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Resumo

Desde 1989, com o “circulo de incentivo”, idealizado e presidido pela jornalista
alemi Lea Rosh para a construcio do “Memorial aos Judeus Assassinados da
Europa”, o debate politico, moral, ético e estético ndo cessou. Apos trés anos
de sua inauguracdo, o memorial é agora a materializagdo no espag¢o urbano
berlinense, como um diagrama, de parte de toda discussdao. Questdes relativas a
pertinéncia da constru¢io do memorial, os seus obsticulos politicos de
aprovagdo, as discussdes em torno das versdes do projeto do arquiteto Peter
Hisenman e os motivos da saida do artista Richard Serra do projeto, nio
parecem agregar consisténcia a um discurso que se pretende analitico a
posterioridade da construgdo. A hipotese que ¢é langada aqui, de um
deslocamento da idéia de monumento operada por Eisenman, demanda a partir
da obra do “Memorial aos Judeus Assassinados da Europa”, uma
problematizacio tedrica focada no arquivo, na arte e na arquitetura. Isto nos
aproxima tanto de questdes éticas e politicas quanto artisticas e arquitetonicas.
A memoria neste contexto é propria da heranga heterogénea imposta pelo
Holocausto, que tanto da quanto exige uma acdo critica e uma escolha. Neste
sentido o discurso sobre ética e arquivo, na desconstrucdo de Derrida, pode
ajudar no entendimento das estratégias de deslocamento projetual de Eisenman.
Na abordagem do problema do mal do arquivo, isto é, da ansia de memoria
face a supressdo do tempo e a velocidade da repeticio da informacio, temos
que estar atentos tanto a pressupostos classificatérios e ontologicos, que dizem
respeito ao “lugar” do arquivo, quanto a pressupostos nomologicos, que sio de
ordem ética e politica. Estes deslocamentos, no caso da arte, aparecem aqui em
didlogos com Marcel Duchamp ou Robert Smithson. Em ambos, a poética é
marcada por essa no¢do de deslocamento, em Duchamp, no proprio
procedimento do readymade: o jogo, o xadrez [...| e em Smithson, no problema
da escala, da dialética entrépica, da ficgdo e das poéticas da transitoriedade. Este
trabalho procura, assim, debater conceitos de legitimacdo e expansio da

373



IV ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE — IFCH / UNICAMP 2008

disciplina arquitetonica enquanto pratica e teoria estabelecendo uma discussao
em dois pares de deslocamentos principais: ética & arquivo e arte & arquitetura.
Palavras-chave: Memorial, Arte, Arquivo e Arquitetura

“The memory of the Holocaust can never be a nostalgia.”
Peter Eisenman

Consideracgdes iniciais

Derrida parece compreender o estado das coisas no ambito da
memoéria quando diz que o correio eletronico transformard todo o espago
publico e privado da humanidade aludindo a ilimitada revolucdo da técnica
arquivistica. Transformagdes juridicas e politicas quanto ao direito de
propriedade dos arquivos se complexificam na medida em que avanca a
tecnologia da reproducdo. A mudanga do modo de arquivamento para Derrida
mudatia a forma de fazer histéria. A quantidade e a velocidade em que se pode
hoje acessar dados digitais na rede sem qualquer tributo pago ou negociado,
dissemina o poder daquele que detém o arquivo, portanto a idéia potencial de
origem do mesmo. Num sistema de rede Kad!, por exemplo, de
compartilhamento de arquivos pela internet, partes incompletas de um mesmo
arquivo podem estar simultaneamente compartilhadas por milhares de usuarios
sem qualquer distingdo cultural. O solo virtual abriu espaco para o flaneur
cibernético. Torna-se facil neste contexto entender como a origem do arquivo é
apagada tanto por suas réplicas, em numero de milhdo, quanto pela
disseminacio de lugares possiveis de acondicionamento.

Por outro lado FEHisenman entende, assim, que a arquitetura ¢é a
disciplina que menos tem questionado seus métodos estratégicos de produgio,
face a esta problematica da ética e do arquivo de uma legitimagdo para um
aspecto tdo marcante e proprio da arquitetura, como o da representagio.
Veremos a seguir se o cruzamento destas dreas diversas contribuem no
levantamento de problemas pertinentes a demanda de um deslocamento para
arquitetura quanto seu aspecto representacional.

1° Deslocamento: Etica & Arquivo

U A rede Kad ¢ uma abreviatura de Kademlia que uma rede prépria do eMule que nio
utiliza servidores centrais. Na Kademlia que cada usuirio é um "né" na rede.
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No texto Desconstrugio e Etica? de Geoffrey Bennington hd uma
discussiao focada em dois pontos importantes aqui para analise do memorial
enquanto arquivo e meméria dos judeus assassinados da Europa. Nele
Bennington problematiza a possibilidade de existéncia simultinea destas duas
instancias. Ele sentencia logo de inicio que “a desconstrucdo nio pode propor
uma ética”. A ética como conceito dado, que é préprio da metafisica ocidental,
nido poderia estar fora da desconstru¢do de Derrida. Entretanto, a ética
enquanto metafisica ndo pode ser afirmada pela desconstrucio. Em Derrida ha
um posicionamento de que a desconstru¢io niao é uma negagdo, mas o
deslocamento diferencial de um padrio. Nesse sentido Bennington parece ter
razdo em apontar que na desconstrucdo da ética, algo se revela como o que ele
chamou de “arquiético”. Em outras palavras, que algo da ética desconstruida
pode ter ficado, um fragmento de sua origem. O mais importante nesta idéia ¢é
que apesar da desconstru¢do nio poder por principio propor uma ética, no
entanto, tal ética ja desconstruida pode langar vestigios para novos caminhos
alternativos para os problemas da tradi¢ao.

