A importancia de uma
estetica quantitativa posta a
servico da busca do sentido
da obra de arquitetura

Ernesto de Souza Pachito

O trabalho que agora apresentamos ndo € ex-
cludente. Ele ndo propde a substitui¢io ou sequer
acusa as metodologias discursivas de consideracio
da forma na histéria e na critica da arte e da arqui-
tetura de quaisquer deficiéncias. Dentre as aborda-
gens textuais discursivas, hd um tipo de texto “feno-
menolégico” (na falta de palavra mais precisa) que
entendemos, grosso modo, ser o texto de critica de
arte (mais ou menos contextualizado) que, tal qual
o ensaio sobre as ninféias de Monet e outros com
mesmo procedimento critico contidos em O Direito
de sonhar de Gaston Bachelard', evita uma analise
estrutural da obra de arte (nfo necessariamente es-
truturalista) e tece algo similar aquilo que os irmaos
Campos mais Décio Pigantari, do concretismo pau-
lista de meados do século XX em diante, chamaram
de “transcriagdo”; ou seja, um tipo de “traducio”
que recria o original (poesia, no caso do Grupo Noi-
gandres, pintura, no texto de Bachelard) na forma
de uma segunda obra (também em poesia, para o
Noigandres, mas, para quem é da visualidade de
critica) que € obra com certa urdidura poética.

Hi algum tempo atrds, nds jé externamos em
artigo de jornal didrio nossa visio de ciéncia, em
geral, como “ficcdo” que parte de um fato, que é

seu objeto de “consideracdo” (note-se a palavra),
fato este que pode ser, e deve muito provavelmente
ser, outra ficcdo, na distdncia (intransponivel para
Kant e para Peirce, por exemplo) que separa o Intér-
prete do Objeto Primeiro (apenas previsto) de toda
semiose. A ciéncia, ao nosso ver, seria ficgio sobre
ficgao®.

Bom, todos nés conhecemos essa ordem de dis-
curso acerca da obra de arte. O que nio queremos
¢ decretar o fim de tal modalidade de texto. Quere-
mos apenas que uma metodologia quantitativa da
percepcdo estética da obra de arte seja considerada
como coadjuvante no cosmos textual que gira em
torno das obras de artes visuais e arquitetura. Se
féssemos versados em hermenéutica, inclusive, teri-
amos mais elementos para, nessa virada de milénio,
falar disso e da crise dos fundamentos de verdade,
na era pos-utépica’,

A partir mesmo de Kant, e seguindo nosso
préprio pensamento sobre a ciéncia e a matemitica
como ficgdes que nio tém um apoio efetivo sobre
um fundamento de verdade, cremos poder encetar
este trabalho sem levarmos a pecha de reducionista.
Em termos niilistas, seremos mais um ficcionista.

Queremos apenas que a nossa metodologia seja
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considerada auxiliar na critica e histéria das artes da
visualidade. Tal metodologia remonta, inclusive, aos
anos 50 e 60 do século XX, as obras de Abraham
Moles, de Max Bense e do famoso matematico do
M.LT, Claude Shannon, criador da Teoria da In-
formagdo. A prépria Cibernética de Norbert Wie-
ner caminha lado a lado com as obras de Moles e
Bense, este tltimo, leitor de Peirce. Tais autores (e
outros mais) fazem parte de um contexto amplo que
envolve (entre outras) uma metodologia especifica
que se imiscuiu entre dialéticos e estruturalistas: a
entdo recente abordagem sistémica em ciéncias hu-
manas. Ela faz parte, inclusive, do millieu intelectual
que envolveu o concretismo paulista e alemao (de
Haroldo de Campos a Max Bill) nas décadas su-
pracitadas.

