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Um individuo inteiro — Unico — mete-se num barco a remos para
fazer um trajecto qualquer no tenebroso mar. Sdo trés os elementos
aparentes: o individuo, o barco a remos e a dgua salgada, onde se esconde
0 medo; mas sdo afinal mais os protagonistas. Repare-se: aquele que vai
embarcar mexe oS labios, ele fala. Comunica, via radio provavelmente,
com alguém que o orienta na travessia, mas que, injustamente, mal se vé,
na terra firme. A voz que responde prontamente, todavia, € como se de
outro passageiro se tratasse, pois duplica a forga com que este puxa os
remos, com a confianga que da a certeza da bussola afinada a indicar o
caminho. Mais: carpinteiros e calafates garantiram a seguranca enxuta do
bote. Sem o seu esforgo a prontiddo do marinheiro teria de se meter a
nado, € isso seria um suicidio. SO gragas a eles a aventura pdde comegar.
Mais ainda: se 0 casco vai vazio, o tripulante leva a memoria carregada da
familia inteira, daquém e dalém, qual Penélope, esperangada no Sucesso
da aventura. Ao longe, 0 canto das perigosas sereias. Calipso ficou ao
largo. A brisa suave traz a maresia que refresca docemente o corpo do que
rema ao Sol. Ela tempera a fadiga daquele que, por esse luxo, se distingue
dum condenado as galés. O Unico chicote que o fustiga é a sua
consciéncia, e um certo receio de desiludir.
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0. Introdugéo

0 trabalho que a sequir se apresenta é uma reflexdo sobre a tematica do lugar do ornamento
nas obras e na teoria de arquitectura. O termo cosmofobia foi herdado (e depois se verd a
pertinéncia da nogao de heranga, dentro deste assunto) do texto de J. Trilling “Ornament: a modern

1”1

perspective”,' onde aparece na forma “cosmophobia” — aqui adaptada — com a qual o autor

designa “fear of ornament or, more loosely, prejudice against it”

(ou, em outro texto, “fear or
mistrust of ornament™). A etimologia evidente do termo remete para fobia (de gr. pépog, e suf. ia),
ou seja, medo ou aversao persistente e patologica, e para cosmo (de gr. kdouog), Ou Seja, adorno.

Querendo significar o que Trilling determinou com a sua defini¢do — a rejeicdo do ornamento
—, a componente fobia do termo & compreensivel, embora denote uma subtil interpretagdo do
referente como coisa maligna, o que se explica pelo declarado interesse do autor em recuperar a
pratica ornamental (o Seu programa passa por recuperar o prestigio decadente do ornamento e
contribuir, assim, para o recrudescimento da sua ocorréncia efectiva). A componente cosmo, por
seu lado, ndo é menos inteligivel, ja que, como seria de esperar, corresponde a uma alusao ao
elemento rejeitado pela fobia que se Ihe associa — 0 ornamento —, mas a relagao €, no minimo,
complexa, e por isso recheada de significado.*

Acontece que tal como significa ornamento, 0 termo grego xdouog (kdsmos) significa
também ordem e universo como um todo organizado e harmonioso, € a identificagdo com todo o
universo harmonioso desvirtua substancialmente o sentido corrente do termo ornamento, porque
Ihe retira o poder delimitador com que vulgarmente € usado. A relagao do cosmo com o ornamento
reduz-se, a partida, a uma simples inclusdo: o ornamento estd /nc/uido no cosmo, mas, seja ele o

que for, ha motivos para crer que perde o seu significado se, no cosmo, ndo se reconhecerem

" TRILLING, 2003.

2 TRILLING, 2003, p. XV

3 TRILLING, 2001, p. 185.

“ A este titulo é especialmente esclarecedor o recurso a um bom diciondrio. Aqui optou-se por tomar partido do
Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, onde se pode ler:

“cosm(o)- el.comp. antepositivo, do gr. késmos ou ‘ordem, boa ordem, decéncia, conveniéncia; organizagdo,
constituigdo, ordem do universo; mundo, universo, aderego, adorno'; ocorre ja em voc. orign. gregos, como acosmia (akosmia),
cosmético (kosmetikgs), cosmico (Rosmikds), cosmo (Rgsmos) e cosmogonia (Kosmogonia), j& em cultismos do sXIX em
diante (salvo cosmografia € cosmaografo, testados na lingua desde 1500): acosmismo, acosmista, acosmistico; cdsmeo,
cosmética, cosmetizar, cosmetologia, cosmetologico cosmetologista, cosmetologo, cosmobiologia, cosmobioldgico,
cosmocracia, cosmogéneo, cosmogénese, cosmogenético, cosmognose, cosmogonia, cosmogonistico, cosmolabio,
cosmologia, cosmometria, cosmonauta, cosmondutica, cosmonave, cosmopatologia, cosmoplasma, cosmosfera, cosmosofia,
€0SmMos6fico, cOSMOVisdo, cOSMOZ0ario, COSMOzoismo, cosmurgia, cosmurgico, frata-se, em grande parte, de neologia em rus.
para designar 'espago extraterrestre' na terminologia do projecto espacial da antiga U.R.S.S., 0s norte-americanos, por sua vez,
empregaram a base astro-, ver ASTR(I/0)-"
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elementos que ndo sejam ornamentos, pois isso resultaria na indiferenciagdo do cardcter
ornamental, que é, no presente, a razao de ser do termo ornamento.

Cosmofobia ndo €, admita-se, um termo frequente nem, hoje, perfeitamente transparente; 0s
recentes progressos na conquista espacial (desde o inicio da guerra fria) associaram
iremediavelmente a ideia do cosmo com a do espago extraterrestre, introduzindo assim algum
ruido a clareza da comunicacgdo. Talvez uma antevisao desse facto tenha dado origem a tempora
utilizacdo do termo “cosmophobia” por Donald A. Wollheim, ja em 1941, na redacgdo de uma
novela de ficgdo cientifica justamente com esse nome.’

Também a associagao de cosmo com a fotalidade do universo contamina S. M. A. Malik, que
adoptou, no ramo da psiquiatria, o termo como uma palavra-chave da sua tese sobre a socio-
antropologica  “phylopsychogenesis”  (filopsicogénese) e a  “ontopsychogenesis”
(ontopsicogénese) individual, na qual, a cosmophobia ¢é definida como

“(...) the irrational fear of the environment, animate and inanimate, including fellow human
beings; the emphasis is on intellectual or ideational fear, though emotional fear is not excluded”®

por 0posigao a hedonia que, por sua vez,

“(...) Is the search for, and the gratification of, pleasure in the widest sense, including both
physical and mental pleasure.””

pelo que, para Malik, a indistingdo do conceito de ornamento nao parece preocupante. Porém, a
relagdo corrente entre ornamento e ordem, ou universo ordenado (afora a relagdo etimoldgica®),
nao é exactamente, insiste-se, a identidade.

Ja que a voz cosmofobia ndo tem lugar nas enciclopédias, proceda-se, entdo, a um exercicio
cada vez mais comum: experimente-se utilizar o termo “cosmophobia” para realizar uma pesquisa
no ciberespaco, talvez assim se consiga um retrato aproximado do uso corrente, se o houver, da
palavra. Em 28 de Setembro de 2006, entre cerca de 16900 resultados, o Google devolvia uma

pagina do urban dictionary (www.urbandictionary.com), com a voz correspondente:

% Novela escrita sob o pseudonimo Millard Verne Gordon na revista Stirring Science Stories, de Abril de 1941 e
reunida, em 1988, com outras do mesmo autor, no livro Up There And Other Strange Directions, Framingham, NESFA
Press books.

¢ Cf. MALIK, Samy Mokhtar Abdel, 2005 (1981), p. 12. Uma primeira abordagem a esta teoria, segundo este autor, esta
disponivel desde a versdo de 1972 de The Conquest of Cosmophobia, da mesma editora.

" Cf. MALIK, Samy Mokhtar Abdel, 2005 (1981), p. 12.

8 Além do xdauoc (Résmos) grego, que significa ordem, universo e, simultaneamente, adorno (cf. supra nota 4 desta
introdugdo), a propria palavra ornamento (lat. ornamentum), resultante do elemento compositivo antepositivo orn-,
relaciona-se, segundo consta (cf. dic. Houaiss), com o elemento compositivo antepositivo urd(i)- e ord-, donde se
podera conceber (idealmente) ornamento como um metaplasmo (sincope) da palavra ordenamento (cf. dic. Houaiss e
DAMISCH, 1995).



0. Introducdo

A noun (Psych.) Morbid dread of the cosmos and realising ones true place in it. Hence,
cosmophobic, adjective.

She was a happy and outgoing person until she developed cosmophobia. Then, knowing her
true place in the universe, insanity was inevitable.”

Atente-se neste exemplo. Participard, ao menos, a rejeigao deliberada do ornamento no temor
devido ao conhecimento do lugar de cada um no universo ordenado? Os cinco capitulos que se
seguem pretendem demonstrar que sim.

A erradicagdo do ornamento € uma das acges decorrentes da aspiracao a valores tidos por
superiores (e da renuncia as gratificagdes consideradas mais imediatas, e por isso desprezadas,
que também resultam da actividade artistica) a que se referiu Gombrich em “Visual Metaphors of
Value in Art”° Ela é, por isso, indissocidvel de uma escala de valores que se traduz na profissdo e
reconhecimento de uma sabedoria, no verdadeiro sentido da palavra: o conhecimento de certos
factos — e a acgdo realizada em fungdo desse conhecimento —. Estes factos sao a materializagao de
um codigo que se aprende como uma linguagem, ou seja, por inducao, abdugao ou generalizagao,
sem necessidade da consciéncia da sua relagdo com as regras que ultrapassam as regras internas
do proprio codigo. Todavia, sdo estas regras externas, muitas vezes inconscientes, que fabricam
materialmente os factos, cujo conhecimento empirico constitui a sabedoria que, por sua vez,
sustenta a tal escala de valores da qual decorre a rendncia ao ornamento. Pelo menos assim tem
de o esperar a ciéncia moderna, experimental e empirista, para a qual so as realidades factuais
podem justificar a ocorréncia de fendomenos como o da cosmofobia.

Em alternativa, poder-se-a considerar que os factos a que se alude (nos quais se pode
incluir, por exemplo, a valorizagdo das superficies polidas e neutras de geometria simples) tém
uma origem distinta, particular e endogena: que ou resultam de uma ordem ad hoc pré-
estabelecida e eterna, cujo conhecimento é a Unica fonte possivel das virtudes artisticas (as regras
da perfeigdo) ou de uma fé dogmatica na adequacgdo de um e um nico estilo a cada época. ..

0 trabalho que a seguir se apresenta pretende insistir e alargar, na medida do possivel, a via
para 0 primeiro destes caminhos, ou seja, demonstrar até que ponto o codigo da valoracao das
formas artisticas assenta em bases mais abrangentes do que as regras proprias da criagao artistica,
e como esse cddigo, em vez de se manifestar independente e abstraido das leis que regem o

restante universo, também ele € vitima manipulada por essas mesmas leis.

% http://www.urbandictionary.com/define.php?term=cosmophobia, 28/09/2006, 18:53.
12 Gombrich, 1985b (1952), p. 17. Neste sentido sera certamente possivel fazer a ligagdo com a ideia de cosmophobia
definida por Malik.
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1. Grandes questdes presentes na problematica proposta

1.0. Apresentagdo do problema do significado cultural da cosmofobia modernista

Nao € necessaria uma formagdo especializada para reconhecer, em certa arquitectura
ocidental do século XXuma atitude tendente ao despojamento de todos 0s elementos que a cultura
coeva pudesse identificar com ornamentos. Este facto material poderia corresponder a uma mera
curiosidade estatistica, equiparavel a introdugao da cultura do milho ou da batata na Europa: uma
modificagdo comportamental (do dominio da produgdo — cultura material) cujo estudo revelaria
uma cadeia de relagoes com a realidade objectiva que a precedeu (a descoberta do Novo Mundo)
e com a que Ihe sucederia (aumento de producdo e disponibilidade de alimentos). No entanto,
pressente-se na modificagdo das praticas arquitectonicas em causa uma interferéncia no
funcionamento das mentalidades, um significado cultural que, ou esta ausente, ou, pelo menos,
nao € tao visivel na alteragdo das produgGes agricolas citadas: enquanto a actividade agricola
permaneceu vulgarmente reconhecivel e imune a uma polémica que lhe questionasse a propria
“sobrevivéncia” enquanto actividade, o0 mesmo ndo se pode dizer da arquitectura correspondente
a0 modelo referido.

Para se encontrar um paralelo na agricultura, deveria procurar-se 0 momento em que a
industrializagdo das suas praticas a tornou uma actividade realmente diferente, nao simplesmente
nos bens produzidos, mas em todo o ciclo produtivo e na sua propria filosofia de funcionamento.
Eis o que captou J. Trilling ao abordar, recentemente, este problema, reconhecendo, precisamente,
que:

“Modernism did to art what monoculture did to farming.”"

Quererd isto dizer que 0 ornamento arquitectonico ndo é um simples produto da arquitectura,
que ele € um sintoma do equilibrio de todo um sistema? Ou tera acontecido uma coincidéncia que
sobrepds 0 momento da sua rejeicdo formal” ao de uma transformagao mais profunda da arte, essa
sim, revoluciondria e transgressora?

Para quem /é a arquitectura, como 0s antepassados prediziam a meteorologia “lendo” o céu,
¢ dificil ndo ver no ornamento, como nos astros, um sinal. Se a arquitectura faz mais do que

abrigar simplesmente 0 Homem e as suas coisas, 0 primeiro dos Seus outros atributos é,

'TRILLING, 2003, p. 3
2 De que fala N. Pevsner. Cf. PEVSNER, 1964? (1936), pp. 31 e ss.
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certamente, reflecti-lo, como a roupa que se molda ao corpo que a enverga. Neste caso, 0
ornamento-sinal €, realmente, um sintoma. Como evita-lo, se as circunstancias fizeram do Homem
um eximio leitor de sinais, um cagador de bestas e de sentidos que I8 no siléncio a proximidade da
fera, a primavera nas flores e nos passaros e a chuva iminente na nuvem escura? Note-se, porém,
que se trata de duas ordens de significados possiveis, quando se fala de ornamento. Com efeito,
nao estd em causa, simplesmente, a realidade significante de cada ornamento de per si, ja
francamente explorada, mas sim do significado da propria presenca ou auséncia de decoragao, sob
qualquer forma.

Seja, pois, ou ndo, uma simples coincidéncia, ndo ha como ndo identificar, na auséncia
modernista de ornamentos, uma atitude genericamente alterada relativamente a abordagem da
arquitectura no seu todo; de tal forma que parece poder estender-se sobre a produgdo
arquitectonica uma linha, relativamente clara, de fronteira entre dois universos distintos: de um
lado, 0 universo das obras exteriores a esta tendéncia genérica, exibindo ornamentos legitima e
despudoradamente; do outro, o das obras em que a decoragao, a existir, € resumida, acidental,
envergonhada ou inoportuna.®> O que a torna intrigante, € que esta fronteira ndo é meramente
cronologica, sem deixar de ser razoavelmente clara. Assim, é possivel encontrar hoje exemplos de
obras de arquitectura cuja atitude pertence ainda (advérbio discutivel) ao universo de antanho
(outro adveérbio discutivel). E ndo se julgue que estes casos, em que 0 recurso ao ornamento
sobrevive incolume, sdo geograficamente marginais relativamente a regido que normalmente se
identifica com o territorio “natural” da cultura ocidental. Eles abundam no coragdo cultural da
Europa e Américas. Se alguma coisa incita, apesar disso, a considera-los casos excepcionais (leia-
se, marginais, apesar de tudo), € também fora da geografia territorial que se deve encontrar a razao.
Como se poderd, entdo, descrever um fendmeno cujos limites teimam em ndo se deixar fixar em
cronologias ou geografias? Como identificar, sequer, um objecto “sem limites”? * Mas, por outro
lado, como se podera contradizer o que parece uma evidéncia, que é esta fronteira, que o cidadao,
mesmo desprevenido, reconhece, entre objectos “amigos” ou “inimigos” da decoragdo? Qual é,
afinal, o significado cultural profundo da rejeigao modernista do ornamento?

Nao ha duvida que a abordagem historiografica se esforga por esclarecer a maior parte
destas questées, mas ndao o faz sem um prego, pois identificando uma relagao historica da

producdo arquitectonica com as caracteristicas da evolugdo tecnologica de produgdo e com a

% J. Trilling chama a esta tendéncia “Cosmaphobia”. TRILLING, 2003, p. XV.
40 objecto refere-se aqui & cosmofobia, ndo ao ornamento.
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resposta tedrica que esta evolugdo impulsiona,® ela “obscurece” uma parte da liberdade que a
cultura ocidental se habituou a identificar na producdo artistica.

Qualquer “estilo”, conforme o define a histéria da arte, se trata também de uma tendéncia
formal cujos limites ndo se deixam capturar facilmente na estreiteza de duas datas ou de rigorosos
limites espaciais. Por isso, o discurso da historia da arte esta ja familiarizado com este tipo de
fenomenos esquivos. Todavia, e retomando o paralelismo com a agricultura, a diferenga entre dois
estilos, sob este ponto de vista, ainda se pode comparar com a alteragao da espécie vegetal
cultivada, o que, como se viu, parece nao suceder com a cosmofobia. Efectivamente, qualquer
estilo ornamentado “exercita” a decoragdo, como se a decisao de ornamentar tivesse sido tomada
invariavelmente. A questao qualitativa situar-se-ia, pois, a jusante da quantitativa, a qual so divergia
no caso da tendéncia “desornamentada” de que aqui se fala. Esta aparenta ser, pois, uma
divergéncia de outra ordem, que reposiciona as opgoes estilisticas na periferia de uma outra
opcdo, anterior e independente, que a arquitectura moderna se esforca por privilegiar, divergindo
na resposta que lhe dd.® Admitindo o ornamento como algo determinado, esta resposta é
meramente quantitativa e ndo esta, por isso, sujeita a codificagoes temporais. Teoricamente, para
guem concebe 0 ornamento como um elemento invaridvel, ndo ha uma resposta temporalmente
codificada (numa tradicdo) a uma questao hipotética de como “desornamentar”. Ao fixar-se o
significado de “ornamento” essa pergunta, em bom rigor, perde o sentido. Assim, a cosmofobia
seria, teoricamente, intemporal (por falta de alternativas), mas na prdtica, a opgdo so foi tomada
conscientemente com 0 modernismo estritamente funcionalista, como se anteriormente a questao
tedrica, embora existisse, fosse ainda um continente virgem.