O ponto de partida em Derrida é, também para a discussdo ética, o
pensamento de Heidegger e a desconstrucio da metafisica. A tematica de
Heidegger do ser em “Ser e Tempo” desafiando os pardmetros ontoldgicos
existentes que confirmaram ao ser a falta de sentido, faz surgir a pergunta: é
possivel o sentido do ser? Esta pergunta demanda uma resposta ctitica que
varia com o autor e aqui quem responde é Derrida. Ligia Saramago em seu
texto, “Hermenéutica e Desconstrugio: por uma Etica da Leitura™ diz que a
questdo do sentido é apenas aparentemente distante da questdo da ética. Ela
entende que a questio do sentido em relagdo a ética em Derrida é uma questao
de base. Derrida quebra a pulsio do sentido em funcdo da revelacio do outro
enquanto sentido e verdade. Ha, assim, em Derrida, um foco na
indecidibilidade do sentido, um espaco do indecidivel. A escrita [éeriture|, para
Derrida, ndo expressa mais os sentidos, uma vez que os sentidos ultrapassam os
limites impostos da propria linguagem “por estarem invariavelmente infiltrados
por uma alteridade velada, negam a linguagem a possibilidade de qualquer
decisio segura e definitiva no que diz respeito a verdade de seus conteudos.”>

2 Bennington, Geoffrey. Desconstrugio e Ftica. Duque-Estrada, Paulo Cesar.
Desconstrugio e Etica. Edi¢oes Loyola. Sdo Paulo. 2004

3 Ibid. Pag.: 10

4 Saramago, Ligia. Hermenéntica ¢ Desconstrugio: por uma Ftica da | eitura. Duque-Estrada,
Paulo Cesar. Desconstrugio ¢ Etica. Edicoes Loyola. Sao Paulo. 2004

5 Ibid. Pag.: 69

375



IV ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE — IFCH / UNICAMP 2008

E na interpretacio de textos que se dario as diferencas de sentidos. A
tomada de decisées em relagdo ao que é o outro, aqui, na leitura interpretativa
de textos, coloca-se como a questio fundamental a uma ética da leitura. A ética
assim reside na analise da “margem de interpreta¢ao” de um texto, na borda.

Em Espectros de Marx, Detrida considera a presencga histotrica como uma
herancga radical e heterogénea de justaposicdo onde nao se opera mais Opostos
dialéticos. Ha, para Derrida, uma fragmentacdo latente na heranga. Ele lanca
aqui uma idéia de que a heranca nio é dada de forma natural e univoca. E
necessiria a leitura critica na busca da diferenca e do segredo. “Herda-se
sempre um segredo — que diz: Leia-me se for capaz.” ¢ Derrida aponta, assim,
que tanto na heranga quanto na memoria uma escolha critica as reafirma ciente
da sua finitude, sabendo-se que nio ha heranca na infinitude.

A herancga pressiona e impde uma escolha critica, uma interpretacao da
tradicdo face a sua heterogeneidade e ao que em si niao é revelado.
Compromete-se com aquilo que é insuperavel e com o instavel a espera de uma
negociagdo inventiva. O outro aparece aqui como o insuperavel e o
inassimilavel demandando da leitura ética uma inventividade, ou seja, uma ética
inventiva que redimensiona e amplia a responsabilidade do leitor aquilo que lhe
é transmitido por uma memoria transgeracional.

Em Mal de Arguivo, Derrida trabalha a desconstrucio do Arkhbé, como
ja citado, menos em seu principio fisico, histérico e ontolégico e mais em seu
principio nomolégico de ordem ética. Quanto ao principio nomolégico ou
ordem do comando Derrida vai toma-lo como anterior ao principio ontolégico
ou ordem do “comeco”. Ele parte da premissa do sentido da palavra “arquivo”,
do grego arkheion, que quer dizer casa, domicilio, a residéncia dos arcontes. O
arconte era aquele quem comandava, representava as leis e dada sua
notoriedade publica guardava em sua casa [casa de familia, residéncia] os
documentos oficiais. Derrida enfatiza que os arcontes foram os primeiros
guardides. Eles nio eram apenas responsaveis pela “seguranca fisica do
depésito e do suporte”™ - também lhes era dado o direito de interpretar os
arquivos. Os arquivos, entio, necessitavam de um guardido e de um lugar e nio
podiam abrir mio do suporte, de uma localizacdo, de uma residéncia. E este
lugar particular e privilegiado que é a morada dos arquivos, que Derrida chama
de topoldgico.

¢ Derrida, Jacques. Espectros de Marx. Editora Relume Dumara. Rio de Janeiro. 2001.
Pags.: 33.

7 Derrida, Jacques. Ma/ de Arquivo. Editora Relume Dumara. Rio de Janeiro. 2001.
Pags.: 13.
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Para Derrida o poder de consignacio esta na unificagio e identificacio.
A arkhé grega, na escrita definida por Derrida, é o lugar de consignacido de uma
técnica de “repeticio” que exige a “marca” da exterioridade. Nao podendo
haver arquivo sem exterior.