1. Sobre uma certa concepgéo geométrica e espacial

O trabalho que propomos consistiria em bus-
carmos medidas para a percep¢io da complexidade
na obra de arquitetura e, dentre elas, uma medida
para a percepgio e para o efeito estético da inter-
penetracdo de espacos em edificacdes (inclusive
entre suas zonas interna e externa). O modernismo
arquitetdnico é uma arte em grande parte constru-
tivista: veja-se as obras de Frank Lloyd Wright e
do movimento holandés, De Stijl, influenciado a
partir de um certo momento pelo primeiro; veja-se
o Pavilhiao de Barcelona, de Mies van der Rohe.
Tais obras seriam compostas segundo principios de
justaposigdo de espagos e de elementos arquitetdni-
cos s6lidos. Como um produto de tal justaposicio,
a interpenetragio de espagos (inclusive a do espaco
interno com o externo 2 edifica¢do) surge como um
coroldrio da légica da justaposicio, a prépria logica
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do construtivismo em arquitetura. Uma légica ideo-
griamica, naquele sentido de tal palavra que recobre
as produgdes poéticas de Pound, e. e. cummings e o
cinema de Eisenstein®. O préprio Le Corbusier, um
autor cubista e purista, tradicionalmente visto como
opositor de Frank Lloyd Wright, trabalhou com a
interpenetragdo de espago interior e exterior.

Quanto 2 complexidade de forma mais geral,
nota-se que ela abrange a interpenetragio de espagos
e € de crucial importincia para o modernismo em
arquitetura e para o controvertido pés-modernismo,
principalmente se levarmos em conta os estudos e
as propostas de certos proponentes de uma faléncia
racionalista-modernista no que tange a concepgio
de espagos humanizados e apropridveis pelo usuirio
de forma afetiva (nas relagdes de topofilia) por parte
desse pensamento em arquitetura e urbanismo’.

Assim, precisar-se-d de um referencial espacial
e de uma geometria para a busca de medidas de
complexidade na arquitetura, ai surgindo uma ques-
tio. E auto-evidente que as disciplinas de Histéria
da Arte e da Arquitetura referem-se a manifestagbes
de linguagem visual-pléstica que se déo em duas ju-
risdi¢cdes espaciais, facamos abstracio de qualquer
temporalidade: o plano bidimensional e o espago
tridimensional.

Adotaremos um modelo espacial cartesiano e
newtoniano, um modelo de um espago existente a
priori, referencial esse que encaro como “ficgdo”:
basta recordarmos a “Estética Transcendental” da
Critica da Razdo Pura de Kant para percebermos
a precariedade de toda caracterizagdo de espaco e
tempo como suportes para os eventos fisicos, como
universais a priori. As dimensdes espago-temporais,
Kant bem o demonstrou, ndo teriam existéncia obje-
tiva, “real”, fora da percepgdo humana®.
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Pois bem, num tal espago que adotamos, as ma-
nifestagbes de artes pldsticas e visuais constituem
articulagbes de formas visiveis que, em maior ou
menor grau, possuem regularidades geométricas,
ou ainda, tais formas (sendo consideradas elementos
da imagem, ou da mensagem estética) estéo dispos-
tas segundo tracados, ou alinhamentos, reguladores,
adotados de forma mais ou menos consciente pelo
artista.

Bom, por que nio nos desvencilharmos de toda
e qualquer metafisica (espago e tempo metafisicos,
universais e concebidos a priori) indo ao encontro
do que hd de mais vanguardista em Filosofia desde
o século XIX, grosso modo, o vislumbre do fim do
império de toda e qualquer metafisica? Por que re-
cuarmos tanto?

Bom, em primeiro lugar, no recuamos, dado a
nossa postura niilista de absoluta crenca no carater
ficcional das mateméticas, repetindo (o que ndo é
uma postura nominalista, nem realista — na antiga
Querela dos Universais —, mas uma suspensio do
juizo sobre a existéncia dos préprios Universais, a
guisa de “Leis”, na Coisa, recaindo a mesma sus-
pensao de juizo sobre a existéncia desta Gltima).