E, todavia, interessante verificar como as propostas funcionalistas se armaram, também elas,
de argumentos historicos: historicos mas nao historicistas (no sentido que Pevsner Ihes haveria de
dar, pejorativo) ou eclécticos. Era como se a opgdo pela “desornamentacao” tivesse ja sido
tomada por diversas vezes inconscientemente, por necessidade ou gosto (no Mediterraneo, no

Japdo, na arquitectura verndcula, na engenharia pioneira do século XIX...), mas s0 entdo

° Cf. PEVSNER, 19647 (1936) e, regra geral, a historiografia cldssica sobre o Movimento Moderno, incluindo,
certamente, Herbert Reed, de que fala Trilling, na sua obra ja citada (TRILLING, 2003, p. 120).

® Ortega y Gasset, generalizando o efeito da arte moderna no seu conjunto, refere-se & “compreensao” e
“incompreensado” do pablico, distinguindo muito claramente a desaprovagao precedida de compreensao (caso da pega
Herndni, de Victor Hugo) da desaprovagao provocada pela incompreensao (caso, segundo ele, da arte moderna). Este
autor é particularmente pragmatico no reconhecimento da expressao social da fronteira entre a compreensdo € a
incompreensao, que podera servir de modelo tedrico a fronteira de que aqui se fala. Cf. ORTEGA Y GASSET, 2003 (1924-
5), pp. 40, 41,
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assumisse foros de verdadeira legitimidade tedrica (o que Ihe faltava para, finalmente, triunfar).
Como se, em resumo, 0 tal continente tivesse ja sido visitado ocasionalmente, mas ndo ainda
deliberadamente, por opgao desinteressada, isto é, como resultado de uma escolha independente
e naturalmente imotivada. E esta auséncia de motivagdo natural, ou material, este desinteresse, que
faz com que as descrigoes dos comportamentos (incluindo, entre outras ciéncias, a historia da
arte) agrupem 0s objectos, as ocorréncias, em conjuntos que correspondem, aparentemente, a
mesma “deliberagdo”, gerando fronteiras entre eles.

A “deliberagdo” da arquitectura moderna salta, pois, a vista, para qualquer observador, como
uma deliberagdo “inimiga” da decoracgdo. Tal deliberagao, voluntaria, terd gerado, aparentemente,
um ambiente, um territorio cultural, cuja produgdo arquitectonica € virtualmente destituida de
ornamentos.’

Um espirito analitico meticuloso ndo pode, desde logo, evitar aspirar a uma confrontagdo
imediata com certas definigoes, sobretudo com a prépria definicdo de ornamento, reclamando, de
forma muito razoavel, o esclarecimento necessario a discussao operativa, Como quem procurasse
um campo aberto para a batalha decisiva. Nao é possivel ignorar essa exigéncia racional e nao é,
certamente, facil contornar tal proposta metodologica, apresentada como uma necessidade. A
preméncia de tal necessidade, contudo, resulta de uma compreensdo incompleta e redutora da
questdo, pois, se ela pode ser, e efectivamente é, fundamental para compreender o que realmente
estaria a ser recusado pelos modernistas cosmofobos, ou se se pode imaginar que uma hipotética
decisdo final, racionalmente solida, sobre a legitimidade do ornamento s6 poderia ser alcangada
com 0 esclarecimento prévio do que ele € ou ndo é, ndo é menos verdade que uma visao
devidamente dindmica e problematizadora sobre esta realidade dificilmente (se é que alguma vez)
se poderia fundar sobre tal definicdo (por mais consensual que ela fosse). Assim, embora seja
importante uma base terminologica estavel para a articulagdo de um discurso normativo ou
moralizador das praticas artisticas e arquitectonicas; ainda que haja necessidade de uma taxonomia
clara e sem surpresas para a suposta “batalha decisiva” do bem contra 0 mal, do certo contra o

errado, do bem proceder contra 0 mal proceder, tal batalha estd condenada aqui a mais um

" Diz Le Corbusier, a proposito da arte decorativa do seu tempo:

“A arte decorativa de hoje! Serd que vou afundar-me num paradoxo? Um paradoxo que é apenas aparente. Reunir
nessa rubrica tudo o que é isento de ornamentagdo e fazer a apologia do que € corriqueiro, indiferente, desprovido de intengdes
artisticas, convidar 0s olhos e o espirito a deleitarem-se em tal companhia e talvez a se insurgirem contra o arabesco, a mancha,
0 rumor barulhento das cores e dos ornamentos, a ignorar toda uma produgdo as vezes talentosa, a passar por cima de uma
actividade as vezes desinteressada, as vezes idealista, a depreciar o esforgo de tantas escolas, de tantos mestres, de tantos
alunos, e pensar disso: «eles sdo tdo incémodos como 0s mosquitos». Chegar a este impasse: a arte decorativa moderna nao

tem decoragdo!” LE CORBUSIER, 1996 (1925), pp. 83, 84.
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adiamento, até porque, de tanto ter sido travada, (sempre aspirando a ser decisiva e nunca o tendo
sido de facto), ela contaminou a cultura contemporanea com uma desconfianga completa perante a
hipotese sequer de ela produzir resultados positivos, estando cada vez mais remetida para o
universo privado de cada actor cultural.

Nao se trata, pois, de sintetizar uma formula consensual ou necessdria @ acgao, que
estabelega critérios estaveis para a apreciagdo da arquitectura, nem sequer se ambiciona consagrar
uma versao definitiva para a simples descricao dos factos historicos ocorridos, para o que, uma
definicdo estavel de ornamento seria, de facto, uma pedra fundamental e um instrumento contra
eventuais mal-entendidos. Aqui procurar-se-4, justamente, capturar a logica da transitoriedade dos
conceitos e, através desse esforgo, tentard compreender-se o significado real de um fenémeno

como o0 da aparente “descoberta” do tal “continente virgem”, conforme se descreveu.

1.1. Desinteresse e liberdade das “opgoes” artisticas

0 desinteresse, desde Rousseau e Kant, é a qualidade que define o comportamento humano
e a arte. Esta dltima materializa, assim, a emancipacao libertadora do homem culto perante uma
Natureza-mae controladora, tendencialmente castradora e limitativa, numa configuragdo
revoluciondria aparentada com a ruptura familiar num conflito de geragdes: o filho humano
“civilizado” rebela-se. Ele abandona a mae-Natureza e, contra as suas determinagées, vai fazer o
que escolhe de livre vontade.

Desde que este drama foi escrito, no século XVII®, relatando uma historia antiga,
pretensamente veridica, que nele se baseia aquilo que sempre se intuiu, embora sem explicagao:
que o Homem se distingue, na sua esséncia, de um bicho. A producdo objectual artistica adquire,
portanto, estatuto probatorio, manifestagdo inequivoca e intencional de independéncia
relativamente as contingéncias naturais, tanto mais irrefutdvel quanto menos decorrente se mostrar
da “situacdo” em que o sujeito produtor se encontra envolvido. Ela confirma o libelo que da o
Homem como o Unico ser verdadeiramente livre. Foi assim que a cultura ocidental se habituou a
considerar a producao artistica e foi assim que ela foi vista normalmente durante todo o século XX.

Repare-se, porém, como a ciéncia tende a questionar o real desinteresse da arte a medida
que revela potenciais razoes naturais para a sua execucdao: como ela se vem apercebendo, por

exemplo, da relativa atomizagdo do sujeito em parcelas complementares de uma personalidade

8 ROUSSEAU, 1754; KANT, 2000 (1790).
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composta e complexa e como isso pode ajudar a justificar a arte como uma actividade agregadora

e, nesse sentido, utilitdria; leia-se, concretamente, o que escreveu Leroy-Gourhan a este respeito:

“(...)ndo existe outra arte a ndo ser a utilitdria (...) a gratuiticade ndo esta nos motivos, mas no
desabrochar da linguagem das formas™.

Repare-se, depois, como 0 conceito de ornamento surge como que assumindo a parte da
arte que ¢ feita de transpiracdo (por oposicao a inspiragao, ou a transgressao...)" e como, assim,
ele explicita a cultura enquanto segunda natureza do humano, igualmente, sendo mais,
controladora e limitativa do que a primeira.

E um facto que o Homem se esforga por se distanciar da sua origem animal — rectro-
alimentando-se da narrativa apresentada — ele ndo esta, por isso, disposto a reconhecer em si uma
esséncia comum com a de uma ameba ou, pior, a ndo se reconhecer de todo. Eis a razao porque
tira prazer da superagdo constantemente tentada dos seus limites mecénicos." E eis, também,
porque a cultura (palavra que provisoriamente resume o universo artificial) cria e se alimenta de
conceitos, desnecessarios ao simples devir natural. Estas caracteristicas que o Homem reconhece

em si mesmo, ou melhor, que a cultura atribui a representagao que faz do Homem, sao 0s

¥ LEROY-GOURHAN, 1987 (1965), vol. 2, p. 178.
19 Ao terminar a sua obra Ornament: a modern perspective, J. Trilling apresenta a sua interessante tese relativa a atitude
modernista perante 0 ornamento: a vulgarizagdo do controlo ou dominio exemplar do pormenor formal pela maquina
colocou virtualmente em perigo de extingdo a espontaneidade e desencadeou (com o notavel protagonismo intuitivo e
pioneiro do designer Cristopher Dresser, na arte cerdmica Ocidental) a apeténcia por uma forma mais “dissimulada”
de decoracdo, cuja principal caracteristica era a aparente indeterminacdo do desenho das suas formas — um pouco na
linha tedrica do que jd intuira Ruskin acerca das pequenas imperfeigoes “deleitdveis” do trabalho manual (ver Ruskin,
2000 (1849)) —. Até entao, o poder expressivo e prestigiante do ornamento dependera da perfeicao técnica do trabalho
de execucdo de motivos pré-determinados — uma no¢do com eco sonoro ainda na definigdo de arte que Riegl e Boas
acalentam nos seus trabalhos, (ver Boas, 1996 (1927) pp. 2, 3 e 12) —mas a crescente relativa raridade da expressao
gspontanea (identificavel na busca romantica e pés-romantica dos estilos proprios nacionais ou ga época) fez dela
uma preciosidade muito desejada (como se apreciam as pedras preciosas, diria Ruskin), e tal procura haveria, ainda
segundo Trilling, de redundar na resolugdo de dois problemas numa Unica jogada: o ecletismo “desalmado” seria
ultrapassado pelo recurso ao ornamento imprevisivel e genuino que resulta da accdo das proprias forgas da natureza
(real ou virtual) sobre os materiais que a implacabilidade da produgdo mecénica modela com austeridade. A este
proposito, ver TRILLING, 2003, pp. 201 € ss..
A Riegl testemunha:

“La historia del arte se presenta como una continua lucha contra la matéria.” RIEGL, 1980 (1893), p. 21.

F. Boas confirma:
“(...)em casos em que Se desenvolveu uma técnica perfeita, a consciéncia que o artista tem de ter ultrapassado
grandes dificuldades, ou, por outras palavras, a satisfagdo do mestre, constitui uma fonte de prazer genuino” BOAS, 1996

(1927), pp. 16 € 17.

J. Trilling acrescenta:
“Elaborating an object beyond a certain point means disquising its original character. This is one of ornament’s basic
functions. (...)
These transformations affirm a pervasive, age-old dissatisfaction with structural necessity as the sole determinant of
artistic form. The primary function of ornament — and it is a function, make no mistake — is to remedy this dissatisfaction by
introducing free choice and variation into even those parts of a work that appear most strictly shaped by structural or functional

needs.”. TRILLING, 2003, p. 75.
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instrumentos a que ele adjudica a sua capacidade emancipadora, tratando-se esta da aptiddo
humana para subjugar a matéria dos objectos aos conceitos, transformando assim naturalidade em
artificialidade.

Objectos e conceitos sdo, pois, dois momentos do esforgo humano de emancipagdo, mas,
enquanto os objectos artificiais (segundo momento) a cultura os reconhece inscritos no mesmo
espaco da Natureza, em rivalidade com os objectos naturais, 0s conceitos (primeiro momento) nao
partilham, a seus olhos, sendo a dimensao temporal desse espago, confrontando-se apenas entre
Si, COmo coisas mentais que, como é costume dizer-se do conhecimento deles, ndo ocupam lugar.
Esta confrontagdo, como qualquer outra, em principio, envolve conflitos (rivalidades), pelo que
cada época cultural se caracteriza por objectos e conceitos proprios ou adaptados de épocas
anteriores, o que € 0 mesmo que dizer que o tempo, tal como gere naturalmente conflitos entre 0s
objectos (erosdo), gere também, de forma natural 0s que resultam da convivéncia de conceitos,
pelo que, dos equilibrios sucessivamente alcangados (entre os conceitos das sucessivas épocas),
sdo criados objectos artificiais especificos de cada perfodo. E assim, pelo menos, que a cultura
identifica tradicionalmente os diferentes “estilos”.

A histdria da arte dedica-se, portanto, forgosamente, ao estudo das consequéncias culturais
da passagem do tempo sobre esta “luta contra a matéria”, encontrando e interpretando, a esta luz,
0s documentos que lhe chegam do passado, mais ou menos remoto. A produgdo objectual e
artistica de todos 0s tempos e lugares sujeita-se a este estudo e, como é evidente, aquela que é
especifica do século XX, como a do XIX ou qualquer outro, ndo constitui excepgao. Acontece que,
por se tratar de épocas recentes, se vive ainda num ambiente “contaminado” por alguns conceitos
que as caracterizaram ou, pelo menos, por consequéncias desses conceitos, consequéncias que a
continuidade temporal implica, como ondas do choque que é uma ideia existir. Ora, como se a
consequéncia natural () do surgimento da cosmofobia fosse uma reacgao adversaria dela, alguns
autores contempordneos articularam um discurso historiografico armado de um contetdo
ideologico (do universo conceptual) tendencialmente regenerador da pertinéncia do ornamento,
declaradamente ou nao.

Brolin, nomeadamente, denunciou a emergéncia da cosmofobia como resultado de uma
manipulagdo ideoldgica do conceito de “bom gosto” no interesse e por parte de uma elite

ameagada nos seus privilégios estéticos aristocraticos pela democratizagdo do acesso ao
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consumo.” Trilling, por seu lado, declarando desde logo pretender revivificar o uso de
ornamentos," procurou, como um psicanalista, esclarecer as origens, conscientes ou ndo, do
comportamento cosmofobo da cultura modernista, revelando, como se de recalcamentos se
tratassem, objecgdes sociais, econdmicas, morais e religiosas ao ornamento, e identificando o
caminho sublimado que estas supostas pulsdes decorativas (implicitas) teriam tomado no século
XX." 0 que estes autores nao questionaram foi a efectividade da existéncia de tais pulsoes.”

Tantas vezes apreciada como mero epifenomeno, resultante da actividade de um ser
realmente extraordindrio, a arte vé-se, assim, no fulcro de uma problematica que em muito a
ultrapassa, e o ornamento, particularmente o arquitectonico, joga aqui um papel revelador que
merece especial atencao.

A rejeigao modernista do ornamento inscreve-se numa tradicao revoluciondria baseada, por
sua vez, na confianga na liberdade comportamental que caracteriza o Homem. A atitude modernista
esta, portanto, intimamente ligada a uma concepcao particular da Historia que, sem propriamente

esquecer as continuidades, da relevo aos momentos de ruptura como momentos de afirmagao de

"2 Evocando Gans e Wilde, escreve Brolin:
“As the centurhy drew to a close the rebellion against middle-class values — what sociologist Herbert Gans has called the
«marked disdain for ordinary people and their aesthetic capacities» — became the artistic norm. And, according to Wilde, artists
gained prestige in almost direct proportion to the violence of the public’s denunciation of their work.” BROLIN, 1985, p. 192.

Cf. também supra, nota 6 deste capitulo

B Trilling confessa:
“Ornament has been in disrepule for almost a century. | wrole this book fo revive it.” TRILLING, 2003, p. 13,

e expoe:
“To understand ornament we must understand our fear of it. To understand cosmophobia, we must understand
ornament itself. By showing how ornament works, how it delights, the meaning it can carry, | hope to convey something of what we
have lost. By showing how and why we lost it, | hope to break the spell, to open up a range of choices long avoided as taboo.”

TRILLING, 2003, p. 16.

" Escreve Trilling:
“Most people think that machinery and mass production killed ornament, and that around the turn of the century
European and American architects, designers, and critics nailed the coffin shut by declaring that less is more, form should follow
function, and ornament is a crime. This explanation has the virtue of neatness and the strength of historical inevitability, but it is
simplistic. On the one hand, cosmophobia — fear of ornament or, more loosely, prejudice against it — was already strong before
the industrial revolution. Mass production was only the last straw. On the other hand, the modern movement never realy rejected
ornament. Its founders created a new ornamental style which they could pretend was a rejection of ornament. They succeeded so

well that for generations we have accepted the pretense as the truth.” TRILLING, 2003, p. XV. Sublinhado do autor.

ou:

“Although traditional ornament survived in the popular sphere of fashion, the truly radical development took place
elsewhere, in the elite, ideologically scrutinized arts of architecture and luxury handicraft. In the guise of a revolution against
ornament, these arts gave us a revolution in ornament, the sudden birth of a new Style. It must seem at times that the so-called
rejection of ornament belongs entirely to the history of ideas. But ideas alone cannot make a style, and they cannot destroy one.

Styles come out of other styles; ideas are the catalyst. TRILLING, 2003, p. 203. Sublinhado do autor.

Ver também jnfra nota 24 do capitulo 4 deste trabalho.