A partit do que ja foi visto aqui quanto a qualidade impositiva da
tradicdo, do seu carater heterogéneo, e da implicagdo de um segredo, entende-
se que o principio arcontico nestes termos esta sendo contestado em sua
autonomia e sua autoridade. Derrida sentencia: “A ordem ndo estd mais
garantida”. F através de um texto de Freud sobre Moisés: “Moisés e o
Monoteismo” que Derrida demonstra a desconstru¢io do arquivo. Neste texto,
Freud quando diz que Moisés era egipcio e foi assassinado pelo seu povo [os
judeus]; ele esta, assim, desconstruindo o arconte e seu sentido nomolégico. O
pat morto de Freud desconstréi a dimensao nomolégica do poder do arquivo.
O Historiador Yosef Hayim Yerushalmi afirma, a respeito do Moisés de Freud,
que nio ha provas documentais de que os Judeus mataram Moisés. Isto indica,
para Derrida, a fantasia de Freud, uma acido sem positividade de criagdo do
arquivo. A pulsio de morte age, neste caso, destruindo o que estava escrito. A
pulsio de morte estd enfatizando com mais rigor que o documento
desaparecido do acontecimento, pode ter existido. O fato de ndo existir agora
provas documentais do acontecimento nio quer dizer que ele nio tenha
existido. Ha af uma idéia fundamental posta por Derrida: Nao existe memoria
sem esquecimento, a destruicio do documento ¢é condi¢io de renovacio da
meméria. A memoria aparece como repeti¢ao, a histéria como repeticao que ¢é
uma idéia contraria a idéia positivista de arquivo. Para Derrida ndo ha arquivo
sem futuro, assim como nao ha passado morto; o arquivo entio é promessa. B
a tradi¢do precisa da promessa senio ela desaparece.

O distanciamento discursivo sobre o nosso objeto de estudo [o
memorial de Eisenman] operado até aqui, neste primeiro par de deslocamento,
teve a intencdo de lancar foco na questio do arquivo em Derrida
problematizando “o lugar do arquivo” e a sua “possibilidade de representa¢io”.
Hstes pontos terdo seus desdobramentos na sobreposicdo destes as estratégias
artisticas e arquitetonicas apresentadas a seguir.

2° Deslocamento: Arte & Arquitetnra

O deslocamento da idéia de arquivo e de memoria no caso da arte,
parece se dar apenas no momento em que artistas, como Robert Smithson,
Michael Heizer, Catl André e Richard Serra deslocam o espago [sua topologia,
seu espaco de consignacdo| do objeto de arte. Antes destes, artistas como
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Marcel Duchamp e Andy Warhol souberam problematizar o sistema da arte
enquanto espago e representacio.

Duchamp em seu “coeficiente de arte”, diz que a diferenca entre a
inten¢do do artista e sua realizacdo revela uma lacuna que é o “lugar” nio
controlado pelo artista. Esta visio de Duchamp demonstra uma consciéncia
artistica em um aspecto importante: que o sentido da obra nio é mais dado
nem a priori nem em sua literalidade, ou seja, que ele tanto nao se encontra no
objeto quanto o que estd fora do objeto ndo representa algo ja dado. E na
relagdo da presenca do observador com a estratégia do artista que se processa a
geragdo de diferencas da obra. A critica de Duchamp ao lugat, ao espaco da
obra, se faz de forma espontanea e intuitiva. Seus readymades sio uma resposta
critica a heranca dada pela histéria da arte; com eles Duchamp estd perturbando
a importancia do espaco de exposi¢ao, num jogo duplo de critica e dependéncia
deste espago, uma vez que é a partir dali que seus readymades podem atingir o
status de obra de arte. Duchamp deixa como heranca a idéia de que o artista
nunca deve estar onde a instituicdo espera que ele esteja, isto é, a estratégia do
artista e o sentido da obra nunca serd dado e objetivado no objeto exposto
como num sistema representacional. A Fontaine, por exemplo, ndo tem em sua
fisicalidade literal a morada de um sentido, de um arquivo que comanda de
maneira consignada, una. Em outras palavras, a Fontaine de Duchamp, enquanto
objeto fabricado, utilitario urinol, ndo se estabelece literalmente no espago da
galeria como um “mictério” e também ndo estd o representando como tal.
Duchamp, assim, desloca tanto o “lugar” ontolégico do mictério quanto o da
galeria, além do objeto mesmo, que ¢ literalmente deslocado ao setr
reposicionado no ‘planeta estético’, sofre uma rotagio de 90°. Haverd uma
alteridade dos sentidos na leitura da Fontaine que funciona, desta forma, como
um {indice de algo que ndo pertence a galeria. Este indice de Duchamp age
como um vestigio, fruto de uma desconstrucao ontologica e fisica do espago de
arte, para além de sua desconstru¢io nomolégica.

