplicagado mais geral. Nao se pode deixar de reconhecer a afinidade
gue nossa propria época tem em particular com o barroco italiano. Richard Wagner nos
evoca as mesmas emocgodes... Sua concepcao de arte nos mostra uma completa

correspondéncia com aquelas do barroco.”

Isto levou WoIfflin a definir os seus proprios limites pois, sempre sensivel a perda do corpo do
renascimento, ira sempre insistir que em arquitetura havia fronteiras, enquanto na musica,
nao; a “restricdo das frases ritmicas acabadas, a construgao sistematica estrita e a articulagao
transparentemente clara que pode ser pertinente e mesmo necessaria para expressar um

sentimento em musica significa, em arquitetura, que seus limites naturais foram



transgredidos.” A mensagem de Woolfflin é clara: o sublime em arquitetura, que necessita
“olhos semi-cerrados” que véem linhas mais vagamente e favorecem espacos ilimitados e a
“magia elusiva da luz,” assinala o fim da projegéo corpérea na sua formulagdo mais estrita e,
quem sabe?, mesmo o fim da prépria arquitetura. Para WOlfflin, o fim do corpo do

renascimento significa um momento de perigo de onde a arquitetura deve escapar.

Para os modernistas, entretanto, este momento era de oportunidade, permitindo uma
abstracdo universalizante e uma psicologia da sensagédo e do movimento; incorporada na
arquitetura que espelhava todos os estados de um corpo saudavel e, mais ainda,
correspondendo a uma mente similarmente saudavel. Tentativas cubistas e pds-cubistas de
desmembrar o corpo classico de modo a desenvolver um modelo expressivo de movimento
foram assim dedicados n&o tanto a sua erradicagdo quanto a sua reformulagao em termos
modernos. Do “Nu descendo uma escada” de Marcel Duchamp, baseado nos estudos de
movimento levados a cabo por Etienne-Jules Marley, ao “Mulher com um c&o na coleira” de
Giaccomo Balla, parece ndo haver nenhum receio de que o corpo tenha-se perdido
inteiramente: a questao é a de representar uma ordem maior de verdade a percepgao - aquela
do movimento, das forcas e do descanso. Mesmo naquela cena primal, a “overture” do “A la
Recherche du Temps Perdu” de Marcel Proust, onde o personagem, ao acordar, pensa as
partes do seu corpo de acordo com suas “posicdes sucessivas”, como se fossem observadas
através de um bioscopio - instrumento inventado por Edward Muybridge para analisar os
movimentos de um cavalo ao correr - mesmo esse corpo fragmentado estava pronto a se
recompor, como observa Proust, nos “componentes originais do ego.” A ciéncia analitica, para
muitos modernistas da vanguarda, era a armadura profética necessaria de uma nova
percepcao, € nao a total dispersdo do corpo. Le Corbusier, como sabemos, tentou mesmo
reinstaurar o corpo de uma maneira nova e fundamental, equilibrado entre sensacido e
proporcédo; o promenade architecturale, o modulor, ou mesmo o plano da Ville Radieuse

recriam, desavergonhadamente, o homem Vitruviano para o século XX.

A sensacdo da cidade como um organismo, ainda amarrado a tradicdo classica nas suas
versdes modernistas, apontou para uma terceira e final extensdo do corpo fora de si mesmo:
uma especie de animismo que, através de um trabalho de proje¢cédo ainda mais generalizado,
recusa qualquer comparagao univoca entre corpo e construgcdo. Os projetos do Coop
Himmelblau, por exemplo, parecem calculados para extender para muito além a identificagao
com partes especificas do corpo ou mesmo com o corpo em sua totalidade; preferivelmente
sdo vistos como maquinas para a geragcdo de um conjunto de respostas psicologicas que
dependem de nossa faculdade de projetar em objetos os nossos estados de corpo e alma.