Em segundo lugar: invocamos o principio de
Ockham, a “Navalha de Ockham”, grosso modo: se
uma teoria mais simples é bastante para tratar de um
fendmeno, nao hé razio para utilizarmos outra mais
complexa, um principio de economia. A prépria Te-
oria da Relatividade é ensinada a partir do estudo de
dois sistemas de eixos referenciais tridimensionais
cartesianos, um deles movendo-se em relacio ao ou-
tro, que € estaciondrio. Nas ciéncias ditas “exatas”,
segue-se por evolucio e nio por revolugio. Uma tal
estética quantitativa seria o estabelecimento de um
procedimento de quantificagio e cdlculo e, desta for-
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ma ndo se poderd inventar uma mateméatica e uma
psicofisica ad hoc. Toda “revolucio” a que se chegar
serd, na verdade, “evolucio”, se isso ocorrer’.
Pensamos de forma atomista, naquilo que por
enquanto chamaremos de formas constitutivas, ou
elementos formais constitutivos das obras de arte e
nao pensamos ainda em nenhum fenémeno de inte-
racdo visual entre elas, ou na Gestaltung unificado-
ra de tais elementos. Também, ndo descartamos tal
coisa, apenas adiamos a consideragio desse compli-
cador para o procedimento analitico que propomos,
dentro do qual ainda ndo sabemos como abordar a

transcendéncia de uma Geszaltung para além de toda

soma simples de elementos de um, digamos, sintag-
ma visual, ou, espacial-formal.

Continuando, podemos dizer que teoricamente
¢ possivel tragar uma “histéria das formas” ou uma
“evolucdo da visualidade e da espacialidade” de
cunho formalista, como, alids, j4 iniciada por Hein-
rich Welfflin em seu estudo cléssico, pleno de kan-
tismo e gestaltismo avant la lettre®. Tal histéria nio
faria consideragdes contextuais, econdmicas, ideolé-
gicas, etc., mesmo que um tal contexto seja mais que
mero coadjuvante na geracdo da obra de arte, ou de
um certo carter seu, hipoteticamente falando. O
préprio Wolfflin, mostrando certa abertura, fala em
estilo artistico de uma comunidade de artistas, coisa
que ele chama, ou pelo menos foi traduzida como
“estilo da raga”. Mas, repetindo, uma tal histéria,
formalista-atomista seria auxiliar e faria par com as
outras metodologias e abordagens para a busca do
sentido das manifestagdes artisticas, é essa tltima
busca que, propriamente, confere um tom propria-
mente humanistico ao campo critico em questio.
A Histéria Econémica, inclusive, é um paradigma
para nosso trabalho: ela opera quantificagées que
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sdo aproveitadas, até onde sabemos, na inferéncia de
conclusoes mais gerais sobre o periodo ou a seqiién-
cia de perfodos econdmicos em estudo.

Entre tais elementos extra-artisticos que nio
consideraremos em nossa “ciéncia”, ou “metodolo-
gia” auxiliar, encontram-se as supostas motivagdes
psicoldgicas do artista de per se, envolvido na rea-
lizagdo da obra de arte, e a “psicologia” dos grupos
a que aquele autor pertence: Sartre, em seu texto
“Questio de método”, demonstra aquilo que ele
marcou como a impossibilidade de qualquer psico-
logia de grupo’.

Na base da experiéncia que ora propomos estd
uma postura semelhante aquela que o Formalismo
russo, na critica literdria do inicio do século XX,
adotou: o fim de todo “impressionismo” (critica por
“Impressoes”; semanticamente, esta palavra, neste
contexto, nada tem a ver com o movimento das artes
plasticas) e de todo biografismo na consideracio de
uma obra de arte. O Formalismo russo ests, inclu-
stve, inserido no Paideuma do movimento concre-
tista paulista em literatura que trabalhou pari passu
com 0 movimento de mesmo nome nas artes visuais
(alids, sio um s6 movimento, inclusive pelo cardter
hibrido de verbalidade e visualidade da poesia con-
creta, seu cardter ideogrdmico).