15 Escreve Trilling:
“My aim is to introduce ornament, not to explain it. | am writing about the ornament that people have chosen to make,
and the ways they have chosen to use it, not about the fundamental impulse to decorate — about how ornament works, not why”

TRILLING, 2003., p. 28. Sublinhados do autor.
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uma “vontade indémita”'® Trata-se, portanto, de uma concepcao da Historia contraria ao egoismo
natural e eivada da altivez altruista que distingue o Homem dos restantes animais, dedicada a
antecipacdo do futuro, necessariamente diferente e idealmente melhor do que o presente ou o
passado e distinguindo-se da perspectiva romantica, onde a historia surge como legitimagao do
comportamento presente através do passado."

Ap6s milénios de ornamentalismo, o Homem modemista de Loos e Le Corbusier, perante
condigdes novas que a industria e a politica (duas revolugbes — a industrial e a francesa)
proporcionaram, assume-se como capaz de “superar” a ornamentacgdo e de deixar de a executar. O
mundo do Homem, cré-se, ndo voltara a ser o0 mesmo, porque a cultura tende ao progresso. Neste
sentido, contrariar o devir inexordvel da humanidade ndo s6 é desnecessario, porque é um esforgo
condenado a partida, como se trata mesmo de uma ofensa moral ao progresso e ao altruismo que
distingue o homem “civilizado” da fera egoista. E nesta matriz que se devem enquadrar 0S
discursos tedricos que, ao longo dos séculos XIX e XX, se foram aproximando da rejeigao pura e
simples do acto ancestral de ornamentar.

Dispensando a experiéncia material controlada, Rousseau fez-se valer do seu conhecimento
empirico do funcionamento do mundo para constatar que no Homem existe uma propriedade
original (que ndo existe nos outros seres) que perturba a previsibilidade dos comportamentos,
fazendo-o distanciar-se anomalamente dos impulsos a que a animalia usa obedecer cegamente.
Ele salientou, sobre um fundo material mecanico e previsivel, a especificidade da liberdade que

caracteriza 0 Homem e que distingue o seu comportamento.'

'8 Ruptura bem visivel, entre muitas outras, nas frases panfletdrias de protesto de Le Corbusier:
“Protestamos em nome de tudo. Em nome da felicidade, em nome do bem-estar, em nome da razdo, em nome da
cultura, em nome da moral, em nome do bom-tom, em nome dos nossos antepassados cujo frabalho nos é uma causa de

respeito.” LE CORBUSIER, 1996 (1925), p. 8.

ou:
“0 despertar brutal em nds, porque fulminante, das alegrias intensas da geometria. Desta vez sentimo-las através dos
sentidos (e Copérnico ou Arquimedes so conseguiram inventa-las, dentro de suas cabegas).
(...) Revolta. Seré que surgiria uma revolta estética?” LE CORBUSIER, 1996 (1925), p. 114,
ou:

“Atrds, hoje, estao os testemunhos. Cada qual disse sua palavra na frase em violenta espiral que, fincada no passado,
pde-nos hoje em antagonismo com esse passado.” LE CORBUSIER, 1996 (1925), p. 144.

" Mais uma vez, Le Corbusier ilustra com veeméncia tal postura:
“0 passado ndo é uma entidade infalivel... Tem suas coisas belas e feias. O mau gosto nao nasceu ontem. O passado
tem uma vantagem com relagéo ao presente: enterra-se no esquecimento. O interesse que Ihe dirigimos néo excita nossas forgas
ativas absorvidas violentamente pelo fato contemporaneo, mas acalenta nossas horas de lazer; contemplamo-lo com a

benignidade do desinteresse.” LE CORBUSIER, 1996 (1925), p. 12

'8 Escreveu Rousseau
“Nao vejo em qualquer animal sendo uma engenhosa mdquina, a quem a natureza deu sentidos para se prover a Si
propria, € para se precaver, até um certo ponto, contra tudo o que tenta destrui-la ou desarranja-la. Detecto precisamente as
mesmas coisas na maquina humana; com a diferenga de que a natureza faz tudo por si s6 nas operagdes do animal, ao passo
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0 Homem assumiu-se, assim, para o pensamento do século XVII, como um ser
essencialmente distinto dos restantes, por ser essencialmente livre. Apesar desta constatagao de
facto, que tem tanto de lisonjeira (narcisista) quanto de responsabilizadora, ficaram por esclarecer
as causas, a origem de fal situagdo, e desde entdo pode perguntar-se com pertinéncia: em que
sustento se baseiam os comportamentos especificamente humanos (supostamente livres), dos
quais a arte € um exemplo? Serd este, porventura, 0 ponto fundamental onde se enraiza a primeira
perplexidade perante a produgao objectual humana e para a qual se perfilam, provisoriamente,
duas respostas: eles basear-se-ao numa predeterminagao bioldgica, ou deambularao ao sabor de
uma deriva decorrente da emancipagdo libertdria, que faz do Homem o Unico animal
verdadeiramente cultural?

0 essencialismo indisfargavel que informa a distingdo entre 0 Homem e a besta é bastante
fragil e alguns indicios estdo determinados em provar que o dlibi artistico nada garante, afinal. A
liberdade reivindicada estad em causa, neste julgamento, mas como se pode estar sequro de que,
qualquer que seja o veredicto, ele pouco ou nada alterara o devir impetuoso deste filho rebelde?

1.2. Duas “escalas” de andlise da especificidade comportamental humana

A ciéncia moderna concentra o poder subversivo do Homem perante a natureza, parecendo
confirmar a sua liberdade, mas, ironicamente, ao levar a subversao as ultimas consequéncias, ela
¢, também, uma faca de dois gumes: algumas das suas propostas refreiam irreverentemente o tom
narcisista da mentalidade dominante. Ciclicamente ela assume o atrevimento de demonstrar a
realidade relativamente periférica da existéncia humana (Copérnico) e, sobretudo, arroga-se a
desvendar os mistérios maiores que envolvem 0 Unico Ser que a pratica, ou seja, devolve-o
virtualmente a sua mae! O expoente maximo da cultura apresenta-se, assim, muitas vezes, como
adversario da propria cultura, tal como 0 Homem, com a sua arte, se apresenta muitas vezes, como

adversario da Natureza'.

que 0 homem concorre para as suas na qualidade de agente livre. Um escolhe ou rejeita por instinto e, o outro, por um acto de
liberdade. o que faz com que o animal ndo possa afastar-se da regra que lhe é prescrita, mesmo quando Ihe seria vantajoso fazé-
lo, e que 0 homem Se afaste dela muitas vezes em prejuizo proprio. E assim que um pombo morreria de fome junto de uma bacia
cheia das melhores carnes, e um gato sobre um monte de frutos ou cereais, embora um e outro pudessem muito bem alimentar-
se com a comida que desdenham, se se dispusessem a experimentd-la. E assim que os homens dissolutos se entregam a
excessos que lhes causam a febre e a morte, porque o espirito corrompe 0s Sentidos, e porque a vontade fala ainda quando a

natureza se cala.” ROUSSEAU, 1754 cit. in FERRY, 1993 (1992), p. 39.

19 A este respeito, remete-se para o que escreveu P. Bourdieu na “abertura” do seu livro As Regras da Arte, BOURDIEU,
1996 (1992), pp.13a 18
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Segundo a representacao classica mais restrita da ciéncia, o seu objectivo dltimo, no campo
dos estudos comportamentais, seria o de demonstrar a inviabilidade (ndo s6 de futuro, mas
sobretudo a inviabilidade programatica) do homem enquanto ser anti-natura, criador de uma
cultura exterior e, em certo sentido, contraria a Natureza. A analise cientifica tende, pois, a
determinar a posicao relativa da arte na Natureza, explicando-a através de uma ordem material.
Este ponto de vista aponta, consequentemente, para o reconhecimento de uma predisposigao
ornamentalista, aparentemente denunciada pela ocorréncia de ornamentos em todas as culturas
conhecidas.

No campo mais alargado das ciéncias (que inclui as ciéncias humanas), porém, adopta-se
preferentemente um ponto de vista diverso, segundo o qual a cultura é o resultado de uma ruptura
entre 0 homem e a Natureza, confirmada pelo livre arbitrio, verdadeiro pai da escolha e da
consequente variagao cultural.?® Coloca-se, assim, o Homem face a Natureza, e ndo perfeitamente
envolvido nela, explicando-se desta forma as variagoes entre 0s ornamentos das diversas culturas.

A ocorréncia generalizada de desvelos formais em todas as culturas, nao prova, de facto, a
existéncia de predisposicoes bio-fisio-psicoldgicas que conduzam de forma inexoravel 0 Homem a
manifestar este comportamento. Efectivamente, a tabua-rasa empirista resiste facilmente a esta
argumentacdo, pois mesmo que 0 Homem nao se comportasse sendo como dita 0 seu espirito, e
mesmo que este fosse moldado unicamente através do uso dos sentidos e ndo por quaisquer
predisposigbes, mesmo assim se poderia justificar a universalidade do comportamento
ornamental, da mesma forma que ndo carece de predisposigao a generalizagao de qualquer habito
em qualquer universo humano, bastando para tal um interesse objectivo em adquiri-lo € um unico
pioneiro. A quase perfeita coincidéncia entre o conjunto dos seres que produz artificialmente
ornamentos e a humanidade ndo deixa, porém, de impressionar, e é tal o seu poder que a tese da
existéncia de predisposigoes tem sido muitas vezes avancada. Se ela explica de forma simples e
incontestada a presenga invariavel de ornamentos, ela nao consegue, todavia, justificar a incrivel
diversidade dos mesmos, ficando-se pela justificagdo do fenomeno geral. A variabilidade cultural,
porém, é uma caracteristica humana de igual relevo, sendo maior, mas esse € um problema que a
tese das predisposicoes adia.

Ao delimitar o ambito do estudo historico-antropologico da arte, Franz Boas assume a

comunhdo de fodos 0s homens numa condigdo material invariavel (ou onde as diferencas sao

20 Cf. citacao de Trilling reproduzida supra, nota 11 deste capitulo.
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absolutamente desprezaveis), cuja distingdo relativamente a condicdo material ndo-humana se
consolidou com antecedéncia a instituicao das culturas.?' Ele identificou, assim, o substrato fisico
de onde brotam alternativamente (isto é, em estado equipardvel) os comportamentos culturais. Ou
seja, este autor reconheceu 0 comportamento artistico como um comportamento especifico do
Homem, mas, por isso mesmo, andlogo, enquanto abstracgdo geral, a outros comportamentos de
outros seres. Nao reconheceu, contudo, nenhuma justificagdo para qualquer hierarquizagao
historico-antropoldgica da diversidade cultural interna do comportamento artistico para além da
historia individual das culturas, que organizasse os diferentes “fipos culturais” (cultura agricola ou
cultura de caga e recolecgdo, por exemplo) dos mais aos menos proximos de uma condigao nao-
humana, equidistanciando todas as manifestagoes artistico-culturais de qualquer comportamento
animal.

Boas distingue claramente os dois problemas, individualizando inequivocamente o segundo
e depositando na histdria a esperanca da sua resolugdo.” Ele identifica também principios formais
presentes invariavelmente na arte de todo o Mundo, mas sem se preocupar em explicar a sua
origem.”

Kroeber reforga a ideia de Boas, garantindo que a significagdo dos factos culturais esta
iremediavelmente restrita ao universo da cultura, num circuito fechado a que o ambiente organico
da corpo, mas sem interferir.?

Boas e Kroeber vém, no fundo, denunciar a fractura que se encontra entre as diversas
escalas em que se podem analisar 0s comportamentos humanos (especialmente os artisticos),

distinguindo radicalmente a sobredita escala bio-fisio-psicologica — dependente do “equipamento

2" Escreve Boas:
“Deve ter havido um tempo em que o equipamento mental do Homem era diferente do que é hoje (...). Este periodo é
muito anterior & nossa época e ndo encontramos qualquer vestigio de uma organizagdo mental inferior nas ragas humanas

existentes.” BOAS, 1996 (1927), p. XIII.

22 Escreve Boas:
“0 segundo aspecto fundamental a ser tido em conta consiste no facto de cada cultura poder ser entendida apenas
enquanto um crescimento histérico, determinado pelo meio social e geografico em que cada povo se insere € pelo modo como

desenvolve o material cultural que Ihe é fornecido pelo exterior ou pela sua propria criatividade.” BOAS, 1996 (1927), p.

XVL.

2 Escreve Boas:
“Vimos que nas varias artes se manifestam principios formais definidos cuja origem ndo tentamos explicar, mas que
aceitamos como fazendo parte aa arte do homem em todo o0 mundo, sendo por esta razao considerados como a mais antiga e a

mais importante caracteristica da arte.” BOAS, 1996 (1927), p. 329.

24 Escreve Kroeber:
“[Plarticular manifestations of culture find their primary significance in other cultural manifestations, and can be most
fully understood in terms of these manifestations; Whereas they cannot be Specifically explained from the generic organic
endowment of the human personality, even though cultural phenomena must always conform to the frame of this endowment,”

KROEBER, 1948 (1923), p. 254.
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mental do Homem” — da escala cultural — dependente de especificidades locais ou regionais sem
imediato suporte fisioldgico propriamente dito. Destes autores pode deduzir-se que essa
determinagao fisica, presente em todas as culturas por ser autonoma e anterior a elas, nao deixara
de moldé-las de forma convergente. Gombrich esforgar-se-4 mesmo por demonstrar como ela as
conduziu aos desvelos formais mais ou menos constantes e evidentes,> mas a constituigao fisica
serd, para Boas e Kroeber uma base de estabilidade e nao uma origem material de diferengas
comportamentais, consolidando-se uma ideia “superorganica” de cultura.

Outro tipo de literatura é o que simplesmente omite 0 enquadramento bioldgico ou natural da
produgdo artistica. Nao quer isto dizer que estes autores pretendam contrariar sistematicamente o
que reconheceram Boas, Kroeber e Gombrich relativamente a escala material da andlise da origem
da arte, simplesmente desprezam-no no seu discurso, pois este estd concentrado na escala
cultural do problema: a escala que o proprio Boas distinguira radicalmente, com Kroeber, da escala
fisica; tornando-se esta Ultima, por isso, irrelevante para o assunto que tratam.

Latente, neste discurso, estd a logica da cultura como universo oposto ao da natureza e, pela
sua imprevisibilidade, parcialmente incompativel com ela. Nao surpreende que a estes teoricos
repugnem todas as alusbes materialistas mais genéricas, pois eles partem do principio da
uniformidade basica dos instrumentos e recursos da humanidade, restringindo deliberadamente a
sua andlise a escala cultural, tendente a um crescente afastamento relativamente a escala das
alteragoes fisicas e a uma pormenorizagdo detalhada dos fendmenos em tempos relativamente
curtos. Para eles, e sequindo a ldgica de Boas® e de Kroeber,? ndo é possivel explicar as
abundantes diversidades culturais a partir de factos materiais que sao, sobretudo, uniformes.
Infringir esta regra tdcita, de resto, é uma atitude rapidamente classificada de simplista, sendo
mesmo de preconceituosa. Nao surpreende também que o instrumento disciplinar principal a que
recorrem seja a historia e seja nela que encontrem as raizes da diversidade cultural humana. James

Trilling explicita cabalmente esta perspectiva:

“How do the effects and devices differ from one culture to another? How do they evolve? (...)
What happens to ornament when cultures interact? These questions can all be answered, but not with

%> GOMBRICH, 1999 (1984).

% Escreve Boas:
“Fica por verificar se é possivel derivar leis validas que controlem o crescimento dos estilos de arte especificos. (...) O
seu curso é determinado pela historia cultural geral de um povo. Nao estamos em posigdo de afirmar que tendéncias iguais,

modificadas por acontecimentos historicos locais, reaparecem no curso do desenvolvimento artistico em toda a parte.” BOAS,

1996 (1927), p. XIX.

2 Ver citagao de Kroeber reproduzida supra na nota 24 deste capitulo.
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universal laws. Each case is different, and demands a different combination of visual and historical
analysis. This is the basis of art history. "

Nao se deve, porém, confundir o relativismo cultural com o conceito, contrariado por
Gombrich, de espirito humano em forma de tabua-rasa, onde a cultura inscrevesse arbitrariamente
formas sem qualquer relacdo com a restante realidade cosmoldgica. Tal confusao implicaria uma
disjungdo exclusiva entre a abordagem culturalista da produgdo objectual humana e a abordagem
naturalista. Na verdade, estas abordagens ndo sdo incompativeis, pois as leis universais
constituem-se, justamente, para que sejam tratados desigualmente os desiguais na exacta medida
em que eles se desigualam, pelo que o simples facto de as realidades culturais ndao serem nunca
coincidentes ndo implica que ndo se possam induzir leis gerais (naturais) que as expliquem. De

resto, como afirma o proprio Gombrich,

“Siempre hay algun peligro en el establecimiento de analogias entre naturaleza y cultura, pero
Creo que en este aspecto, como en qualquier outro, tales peligros deben ser afrontados si se quiere
conseguir progresos.

1.2.1. Relag4o entre as duas “escalas”

Nao ha, portanto, razao para aceitar acriticamente o dominio absoluto das motivagoes
naturais sobre o comportamento ornamental humano, excluindo toda a importancia que as
motivages artificiais ou culturais possam ter. Simetricamente, a auto-suficiéncia da cultura na
justificagdo do modo de vida e de produgdo das civilizagbes nao consegue repelir a interferéncia
determinante do meio fisico que as envolve e que constitui essas civilizagoes. Como se coordenard
0 ascendente destes principios sobre 0 comportamento?

Entre estes dois polos, a jurisprudéncia aconselha, desde Boas, que se identifique cada um
com um momento diferente da génese das culturas e, consequentemente, da produgao artistica e
ornamental: com o primeiro, 0 polo da determinagdo biologica, identifica-se o contexto necessario,
a condigdo basica de existéncia, como substrato, que possibilita 0 segundo momento, o da
concretizacdo efectiva dessa existéncia, que, por sua vez, é identificado com o polo da liberdade
caracteristica da humanidade.