“‘Nés queremos uma arquitetura que sangre, que extenue, que rodopie e mesmo que se



quebre,” declaram os Himmelblauers em 1980, em conjuncdo com o “Hot Flat Project”,
“cavernoso, feroz, suave, duro, angular, brutal, redondo, delicado, sensual, colorido, obsceno,
voluptuoso, sonhador, excitante, repelente, molhado, seco, pulsante. Uma arquitetura viva ou
morta. Fria - e tdo fria como um bloco de gelo. Quente - e tdo quente como um vento
inflamado.” Esse corpo desconfortavel € depois estendido até incluir a cidade inteira, uma
cidade que “pulsa como um coragao” e “voa como a respiragao”. O projeto “Skin of this City”
(Berlin, 1982) propbs uma forma cuja “estrutura horizontal fosse uma parede de nervos de
onde todas as camadas da pele urbana tivessem sido escorchadas.”

Esse biomorfismo literal, semelhante a imagens ficcionais menos ameacgadoras da era do
Archigram, tém-se ampliado pelo aparente desejo dos Himmelblduers de misturarem
completamente corpo, desenho e contexto. Em uma reveladora entrevista a Alvin Boyarsky, os
Himmelblauers descreveram suas experiéncias de projeto como uma escritura automatica que,
operando através de gestos cegos traduzidos em linhas e formas tridimensionais, trabalha
literalmente na transcricdo da linguagem corporal do projetista no plano da cidade. Projetos
para Paris, Viena e New York emergiram da percepg¢ao que a “face e o corpo destas cidades”
eram claramente legiveis; assim eles literalmente superpuseram face e plano, de modo que
‘nossos olhos transformaram-se em torres; nossas testas, pontes; nossos rostos
transformaram-se em paisagens e nossas camisas em planos.”” Desse modo, colagens
fotograficas dos retratos dos Himmelblauers, misturada por processos reprodutivos na urdidura
dos planos das cidades, ilustram dramaticamente a urgéncia da dissolu¢do do corpo autoritario
do arquiteto no mundo que suporta seus desenhos. Nesse procedimento, do mesmo modo
que Cindy Shermann fotografou-se quase enterrada no meio de um terreno coberto de
dejetos, os Himmelblauers flutuam entre o narcisismo e o seu oposto, em uma poderosa
celebracdo da vontade da perda do poder. Como escreveram em seu poema em prosa “The
Poetry of Desolation,” as qualidades liricas da arquitetura ndo partem mais da sua vida

organicamnte concebida, mas sim de sua morte evidente:

“A estética da arquitetura da morte em lengdis brancos. A morte em brancos quartos de
hospital. A arquitetura da morte subita nas calgadas. A morte por uma caixa toracica
perfurada por um varapau de ago. O caminho da bala através da cabeca de um
traficante na rua 42. A estética da arquitetura do bisturi super-afiado do cirurgido. A
estética do show pornografico em lavaveis caixas de plastico. Das linguas partidas e

dos olhos secos.”

Clamando por uma “arquitetura da desolagdo”, com seus préprios e “fascinantes marcos,” os

Himmelblauers recusam todas as visdes de uma cidade confortavel onde se possa estar sdo e



salvo, enquanto abragam cmpletamente a “soliddo das pracas, a desolagdo das ruas e a

devastacao dos ediﬂ'cios.”9

Nessa evocagdo de imagens futuristas e expressionistas ndo se percebe nenhuma das
aspiragbes positivas das primeiras vanguardas. Porque, lado a lado com a continuidade e
ampliagéo gradual das metaforas do corpo, de corpdéreas a psicoldgicas, podemos detectar,
comecgando no inicio do século XIX e emergindo com maior forgca nos anos finais do século
XX, um decisivo sentimento de perda que parece acompanhar o movimento que se distancia

da arcaica e quase tatil projecao do corpo em sua magestatica forga biolégica.