Warhol com a Brillo Box e a lata das sopas Campbell’s, opera de forma
definitiva o deslocamento do lugar da obra, mas a mudanca do espaco
expositivo ainda se da apenas mais como transformacio nomolégica. Ele se
liberta em certa medida do espaco institucional, mas ndo da necessidade da
fisicalidade do espago. Sua desconstrucao nomoldgica se faz também através de
suas pinturas. O uso feito por Warhol em suas telas, de repeticao de imagens de
personalidades emblematicas, contemporaneas a ele, age como uma Pulsio de
Morte, entendida por Derrida como um Simulacro Erético, como uma heranga
de mascaras de seducdo que teimam a subverter a ordem do arconte e a
desconstruir a idéia de arquivo, de origem unica e de meméria, como “a beleza
do belo [...] Como memoria de morte”, como desvanecer da Marilyn, do Elvis e
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o Mao de Warhol, “quinze minutos” é agora o intervalo da lembranca. A
repeticio em sua légica e compulsido estd, segundo Freud, indissociavel da
Pulsio de Morte, da destruicio e do esquecimento, da autoctitica do arquivo
desconstruindo o “monumento”.

Considerando-se uma légica do monumento, como enfatiza Rosalind
Krauss,? ela serd composta de trés elementos: representacdo figurativa [unidade
formal e lugar certo], forma simbolica [marco comemorativo] e disposi¢ao
vertical sobre a base autbnoma, se vé que a pulsio critica a idéia de monumento
e suas estratégias de diferenciagdo sdo anteriores as vanguardas histéricas. A
capela dos Médici, a Biblioteca Laurentiana de Michelangelo, a Porta do
Inferno e o Balzac de Rodin sdo exemplos disso. Para Krauss, Rodin e Brancusi
se estabelecem como marcas da transitoriedade modernista, ¢ é a figura de
Brancusi que vai realizar o que Richard Serra considera a mais radical
transformacdo da logica do monumento: a retirada da base da escultura. Na
“Coluna sem fim” de Brancusi a base é absorvida pela obra, isto é, ndo hd mais
distingdo entre a obra e a base. Esta parece ser a premissa moderna para o
deslocamento ontolégico do espaco escultdrico que influenciou as geragdes
seguintes, mesmo dentro de uma resposta bindria e negativa dos pressupostos
da disciplina. E na verdade, a retirada da base da escultura o principio da agio
critica da nova escultura no campo ampliado.

Seguindo com a légica do campo ampliado de Krauss, o “pds-
modernismo” terd a escultura como negatividade: nio-paisagem versus nao-
arquitetura, isto é, escultura agora para ser definida e identificada sera tudo
aquilo no espaco que nido ¢é arquitetura e que nio é paisagem. Esta logica de
Krauss ¢ uma logica bindria positivista, estruturalista, que nio esta “ainda” ? de
acordo com a proposta de desconstrucio de Derrida e nem com a idéia de
auséncia arquitetonica de Eisenman. Entretanto hd um aspecto importante na
definicdo do campo ampliado para a focalizacdo do objeto a ser desconstruido,
que ¢ a consideracdao dos limites das disciplinas, a saber: escultura e arquitetura.
Pode-se dizer que redefinir significados é ampliar limites nos dois casos.

O entendimento do campo ampliado pode aqui contribuir para o
acolhimento das maneiras em que Eisenman processa suas idéias a respeito da
arquitetura nas margens da disciplina. Isto tem uma pertinéncia direta com o
“Memorial ao Judeus Assassinados da Europa” uma vez que Eisenman

8 Traducdo de Elizabeth Carbone Baez da “A escultura no campo ampliade”, Sculpture in the
Expanded Field. Washington, de Rosalind Krauss para revista Gavea.

% Em textos posteriores de Krauss identificam-se colocagdes pos-estruturalistas, como
em seu livro “Papéis de Picasso”.
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considera que sua versio construida do memorial mantém as caracteristicas
conceituais do infcio do projeto com Serra.

“O trabalho ndo é posto em um lugar, esse é o lugar.”

Michael Heizer

O carater préprio dos artistas americanos minimalistas ou pos-
minimalistas do pos-guerra, pods-holocausto, clamam pelo “Outro”, pela
interven¢ao no mundo de maneira a transforma-lo, seja nas esculturas urbanas e
Sites Specifics de Serra ou nos trabalhos de terra de Smithson e Heizer. A arte
com estes nio so saiu do espaco das galerias, mas também do atelier do artista.
O artista agora trabalha e expde no espago publico, assume por completo o
aspecto social e politico da arte em toda sua heterogeneidade e complexidade.
Sdo artistas engajados na abertura de novos horizontes para arte. Eles nio
pensam num campo ampliado como uma estrutura a ser alcancada, esta é uma
designacdo posterior de Krauss para as obras. Artistas como Dennis
Oppenheim e Michael Heizer estao trabalhando com terra e ndo se interessam
pelos trabalhos de galeria. Smithson além dos seus Sifes Specifics também expde
nas galerias os seus Non-Sites; para ele esta é ainda uma possibilidade para o
novo. Cada um destes artistas tem suas motivacdes, suas idiossincrasias na
determinacdo do meio de expressio utilizado, mas isso nio se reflete na leitura
destas obras como certezas. Smithson esclarece melhor sobre os Earthworks:

Trata-se de uma arte da incerteza, porque a instabilidade, de modo geral, se

tornou muito importante. Entio o retorno a Mae Terra constitui um

renascimento de um sentimento muito arcaico. Qualquer tipo de compreensio

que va além disso € essencialmente artificial. 10

Para Krauss, “os escultores minimalistas comecaram com um
procedimento para declarar a externalidade do significado”!. Isto pode ser
observado nos trés L’s idénticos de compensado que Morris dispos numa sala,
cada um numa posicdo diferente em relagio ao piso, impossibilitando a
apreensdao dos trés como objetos iguais, mesmo o sabendo previamente, ou
seja, o que estd estabelecido como idéntico é anterior a experiéncia, é uma
consrtucdo, uma racionalizacio que ndo se da na experiéncia espacial. Os L’s

10 Smithson, Robert. Discussies com Heizger, Oppenbeim, Smithson. Ferreira, Gloria; Cotrim,
Cecilia. Escrito dos Artistas anos 60/70. Jorge Zahar Editor. Rio de Janeiro. 2006.