Contudo, ainda que fosse consensual uma motivagao ou origem bioldgica como catalizador
necessario ao surgimento das culturas (na forma de simples contexto), ainda assim a resposta
seria incompleta e muito pouco esclarecedora. Com efeito, falta identificar os limites da

intervengao da determinagao fisica no comportamento das culturas sem 0s quais se compromete a

2 TRILLING, 2003, p. 28, sublinhados acrescentados.
29 GoMBRICH, 1999 (1979), p. 6e 7.
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operatividade de uma tal referéncia, ja que se torna dificil identificar um objecto cujos limites se
desconhecem. Qual serd, afinal, a forma, ou férmula, da exclusao mutua, a fronteira que permite a
convivéncia de dois principios profundamente contraditorios no mesmo ser? Quais serdo,
concretizando, os limites do dominio de intervengdo dos vectores fisicos (que parecem
condicionar o comportamento) e 0s da vontade liberta (que 0s ndo reconhecem nem respeitam)?
Se existirem, donde virdo tais limites? Do que ficou dito, parece que existe um consenso possivel
em redor da ideia de que as motivagdes naturais determinam as convergéncias e as culturais as
divergéncias, garantindo-se sempre a distincao clara entre as duas ordens de razoes.

M. Gauchet debrugou-se sobre a convivéncia destes dois principios, colocando-0s no papel

de diferentes poderes, e explicitando o cisma insanavel existente entre ambos:

“Porque ndo haveria o homem de extrair da constatagdo elementar da sua inferioridade [em
relacdo a ordem da Natureza] uma espécie de entendimento hierdrquico com o universo por virtude do
qual se colocaria algures, em baixo, enquanto que as forgas supremas da natureza ocupariam o alto, e
isto sem que houvesse necessariamente descontinuidade radical entre 0s diversos graus de poder?

(..)

Em vez disso, foi um corte rigoroso que se estabeleceu com o invisivel. (...) Semelhante
passagem da superioridade hierdrquica a diferenga ontoldgica (visto que a alteridade estd igualmente
na ocorréncia das coisas sagradas) nao pode ser espontanea. Para que se verifique é preciso que haja
sido decidida. "

Conclui-se, pois, que a cultura, a existir, estd dependente da primordial distingdo de si
propria relativamente a natureza, protagonizando, colectivamente, um acontecimento paralelo ao
que os psicanalistas descrevem através do fendmeno da auto-identificagdo do “eu” individual.*
Assim, tal como ndo ha identidade sem cultura (como apregoa, de resto justamente, qualquer
discurso politico-cultural), ndo ha também cultura sem identidade, isto €, sem uma distingao
ontoldgica interna entre 0 seu universo € o universo do seu contexto (a restante natureza). A cultura
surge, portanto, quando se assume, mais do que apenas um objecto — submetido, por ineréncia,
as leis naturais e s0 a elas —, como um ponto de apreciagdo do real.

Permitindo ao Homem crer-se distinto da Natureza, a cultura sujeita-se, do seu ponto de
vista, a uma Ultima determinacdo natural: a de a sua primeira “deliberagdo” dizer respeito a si
propria, instituindo-se: “é preciso que [a sua emancipagao] haja sido decidiaa”, pois 0 que a
cultura naturalmente parece nao poder ver é uma natureza capaz de a criar naturalmente. SO ap0s

esta primeira e seminal fractura, a cultura existe para si propria e, sem existir para si propria, ela

%0 GAUCHET, 1980 (1977), p. 61. Sublinhados acrescentados.
31 Cf. Agostinho Ramalho Marques Neto, comunicagao proferida no coléquio Identidade e Cidadania, Coimbra, 22 e 23
de Nov. de 2005.
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nao pode existir de todo, pois ela ndo € s6 um objecto (entre outros) mas o proprio sujeito
(singular) de observagao do mundo.

Um sentido critico nominalista imp0e, contudo, que se reconheca 0 mero caracter
instrumental atribuivel a entidade “cultura”, cuja “singularidade subjectiva’, ainda que
potencialmente operativa ao nivel do discurso, é perfeitamente abstracta ou ideal. Dir-se-a, por
exemplo, que uma cultura “adopta” um comportamento (nomeadamente um ornamento
determinado nas suas produgdes objectuais) ou que “aspira” a algo, mas quem ouve ou & ndo
pode interpretar sendo que, num certo sentido Sistematico, os individuos de uma determinada
comunidade se comportam de determinada maneira (embora, intui-se, pudessem comportar-se de
outras). E, pois, como se a cultura nascesse duma primeira abstracgdo, que € ela propria, como
objecto e sujeito. Uma abstracgdo que habita e da consisténcia a mentalidade de cada individuo
concreto, crescendo na sua consciéncia individual como um sentimento de pertenga a algo maior
que si proprio e remetendo, paradoxalmente, o acto de nascer para a responsabilidade daquilo que
nasce: independentemente do que é naturalmente, a cultura comeca por se auto-representar na
mente dos individuos (como 0 faz uma qualquer pessoa consciente) destacando-se do seu
contexto pela definicdo (delimitagao) de si propria e criando, assim, uma “verdade” autonoma,
mais restrita do que a “verdade natural”. Esta auto-representagao nao tem de coincidir com tal
verdade natural, que, de resto, pela sua complexidade, é praticamente inacessivel. Ao que a auto-
representacdo ndo pode fugir é ao seu cardcter abstracto e, por isso, radicalmente distinto do

modelo natural de diversidade de que fala Levi-Strauss:

“Existem apenas dois modelos verdadeiros da diversidade concrefa: um, no plano da natureza,
€ 0 da diversidade das espécies [incluindo a espécie humana e os objectos artisticos], o outro, no
plano da cultura, é dado pela diversidade das fungdes [incluindo as da natureza]"*

Roland Barthes acrescenta:

“(...)é desta diversidade completa, dada pela natureza, que a cultura (...) se apodera e
transforma em inteligivel. "

A que “apoderamento” se referird Barthes, sendo a percepgdo do mundo natural? Residird na
captura perceptiva humana alguma forma de “comércio” possivel entre 0s dois universos ou
“modelos de diversidade concreta™?

0 nivel mais basico da percepcdo do meio estd ainda longe da cultura. Efectivamente, ele

ndo implica sequer consciéncia do mundo, € & um requisito muitas vezes necessario a

% LevI-STRAUSS, 1962, La Pensée Sauvage, Paris, Librairie Plon p. 164, cit. in BARTHES, 1981 (1967), pp. 113 e 114.
%3 BARTHES, 1981 (1967), pp. 113 ¢ 114.
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sobrevivéncia, do qual ndo ha motivo para isentar 0 Homem. Gombrich adversa os filésofos
empiristas, apresentando a hipotese de o espirito humano, longe de se aproximar da tabua rasa,
seguir a mesma regra da objectividade popperiana que orienta a percepgao mais ou Menos
primaria que todo o ser vivo tem do seu meio ambiente. Esta abordagem, certa ou errada,
ambiciona compreender 0 mecanismo que suporta 0S comportamentos humanos universais, entre
eles 0 uso do ornamento na producgdo objectual, reassumindo, nesse processo, a condicao animal
do ser humano, e colocando entre paréntesis a sua aparente especificidade racional: ele fala da
programacdo instintiva para a percepcdo de ‘relacées ordenadas” através de um “mapa
cognoscitivo”** a cultura é o nivel intelectual dessa percepcao e destina-se a captacao dos
significados (cultura — captura).

Por outras palavras, a cultura comega por ser o resultado codificado de um esforgo de
percepcdo da realidade, uma representacdo, a identificagdo dos objectos com significados
(funcdes), e € fundamentalmente nos significados criados que se encontra a fractura
natural/cultural, ndo nos significantes. Alids, € a transformacdo cultural da matéria em fungao que
cria todas as descontinuidades conceptuais: 0 modelo da diversidade natural € continuo, o cultural
¢ fracturado, sendo a fractura, em si mesma, a marca, ou resultado, da conceptualizagdo do
mundo. Por isso, é dentro da cultura que a fractura entre natural e artificial existe. Ai a inclusdo é

mUtua, a propria natureza é culturalizada, saturada de significados.

1.3. 0 mito, a autoridade e a independéncia ontoldgica entre 0s poderes que conduzem o devir
historico

0 facto de qualquer cultura se crer instituida por op¢do, ou seja, o facto de todo o homem
“civilizado™ acreditar fazer parte de uma verdade instituida, anula, para a “verdade cultural”, 0s
factores naturais que sobre ela pendem inevitavelmente, arrasando virtualmente a tabua onde se
inscreve. Dentro de um leque de possibilidades naturais, a cultura cria, assim, a ilusao de que
escolhe e é 0 que quer ser, dai a diversidade cultural. Ainda que objectivamente (e em potencial)
errada do ponto de vista estritamente cientifico (que explora a ldgica do devir natural), a ideia da
tabua rasa enquanto espago neutro de inscrigdo da cultura encontra, portanto, pelo menos dentro

da propria cultura, um valor instrumental indispensavel, como o tem 0 zero ou 0 “i" no

desenvolvimento da aritmética e da algebra. A cultura constréi-se, resumindo, individualmente,

3 GOMBRICH, 1999 (1979). p. 1.
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como uma abstracgao, constituida por um conjunto estruturado de abstracgdes sobre uma tabua
rasa abstracta.

Pode identificar-se a fronteira entre 0s principios naturais e culturais (artificiais) com a que
separa, de uma forma geral, o possivel do legitimo. Qualguer comportamento ou criagdo pode ser
analisado quanto a esses dois aspectos: possibilidade (que € o ser previsivel no universo natural) e
legitimidade (que é o fazer sentido no universo cultural); estes aspectos sdao mutuamente
independentes, pois tanto é possivel cometer crimes (praticar o ilegitimo), como /egitimo acreditar
em milagres (desprezando as leis naturais).

0 mais antigo “manual” de arquitectura ocidental conhecido ndo ignora ou desleixa as leis
da natureza, de resto explicita-as, ensinando formas, ndo de as ultrapassar (ndo é um texto de
magia), mas de as cumprir. A “firmitas” vitruviana €, efectivamente, o reconhecimento da
subordinagao da obra humana a ordem natural (o entendimento hierdrquico, de que fala Gauchet).
Os X livros sdo, porém, bem mais do que isso: para além das regras naturais, que determinam a
possibilidade construtiva, eles apresentam também, no dominio arquitectonico, as normas de outro
regimento, que determina a /egitimidade, descrevendo a maneira de, na pratica, conciliar estas
duas ordens de razoes.

Vitruvio € sensivel a necessidade de justificar as razdes pelas quais se devem utilizar
determinados ornamentos em determinadas fungGes e, tal como os historiadores actuais,
reconhece na historia, e ndo nas ciéncias naturais, a responsabilidade da argumentagdo. Este autor
inscreve, assim, oficialmente (ou seja, de forma declarada, positiva), e pela primeira vez
conhecida, a arquitectura, no universo cultural, através do reconhecimento da /egitimidade das

suas opgoes formais, para além da anotagdo simples da possibilidade da sua ocorréncia:

“Do mesmo modo, convém que conhegca muitas narrafivas de factos historicos, porque
frequentemente 0s arquitectos desenham muitos ornamentos nas suas obras, de cuja razdo de ser
devem saber dar uma explicagdo, quando interrogados. (...) a fim de que também dos vindouros
fossem conhecidos (...) e assim fosse transmitido & memaria futura.” %

0 texto vitruviano é, portanto, um compromisso: nem ensina s maneiras de adaptar a
construgao as leis naturais, nem apresenta conceitos abstractos sem exequibilidade técnica; ele
restringe o universo das possibilidades construtivas interceptando-o com o universo de conceitos
culturais desnecessarios ao simples devir natural. Demonstrando admiravel consciéncia desta sua
missao, Vitruvio chega a criticar veementemente aqueles seus contemporaneos que, a seus olhos,

abdicam de se restringir, nas suas obras, a esta rigorosa intercepcao.

% ViTRUVI0, 2006 (c. séc. 1a.C.), p. 31. Sublinhados acrescentados.
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Além de reconhecer a diversidade ontoldgica que separa natureza e cultura, Vitruvio assume,
assim, autoridade critica; uma autoridade cuja jurisdicdo ndo € a das leis naturais, mas a do zelo
pelos canones culturalmente estabelecidos. Esta é uma autoridade tanto mais necessdria a cultura
quanto os preceitos desta sdo, aparentemente, desnecessarios a natureza. A interferéncia desta
autoridade na produgdo arquitectonica € determinante, pois a arquitectura consiste, justamente,
numa actividade que visa (desde muito antes de Vitruvio) concretizar as abstracgoes,
transformando 0s conceitos em objectos (talhando ou moldando os objectos naturais por forma a
dar-lhes existéncia cultural) criando artificialidade no (e em pretensa rivalidade com 0) universo
natural. Sem esta autoridade, toda a “luta contra a matéria” seria culturalmente injustificada e a
emancipagao do homem nao se traduziria em objectos artificiais. Ora, se, do ponto de vista natural,
¢ facil perceber que os objectos que o homem constroi Ihe facilitam a existéncia (conferindo-Ihe
uma vantagem competitiva importante que Ihe permite sobreviver a rivalidade com os outros seres
naturais),® mas se a cultura se abstrai, por definicdo, das condicionantes naturais de que ela
propria resulta, qual serd a origem a que a cultura atribui esta autoridade?

Com base na constatagdo da diferenca ontoldgica entre natureza e cultura, Gauchet estudou
a questdo da “divida do sentido”, ou seja, a questao da razao ultima do mundo social, encontrando,
por esta via, a verdadeira dimensdo que religido e Estado partilham: a de uma heteronomia
invariavelmente ordenadora da sociedade. O mito, para Gauchet, determina e/ou justifica, em
ultima instancia, o comportamento social do Homem, pois ele é, ndo o resultado, mas a

materializagao das suas causas, ou seja, o fundamento da instituigao socio-cultural:

"A religido ndo é, ela mesma, uma instituicao saida do nada que, com o decorrer do tempo teria
visto a sua substancia transfundir-se na instituicdo do Estado. (...) Se o pensamento religioso pode
surgir foi porque, em ultima instancia, nao existe sociedade possivel sem que se desaposse de
gualguer modo do seu sentido, sem colocar fora dela o lugar a partir do qual se pensa ordendvel,
inteligivel e fundada na razao."¥”

A ideia de uma /egitimidade proveniente da natureza é inconsistente com a ideia de uma
cultura livremente determinada, porque, se ela proviesse da natureza, ndo se distinguiria da
possibilidade, conforme foi aqui definida. O que Gauchet acrescenta a isto, é que, para a cultura,

ela também nao provém da sociedade como um corpo uniforme porque, como este autor parece

% Consciente desta vantagem, particularmente daquela que advém da actividade construtiva (que prové o Homem de

abrigo), ja dissera Durand, em termos bastante consentaneos com o discurso evolucionista:

“En efecto, la arquitectura es entre todas las artes la que procura al hombre las ventajas mds inmediatas, mas grandes y
mas numerosas; el hombre le debe su conservacion; la sociedad Su existencia; todas las artes, su nacimiento, y su desarrollo; sin
ella la especie humana, enfrentada a todos los rigores de la naturaleza, ocupada tunicamente en defenderse de la necesidad, los
peligros y el dolor, lejos de llegar a disfrutar de todas las ventajas de la sociedad, posiblemente hubiera desaparecido casi por

completo de la superficie del globo.” DURAND, 1999 (1817-1819), p.23.
$" GAUCHET, 1980 (1977), p. 69. Sublinhados acrescentados.
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acreditar, a propria possibilicade de existéncia desse tal corpo social estd dependente de um
desapossamento prévio da autoria das suas proprias leis (0 que Gauchet apresenta como uma
verdadeira lei natural). Assim, e para qualquer cultura, embora a ordem natural seja condigao de
possibilidade da vida humana e da vida humana em sociedade (a ela perpetuamente submetidas),
s6 0 mito ou o Estado Ihe confere /legitimidade, sendo que a legitimidade €, por defini¢do, algo que
vem de fora, algo que ndo cabe a natureza mas que tampouco cabe — aos olhos da propria cultura
—a sociedade como um todo (necessdria alteridade da autoridade).

A autoria, de que a sociedade se nega, €, portanto, onde se concentra uma contradigao
significativa entre natureza e cultura: ao que a natureza impde, aos olhos das ciéncias que a
interpretam, como unico autor possivel dos comportamentos sociais — 0s elementos que compdem
a sociedade, os individuos —, a cultura contrap0e entidades outfras, que as ciéncias ndo podem

sendo caracterizar como lendarias.®

1.4. A cada “escala” sua “escola”

A auto-suficiéncia da cultura na prescricao dos comportamentos humanos decorre, portanto,
de uma auto-referenciagao mitica, de onde busca /egitimidade. O mito, porém, ele proprio parte da
cultura, ndo actua exclusivamente sobre 0s investigadores, muito menos apenas sobre aqueles que
se debrucam sobre a produgdo objectual humana: ele € o mito fundador, fornecendo-Ihes a ilusdo
de possuirem uma existéncia nao realmente incluica na natureza, mas suportada e superior a ela,
uma existéncia espiritual construida, instituida, que se reflecte em tudo o que faz e na propria

natureza.

% Gauchet demonstra que mesmo o Estado, que nas sociedades modernas assume a instdncia derradeira das

coacgles, sO pode surgir apos este desapossamento social da autoridade:

“F evidente que os homens ndo deixam de exercer um peso sobre a sua sociedade e de a transformar. Evidente
também que as circunstancias Ihes impdem, regularmente, a introdugao nela de modificagoes por vezes muito profundas. Disso
nao quer saber o discurso religioso. Ele nega-o rigorosamente (...) e apaga todo o trago de intervengao transformadora dos
homens na ordem da sua comunidade. Foram 0s antepassados, 0s herois dos tempos de origem, 0s deuses, e nunca 0s homens
como nas, que criaram, decidiram, modificaram o mundo em que vivemos e a maneira como nele vivemos: tal é a negagao geral,
tal é a fé unanime no outro que constituem a base do pensamento religioso primitivo.

(..)

0 poder existe, ndo para 0s homens, é preciso deixar de ser homem para se passar para o seu lado, morrendo, por
exemplo. (...) Todos unidos e iguais em resultado do seu comum desapossamento. «Foram 0s antepassados que no-lo
ensinaram»: por trds desta certeza positiva, é necessario descortinar uma outra, negativa: «ninguém ha entre nos que possa
dizer: advirto-vos que deveis comportar-vos desta maneira»

(..