Esta percebida “perda” do corpo comegou com o “sublime” romantico; sob a influéncia de Kant
e dos roméanticoa alemaes, tendo se tornado o estimulo para a visdo de uma unidade corporal
perdida, fragmentada pelo tempo e pelas sensag¢des. O corpo tornou-se mais um objeto da
nostalgia do que um modelo de harmonia, manifesto na arte como uma série de fragmentos
irreconciliaveis: as “partes” do “Frankenstein” de Mary Shelley, que nunca podiam ser
reunificadas em nada que nao fosse um monstro. Similares fabulagdes de mitos classicos do
corpo ideal - de Pigmalido e Galateia e de Apeles - e novas histérias da criagcdo do
desconhecido e monstruoso duplo do homem, na arte, exemplificada lindamente pelo conto
‘Le Chef-d’'oeuvre inconnu,” de Honoré de Balzac, reforcam a tragédia romantica do

sentimento de perda.

Em termos psicoanaliticos foi Jacques Lacan, no seu ensaio classico dos anos trinta -“The
Mirror Stage” quem propds o modelo de um corpo no estagio de pré-espelho, um corpo
despedagado que houvesse participado, no momento do estagio reflexivo, em uma espécie de
drama direcionado a identificacdo espacial do eu em relagdo ao seu reflexo. Nesse modelo o
espelho é construido como uma isca que, em termos Lacaneanos, “maquina” os fantasmas
fragmentados do corpo pré-narcisista naquilo que ele chama de “uma forma que é ortopédica
de sua totalidade.” Privado de seu estagio prévio pelo reflexo do todo, esse corpo
despedacado é reprimido no inconsciente, e aparece regularmente em sonhos ou “quando o

processo psicanalitico toca um certo nivel da desintegragéo agressiva do individuo”:

“‘Entdo aparecem na forma de membros desconexos, ou daqueles 6&rgaos
representados na exoscopia, desenvolvendo asas e pegando em armas para
perseguicdes intestinas - os mesmos que o visionario Hieronymus Bosch fixou, para a
eternidade, através da pintura, em sua ascencao do século quinze até ao imaginario

zenith do homem moderno. Mas esta forma é mesmo revelada tangivelmente no nivel



organico, nas linhas de “fragilizagao” que definem a anatomia da fantasia nos sintomas

. 0 r . H - ”10
esquizoides e espasmaodicos da histeria.

A nogao estruturalista da fragmentagéo reprimida do corpo como expressa por Lacan tem o
seu analogo pods-estruturalista no texto fragmentario de Roland Barthes “Fragmentos de um
Discurso Amoroso”, onde é descrito um corpo que, submetido ao olhar do desejo, é
transformado em um cadaver. Para Barthes, o olhar de um amante hipotético projetado sobre
o corpo da amada adormecida é tdo escorchante como o do cirurgido na aula de anatomia.
Como o personagem de Proust ao olhar Albertine adormecida, o observador procura e
desvela; desmonta o corpo em partes, como se quizesse descobrir 0 que tém por dentro,
“‘como se a causa mecanica do meu desejo residisse num corpo adverso.” Concluindo, Barthes
argumenta que “certas partes do corpo sao particularmente apropriadas para esta observagéo:

pestanas, unhas, raizes dos cabelos, os objetos incompletos.” Este processo, ele observa,
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seria 0 oposto do desejo, seria mais como o “fetichizar um cadaver.

Barthes ilustra este tipo de fetichizagdo com uma referéncia a versdo romantica de Pigmalido,
Sarrasine, escrito por Honoré de Balzac, onde o personagem central se apaixona por La
Zambinella, um cantor travesti. Antes de ver La Zambinella, Sarrasine ama somente “mulheres
fragmentadas” — “dividida, anatomizada, ela é apenas uma espécie de dicionario de objetos de
fetiche. Este corpo estatico e dissecado é remontado pelo artista (e este é o sentido da sua
vocagao) em um corpo completo...onde o fetichismo é abolido e pelo qual Sarrasine é curado.”
Uma “unidade” descoberta no “maravilhamento,” esse corpo, € claro, retornara ao seu estado
fetichizado quando Sarrasine percebe o truque que seu desejo projetado produziu nele.
Barthes acrescenta, sobre a lista dos detalhes anatdmicos do corpo de La Zambinella - um

‘mondtono inventario de partes” que aponta para o esmagamento daquilo que € descrito: “a
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lingiagem desfaz o corpo, transformando-o em fetiche.”