Pag.: 283

11 Krauss, E. Rosalind. Caminhos da escultura moderna. Martins Fontes. Sao Paulo, 2001.
Pags,: 318
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como dispostos na sala se diferenciam da sua igualdade originaria. Esta idéia é
vista na fase final da obra de Ludwig Wittgenstein. Segundo Krauss!?,
Wittgenstein interrogou-se quanto a possibilidade de haver algo que
pudéssemos classificar como uma linguagem particular, uma linguagem em que
o cardter unico da experiéncia interna do individuo pudesse determinar um
significado. Assim entende-se que ndo se pode conhecer verdadeiramente o que
uma pessoa designa com as palavras que usa para descrevé-lo, ja que aos outros
nio é dado ter essa experiéncia. Na impossibilidade de, através da palavra,
expressar e exteriorizar uma experiéncia interna em que ela possa ser
compreendida da mesma forma por todos, a linguagem estaria assim, imersa em
uma espécie de solipsismo no qual o significado verdadeiro das palavras seria
dado a elas distintamente por cada individuo.

A relocac¢ao da fonte de significado no corpo, em sua descentralizacio,
¢ uma caracteristica do deslocamento minimalista que vem sendo processado
pela escultura, desde Michelangelo até as obras de Morris [como a descrita
acima], André, Smithson, Serra e Heizer. Esta é outra coloca¢io de Krauss,
outro nivel de consideracio, para estas obras desde Rodin e Brancusi.

Shift de Serra: Seis septos de prisma regular que interceptam a declive
de um vale, cada um medindo 1,5m de altura e 20 cm de espessura tem seus
comprimentos variados. Trés destas secgdes sdo dispostas em seqiiencia
acompanhando o movimento do terreno e quebrando a continuidade linear das
pecas. As outras trés fazem o mesmo na declive oposta. Um platd serve como
um ponto de convergéncia para as duas pegas mais baixas, cada secdo ¢é fincada
ao solo até a superficie superior. Conforme a descida da cota do terreno é que
vai sendo revelado seu corpo até a aresta extrema emergir por completo em
seus 1,5m. Estas pecas tanto imprimem a paisagem entrecortando-a com suas
linhas austeras, expandindo a linha do horizonte na cota em que brotam, como
sao impressas pelas linhas organicas do solo. Seu ponto de convergéncia niao
opera perceptivamente como um centro, sua relacio espacial e tamanho nio
permitem esta tomada de visdo em meio a tantas posi¢des possiveis em seus
diversos niveis e aproximacdes. Serra chama a atencdo para o tempo
cumulativo da experiéncia neste tipo de obra. Smithson também vai falar do
valor do tempo, ele diz que ao separar coisas, formas, figuras cuja gestalt possui
comeco e fim, o artista é enganado por meras fic¢oes convenientes, historicas e
racionais, alienadas e alienantes. O artista deve permanecer perto da superficie
do tempo, no presente, explorando a mente pré e pds-histérica; entrando em
lugares onde futuros remotos encontram passados remotos.

12 Tbid. Pag,: 312
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O trabalho de Smithson nomeado como Spiral Jetty em Salt lake City no
estado de Utah, EUA, é uma espiral construida em Rozelle Point de 4,5m de
largura e que avanca 45 metros em um mar morto nas aguas vermelhas do lago.
Por se tratar aqui de uma espiral, tem-se um centro geografico, mais uma vez
como no Shift de Serra, ndo se pode apreender centro na experiéncia da obra. A
imensiddo sublime da paisagem ndo permite ao sujeito um foco central. A
propria disposicao da espiral ao ser percorrida, estd a cada instante da
experiéncia a deslocar seu centro em relagdo ao observador.

O Double Negative de Heizer, uma terraplanagem composta de duas
fendas com 12m de profundidade e 30m de comprimento no deserto de
Nevada tende a “orientar” o observador para os mesmos problemas ja citados
nas obras de Serra e de Smithson quanto a sua descentralizacdo na experiéncia,
mesmo havendo um possivel centro geografico, assim como uma experiéncia
cumulativa temporal. O que difere esta obra das outras duas é que a escultura
de Heizer é o negativo das 240 toneladas de terra que foram escavadas. A
escultura é o vazio, a auséncia da terra, do solo. Heizer deixa aqui um vestigio
do que mais adiante sera discutido sobre uma auséncia arquitetOnica em
Eisenman. Este indicio encontra-se também na obra & Cuts de André, onde um
piso elevado numa sala da galeria tem 8 cortes vazando o elevado de concreto
com 5 cm de altura que ocupa todo o espago da sala. As marcas dos vazios
determinam o espago com uma intensidade surpreendente. O raso vazio de
André, como um alto relevo do solo da galeria nos da a impressio do chio
estar coberto por um segundo piso suspenso, este agora o lugar inventado, a
ficcdo escultural sobre a auséncia arquitetonica do lugar.