0 Estado surge fazendo refluir contra a sociedade o dispositivo de diferenga destinado inicialmente a defender a
sociedade contra o Estado. Mas é manifesto que ndo é o Estado que cria a exterioridade do fundamento pela qual ele justifica a
sua separago. Ele limita-se a explorar um reconhecimento j& imemorialmente constituido, de que a lei das coisas estd fora do

dominio dos homens. (....) a religido foi historicamente a condigdo de possibilidade do Estado.” GAUCHET, 1980 (1977) pp.
64 e 67.
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A auto-referenciacao da cultura coloca, portanto, um dilema ao investigador: aceitd-la ou nao
como axioma da sua pesquisa. Existem, por isso, aparentemente, duas formas fundamentais de
compreender o comportamento do Homem e essa € a diferenga profunda entre a abordagem
naturalista e a culturalista.

Ambas as perspectivas se propdem conhecer as relagdes ordenadas entre as espécies
culturais, porém uma, a culturalista, trabalha ao nivel dos significados, onde a ordem das relagoes
¢ artificial, a outra, a naturalista, rejeita 0 axioma da auto-suficiéncia da cultura, procurando inserir
0S comportamentos humanos na ordem natural.

Sao duas propostas de conhecimento diferentes, mas ndo necessariamente contraditorias.
Embora haja uma tendéncia historica para as considerar incompativeis, nao existem provas dessa
incompatibilidade, estando o determinismo, frequentemente apontado a perspectiva naturalista,
distribuido igualmente pelas duas: ora bioldgico, ora cultural. Nem poderia ser de outra forma, pois
0 que se chama de determinismo ndo é sendo a inclusao dos comportamentos na ordem a que
pertencem, segundo a leitura que for feita, e esse € o trabalho de ambas as ciéncias.

Assumir a ordem natural que subjaz as explicagdes historico-culturais e explicitar a relagao
que as liga ndo ¢ um esforgo inédito, porém, quando ele foi assumido, dificilmente se evitou
contrariar a imediata concepgao “incompatibilista” que o imagina (exterior e interiormente a este
mesmo esforco) como adversario radical da perspectiva culturalista, uma espécie de determinismo
selvaticamente cientifico, numa palavra, barbaro. A unilateralidade das abordagens pode ser,
reconheca-se, coerente e favorecer o método. Sem ser necessariamente simplista, ele é realmente
mais simples do que uma visdo estereoscdpica, mas SO esta € capaz de captar a profundidade dos
diferentes niveis de realidade e de fazer salientar os pormenores, em complexo relevo, de um
mundo multidimensional.

A relutancia frequentemente manifestada perante o estudo deste territorio de fronteira entre o
natural e o artificial radica-se num escripulo herdado: por um lado, o transbordo imediatista dos
principios naturais para a esfera cultural € um caminho demasiado tentador, pela desproporgao
entre o resultado que oferece (de uma abrangéncia muito grande) e o esforco que cobra
(aparentemente reduzido), mas, por outro, tem promovido, ao longo da historia, equivocos de
consequéncias perigosas, resultantes dessa ilusdo. No fim do século XIX e ainda no inicio do
século XX, uma atitude relativamente despreocupada perante esta falsa facilidade permitiu uma

exploragao intensiva deste fildo, o que trouxe a lume algumas das obras fundamentais da ciéncia
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moderna, a par de alguns dos seus maiores fracassos®. Mas rapidamente a sequéncia das duas
guerras mundiais assinalou definitivamente, também neste dominio, uma completa perda da
inocéncia e a redugdo a um doloroso absurdo de algumas das conclusdes assim alcangadas.
Desde entdo, a realidade cultural tem sido mantida e observada num ambiente estanque,
praticamente ausente de quaisquer contaminagdes naturalistas que ndo se limitem a metaforas
mais ou menos dissimuladas.

Pontualmente, alguns autores dispdem-se a mergulhar assumidamente neste caldo, mas a
sua actividade é contemporaneamente excepcional, € o resultado a que conduz, ou provém de um
extraordinario rigor, ou se sujeita a indiferenca ou ao descrédito®. Perante a historia, tal cautela é,
no minimo, justificada. Alids, ela deve ser assumida por todas as dreas da ciéncia, sem se tornar
paralisante. De resto, ndo existe nenhum limite natural ou racional entre dominios em que
generalizagoes teoricas levianas sdo permitidas e aqueles onde elas sdo proibidas. Estando
invariavelmente todas as areas do saber sujeitas ao erro da arbitrariedade, esse erro &, em todas
elas, igualmente nefasto. Efectivamente, uma analise racional isenta, ndo pode conceber o dominio
da relacdo entre natureza e cultura como fonte particularmente activa de produgdo de
generalizagoes simplistas, e sustenta-se numa ilusdo infantil toda a investigagao que, por ndo se
desviar do dominio cultural, age como se estivesse protegida de todos esses equivocos. Neste
particular, aplica-se a realidade a metafora da geometria fractal, em que a parte e o todo se
confundem em forma: se as culturas se definem pelas suas diferengas mutuas, também cada
cultura é o proprio espago da inscricdo da diferenca, pelo que dentro dela tampouco existe
uniformidade. Assim, tal como uma ciéncia sociobiol6gica, por exemplo, erra se nao tiver em
conta a vida das especificidades culturais, também o estudo particular de uma cultura (historico,
por exemplo) erra se conceber essa cultura como uma matéria uniforme. Ndo se devem admitir
ilusées neste campo: estes erros sdo equivalentes e as suas consequéncias sao igualmente
0pressivas.

Retomando o caso de Vitruvio, o investigador tem, pelo menos, dois caminhos diante de si:
num deles, a desconfianga relativamente a veracidade das lendas relatadas pelo autor romano
transforma-as num engodo, num obstaculo que é preciso ultrapassar, como um mito que esconde

uma realidade material e concreta, uma realidade que ignora sobranceiramente quaisquer actos de

%9 Veja-se, por exemplo, os casos extremados dos Primos Charles Darwin e Francis Galton. Cf. HERSEY, 1996.

‘0 Veblen, Lowie, Steward, Vigotski, Wilson, sdo alguns nomes de cientistas que, de maneiras muito diversas, nao
reprimiram a sua curiosidade cientifica por receio da inconveniéncia pratica das conclusoes que alcangassem, mesmo
em momentos pouco propicios a tais indagagoes.
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soberania quer do Homem (humanidade, sociedades) quer, sobretudo, de homens extraordindrios,
sobre 0 destino da cultura que fundam ou pretendem fundar e dirigir; no outro, as lendas sao factos
em si mesmas, e ndo enquanto relatos de supostas ocorréncias, factos de que vale a pena estudar
as consequéncias, mas que nao é importante saber se correspondem ou ndo a descrigao verosimil
de outros factos (o conteudo das lendas).

As consequéncias destas duas atitudes estendem-se, depois, por longas genealogias de
razoes, longas narrativas que dificilmente se voltardo a cruzar, como quem seguisse 0 percurso de

dois rios, para montante, partindo de uma foz que partilhassem.

1.4.1. Materialismo semperiano vs espiritualismo riegliano

De entre 0s autores que se ocuparam da problematica da origem primordial da suposta
“pulsdo decorativa”, Semper é um dos que Se destaca por ter ensaiado uma abordagem
materialista influente na sua época.*’ A sua teoria, que procura relacionar o nascimento dos
motivos ornamentais (especificamente o estilo geométrico, que se cria ser o primeiro em todas as
culturas) com a tecnologia produtiva (especificamente a téxtil, que também se cria ser a primeira),
reduz, com efeito, a manifestagdo cultural, que é a ornamentagdo, a uma consequéncia
praticamente inevitdvel de uma actividade mecdnica anterior. Desta forma, ela acaba por inserir um
aspecto fundamental da especificidade comportamental humana na ordem natural do mundo,
compatibilizando Cultura e Natureza a custa da submissao dos objectos de uma a l6gica material
da outra. O interesse desta perspectiva ndo € descritivo, ja que ela negligencia os testemunhos
necessarios para um esforco verdadeiramente cientifico®. Nao deixa, porém, de apresentar
interesse, pela sua orientagao ideoldgica naturalista, explicitada por Riegl, seu principal adversario.

Efectivamente, sendo um raciocinio valido, a narrativa historiografica semperiana sobre a
origem dos motivos decorativos ndo é, contudo, uma historiografia verdadeira, porque desmentivel
pela interpretacdo dos factos. Induzindo uma historia mais a partir dos nexos causais presentes
num dado momento do que de dados relativos a épocas sucessivas, a narrativa de Semper

aproximou-se de uma narrativa mitica ou alegorica, justificativa de uma visdo materialista do

‘I SEMPER, 1989 (1859 e 1860), principalmente p. 215 € ss..

‘2 Contrariando a cientificidade expressa por Boas nos seguintes termos:
“Se se afirma que a cultura percorreu um determinado caminho, esta afirmagdo deve ser comprovada com base em
estudos detalhados das modificagoes historicas ocorridas em culturas individuais, e através da demonstragdo de analogias nos

seus desenvolvimentos”. BOAS, 1996 (1927), p. XVI.
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mundo. A tese mais materialista € portanto, simultaneamente, a menos confirmada por dados
materiais, e, embora mereca uma reflexao séria, sujeita-se, por isso, ao ridiculo.

Para Riegl®, era como se 0s semperianos quisessem fazer acreditar que tinham estado
presentes no momento seminal em que a humanidade inaugurara o ornamento e fossem os Ultimos
a lembrar-se do que se tinha passado.*

Ele detectou nesta atitude uma intengdo de iludir levianamente a questao do surgimento de
um (para ele) evidente desenvolvimento espiritual potenciador da arte: para Riegl tratava-se de
uma atitude que visava a criagdo de uma teoria (demasiado) simples e natural (simplista) que
dissolvesse em questoes técnicas a perplexidade perante a criatividade artistica. Em resumo, ele
sentiu-se envolvido por uma ortodoxia tecnicista, que identificou como herdeira da obra tedrica de
Semper,” onde denunciou, impressionado pelo (para ele) excessivo materialismo que veiculava,
uma proximidade perigosa e (porque) redutora com o darwinismo das ciéncias naturais. Procurou,
portanto, argumentar contra esta ortodoxia semperiana que apresentava as técnicas téxteis (motivo
materialista) como origem remota justificativa do aparecimento frequente e independente em varias
culturas do “estilo geométrico”. Opds-Ihe, entdao, uma logica diferente, baseada na interferéncia
decisiva do espirito, ao qual, porém, ndo deixou de reconhecer uma hereditariedade, pelo menos
andloga a hereditariedade mendeliana, ou seja, tdo proxima quanto a de Semper, embora num

dominio ndo material, do evolucionismo darwinista.*®

* RIEGL, 1980 (1893).

* Riegl acusa:
“Numerosos pasages del Stil muestran que Semper, original y preponderantemente, penso esta ejemplaridad (...) no
fanto en sentido concreto-material como en sentido ideal, de la misma manera que hubiese sido el ulimo en olvidar la idea de /a

libre creacion artistica frente al instinto de imitacion sensitivo-material.” RIEGL, 1980 (1893), p. 12.

ou:
“Con completa sequridad, como si hubieran estado presentes y hubiesen visto el material y las hierramientas del
hombre primitivo que despierta al arte, los arquedlogos indicaran las técnicas textiles, metalirgicas, estereotémicas, efc., que

dieran raz6n de los diversos motivos ornamentales de los vasos més antiguos.” RIEGL, 1980 (1893), p. 14.

% Apesar de tudo, Riegl encontrava maior sensatez em Semper do que nos seus seguidores, reconhecendo-o como
um artista-pensador perspicaz e de mérito: “(...) no son tan escasos en el Stil los pasages en los que Semper se opone directamente a la
teoria técnico-material.” RIEGL, 1980 (1893), p. 16.

“ Riegl nao esconde esta sua tendéncia, notavel pela valorizacao causal da ancestralidade:
“Asi, pues, el arte de los caldeos y asirios causa la impresion de que estos pueblos, elevandose sobre los hombros de
una civilizacion mas antigua, han ligado a las creaciones artisticas de ésta una continuacion consciente de su propadsito, asi como

més tarde los griegos siguieran construyendo sobre las conquistas de la ornamentacion del Antiguo Oriente.” RIEGL, 1980

(1893), p. 65.

“El concepto en que los griegos tenian a los persas, como encarnacion de todo lo oriental, se debe sélo a que los
persas han sido los tnicos herderos universales de sus antepasados culturales en suelo asidtico, herderos, en verdad, que non
aumentaron esta dadiva, sino que mds bien la disminuyeron. (...) Se contentaron con ser contempordneos del florecimiento
cultural griego por el que fueran inmortalizados, pasando fradicionalmente a las generaciones posteriores como tipo de la esencia

oriental.” RIEGL, 1980 (1893), p. 76.

Para quem se abstraia do assunto de que tratam oS excertos transcritos, o modelo logico do discurso apresentado faz
lembrar as inevitdveis contendas publicas acerca das semelhangas entre a fisionomia neonatal dos recém-nascidos
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A ideia de evolugao sempre acompanhou, realmente, os raciocinios que estes pensadores
propuseram; porém, no meio historiografico académico, tal “evolucdo” foi cautelosamente mantida
isolada relativamente a ideia homonima que entretanto foi cunhada por Lamarck e Darwin e que
passou a circular fluentemente no meio das ciéncias naturais. O zelo na manutengdo deste
isolamento entre as duas ideias paralelas (homonimas analogas) — uma no campo da cultura e
outra no do ambiente animal e vegetal — ndo foi, no entanto, sempre 0 mesmo; embora durante
muito tempo ndo se consumasse uma efectiva identificagao entre os dois conceitos, a Riegl, como
a muitos outros historiadores da arte, essa confusdo repugnou manifestamente mais do que a
Semper e aos seus seguidores.

Semper, basicamente, formulou uma hipétese que Riegl ndo se limitou a desmentir com a
forga positiva dos factos sensiveis, mas que acusou de cometer a blasfémia de, aproximando
perigosamente o universo cultural e o materialismo da mera técnica, relacionar linearmente o
espirito com a matéria, “sujando-o0” irremediavelmente. A “revolta” de Riegl incide sobre esta
questao com muita veeméncia, mas, se a relagao que estabelece entre o evolucionismo darwinista
e a historiografia semperiana lhe repugnou, foi porque partilhavam a mesma fé na relagao causal
simples que fazia derivar manifestagées culturais (para Riegl de uma natureza irredutivel a matéria
— espirituais) de situagGes meramente circunstanciais e materiais (incapazes, por si so, de
engendrarem consequéncias espirituais — significados culturais).*

Riegl brande, contra Semper (ou, mais correctamente, contra 0S Seus seguidores), 0
argumento da necessaria emancipacao precoce do espirito relativamente a criagao artistica,
denotando uma interiorizagao absoluta da distingao ontoldgica entre a tecnologia (matéria) e a arte

(espirito) e da consequente impossibilidade da relagao causal entre os dois. Ele critica:

“El arte, como aparente potencia superior de un desarollo espiritual, no pudo — asi se pensaba
— existir desde siempre. Primero apareceria la técnica dirjjida a consequir fines puramente praticos, a

com a dos seus progenitores. A diferenga mais notdvel entre ambos os discursos (de importantes consequéncias
conceptuais, reconheca-se) é a referéncia explicita de Riegl & condigdo consciente atribuida ao rumo seguido pelo
devir artistico dos povos: engajado no espirito de Rousseau (crente na liberdade que caracteriza especificamente o
Homem), o progresso da arte ascende formalmente & categoria de uma opgdo, categoria reconhecidamente vedada a
todo aquele que ao nascer Se parece mais com 0 pai ou com a mae.

" Escreve Riegl:
“(...) el paralelo — darwinismo y materialismo artistico — me parece tanto mas justificado, quanto que entre ambos
fenémenos existe, sin duda, una intima conexion casual, ya que en dicha corriente materialista la interpretacion de los comienzos
del arte no significa outra cosa que la transferencia del darwinismo a un dmbito de Ja vida espiritual. RIEGL, 1980 (1893), p.

2.

“A juzgar por el método rigurosamente cientifico com que trabaja la arqueologia cldssica de nuestros dias, la fe ciega en
la autoridad del principio en question [a origem dos motivos caracteristicos do estilo geométrico a partir de certas técnicas
téxteis] sélo se puede explicar por una concepcion del mundo segun puntos de vista materiales de la ciencia natural que, iniciada
por Lamarck y Goethe, llega a su madura expression a través de Darwin, acarreando también graves consecuencias en el dmbito

de la investigacion del arte.” RIEGL, 1980 (1893), p. 14.
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partir de la cual, mediante el crecimiento cultural, sobrevenadria el arte. (...) flotaba en el aire, por
decirlo asi, la explicacion de ambos fenémenos en Su conexion causal reciproca: las figuras
geométricas rectilineas no son originalmente producto de la creaccion artistica, sino de la técnica, por
via de una generatio spontanea. "#

e nesta critica ele demonstrou acreditar na coincidéncia entre uma explicagdo materialista de um

facto “espiritual” e uma “ndo-explicacdo”. Para Riegl, atribuir a tecnologia a origem do

comportamento artistico era como professar a fé na “generatio spontanea”, ou seja, a matéria, para

0 espirito, € nada, e isso impossibilita uma relagdo causal entre dois mundos, assim ontoldgica e

iremediavelmente separados. “E/ impulso” — garante ele mais adiante — “no proviene de fa tecnica,
1 49

sino mas bien de la decidida volicion artistica”,™ apresentando desta maneira a sua visao

alternativa.

1.4.2. Insuficiéncias dos partidos radicais

Ainda que o ndo explicite, pode perceber-se na proposta Riegliana, sendo uma fé dogmatica,
pelo menos uma confianca inabaldvel na distingdo essencial da Cultura relativamente a Natureza,
consequéncia da mesma destringa ontologica que fundamenta o essencialismo mitico, abordado
por Gauchet.”® Também Riegl, como o homem que cré no mito, nao extrai “ca constatagdo
elementar da (...) inferioridade [do Homem em relagdo a Natureza] uma espécie de entendimento
hierarquico com o universo” que fizesse resultar da técnica qualquer directa consequéncia
artistico-cultural. Negando explicitamente essa hipotese, ele estabelece, em vez disso, um corte
rigoroso entre 0 visivel, o experimentavel, o concreto (@ matéria), e o invisivel, 0 ndo-
experimentavel, o abstracto (0 espirito), mas essa fractura, “passagem da inferioridade hierarquica
a diferenga ontologica”, partilha com o mito um cardcter institucional: “para que se verifique 6
preciso que haja sido decidiada”, isto €, assume-se como uma op¢ao arbitrada pelo mesmo poder
discriciondrio e gratuito que cria 0S signos.