Esta fetichizacdo do perdido objeto do desejo pode muito bem ser ampliada para a
interpretagcdo da fragmentagdo e do esfacelamento da arquitetura contemporanea. Pois, por
detras do que parecem ser apenas tentativas caricatas e superficiais de desmembrar
literalmente o corpo classico, percebe-se uma tentativa deliberada de organizar a questao do
status do corpo na teoria pés-moderna, ndao somente na aparéncia externa dos trabalhos, mas

também em seus procedimentos internos.

Em uma primeira instancia, o corpo, mais do que conformando o ponto de origem de uma
projecdo centrada, é posto em questdo. Confrontando a abstrata arquitetura dos

Himmelblauers ou, menos dramaticamente, a de Bernard Tschumi, o dono de um corpo
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convencional é indubitavelmente ameacado, assim que as distorsbes e auséncias reciprocas
percebidas pelo observador, em resposta as refletidas projecdes de empatia corporal, operam
quase visceralmente sobre o corpo. Somos contorcidos, cortados, feridos, dissecados,
intestinalmente revelados, empalados, imolados; somos suspensos em um estado de
vertigem, ou jogados em uma confusdo entre crenca e percepgdo. E como se o objeto
participasse no auto-desmembramento do sujeito, refletindo o seu desarranjo interno, ou
mesmo precipitando sua desagregacdo. Essa ativa renegacdo do corpo toma, no mundo pos-
moderno, o aspecto de uma auto-critica do modernismo que defendeu um papel cientifico e
propedéutico para a arquitetura. O corpo em desintegragédo €, num sentido muito real, a

imagem da nog¢ao de um progresso humanista que se esfacela.

Mas essas agressivas expressdes da corporificacdo pdés-moderna também operam em outro
registro, aquele do estranhamento evocado - como notou Sigmund Freud a respeito do
sentimento de inquietacao - pela “volta” aparente de alguma coisa que se perdeu, mas agora
ativamente presente no trabalho. Neste contexto isso seria, por assim dizer, a volta do corpo
para uma arquitetura que tenha reprimido a sua presenga consciente, sendo, por isso, O

motivo de nosso sentimento de inquietagao.

Freud identificou duas causas para o estrambotico (esquisito, inquietante), ambas fundadas no
movimento entre a primeira repressdo e o retorno nao esperado. A primeira parte do retorno
de algo que se pensa estar reprimido, como idéias animistas, a magia, o totemismo e outras
que tais que, ndo mais compreendidas como reais, produzem duvidas sobre o status da
realidade material quando ressurgem. Exemplos desta forma de estrambdtico (esquisito/
inquietante) seriam o retorno da crenca infantil na onipoténcia dos pensamentos (coincidéncia
que aponta para o medo que sentimos de termos matado alguém quando falamos
indolentemente da sua morte); ou o retorno de propriedades magicas de coisas a muito tempo
destituidas de tais significados, como em uma estéria do The Strand Magazine recontada por
Freud, onde uma casa decorada com uma mesa com crocodilos em baixo relevo é o cenario
de uma noite de absoluto terror, quando odores e formas comegam a mover-se pelos quartos,
como se fantasmagorias de crocodilos estivessem assombrando o lugar. A segunda causa
para o esquisito (estrambdtico) advém do retorno de complexos infantis reprimidos, como os
de castracao ou fantasias uterinas que, retornando, reavivam nao tanto o status da realidade -
tais complexos nunca foram pensados como reais - mas mais o status da realidade fisica.
Freud da como exemplo de tais causas “membros desmembrados, uma cabecga cortada, uma
mao amputada no pulso...pés que dangcam sozinhos”, evidentemente esquisitos por sua

proximidade com o complexo de castracdo. E grande a tentacdo de justificar nosso sentimento
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de desestabilizacdo em face das construgdes dos Himmelblauers a tal esquisitice, agora
corporificada nas formas dangantes de um edificio que uma vez foi corpo.