Sobre vazio e auséncias em arquitetura, a dinamica das cidades
modernas apresenta em seus subdrbios um vasto campo de possibilidades. O
texto de Smithson, “Um passeio pelos monumentos de Passaic,” fala sobre uma
paisagem autodestrutiva, de uma imortalidade fracassada e de uma grandeza
opressiva. Uma ponte, uma draga de suc¢io em meio ao Rio Passaic posa para
Instamatic de Smithson como um monumento, um monumento ao suburbio de
Nova Jersey. O cenario de Smithson: “a estrada de aco que passava sobre a
dgua era, em parte, um gradeado aberto, ladeado de calcadas de madeira,
segurado por uma armacio pesada de raios, enquanto acima uma rede
desconjuntada permanecia estendida no ar.”’3 Os buracos de Passaic, que
Smithson compara com a solidez do espaco urbano de Nova York, sio vazios
monumentais, um monumento ao panorama zero de Passaic. Os vazios de
Passaic sdo vazios sem historia, é o grau zero de Passaic, e seu monumentos se

13 Smithson, Robert. Uw passeio pelos monumentos de Passaic. Tradugdo de Stissekind,
Pedro. O N6 Gérdio. N°1. 2001.
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erguem ja em ruinas, diferentemente de uma Berlim destruida por guerras onde
seus vazios sdo como um bloco magico onde estdo inscritos, ali, os tracos
sobtrepostos de sua ndo-historia.

Berlim, ndo como subtrbio, mas como um grande centro cultural
europeu foi devastado pelas duas guerras mundiais e teve canteiros de obras
espalhados por toda cidade em seus anos de reconstrucdo. Mais tarde, com a
queda do muro, um rastro de escombros com trilhas e labirintos comp6s um
grande vazio urbano, uma heranc¢a de uma meméria cultural estilhacada. O grau
zero da paisagem de Berlim é um palimpsesto, um bloco magico. A cidade
teima em se reerguer doente do mal de arquivo, procurando em grau de
urgéncia restabelecer através da leitura de seus vestigios fragmentados sua
histéria apagada. Huyssen'* vé Berlim como uma cidade texto, uma cidade que
sempre reescreve sua histéria num frenesi e numa obsessdo histérica, para ele
Berlim herda tanto auséncias quanto presengas visivels que se misturam com
todo o passado historico do velho mundo no século XX. Império, democracia,
fascismo, stalinismo, nazismo, holocausto e guerra fria, estes sdo os fragmentos
da capital histérica do século passado. Muito pode ser dito sobre o arquivo
descontinuo berlinense, mas no que diz respeito ao povo judaico na Alemanha,
o resgate de seus registros historicos, sé auséncias, fantasmas em zonas
obscuras e incertezas parecem legitimar este passado literalmente enterrado no
solo do Blut und Boden”.

Para Eisenman e Derrida a arquitetura ¢ dominada pela presenca e pela
existéncia real de significado. Eisenman acredita que é impossivel negar a
presenca metafisica da arquitetura, ele coloca que mesmo em uma condi¢iao
fisica de realidade virtual a arquitetura ainda é convencionalizada e pensada
como um corpo fisico na geracio de sentidos. Partindo deste pressuposto,
Eisenman vai estar atento a questdo da auséncia na arquitetura. Antes que se
prossiga o desenvolvimento da idéia de auséncia na arquitetura, é importante
aqui uma distingdo citada por Eisenman em uma carta resposta a Derrida', que
0 questionou sobre a auséncia e a cultura do vidro na arquitetura. O vidro,

14 Huyssen, Andreas. Seduzidos pela Memdria. Aeroplano Editora. Rio de Janeiro. 2004.
Pag.: 94

15 Blut und Boden (Sangue e Solo) Foi um principio adotado por Adolf Hitler como
base moral para a expulsio dos judeus e outros povos ndo-germanicos. Richard Walther
Darré popularizou a frase na época da ascensio da Alemanha Nazista.