Efectivamente, que outra explicacdo haverd para a rejeicdo da tese contrariada por Riegl?
Qual a razao que sustenta ser indefensavel que os fins praticos da técnica possam, por Si mesmos,
engendrar o nascimento da arte, sendo a aceitagao a priori da incomensurabilidade dos respectivos
mundos? Existira uma autonomia real entre os dois modelos de diversidade concreta distinguidos
por Levi-Strauss, de maneira que se possa dizer que uns fenémenos (naturais) dependem das leis

emanadas do modelo natural e que outros (culturais) das que resultam do modelo cultural?

*® RiEGL, 1980 (1893), p. 14.
“ RieaL, 1980 (1893), p. 20. Sublinhados acrescentados.
%0Cf. citacao de Gauchet a que se refere a nota 30 deste capitulo.
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Resumindo, que “natureza alternativa” poderd ser concebida para o espirito, senao a mesma
“natureza natural” a que a ciéncia cldssica reconhece exclusividade na gestdo dos designios
mundanos?

Talvez faga sentido ndo ceder ao imediatismo materialista mais elementar, que anula
virtualmente a importancia do “espirito” no devir historico, mas, se a intengao for perceber a forma
gue tomou a condugdo da “evolugdo” historico-artistica, ndo adianta tampouco abandonar
acriticamente 0 Homem na mao de “entidades outras”, assumam elas a forma de demiurgos, de
sociedades auto-conscientes, ou de “espiritos iluminados” postumamente reconhecidos. Se a “lei
historica da heranga e aquisicdo” € necessaria para a explicagao das ocorréncias, deve, portanto,
inscrever-se numa logica compativel com a interdependéncia mutua entre Natureza e Cultura e ndo
remeter sistematicamente para o predominio do espirito intangivel ou para a mitica irrelevancia da
matéria. Torna-se, portanto, impossivel identificar sumariamente o estudo naturalista dos
comportamentos ornamentais com o reconhecimento da soberania inultrapassavel dos principios
naturais sobre 0s humanos e, simultaneamente, esperar do estudo culturalista a via para o

reconhecimento da emancipagao do individuo, numa oposigao bindria simples e sem subtilezas.

1.4.3. Tendéncia “determinista” de qualquer aas opges tedricas e seu relativo desprezo pela
acgdo humana individual

Como as perspectivas mais naturalistas créem identificar a origem de um comportamento
em causas necessariamente naturais, € razoavel que concluam que em condigdes naturais
semelhantes, as diversas manifestagoes dum comportamento (no caso de Semper, a utilizagdo de
motivos geometricos na decoragao dos objectos — o estilo geométrico) surjam espontaneamente
em locais separados, sem que haja necessariamente uma ligagdo cultural. O principio naturalista é,
portanto, favoravel a aceitagdo sistemdtica da logica da “evolugdo convergente” das culturas,
guiada tdo s pela espécie de inevitabilidade que a sua perspectiva funcional propoe. Pelo
contrario, a perspectiva culturalista, por nao aceitar tal inevitabilidade, tende a ver qualquer
convergéncia de comportamentos como uma prova de contacto cultural entre 0s povos que
manifestem produgdes culturais “aparentadas”.> Note-se, contudo, que esta segunda atitude nao é

menos propensa a inevitabilidade em si mesma, apenas rejeita aquela que relaciona de forma

*" Dai a acusagdo de Riegl: “De /a misma manera que hubiesse sido el ultimo en olvidar (...)", Supra citada na nota 44 deste
capitulo.
%2 Dai o reconhecimento da importancia do “instinto de imitagéo sensitivo-material”, Supra citado na nota 44 deste capitulo.
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causal um facto natural com um facto cultural, remetendo preferentemente para uma “lei historica
aa heranga e aquisicao™ as causas dos comportamentos culturais. A inevitabilidade subsiste,
portanto, embora como resultado de um eixo de transmissdo sem suporte fisiologico — a
“hereditariedade cultural”.

Apesar de confiar explicitamente na autonomia espiritual do Homem, e, consequentemente,
na independéncia relativamente a Natureza, que via no seu comportamento artistico e ornamental,
Riegl estava profundamente consciente da limitagao a liberdade que a historia, nesta perspectiva,
romantica, constituia. Ele ndo transigia quanto a parcimoniosa importancia que atribuia ao
determinismo material ou tecnol6gico na conformacdo da criatividade (embora reconhecesse a
“situagao”, ndo reconhecia a “determinagdo”), porém, ndo tinha ilusoes acerca da importancia
controladora da transmissao cultural.*®

Riegl detectou, em suma, a “insuficiéncia” da redugdo da arte, enquanto manifestagao
espiritual, ao resultado de “determinagGes” materiais, considerando intuitivamente a escolha
motivada por condigGes ndo naturais como condicdo sine qua non para a emergéncia, mesmo
elementar, da cultura (heteronomia de Gauchet). Nao ha, para Riegl, cultura sem escolha, ou seja,
sem auto-determinacdo. Porém, de modo nenhum Riegl viu esta auto-determinagdo sendo como
escolhas colectivas de povos inteiros, numa atitude basicamente romantica e ndo propriamente
humanista revoluciondria.

Este autor prenuncia, portanto, intuitivamente, aquilo que mais tarde Barthes haveria de

explicitar conscientemente ao descrever o sistema da Moda:

“(...) para ser significante, essa escolha tem de ser arbitrdria [do ponto de vista natural]; é por
isSo que, enquanto instituicdo cultural, a Moda decide o essencial das suas assergdes de espécie [e a
arquitectura e toda a arte decide as suas opgoes formais culturalmente significativas] quando e onde a
escolha ndo é, de certo modo, ditada por nenhuma motivagdo «natural»; entre o casaco-comprido
quente e 0 vestido leve, ndo pode haver uma escolha livre, e, por isso, ndo pode haver significagao,
Dois 6 a temperatura que obriga a que Se vista um ou outro; SO existe escolha significante onde acaba a
naturezaf...)"

0 que Riegl requer é a tomada de consciéncia da linha de fronteira, que aqui se tragou, entre

“possibilidade” e “legitimidade”, exigindo o reconhecimento da existéncia do territorio do legitimo,

% Escreve Riegl:
“Nuestro primier objectivo debra ser, pues, justificar el derecho de este libro [Problemas de Estilo: Fundamentos para
una historia de la ornamentacion] a la existencia, derecho que serd puesto en duda mientras la teoria técnico-material del origen
de los ornamentos mds primitivos mantenga indiscutiblemente su vigencia. Pero, en tal caso, Siempre nos preguntaremos cuando

comienza a regir I ley histdrica de la herencia y adquisicion.” RIEGL, 1980 (1893), p. 3.

5 BARTHES, 1981 (1967), pp.113 ¢ 114. Recorde-se, a proposito, afirmagao de Rousseau, supra-citada na nota 18
deste capitulo “a vontade fala ainda quando a natureza se cala”.
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certamente como “enclave” no seio do possivel (dramatizando esta exigéncia na forma de um

direito a existéncia do seu proprio livro).

1.4.4. Ainterferéncia do poder da tradigao

Com efeito, ja Vitruvio comprovara a intervencdo de um terceiro actor indispensavel ao
drama relatado da emancipagdo do Homem relativamente a mae-Natureza, um actor que se oculta
na confusdo entre homem (individuo) e Homem (humanidade): a tradigdo. Luc Ferry exprime

eloquentemente este 3° elemento, embora a propdsito de outro assunto:

“Primeiro, ndo sdo duas, mas trés as concepgoes filoséficas da cultura que se confrontam sem
cessar, cada uma das quais pretendendo suplantar as outras duas numa luta de morte. Pode-se, com
0s utilitaristas, considerar as obras como «produtos», como «mercadorias» cujo destino se cumpriria
sempre que, consumidas por um publico, elas lhe proporcionassem satisfagdo. E esta a visdo
consumista que os intelectuais criticos denunciam, em parte com muita razao, como o Sinal de uma
«americanizagdo do mundo». Pode-se, em seguida, com 0s romanticos, ver na obra bem sucedida a
expresséo do génio proprio de cada povo. Cada nagdo possui 0 Seu «espirito», a sua «vida», e a lingua,
as instituigoes juridicas e politicas, mas também a cultura em geral sdo a manifestagao tanto mais
perfeita quanto ndo pdem em causa esses aspectos de que apenas o o rosto imanente. Pode-se,
finalmente, em oposicdo ao romantismo, atribuir & obra a tarefa herdica de subverter as formas
estéticas do passado, de se subtrair, como pretendiam os revoluciondrios franceses, a esses ¢odigos
determinantes constituidos pelas fradicoes nacionais. Consumo, enraizamento, ruptura: eis as irés
palavras-chave, as trés bandeiras sob as quais se defrontam ainda hoje, 0s novos cruzados da era pos-
religiosa. ™

E possivel destacar, logo no exemplo vitruviano, que da autonomizagdo da intervengao
arquitectonica relativamente a natureza nao decorre uma liberdade comportamental do Homem
individualmente, ou seja, embora o autor reconhega a emancipagdo da humanidade (pelo menos
da parcela da humanidade que constituia o universo greco-romano, por ele conhecido)
relativamente a Natureza, isso ndo transforma o individuo comum num actor potencial que
intervenha no devir historico da civilizagao, colocando-se antes o protagonismo do lado de herois
do passado.® Assim, ndo ha duvida que pelo menos desde o periodo helenistico, a cultura se
reconhece como universo da escolha, do acto consciente, isto é, livre relativamente a condigao do
possivel, a que, de alguma forma se opde. Porém, é também interessante verificar como,
parecendo aplicar as regras mais triviais do senso comum, Vitruvio faz corresponder a esta
“liberdade” a “responsabilidade” da observancia das regras estabelecidas pela tradicdo. Como
Barthes explicou, a escolha que, de um ponto de vista naturalista, é arbitrdria, encontra, do lado de
dentro da cultura, portanto, as razbes que a tornam significante e, sobretudo, legitima. Para

Vitruvio, estas razoes ndo decorrem, certamente, do arbitrio individual de um actor audacioso, pois

% FERRY, 1993 (1992), pp. 205 e 206.
% Exemplo das cariatides, do estilo dorico ou do capitel corintio.
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isso simplesmente eliminaria o nivel da legitimidade (ou das razoes) de que € feita a significagao,
mas decorre sim da intervengdo autorizada de personagens ou acontecimentos fundadores e
absolutamente excepcionais (do dominio da lenda — com ou sem correspondéncia historica real ou
verificavel): é a “fé unanime no outro”, de que falava Gauchet.

Ao comparar as diferentes tradigoes do ornamento com as diferentes linguas, também J.
Trilling desmente a validade universal de uma linguagem simbdlica no dominio do ornamento,
reforgando, com Riegl, o papel fundamental das tradicdes e desmistificando o mistério da
comunicagdo instantdnea (associado & predisposicao fisica universal). Ele desmascara, assim, a
ilusdo de uma fundamentacao bioldgica da compreensdo do ornamento enquanto simbolo,*
remetendo esta fundamentagdo, definitivamente, para a esfera cultural (aprendida) da apreciagao
estética. Mas, o proprio autor o reconhece, se a independéncia da cultura perante a Natureza a dota
de um poder de escolha inaudito entre os restantes animais (poder de escolher, por exemplo, 0s
seus simbolos), por outro lado, ela disciplina o comportamento do Homem através da tradigao.
Neste sentido, este autor ndo faz mais do que reiterar, actualizando-a, a visdo historica anti-
canonica romantica e reconhecer, na realidade ornamental, aquilo que Barthes escrevera a

proposito da Moda:

“0 codigo real supe uma comunicagdo pratica baseada na aprendizagem e, por conseguinte,
num certo periodo de tempo (...)"°

Antes deste “tempo” de apropriagdo cultural dos dados da Natureza denotada, mesmo as

presencas ornamentais criadas pelo Homem s@o simples matéria, tangivel mas
“(....) inerte, fechada sobre si mesma, indiferente a qualquer significagao (...)"™

isto &, sem existéncia cultural, como uma pedra lascada, por exemplo, antes que um arqueélogo

tropece nela, a interprete e a leve consigo para um museu.

1.5. A tradigdo como cultura ou abstracgdo super-organica e metaforica

A tradigdo assume, pois, para Vitruvio, Riegl e Trilling e para muitos (a maioria) dos
historiadores da arte, o verdadeiro protagonismo no devir da cultura, comandando, auto-

determinada, o comportamento humano, especialmente o artistico e, consequentemente, 0

" Cf. TRILLING, 2003, p. 90.

% J. Trilling admite uma capacidade de comunicagao (fungdo) universal no ornamento, nomeadamente a atribuicao de
um valor de luxo e/ou de veneragdo, mas nunca se tratando de uma comunicagdo simbélica. Cf. TRILLING, 2003, pp. 84
e 85.

% BARTHES, 1981(1967), p.49.

50 BARTHES, 1981(1967), pp. 113 ¢ 114.
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ornamental. Dir-se-ia que, obviamente, este comando ndo passaria de uma instancia inferior, a
qual se sobreporia a suprema magistratura da Natureza, contra a qual nada se faz. E poderia nem
parecer ingénuo acreditar a priori na continuidade orgdnica entre estas instancias, numa irmandade
perpétua e harmonica que nada ameagaria, como se fosse claro que o mundo natural e organico
controla e orienta as tradicoes e que estas, por sua vez, determinam 0s comportamentos.
Efectivamente, muitos autores demonstraram 0 ascendente avassalador que o ambiente exerce
sobre os comportamentos que nele se desenvolvem® mas, a bem da riqueza da diversidade
cultural, deve reconhecer-se, como Gauchet, a fractura ontoldgica, onde se apoia 0 mito, que
permite colocar fora da sociedade “o lugar a partir do qual [ela] se pensa ordendvel, inteligivel e
fundada na razdo”. E ele que explica que mesmo em ambientes semelhantes se encontrem
culturas com “opgoes” de comportamento diferentes e vice-versa e € por isso que 0 estudo de
uma mesma realidade diverge, recusando-se alguns a considerar a interferéncia de um ente
ontologicamente superior @ matéria — o espirito — e 0s demais a renegd-lo, num cisma proto-
religioso.

Assinalou-se, com Gauchet, a subordinacdo da cultura a “primordial distingdo de si propria
relativamente a Natureza”, identificando-a com um sujeito singular de observagdo do mundo. Fa
confianga nessa singularidade subjectiva que autoriza consciente e inconscientemente a
formulacdo de certas explicagdes para 0 comportamento humano: aqguelas para as quais a ordem
das relagoes entre as “espécies culturais” é artificial, ou seja, como se viu, assente sobre uma
axiomatica mitica auto-referenciada. A frequente atribuicdo de uma “alma” as culturas, uma
espécie de consciéncia, personalidade ou forga animica, funciona num registo metaférico, como
uma simplificacdo inevitavelmente grosseira, impressionista, porque tende a ignorar a intervengao
da natureza, invisivel a seus olhos ou, quando muito, discreta. Mas é também uma simplificagdo
util, provavelmente insubstituivel na comunicagao das ideias. A cultura, portanto, essa abstracgao
que idealiza um sistema ou uma estrutura super-organica, esta para a abordagem da concretude
naturalista como uma linguagem de alto nivel esta para uma de nivel mais baixo — ndo é uma
oposicdo absoluta. Remeter a origem das opgles arquitectonicas formais alternativamente a
natureza ou a cultura, numa disjungdo exclusiva, torna-se, assim, um abuso tao violento como

pedir @ uma crianca a sua preferéncia por um dos pais, ja que € da natureza humana ser, 0

51 A sociobiologia aplicada ao estudo do comportamento humano é um caso do reconhecimento do poder supremo da
natureza sobre as escolhas que o Homem pensa fazer liviemente. Uma visdo radicalmente integrada das realidades
humanas e naturais dé pelo nome de consiliéncia e encontra actualmente em E. 0. Wilson um proponente e defensor.
Cf., por exemplo, WILSON, 1978 € 1998 & LUMSDEN e WILSON, 1987 (1983).
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Homem, um ser cultural. Porém, porque é que, independentemente do que se passa no universo
natural, a cultura se assume colectiva (tradicional) e auto-determinada (gerada por op¢do)? Porque
€ que ela se inscreve no espirito de cada individuo como se este fosse uma tabua rasa quando,
admita-se, ele ndo o 67 Porque € que 0 Homem ha-de criar um “modelo cultural de diversidade
concreta”, inventando uma legitimidade, se ja existe um, natural, onde pontifica a possibilidade? —

Eis 0 que fica por saber.

1.5.1. 0 desempenho da tradigdo no devir historico, seu cardcter “cumulativo™ e exigéncias
metodoldgicas da sua aboraagem

A ascendéncia da matéria sobre 0 espirito ndo se encontra numa sua interferéncia directa
sobre a tradicdo, como se poderia supor, ou, pelo menos, ndo s ai. Entre a natureza e a cultura de
cada um ndo se interpde a tradigao, como uma intermedidria que sujeitasse o arbitrio individual — e
livie — dos individuos as condigGes de possibilidade naturais, nela cristalizadas. A tradigao nao
existe para conciliar as diversidades individuais entre si de forma a coagular uma comunidade
viavel naturalmente. A ascendéncia da matéria sobre o espirito exerce-se porque é na matéria que
0 espirito existe, e se ele gera universos imateriais (0 mundo dos significados — a cultura), é
porque a natureza criou no Homem uma capacidade de abstracgao que nao é total nem nula. E
essa capacidade que faz do Homem (individualmente, e ndo das sociedades) o suporte material da
cultura. A tradigdo existe porque além da capacidade de abstracgdo, o Homem adquiriu
naturalmente a capacidade de comunicar e de memorizar, €, com isso, de acumular mais cultura.