Tal interpretacdo é reforgada pela consistente oposicdo dos Himmelblauers a tudo que é
doméstico, ao Heimlich, em qualquer de suas formas. Os seus apelos apaixonados por uma
arquitetura deliberadamente n&o-conformista esteve ligado, desde o principio, a uma resoluta
recusa a domesticidade. “Nossa arquitetura ndo é domesticada,” eles declararam em 1982,

“ela move-se nas cidades como uma pantera na selva. Em um museu € como um animal

selvagem em uma cela.”13 Por isso a viga, como uma coluna vertebral e cabega, se levanta e
afunda, como uma pantera, na exposigao “Arquitecture is Now”, instalada em Stuttgart em
1982. Este jogo quase animal, talvez uma releitura terrivel da benigna visdo Albertiana de um
“edificio como um cavalo” era, ao mesmo tempo, aliado a uma mais direta exploragdo daquela
manifestacdo mais elusiva do antidoméstico, do esquisito, do estramboético. Aqui, a
assustadora auséncia do corpo transforma-se tanto numa preocupagdo quanto na sua

presenca fisica. Falando sobre o “Red Angel Bar” na Viena dos anos 80/ 81, os Himmelblauer

perguntaram: “Quem sabe com o que se assemelha o corpo de um anjo?”14 O objeto sem
corpo e o agente corporificado, modelado em ago e arame, brincam juntos numa cortante
fantasia literaria. Finalmente, o “Hot Flat” (Viena, 1978) ou o “Haus Meier-Hahn” (Dusseldorf,
1980), antes intitulado Vektor 2, com seu telhado empalado, ilustram quase que diretamente, e
bastante desconfortavelmente, o desejo de destruir a casa da arquitetura classica e a
sociedade que ela serve. O Vektor 2 realmente encapsula, didaticamente, se néo
arquitetonicamente, as ambicbes gémeas dos Himmelblauer: cravar uma estaca
imediatamente, através da casa e através daquele corpo especificamente humanista que ela

representa.

O exemplo didatico e dramatico da casa empalada tem seu lugar, no periodo do pds-guerra,
dentro do discurso preocupado em revelar os limites existenciais daquilo que Gaston
Bachelard definiu como “coeficiente de adversidade.” Esse calculo da ameacga foi explorado
por Jean Paul Sartre em “O ser e o Nada”, texto escrito no final da guerra, onde a definigdo do
Eu e de seu corpo é descrita como uma fungao da percepgao da resisténcia que os objetos do
mundo tém para o Eu. Assim, “o parafuso se revela maior do que a porca, o pedestal mais
fragil do que o peso que deve sustentar, a pedra muito pesada para ser levantada até o topo
do muro.” Em outros casos, os objetos serdo ameacadores para um ja estabelecido complexo
instrumental - a tempestade para a colheita, o fogo para a casa. Passo a passo, essas
ameacgas se aproximarao gradualmente do corpo, o centro de referéncia indicado por todos

esses instrumentos; esse centro ira, por sua vez, indicar a eles o centro de referéncia. Esta é a
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proposi¢cao de Sartre em relagdo ao corpo: o corpo € indicado em primeiro lugar por um

complexo instrumental, e em segundo lugar por uma ameaca surgida deste contexto:

“eu vivo meu corpo em perigo no que se relaciona com maquinas ameagadoras
tanto quanto como instrumentos administraveis. Meu corpo esta em todo lugar: a
bomba que destroi a minha casa também destroi meu corpo porque a casa era ja
uma indicagcdo do meu corpo (énfase nossa). Isto se da porque meu corpo
sempre envolve a ferramenta que utiliza: esta na ponta da bengala que o apoia
sobre a terra; esta na ponta do telescopio que o une as estrelas; esta na cadeira,

na casa inteira; pois ele é a minha adaptagcao a esses instrumentos.”"