Mesmo que o contexto psicossocial em que a
obra de arte foi produzida, ou aquele em que ela é
lida, ndo seja algo de menor importancia, lembre-
mos que, no modernismo (em pintura, assim como
em poesia), a obra de arte adquire um novo status
ontolégico: é um novo ente no mundo, ela é engen-
drada, no modernismo, nido como algo secundirio
em relagdo a um modelo (um tipo de “signo de se-
gunda classe”), mas, ela é um novo ente no mundo,
repetimos, um ente gerado num ato de “confecg¢io”
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(posesis) feita por um novo demiurgo idealizado, na
utopia modernista, 4 medida do individualista bur-
gués ou do operério, novos “atores” emergentes a
partir do Iluminismo do século XVIII, ou antes, a
partir dos fatos que gravitaram em torno do Renas-
cimento. Os closes de émbolos e pistées do motor
do Couragado Potemkim, de Sergei Einsenstein,
bem demonstram que a protagonista da cultura,
naquele momento deveria ser a energia (ou o tra-
balho, em sentido tanto fisico como proletario), um
fendmeno fisico e nio metafisico, idealista como a
arte roméntica. Isso demonstra a importincia fun-
damental de um pensamento novo sobre a estrutura,
a urdidura, a trama e a physis mesma (a matéria) da
obra de arte.

Por fim, como somos de formagao também prag-
maticista peirceana, acreditamos na convivéncia pa-
cifica de diversas abordagens teéricas em quaisquer
campos cientificos: para a doutrina pragmatista, ou
“pragmaticista”, como Peirce preferiu depois preci-
sar, 0 sentido de uma teoria repousa naquilo que se
espera alcancar com ela e no seu contexto de aplica-
¢o, parafraseando. Ou seja, a significagio maiore a
propriedade de um “vetor teérico” (metaforizemos)
encontram-se em seu “ponto de aplicacio” (trata-se
de uma doutrina finalista, teleol6gica)®.

Voltando ao fenémeno “arquitetura”, os paré-
metros “justaposigdo”, “complexidade formal” e
“Interpenetracdo espacial”, citados um pouco mais
acima, sao pronunciados como clichés, muitas vezes,
e, 0 que € grave, tais caracteristicas das obras moder-
nistas e pés-modernistas sdo de dificil visualizagio,
sendo quase intangiveis, sem uma precisa demarca-
¢do de sua zona de ocorréncia na obra, até porque
essa ¢ uma caracteristica propria: essa dubiedade,
essa ambigiiidade um tanto quanto “barroquista”.
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O desafio é alcangarmos uma matemdtica 2 altura
de tal cardter e af sim a questéo da transcendéncia de
toda Gestaltung em relagio & mera “soma das partes”
de um sintagma visual deve ser contemplada. Tais
pardmetros correm o risco de se tornarem conceitos-
fetiche e de serem vistos como “jargdo de criticos”,
inclusive.

2. Formalizag&o, medida e processo criativo

Entremos agora entdo na questio do processo
criativo: uma das necessidades de um estudo “for-
malista”, grosso modo, das obras de artes visuais
encontra-se no ensino do métier, na praxis de ate-
lié, no desenvolvimento das linguagens expressivas
de per se. Aqui, uma questio pertencente & psico-
logia, e que envolve as relagdes entre pensamento
e linguagem, desde a afirmagdo introspeccionista
peirceana no sentido de que nés s6 pensamos por
signos, mal parafraseando') até as consideracdes vi-
gotskianas dialéticas sobre tal temética, ou seja, so-
bre a formagéo da mente a partir da manipulacio de
Instrumentos e de sua interacio com outras mentes
por meio de signos (no nosso caso, o signo “obra
de arte”). Veja-se que mesmo a questio psicossocial
do holismo dialético vigotskiano labora em prol de
uma necessidade de um pensamento acerca da con-
fecgéo do signo, acerca do préprio caréter do signo
urdido.”