Rousseau foi bastante claro, ao descrever esta indiscutivel especificidade humana:

“Mas mesmo que as dificuldades que envolvem todas estas questoes deixassem uma margem
para a discusso desta diferenga do Homem e do animal, hd uma outra qualidade muito especifica que
0s distingue, e sobre a qual ndo pode haver contestagdo: é a faculdade de se aperfeigoar, faculdade
que, com o auxilio das circunstancias, desenvolve sucessivamente todas as outras e reside em nos,
tanto na espécie como no individuo; enquanto que um animal &, ao fim de alguns meses, 0 que Serd
foda a vida, e a sua espécie, ao fim de mil anos, o que era no primeiro ano desse milénio. Porque esta
0 homem sujeito a tornar-se imbecil? Ndo é verdade que ele regressa assim ao seu estado primitivo e
que, enquanto o animal, que nada adquiriu e que também nada tem a perder, sempre mantém o seu
instinto, 0 homem, perdendo com a velhice ou outros acidentes tudo o que a sua perfectibilidade o
tinha feito adquirir, recai assim mais baixo do que a propria alimdria?"%

62 RousSEAU, 1754 cit. In. FERRY, 1993 (1992), p. 43. Rousseau apenas anotou uma, de duas possibilidades: o
aperfeicoamento; a outra é a degenerescéncia. Sefocles, por seu lado, pds na voz do coro, em Antigona, bem claras, as

duas hipoteses:
“Coro — Ha coisas prodigiosas, mas nenhuma como o homem! Ele, que ajudado pelo tempestuoso vento sul, chega ao
outro extremo do espumante mar, atravessando-o, apesar das ondas que rugem descomunais; ele, que fatiga a sublime, divina e
inesgotavel terra, com o vaivém do arado puxado por mulas, e, ano apds ano, a vai sulcando; ele, que, com armadilhas, captura
0S inocentes passaros e aprisiona 0s animais selvagens, e, com as malhas das entrelagadas redes, colhe 0s peixes que vivem no
mar; 0 engenhoso homem que, com a habilidade, domina o selvagem animal montés; que sabe subjugar o cavalo de abundantes
crinas e o infatigdvel touro da serra; 0 homem que, por Si proprio, aprendeu a falar e tem pensamentos rdpidos como o vento, e
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E precisamente aqui que importa accionar a visdo estereoscdpica e encontrar a legislagao
unificadora, j que a simples justaposicdo desconexa da logica “técnico-material” e da “lei
historica aa heranga e aquisigdo” € insuficiente para que se possa afirmar conhecer-se
minimamente 0 mecanismo indutor dos comportamentos, sobretudo dos mais intrigantes, como é
0 caso do comportamento ornamental. Nao é facil lancar sobre este mecanismo um olhar analitico
isento, que o reconhega enquanto tal, mas esse sera um objectivo Gtil e produtivo, tanto mais que
s0 ele estara em condigOes de revelar, na totalidade, as motivagées que impulsionam a produgdo
cultural e que, quando analisadas pelo angulo interno a cultura, se ocultam na Natureza e, quando
perscrutadas desse lado, ficam camufladas nas idiossincrasias culturais.

Para compreender esta realidade complexa, isto €, para atribuir-lhe o significado cultural que
merece, para reconhecer as diversas manifestagoes em alguma época interpretadas como
ornamento algum tipo de existéncia com eventual origem pulsional, organica ou “meramente”
cultural, ndo bastara descrever, ainda que pormenorizadamente, o emaranhado dos impulsos
psicologicos que “alimentam” a (sub- ou in- ou simplesmente a) consciéncia nem as energias ou
fluidos que atravessam o corpo humano no momento da criacdo objectual ou da apreciagao
estética. Nao bastard, tampouco, encontrar as origens culturais proximas ou remotas dos
inumeraveis conceitos de que numerosas civilizagoes deixaram testemunhos materializados. Nao
quer isto dizer, contudo, que o investigador se devera satisfazer com discursos herméticos e
eminentemente subjectivos, por fatalidade, sempre que se trata de saber das razbes da arte e da
arquitectura em particular. Pelo contrario, isto simplesmente apela ao investimento no estudo da
relacao inevitavel entre estes indiscutiveis componentes do comportamento humano. Ha que
procurar, enfim, o significado dos significados, isto é, o significado da propria cultura, o que
poderia chamar-se um significado cientifico-natural da cultura (por mais aberrante que tal possa
parecer), e encontrar nele a origem das acgbes e producdes da humanidade; especialmente
daquelas, como o ornamento, que embora Se intuam constantemente presentes, adquirem um
carcter “flutuante” na sua propria esséncia definitiva. E que tais fenémenos, de que o ornamento é

um caso exemplar, enquanto conceitos ou categorias culturais (abstracgbes), estdo

criou em Si um cardcter que regula a vida em sociedade, e aprendeu a fugir das implacaveis intempéries, com seus dardos de
chuva e de neve; 0 homem que possui recursos para todos 0s males, pois, sem recursos, nao Se aventuraria a encarar o futuro:
apesar de tudo isto, ndo conseguiu evitar a morte, embora engendrasse formas de combater as enfermidades inevitaveis. Quanto
ao seu poder inventivo, logrou conhecimentos técnicos que superam o inesperado; mas, algumas vezes, oS encaminha para o
mal e, outras vezes, para 0 bem. Se respeita 0s usos e costumes locais e a justica confirmados por divinos juramentos, consegue
chegar ao cimo da cidadania; mas o que, ousadamente, se deleita no erro, perde os direitos de cidaddo, esse, ndo podera

sentar-se & minha mesa, pois, quem assim procede, ndo pensa como eu.” SOFOCLES, S. d. (c. 442 a. C.), p. 21.
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necessariamente sujeitos a leituras etnicamente referenciadas, uma vez que a cultura, de onde
emana a sua definicdo, € um universo de dupla face: por um lado, de uma forma geral, isto €,
enquanto entidade ela propria abstracta, a cultura pode sempre ser definida como origem de fodos
0s significados das particulas independentes que reconhece no real, espago da inscrigao das
diferencas entre as coisas, universo da descontinuidade (definigdo genérica e abrangente, que
abarca as diferentes culturas); por outro lado, ela é também a principal diferenga objectiva (e unica
significativa, aceitando o critério de Boas e Kroeber) entre as sociedades. Assim, s6 uma leitura
devidamente recuada, insubmissa mas revisivel e descomprometida, se tornara falsificavel e, por
isso, verdadeiramente cientifica, sem perder a universalidade que a complexidade do mundo

dificulta.

1.5.2. A cultura como restrigdo ordenadora de um universo de hipoteses abstractas de
conhecimento do mundo

Como ficou dito, pode entender-se a cultura como o resultado e 0 mecanismo da atribuicao
de significados (ou, para utilizar os termos de Leroy-Gourhan, a cultura estd na “gratuitidade” do
“desabrochar da linguagem das formas”) logo, pretendendo-se identificar o desempenho
cientifico-natural da cultura, dever-se-4 ter em consideragdo a maneira como ela cumpre
objectivamente esta sua fungdo, ou seja, torna-se pertinente investigar o processo da significagao.
Ora, este é 0 campo que a semiologia estrutural desbravou preferencialmente. Ouga-se, portanto, 0

que escreveu Barthes a este proposito:

"A produgdo de sentido esta submetida a certas coacgdes; isto ndo quer dizer que as coacgoes
limitem o sentido, mas, pelo contrdrio, que o constituem; o sentido ndo pode nascer onde a liberdade é
total ou nula: o regime do sentido é o de uma liberdade condicionada. "%

E, pois, com este regime que se devera identificar a cultura, como “resultado codificado de
um esforco de percepgdo da realidade”. Poder-se-4, consequentemente, entendé-la
eminentemente como um condicionamento da liberdade interpretativa do real, sem o qual todo o
significado se dilui ou indetermina. E eis de onde emerge a restricao que a autoridade — sob
qualquer forma — tem a fungdo (natural) de instituir, na delimitagdo que faz do legitimo, perante o
universo do possivel: sem esta restrigdo ndo hd significagao, logo, ndo ha cultura.

Assim como, segundo Gombrich, a percepgdo mais elementar do meio se processa atraves
do referido “mapa cognoscitivo”, onde se poderad detectar um primeiro nivel de descontinuidade

entre as “espécies naturais” (realidades apreendidas), assim também se poderd ver a cultura

83 Barthes, 1981(1967), p. 185. Sublinhados acrescentados.
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(criadora dos signos) povoada daquilo a que Barthes chamou “spots”, um modelo, por exceléncia,

de descontinuidade:

“(...) 0 Signo é uma diferenca; um leque de «Spots» percorrido por um ponteiro, o leque é o
proprio paradigma ou variante; o ponteiro € o enunciado (...)" %

sendo que a variante é o atributo do objecto (a sua caracteristica, gerada por oposicdo e anotada
pela cultura — Barthes refere-se ao caso particular da Moda) e o enunciado € o que, na cultura em
geral, e na cultura arquitectonica em particular, podera corresponder ao fraseado de uma revista de
Moda (fraseado que, note-se, constitui a propria Moda, conforme considerou este autor — ou Seja,
0 enunciado sera, aqui, a propria arquitectura).

Também a cultura “vive” num regime de liberdade condicionada, impedida de existir onde a
capacidade humana de abstraccao relativamente ao mundo natural é total ou nula: enquanto
realidade superorgdnica, ela resume-se, pois, a abstracgdo instrumental referida acima, cuja
pertinéncia operativa decorre de se Ihe poderem intuir, também abstractamente, alternativas (outras
culturas — potenciais rivais).*® E na diferenca entre a multiplicidade do possivel e a determinagdo
do legitimo que a autoridade tradicional ganha existéncia: & por haver outras opgoes naturalmente
previsivels que cada cultura recorre a autoridade tradicional instituida para delimitar o seu universo
especifico. Por conseguinte, a realidade cultural pressupde necessariamente alternativas, que
apenas circunstancialmente a historia pode omitir; s6 por isso ela se constitui enquanto escolha:
uma escolha que se faz contra potenciais culturas alternativas e no contra a natureza. E por isso
que “so existe escolha significante onde acaba a natureza”® E a natureza ndo acaba
verdadeiramente onde principia a artificialidade das coisas fabricadas, pois também essas sao
sujeitas aos seus limites materiais e dimensionais (impregnadas de natureza); mas sim onde
comega o territorio do abstracto, resultado da actividade intelectual do individuo na criagao de um
imagindrio povoado por afecgdes significantes, dominio da liberdade criativa sem dimensoes ou
propriedades comuns com a natureza.”” Mas se a “libertagdo” dos limites e propriedades materiais
confere liberdade criativa, o produto arbitrario da criatividade imp0e-se a forga — de violéncia, de
trabalho ou habilidade, em luta com a matéria — sobre o universo do concreto, em resultado de
uma 0pg¢do autoritaria que se inscreve, ela propria, como parte fundamental (embora o mais das

vezes auto-inconsciente) do imaginario suportado pelo intelecto.

% Barthes, 1981(1967), pp. 186.

% Pelo que se poderd deduzir a importancia do estudo do surgimento da capacidade humana de abstracgdo, sem a
qual a cultura humana, nos termos descritos no ponto 1.2.1., seria insuportavel.

% Ver citagdo de Barthes a que se refere a nota 54 deste capitulo.

670 Pais das Maravilhas, visitado por Alice, na ficcao de Lewis Carroll, sera uma boa caricatura desse territorio.
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Quer se trate de uma cultura colectiva, quer de uma identidade individual coerente (e, por
isso, significante), a autoridade €, da mesma forma, a coaccdo que ordena, numa determinada
estrutura inteligivel, as pulsdes que, sem ela, conflituam. E que, enquanto cultura e identidade sdo
realidades abstractas (virtualidades), as pulsoes pertencem ao mundo do concreto, pelo que esta
€0acgao (enquanto poder da abstracgao intelectual sobre 0 mundo fisico) implica, por um lado, a
violéncia propria da coarctacdo da liberdade (restrigdo do possivel pelo legitimo) e, por outro, a
necessidade da memoria (dessa restrigao).

E a memdria que recorda & cultura aquilo que ela é estruturalmente, lembrando-a sobretudo

de algo que circunstancialmente ela ndo € (o tabu). Por isso, diz Barthes,:

“Os «spots» que 0 ponteiro do enunciado ndo toca, isto 6, 0s termos da variante que nao sao
actualizados, constituem, como € evidente, a reserva do sentido; se a teoria da informagdo chama a
esta reserva uma memoria (é certo que aplicando esta palavra ao conjunto dos signos e no a um unico
paradigma), é porque, efectivamente, para que seja activa, uma oposicao tem todo o interesse em ser
facilmente memorizada (...)".%

Clastres debrugou-se sobre a inscricdo desta memoria, e, estudando-o, perceber-se-a a
violéncia fisica dessa inscrigao que €, no fundo, a violéncia coerciva que se exerce na aplicagao
das leis. Estas, algoritmos culturalmente sintetizados, sdo o resultado de um esfor¢o consciente e
inconsciente de compatibilizagdo entre as diversas condicionantes captadas pela cultura, e,
embora imateriais em si mesmas, sdo apresentadas aos individuos traduzidas em matéria, porque
sO a matéria pode estabelecer canais de comunicacao, logo, sO ela concretiza os potenciais
instrumentos de sincronizagao entre os intelectos que fazem a cultura colectiva.

Da ordem que se da vocalmente (0 som como matéria, ou, pelo menos, sua emanagao) as
sevicias que se aplicam sobre 0 corpo, a /ef transmite-se entre 0s homens, e Clastres descreveu
esse processo na forma pura das torturas rituais, mostrando que € justamente pelo corpo que

comeca o0 registo mnemonico — e publico — das leis:

“O ritual inicidtico é uma pedagogia que vai do grupo ao individuo, da tribo aos jovens.
Pedagogia de informagdo, e ndo didlogo: por isso 0s iniciados devem manter-se Silenciosos sob a
fortura. Quem nao fala consente. (...) a sociedade dita a sua lei aos seus membros, ela inscreve o
fexto da lei sobre a superficie dos corpos. Porque a ninguém é permitido esquecer a lei que funda a
vida social da tribo. "%

1.6. A teoria da arquitectura e a “voz da autoridade”

Concluindo, deve conceber-se a cultura como uma restrigdo as normas naturais universais.

Uma restrigao que, por ineréncia, pressupde alternativas (reais ou meramente teoricas) tanto mais

6 Barthes, 1981(1967), p. 186.
89 P Clastres, 1979 (1974), p. 180. Sublinhados do autor.
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plurais quanto mais exclusiva for essa restricdo, no desenho do universo do legitimo. Este, para
que se proveja da inteligibilidade que s6 o tempo da aprendizagem cultural Ihe confere, associa-se
a uma autoridade caracterizada pela consisténcia e continuidade minimas necessarias a instituicao
de uma tradicdo. Por isso se torna dificil, se ndo impossivel, conceber uma cultura sem alguma
forma de tradigdo, pessoal ou social, mesmo que a custa da “verdade” que a psicandlise veio a
encontrar nas contradicoes internas do sujeito e que a sociologia se esforga por encontrar na
diversidade interna das sociedades: a existéncia e sobrevivéncia de uma cultura esta sujeita a
estabilidade que s6 uma memdria semantica” pode garantir — a tradigao. Dito de outra forma, a
tradicdo, enquanto “reserva do sentido”, garante a consisténcia e a continuidade, no tempo e no
espaco, as normas proprias da fungdo restritiva da cultura. Simetricamente, porém, poder-se-a
conceber a natureza como limitagdo a tradugao da criatividade artistica (que, embora os tenha, ndo
reconhece 0s seus limites naturais) em objectos artificiais (concorrentes ou rivais, no universo
material, com 0s objectos naturais e, tal como eles, sujeitos a erosao).

Esta-se, pois, em condicdes de assumir a arquitectura como exemplo de um agente cultural,
autorizado (ou legitimado) por uma tradicdo, que define o atributo dos objectos fabricados
(arquitectonicos) contra outras definigbes possiveis — 0 “ponteiro” que aponta para uma Versao
formal legitima entre varias.

Precoce e clarividente, Vitruvio captou esta ideia, identificando explicitamente a teoria

arquitectonica com um significante e a pratica com o seu significado:

"A ciéncia do arquitecto é ornada de muitas disciplinas e de vdrios saberes, estando a sua
dindmica presente em todas as obras oriundas das restantes artes. Nasce da pratica e da teoria. A
prdtica consiste na preparagao continua e exercitada da experiéncia, a qual se consegue manualmente
a partir da matéria, qualquer que seja a obra de estilo cuja execugdo se pretende. Por sua vez a teoria é
aquilo que pode demonstrar e explicar as coisas trabalhadas proporcionalmente ao engenho e &
racionalidade.””’

Embora a cada obra de arquitectura (material — resultado pratico da actividade
arquitectonica) caiba realmente uma interpretagdo possivel, ou vdrias, € embora isso pudesse
servir justamente para fazer a associagao inversa, essas interpretacoes dependem, a partida, de um
universo cultural que fornega ao observador os instrumentos-chave que as autorizem. A pertenga
do observador ao universo cultural que vai protagonizar essa transformagao, ou melhor, o facto de
0 observador se identificar a priori como um elemento da cultura que Ihe vai permitir esta

operagao, eclipsa, a seus olhos, a valéncia instrumental que esta simples identificagao pessoal e

" Por oposigao as memdrias episddicas, Cf. VIGOUROUX, 1999 (1992), pp.173 e ss., principalmente p. 181.
"' VITRUVIO, 2006 (c. séc. | a. C.), p. 30.
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abstracta possui, e embora a torne, por isso, discreta, ndo a desresponsabiliza duma mediagao
determinante. Se se comparar a obra de arquitectura a um continente, cujo contetdo seja 0 seu
significado cultural, ndo se podera omitir o papel decisivo da cultura, esse equipamento que 0
observador transporta consigo, como um saca-rolhas magico, de cuja forma depende o contetido
da garrafa que vai abrir. A comparacao que faz Vitruvio €, por isso, de toda a pertinéncia, pois
intrinsecamente ela reconhece a teoria arquitectonica que subjaz a concretizagao das obras, como
a entidade cultural realmente portadora do significado, sem a qual a interpretagdo ndo seria
possivel, porque arbitraria.