Dessa forma Sartre rejeita uma idéia classica de incorporagao que entdo se projeta no mundo
como uma forma de apreensdo ou controle do meio ambiente externo. No seu lugar, ele
apresenta a nossa relagao original com o mundo como a fundagéo da revelagédo do corpo;
“longe do corpo que € primeiro e que nos revela coisas, estdo as coisas instrumentais que, em

sua aparéncia original, indicam-nos nosso corpo.” “O corpo,” ele conclui, “ndo é um obstaculo
entre nos e as coisas; ele manifesta somente a individualidade e a contingéncia de nossa

relac&o original com as coisas-instrumentais.”

Nesse contexto, qualquer interpretagao inicial do “corpo na casa” de Sartre como estando em
ressonancia com todo o poder da tradicdo classica, uma tradicdo que pensou 0 Corpo como
modelo essencial para todas as coisas criadas, o corpo como fundagdo a priori para o
reconhecimento e apreensao de todos os outros objetos, sofre uma derrota. O corpo de Sartre
participa de um mundo onde esta submerso e ao qual deve se submeter mesmo antes de se
reconhecer como corpo. Ele se reconhece precisamente porque é definido em relagdo a
complexos instrumentais que sdo, eles mesmos, ameagados por outros instrumentos,
compreendidos como “artificios destrutivos.” O corpo se conhece ser com a experiéncia do
“coeficiente de adversidade.” Assim, onde, na teoria classica desde Alberti, a casa € uma boa
casa somente se for constituida analogicamente ao corpo, e a cidade uma boa cidade pela
mesma razao, em termos Sartreanos o corpo existe somente em virtude da existéncia da
casa: € somente no mundo que pode existir o corpo. "A bomba que destroi a casa nao destroi
um modelo de corpo, destroi o préprio corpo, porque a casa € necessaria para 0 Corpo se
projetar. Somos imediatamente precipitados num mundo de perigos absolutos e, ao mesmo
tempo, obrigados a entender que essa ameacga so existe enquanto estivermos nesse mundo.
E, sem sombra de duvida, o estremecimento deste mundo perigoso que os Himmelbliuers

desejam que experimentemos.
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Notas ao texto:

1 - Este modelo em trés estagios, aqui sugerido para a arquitetura, pode ser também reconhecido
como um modelo tipico e atemporal para todas as incorporagées do mundo externo. Elaine Scarry o
vé como um campo do animismo em gradual expansao. Por exemplo, se examinarmos o0 caso da
cadeira: como parte do corpo, a cadeira mimetiza a espinha dorsal (como na celebrada formulagéo
da idéia do tipo em Quatremére de Quincy); como uma projecao de atributos fisicos, a cadeira
mimetiza o peso do corpo; como um repositério do desejo de ser o fim do desconforto, a cadeira é
finalmente mimética da percepgao sentiente como um todo. Cada um destes trés estagios interioriza

0 corpo, progressivamente:

“conceber o corpo como partes, formas € mecanismos é concebé-lo de fora: apesar do corpo conter
bombas e lentes, o bombeamento e o uso das lentes ndo séo partes da experiéncia percebida de ser
como corpo sentiente. Pensar o corpo em termos de capacidades e necessidades (ndo mais lentes,
ma sim visdo, ndo mais bombas, mas sim o coragdo pulsante ou, mais especificamente, desejando
ou temendo) é um passo além em dire¢do ao interior da experiéncia percebida. Finalmente,
conceber o corpo como coisa viva ou a percepgao da coisa viva é residir, enfim, dentro da percebida
experiéncia sentiente.”
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