16 Eisenman, Peter. Post /E/ Cards. A Reply to Jacques Derrida. Eisenman, Peter. Written
into the V'oid 1990 - 2004. Peter Eisenman. Yale University Press, New Haven and
London. 2007.
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como Derrida coloca,!” traz o problema do segredo e da luminosidade, do
publico e do privado e também o jogo com a palavra glas [vidro em alemao, mas
que, em francés, significa a badalada de luto, finebre, talvez a badalada da
auséncia|'8. Hisenman entende que o vidro para arquitetura é o bindomio da
presenca do vidro mais o indice de sua auséncia, este sendo assim, um
problema dialético quanto a propriedade do material, o que nio seria do seu
interesse. Isto é motivo de critica a Derrida por expor oposi¢oes dialéticas para
uma proposicdo a uma desconstruciao da arquitetura. Nestes termos Eisenman
acredita que sua arquitetura talvez ndo realize uma desconstru¢do, por nio ser
possivel uma traducdo da desconstrucio linglistica para uma arquitetonica. A
questdo da presenga para Eisenman nio seria uma questdao da linguagem, que ¢é
predominante na arquitetura, mas isto sera defendido mais de perto por Derrida
adiante. Retomando o raciocinio de Eisenman, pensar a auséncia como mero
vazio, como mero negativo da presenga, seria ainda pensar de forma binaria
num jogo de opostos. Eisenman neste ponto diz que para propor uma
desconstrucdo para a arquitetura é necessario propor algo que supere o dominio
da presenca. Ele acredita que polarizar a presenca fisica com a auséncia nio
estaria gerando uma alteridade e uma indecidibilidade espacial a deslocar a
presenca [invisivel] metafisica da arquitetura. Um “terceiro”, um elemento
“outro” é necessario para que se possa estar falando em uma dinamica espacial
que quebre com a hierarquia gestaltica, de um #hought-to-be da arquitetura onde a
relacio suplementar da forma para funcio ¢é deslocada. Essa idéia do
desprendimento desta inexoravel instrumentalizagdo entre forma e funcio esta
atrelada a uma idéia de espacejamento [spacing], que remete a um presente
temporal entre o objeto e o sinal. Ele usa um termo chamado presentness, que
quer dizer um estado de presenca onde o sufixo “zess” opera como reagente
subversivo da qualidade da presenca sem ter que negi-la. Presentness tem
proximidade com dois termos para Eisenman: presence [presenca| e present
[presente]. A importincia do termo presentness para o presente e a presenca na
arquitetura esta na conquista do deslocamento ontolégico da arquitetura, de um
lugar de escrita, um lugar onde a presenca metafisica arquitetonica ganha uma
dinamica e se inscreve em um lugar que nio ¢ lugar.

Hsta escritura é dada pelo carater de interioridade da arquitetura, que
Eisenman chama de #nsideness, é nesse insideness que se da uma estrutura de
auséncias, de criagdo arbitraria. “O que esta sendo escrito ndao é o objeto em si
— sua massa ¢ volume — mas o ato de dar forma, dando corpo metaférico ao

" Derrida, Jacques. Letter from Jacques Derrida to Peter Eisenman. Eisenman, Peter.
Written into the 10id 1990 - 2004. Yale University Press, New Haven and London. 2007.
18 Sugestdo de Cecilia Cottim para o termo Glas, usado por Derrida.
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fazer arquitetonico indicando sua leitura por outro sistema de signos: Tracos.”!?
O trago ¢ um signo da leitura, parcial, fragmentado, ¢ um nio objeto, uma a¢io
em processo, dissimulacio de sua antiga realidade. O importante deste processo
¢ a quebra da hierarquia entre presente, passado e futuro, registrando uma agao
em processo continuo, jamais sendo um objeto temporal pré ou pos-
determinado.

Derrida ao falar de desconstrugdo na arquitetura em entrevista com
Eva Meyer?0 vé a oposi¢do teoria e pratica como pensamento e arquitetura e
reflete como antes desta distingdo o pensamento estava ligado ao fato
arquitetonico. Ha uma idéia nele de que a linguagem sugere uma espacializagio,
com certa disposicdio no espago. Isto implicaria em um agenciamento, em
conexdes e por tanto o que ele optou por chamar de caminhos. Quem em uma
estrutura de linguagem estaria fazendo tais conexdes, tais caminhos? Para
Derrida: o pensamento. O pensamento como caminho, pois se é ele proprio
quem faz as conexdes, ele é o caminho. Isto remete a idéia de um lugar que é o
proprio caminho, uma habitabilidade cinética, dinamica. A posicdo de Derrida
neste texto parece a0 mesmo tempo oferecer, através do “caminho”, uma
possibilidade para linguagem enquanto desconstrugdo arquitetonica face a
réplica de Eisenman a sua carta, como também patece estar de acordo com ele
quanto a uma necessidade de emancipagdo das oposi¢bes impostas como
heranga tanto pela histéria da filosofia quanto pela histéria da arquitetura. O
pensamento como caminho, em Derrida, sugere a desconstru¢io como
escritura que inscreve tragos e rastros numa trilha de espacialidade labirintica do
proprio do pensamento.

“Vive-se na escritura e escrever é um modo e vida”
Jaques Derrida

Espaco labirintico, caos, presenca e auséncias, o memorial de
Eisenman parece estar em consonancia com a idéia de Derrida sobre um
pensamento, que ndo ¢ arquitetonico, sendo mais um pensamento de uma
experiéncia superior e sublime, dada em “lugares” de intersticios, lugares
“entre”, em zonas de alteridade que deslocam a idéia de monumento
arquitetonico como uma questao do espaco para outra que ¢ a de espacializacio
do tempo. Eisenman fala sobre uma “enormidade do banal” como sendo o

19 Eisenman, Peter. O fim do Clissico, o fim do comego, o fim do fim. Nesbitt, Kate. Uma
nova agenda para arguitetura. Cosacnaif. Sdo Paulo. 2006. Pag.: 232

20 Detrida, Jaques; Meyer, Eva. Uma arquitetura onde o desejo pode morar. Nesbitt, Kate.
Uma nova agenda para arguitetura. Cosacnaif. Sio Paulo. 2006. Pag.: 166
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contexto do memorial diante da impossibilidade de representacio e simbolismo
da obra. Esta questio é fundamental para Eisenman no que concerne o
problema da contemporaneidade como um todo. Uma reticula racional é
proposta de forma a sugerir uma instabilidade inerente do sistema que ird se
desfazer com o tempo. Nesta estratégia Eisenman revela uma consciéncia
entropica a respeito dos monumentos contemporaneos. Esta instabilidade e
entropia sdo geradas por seu excesso e tamanho, sua despropor¢do sublime que
dissolve a capacidade de apreensdo humana de um todo e o imerge numa teia
de conexdes sem fim e sempre a deriva num espago de desolamento.