A visdo formalista, mesmo que analftica, da
obra de arte, participa da busca do desenvolvimen-
to e pluralidade das linguagens/signagens artisticas
e, dialeticamente, na procura do refinamento de si
mesmo por parte do autor: uma busca existencial,
indo ao encontro do pensamento de Heidegger, pos-
to que o signo “obra de arte” porta o carater ontol6-
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gico da “pre-senca” que, parafraseando, é “o” ente
cuja forma de ser é pdr em questio o préprio ser®,
A andlise formal da obra de arte prestar-se-ia, assim,
ao desenvolvimento e ao alargamento das possibili-
dades de diversas poéticas mais ou menos formali-
zadas e, como vimos, isso redunda numa abertura
de possibilidades existenciais para o sujeito criador.
Como se pode notar a dicotomia formalismo versus
contextualismo rui, é subsumida, desvanecendo-se,
numa unidade localizada num nivel outro, em ter-
mos qualitativos.

A elaboragdo de uma obra de arte visual-plés-
tica € feita de tomadas de decisées. Pode-se argu-
mentar que a maioria das decisdes tomadas durante
a confecgio de uma obra de arte, ou de um projeto
de arquitetura, sdo empiricas, feitas “de ouvido”,
para usarmos uma metafora musical, e, desta forma,
prescindem de uma formulagio matemdtica. Ou
seja, feitas sem a necessidade da existéncia de um
algoritmo formalizado para a “dedugio” (note-se o
termo especifico da légica) do “préximo passo”, ou,
continuando a metéfora musical, a dedugio da pré-
xima nota da melodia ou da série.

Mas tais procedimentos dedutivos existiram,
existem, e s30 comuns em processos criativos alta-
mente formalizados e com restrigdes propositalmen-
te auto-impostas pelo artista, dentro de uma filosofia
de criagdo “cerebralista”, ou “racionalista”, diriam
os arquitetos. Uma tal proposta teve, no modernis-
mo, relagdes 6bvias com o plano de desmonte da
estética idealista burguesa romantica, um desmonte
que abrangeu 4reas que vdo desde a figuragio em
pintura, o tonalismo em musica e o ecletismo em
arquitetura, como todos sabemos. Além disso, cami-
nhou na direio de uma conquista e de um controle
da materialidade, em suma da concretude, na obra
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de arte. Em poesia e musica, isso é coisa notéria
quando consideramos a fonologia do poema ou os
timbres instrumentais (em musica) como matérias
plasticas que podem ser trabalhadas na busca da-
quela autonomia ontoldégica da obra de arte enquan-
to “presentagdo” e nfo representacio. Em musica,
o serialismo deu o primeiro passo em tal direcdo,
seguido depois pela musica concreta e eletrdnica,
esta Gltima potencializando a plasticidade do mate-
rial musical.

Nesta busca da obra de arte como “presentagio”
as metodologias criativas ultraformalizadas citadas
configuram apenas um tipo de gesto poético possi-
vel. A quantificagio em arte pode, em tese, nos dar
a dose de liberdade presente em suas manifestagdes.
Em musica, aparentemente, a propria trajetéria do
compositor num processo de composigao serial dei-
xa pistas (os documentos produzidos, os célculos
feitos, a partitura) que j4 sio de uma certa forma a
“matemdtica” da composicio e j4 dio alguma me-
dida de vérios parimetros da obra gerada. Assim,
a musica serial é uma base para uma pesquisa em
estética quantitativa, tal procedimento em compo-
sigao musical sendo modelo para o concretismo em
poesia, pelo menos (especificamente o compositor
Anton Webern).

Aliés, todo o problema do processo criativo em
artes pode ser simbolizado pela seguinte questio:
qual a préxima nota da melodia, tendo passado o
impulso inicial, passada a “polimerizacdo” da idéia
musical (ou visual) inicial? Alids, e quando nada
“vem a mente” qual seria a primeira nota? Neste dl-
timo caso, podemos afirmar, quase com certeza, que
tal primeiro passo serd extraido de uma estrutura ou
“conceito”, aprioristico e determinante, mesmo na
forma de procedimento provisério.
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Se ndo servir para a maioria das manifestacoes
artisticas, uma estética quantitativa, reconhecendo
na obra de arte aquilo que o pensamento matemadti-
co em tal obra pés “segundo seu projeto”, ela servird
como feedback para tais imprescindiveis metodolo-
gias ultraformalizadas de criacio, hoje j4 incorpora-
das 2 histéria.

Notas
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