Hisenman trabalha ai com um conceito de intersticialidade?! que pode
ser entendido no mesmo dominio que a inércia e a entropia. O intersticial,
enquanto nio pode ser produzido em um sistema que esta ligado a valores de
julzo estético, critérios funcionais ou representacionais, ele ndo pode ser
produzido tampouco por processos maquinicos ou matematicos. Isto pode ser
visto como uma implicagio do aspecto politico da obra, onde hia uma
imposi¢ao de tais valores [representacional estético e funcional] dados como
heranca que demandam respostas geradoras de diferencas, de 'invencées' de
experiéncias, uma busca do que Eisenman chama de 'being-only-once’, como uma
resisténcia. “A arquitetura apenas continua e se mantém precisamente por causa
deste impulso subversivo para produzir seu ‘being-only-once’”’?> O termo esta
atrelado, ao exemplar e ao valor de autenticidade a serem desconstruidos.
Entretanto este discurso da réplica ao original se complexifica com a
arquitetura. Eisenman considera que desenhos [projetos]| arquitetonicos podem
servit de modelos originais, alguns deles mesmo ndo chegaram a ser
construidos, colocando o carater irredutivel do edificio como exemplo de being-
only-once’. Entretanto no caso da obra do Memorial Holocanst Berlin a arquitetura
se propoe a ser uma referéncia para a producio de ‘being-only-onces’. O memorial
pode ser entendido como uma arquitetura que é como um evento, um espago
onde se opera uma série de omce-only a separar o pensamento natural das
condi¢Ges normativas da arquitetura como: firmitas, utilitas e venustas. Esta é a
condicio de presentness de Eisenman.

E a partir deste projeto que Eisenman langa a possibilidade de um
‘being-only-once na desconstrucio do lugar do arquivo nazista, do solo alemio
que com sua ideologia do Blut und Boden fez dos judeus um povo sem patria na
Alemanha. E também a desconstrucio do datum arquitetonico como um todo e

21 Ibid.

22 Eisenman, Peter. Presentness and the ‘being-only-once’ of architecture. Eisenman, Peter.
Written into the V'0id 1990 - 2004. Peter Eisenman. Yale University Press, New Haven and
London. 2007. Pag.: 47
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da funcio topo-nomolégica da arquitetura. Observada por uma visiao
panoramica as reticulas de stelae [pilares] parecem sobrepor o terreno como uma
paginacio de concreto suspensa no solo. O novo abrigo do solo alemio é agora
outro solo poroso como uma pele, como uma camada limitrofe de uma
consciéncia aberta a um “entre” de espagos intersticiais e de zonas obscuras que
se desdobram em um labirinto de multiplas entradas e saidas a operarem
deslizamentos “na estrutura da grelha, fazendo com que espagos
indeterminados sutjam na ordem aparentemente tigida do monumento.”? Veé-
se aqui a mesma descentralizacdo percebida anteriormente nas esculturas de
lugares especificos, a “auséncia” de uma axialidade e um espacejamento
omnidirecional.

O solo betlinense, que é um dafum arquitetdnico para Eisenman, é
trabalhado num tempo duplo de duas realidades, duas superficies topoldgicas,
uma como passado e outra como presente que reside a experiéncia
arquitetonica e abertura do “being-only-once’.

O projeto de Eisenman ¢ anti-simbdlico e nele o observador o
experimenta com o préprio corpo e em sua experiéncia nada é previsivel - ndo
ha centro, nenhum foco, nenhuma representacio. Em certo sentido, esta
experiéncia também é um ato de lembranca.?* Seu monumento nio deve
permitir uma catarse e sim um “abrir-se” para uma atual tomada de consciéncia
da importancia do Holocausto, em sentidos diferentes. Eisenman vé o
memorial como um lugar espiritual onde se medita: porque isto aconteceu? Isso
pode levar o sujeito ao acontecimento sem que esta informagao tenha sido dada
pronta como nos circuitos de exposicao dos museus.

A experiéncia da existéncia presente na presenga, da existéncia sem as marcas
convencionais da experiéncia, da existéncia potencialmente perdida no espaco,
de uma materialidade ndo-material: que ¢ a incerteza do memorial. Quando
um projeto pode superar sua abstrata aparéncia diagramatica, no seu excesso,
no excesso de uma furiosa razdo perdida, entio o trabalho torna-se uma
adverténcia, a mabnmal (memorial), ndo para ser julgado no seu significado ou
sua estética mas na impossibilidade de seu préprio sucesso.?®

23 Eisenman, Peter. Memorial Holocaust Berlin . 1.ars Miller Publishers
24 Die Zeit Online. Erfabrung am eigenen 1 eib.
http://www.zeit.de/1998/51/199851.eisenman-deutsch.xml

25> Eisenman, Peter. Memorial Holocaust Berlin . Lars Miller Publishers
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