44



2. A rejeicdo modernista do ornamento

2.0. A pertinéncia de uma releitura da reacgdo do século XX ao ornamento

Se aqui se investe em esclarecer questdes aparentemente tao distantes da discussao em
torno da presencga ou auséncia do ornamento nas obras de arquitectura, é porque elas afectam
reincidentemente a percepgao que se tem do panorama cultural. Um discurso que pretenda avaliar
conceptualmente o ornamento arquitectonico, nas condigGes presentes, nao pode abster-se de
subir um pouco a montante e esclarecer alguns conceitos e relagdes que o sustentam, sob pena de
comprometer irreversivelmente a sua boa interpretagdo. Embora genéricos, sustentaculo para uma
diversidade infinita de temas, estes conceitos e relagdes sdo todavia demasiadas vezes
desprezados e a erosdo de que sao vitimas faz com que muito do trabalho que neles encontra
apoio se perca, ou pior, fique sujeito a interpretagdes contrarias as desejaveis. Assim, ao
interpretar-se este ou qualquer discurso sobre ornamento, dever-se-a ter presente e em
consideragao a limitada validade das categorias utilizadas: a inducdo de uma categoria como uma
cultura, por exemplo, ou uma espécie, ou mesmo um individuo como unidade real e concreta, com
valor ontoldgico proprio, para além de meras intentiones animae (porque € de uma indugao que se
trata, e ndo de uma dedugdo, como por vezes se faz crer), comporta uma incerteza comum a toda a
andlise do real e ndo se justifica um receio particular na generalizagao de principios naturais sobre
a realidade cultural diferente da precaugdo sistematica necessaria a toda e qualquer generalizagao,
por exemplo a que envolve a propria consideragao de uma cultura determinada.

Do que foi dito, fica claro que o ambiente criado pela aparente tendencial hegemonizagao de
certos valores modernos, declarados “inimigos” do ornamento (e assim recebidos), resulta de uma
visao essencialista sobre 0 que constitui decoragao e o que € formalmente estrutural nos objectos
criados.” E, todavia, insustentavel que as esséncias evocadas por este discurso decorram
imediatamente da natureza, onde a diversidade dos objectos ndo conhece fronteiras conceptuais.
Elas dependem necessariamente da interpretacdo de que so a cultura é responsavel, embora esta,
por sua vez, s6 miticamente possa ser concebida perfeitamente autonoma da situagao material em

que “vive”. Apesar disso, é conceptualmente abusiva a afirmacdo da cultura como consequéncia

" Leia-se 0 que escreveu Loos, a proposito:
“Seguro, los productos cultos de nuestro tiempo no tienen ningun contacto con el arte. Los tiempos barbaros en los que las obras de
arte se mezclaban con los objectos de uso acabaran definitivamente. Para bien del arte. Al siglo diecinueve le habra correspondido un
gran capitulo en la historia de la humanidad: le serd agradecida la hazana de haber aportado una clara diferencia entre arte e industria.

La ornamentacion del objecto de uso es el inicio del arte.” L00S, 1993h (1908), p. 333.
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inevitavel das contingéncias naturais, visto que ela so se define contra alternativas igualmente
possiveis (embora virtualmente ilegitimas) e, por isso, a descricdo da pugna modernista contra a
utilizacdo de ornamentos nas obras de arquitectura ndo pode abster-se de reconhecer a relatividade
cultural dos seus objectivos e argumentos. Ainda assim, a modificagdo comportamental que ao
longo do século XX se concretizou indiscutivelmente, ndo pode deixar de permitir uma explicacao,
e essa explicagdo sera, forgosamente, determinista — no sentido em que procurard esclarecer a
ordem segundo a qual se processou a transformagao ocorrida — mas nao podera ignorar, por um
lado, a componente material da sua origem, e por outro a interferéncia da escolha cultural que a
abala indelevelmente.

Deve, pois, comegar-se por reconhecer que so identificando o ornamento ele pode ser
“combatido”, mas essa identidade, que ndo se encontra directamente inscrita nos elementos
materiais, € culturalmente determinada. Assim, a frequente assuncdo da “inutilidade” do
ornamento e a repetida declaracdo de que foi superado,? quer tome a forma de proposta ideoldgica
propriamente arquitectonica, quer a de pura historiografia, bem assim como a sugestao inversa, de
que existe “utilidade” no inutil e que a superacao do ornamento nunca tera ocorrido por forga duma
sublimagdo mal disfarcada das pulsdes materiais que o promovem,® pressupde uma reificagao da
categoria “ornamento” sobre que se baseia. Uma atitude oposta a esta seria a identificagao
nominalista do termo em causa enquanto flatus vocis a que a cultura, ndo como realidade colectiva,
uniformizadora e totalitdria, mas como equipamento conceptual do individuo, naturalmente
condicionada, da contetido material.

Tal como 0 Sol, que a0 mesmo tempo que ilumina 0 mundo préximo, impede a visualizagao
dos astros mais longinquos, s6 a aparente hegemonia de um fendtipo® cultural particular, ao qual
corresponde uma concepgdo particular de ornamento, permitiu sobrepor diacronicamente a

cosmofobia a outras atitudes alternativas e apresenta-la como fase especifica onde teria culminado

2 Afirmacdo reiterada explicitamente desde, por exemplo, Sullivan, Berlage, Loos, van Doesburg, Le Corbusier, ao
longo da histéria contemporanea, por varios motivos: a emergéncia de um desejo stbito de ruptura violenta com um
passado recente preenchido de profusos habitos ornamentais; um discurso socio-economicamente sustentado de
promogao do provimento de bens madveis e iméveis de qualidade para as massas produtoras; a emergéncia de uma
teoria estética neo-platonica de tendéncia “abstractizante” anti-narrativa e anti-simbélica; o desenvolvimento acelerado
de novos métodos constructivos e productivos e a rejeicao de um gosto simbolicamente associado a ambicdo de
ascencdo social a qualquer preco. Cf. PEVSNER, 1964 (1949), p. 31 e ss., BANHAM, 1985 (1960), SNODIN e HOWARD,
1996, p.90.

3 Cf TRILLING, 2003, pp. 201 € ss., BROLIN, 1985, pp. 210 € ss..

4 "fendtipo s.m. (sXX) GEN manifestacdo visivel ou detectavel de um genctipo ETIM fen(o) — + —tipo, prov. pelo fr.
phénotype (1911) 'conjunto de caracteristicas observaveis, aparentes, de um individuo, de um organismo, devidas a
factores hereditarios (genctipo) e as modificagoes trazidas pelo meio ambiente', este emprt. do al. Phdnotypus, criado
por W. Johannsen (1857-1927, biologista dinamarqés)” — Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa.
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uma sucessao de outras fases da “cultura arquitectonica”. Porém, ainda que pareca indiscutivel a
hegemonia duma concepgado de ornamento e desprezavel a realidade de outras concepgdes com
ela concorrentes (0 que, ja de si, seria bastante criticavel), & a propria consisténcia material deste
fendtipo que o investigador tem o dever de questionar, e, através desse questionamento, valorar
devidamente o discurso tedrico da arquitectura ocidental do século XX.

E por parecerem evidentes e inevitdveis que o investigador avisado devera usar de extrema
cautela na utilizagao de conceitos afinal longe de universais, porque a ambicdo universal da ciéncia
fica imediatamente comprometida quando a pesquisa despreza o facto de ser feita a partir de um
ponto de vista particular (condicionado a partida). Este condicionamento &, contudo, praticamente
“invisivel”, discreto, como os proprios condicionamentos naturais (de que, de resto, faz parte), e,
se € licito que ele surja vigorosa e desveladamente na arte (cuja etnicidade ou circunstancialidade
de pertenca a quem a produz nao |he pode ser negada), ele deve ser evitado na ciéncia pelo menos
tao vigorosamente quanto é assumido na actividade artistica. No entanto, a “invisibilidade” deste
facto € tal e tdo perturbadora que mesmo a arte, por vezes, sobretudo quando a sua presenga Ihe
causa “incomodo”, pretende nega-lo e destrui-lo.

Tem-se apresentado muitas (demasiadas) vezes o devir historico no formato de uma
“marcha para a libertagdo total do Homem”, onde as ocorréncias sdo anotadas como episodios
transitorios que conduzem para uma espécie de “sobre-humanizagdo” do homem, no sentido da

magnificacdo das suas diferencas relativamente a natureza.” Nao é um sortilégio: se a formulagao,

® Tal concepgdo radica na genealogia de tedricos influenciados pela teosofia do final do século XIX — a theosophical
sociely foi fundada nos E.U.A. em 1875, inspirada nos pensamentos misticos de Helena Petrovna Blavatsky e pode ser
considerada uma das origens do misticismo ‘New Age’ —, que mescla a histéria com o misticismo. Como explica
Hilton Kramer (recorrendo a James Webb):
“(...) theosophy had triumphantly resolved the conflict between science and religion caused by the Darwinian theory of evolution. «lt
was the genius of H. P. B. [Helena Petrovna,» writes the historian James Webb in The Occult Underground, «fo apply Darwin’s theory to
produce a hopeful resolution to the human condition.» Webb continues:
«Whereas others saw only the destruction of the sustaining myth of man’s divine origins, H. P. B. discovered that evolution could
apply also to the “spiritual” aspects of existence. Man had evolved from apes—perhaps; but he had a noble destiny. Just as homo
sapiens had evolved from a lower form of animal life, and that form in its turn from a lower—a vegetable, protoplastic, or unicellular
existence— man as at present constituted was on his way to higher and better things. Evolution continued on a cosmic scale, with each
individual born and reborn thousands of times until he had achieved earthly perfection.»
(..)
Within the imaginative faculties there is nothing that so stirs the will to accomplish extraordinary things as the conviction that one is
possessed of absolute knowledge about the ulfimate destiny of human affairs. This was precisely the kind of mystical conviction that the
pioneer creators of abstraction brought not only to their own innovations as artists but to the formation of avant-garde movements that

changed the direction of modernist art and greatly expanded the place it would come to occupy in modern cultural fife.” KRAMER,

1995,
Também 0 mazdaznan, zoroastrianismo sincrético de Otoman Zar-Adusht Ha'nish — o primeiro centro organizado surgiu
em Chicago em 1890 e foi rapidamente exportado — haveria de exercer a sua influncia no mesmo sentido,
proclamando o poder da forga divina no interior do individuo. Sem uma visdo distanciada, critica e consciente, sobre a
teoria criada pelos tedricos inscritos nestas tendéncias, alguns deles de indiscutivel eminéncia — entre 0s quais
Schoenmaekers, Kandinsky, Itten, Malevich e Mondrian —, a historia da arte deixa-se conduzir placidamente por
argumentos carregados de misticismo. Repare-se, por exemplo, na importancia do texto Do Espiritual na arte, de
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hoje classica, da singularidade humana — a liberdade de Rousseau — se transforma num polo de
atraccdo irresistivel para toda a humanidade € porque o discurso historiografico apresenta como
necessaria uma tendéncia divergente, que acentua progressiva e inexoravelmente a diferenga
inquestionada entre pessoa e bicho, e a incomensurabilidade das suas “duas naturezas”. Sem que
seja notada a subtileza, transforma-se uma caracteristica num “destino” (a “condigdo humana”) e
subitamente o0 engenho do Homem passa a ser um “instrumento” ao seu “servi¢o”. A constatagao
de uma diferenca abstracta universal entre 0 Homem e a besta tem sido, resumindo, como um
iman, que difunde o seu efeito magnético sobre a realidade humana através do éter® do discurso
historiografico. SO que este éter, como bem assinalou F. Chatelet, hipotético e subtil, ndo existe
inerte no discurso, onde “(...) ce qu’on coutume de nommer la forme est constitutive du contenu”’
e aquilo que se apresenta como uma mera “descrigao” transporta consigo uma interferéncia
ideoldgica latente.

A surpreendente longevidade dos estilos decorativos, por exemplo, tem sido assumida como
um facto mais ou menos inexplicavel, ou antes, que se explica a si proprio, ou ainda, dito de outra
forma, que ndo carece de explicagao. As coisas sao como sao, € o dever da historiografia resume-
Se a descrever 0 que as coisas $ao e o que foram ou tém sido. Quando Ihe toca a descrigao de uma
ruptura, contudo, como quando se procura esclarecer o ocorrido aquando da difusdo generalizada
dos principios cosmofobos, a historiografia atinge o ponto em que 0 “0 que” e 0 “por que” se
tocam e se sobrepoem.

A sobrevivéncia de certos motivos decorativos ou, mais do que isso, de auténticas
“linguagens” ou estruturas articuladas de composicdo formal de componentes de edificios, cuja
coeréncia interna se confunde muitas vezes com a propria arquitectura, é frequentemente atribuida
a qualidades intrinsecas e absolutas que essa “linguagem” possui.® O conceito recorrente de
perfeigdo resume numa palavra estas qualidades intrinsecas e absolutas, repelindo, em simultaneo,

toda a abordagem analitica que se lhe possa tentar fazer: é inutil explicar, sendo descrever, a

Kandinsky, e no ascendente de ltten sobre a primeira e de van Doesburg sobre a segunda fases da Bauhaus, cujas
influéncias tedricas reais merecem uma atengao particular, sob o ponto de vista da contaminagdo dos valores estéticos
pelos valores religiosos defendidos.

S “gter sm. (1789 ¢f. MS") 1 FIL m.q. QUINTA-ESSENCIA 2 Fis fluido imaterial hipotético que permearia todo o espago e
gue se supunha necessdrio a propagacdo das ondas electromagnéticas (...)" — Diciondrio Houaiss da Lingua
Portuguesa.

" CHATELET, 1978, vol. I, p. 29.

8 Exemplo de uma coeréncia deste género € a da proporcdo harmoénica, que muito tempo deu consisténcia a
arquitectura classica, e que engendra uma forma particular de perfeigdo. A este proposito, ver RYKWERT, 1982 (1980),
pp. 29 e ss..
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perfeigao; €, alids, a sua inexplicabilidade a prova mais cabal do seu caracter absoluto (se fosse
explicavel, seria uma perfeigao relativa a explicagao encontrada, logo, uma nao-perfeigao) e o valor
absoluto que detém garante, em todas as ocasides, decorrerem de si prépria as leis que a regem. E
a essa perfeigdo que, por vezes e em ultima instancia, se remete a explicacdo da perenidade de
alguns motivos ou linguagens decorativas.’

Falando da “linguagem classica da arquitectura”, por exemplo, Gicero aproxima-se e afasta-
se da ideia da beleza util socratica, reconhecendo, por um lado, a “felicidade” que conduziu a
civilizagdo greco-romana, em resposta as circunstancias naturais do seu clima, a elaboragao das
regras classicas dos frontoes dos templos, e, por outro lado, encontrando nessas regras algo que
ultrapassa definitivamente a resposta certa a um problema pratico: a tal perfeicao, que ele chama
de “majestade™®. Segundo esta perspectiva, a perfeicdo existe independentemente da vontade
e/ou da habilidade dos homens ou das circunstancias naturais que os envolvem, porém, a vontade,
a habilidade e as circunstancias podem, juntas, conduzir a que seja alcancada. Mas de modo
nenhum isso relativiza a perfeigcdo, que, para quem a cré verdadeiramente absoluta, como Cicero,
nao se esgota na mera correspondéncia circunstancial entre uma forma e uma fungdo; essa
correspondéncia é que pode, ou nao, por simples “felicidade” coincidir com a perfeigao pre-
existente. E, pois, razodvel associar a esta nogdo de perfeicdo uma certa naturalidade na forma de

encarar a sobrevivéncia das linguagens arquitectonicas. Desde que se acredite na correspondéncia

¥ Tal perfeicdo serve para persuadir o publico de uma necessidade (antiga ou nova). Riegl demonstra acreditar nela,
guando, em éxtase contemplativo assumido, descreve a produgdo artistica e ornamental micénica e, sobretudo, a
grega. Ele escreve, por exemplo,:

“(....) la escultura nunca més alcanzo aquel florecimiento que tuvo en los tiempos de Fidias (...)” RIEGL, 1980 (1893), p. 20.

Ou:

“S6lo quien tenga conciencia del decisivo papel que el ornamento de pampano ha jugado en el arte helenistico y en el romano, en el
de la Edad Media, sobre todo la sarracena y en el Renacimiento, hasta llegar a nuestros dias, podrd apreciar |a trascendencia de aquella
época y aquel pueblo. El motivo de pampano vegetal de libre movimiento es, bien mirado, la expresion elocuente del espiritu artistico
griego. Este transformd, segun las leyes de la belleza de las formas, los primitivos motivos florales egipcios del modo mds agradable

posible; encontré también el modo mas perfecto de unidn entre estas flores: el pdmpano que corre en harmonioso ritmo.” RIEGL,
1980 (1893), p. 85. Sublinhados acrescentados.
Le Corbusier exemplifica, também:
“Um ato que conduz & alegria de viver: a perseguigdo da perfeigao.” LE CORBUSIER, 1996 (1925), p.191.
Todavia, para “aferir” essa perfeicdo, ele ndo se inibe de recorrer a mais uma figura dependente da evocagdo do

pensamento mitico:

“0 objecto é obrigado a ser imperativamente feito, inteiramente feito, concebido para alguma coisa, feito com plena perfeicao. O
objecto perfeito & um organismo vivo, é animado pelo espirito da verdade. Temos em nds um imperativo leal que é o espirito de
verdade e que, no fiso da tinta de esmalte e no branco da cal, reconhece o objecto verdadeiro.” LE CORBUSIER, 1996 (1925),
p.193. Sublinhados acrescentados.

10 Escreve Cicero:

“As colunas sustém os templos e 0s porticos: ora a sua magestade néo é inferior a sua utilidade. Nao foram razoes de de beleza mas
de necessidade que exercitaram o maravilhoso frontao do templo capitolino e 0 mesmo se pode dizer dos outros templos: de facto,
quando se pensou na maneira de fazer escorrer as dguas dos dois lados do edificio, a magestade do frontdo acompanhou-se da
utilidade do templo, de tal modo que, ainda que o templo capitolino tivesse sido erguido num clima onde ndo houvesse chuva, teria

aparecido destituido de magestade, privado de frontéo.” GICERO, De Oratore, cit. in. DAMISCH, 1995, p. 325.
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de determinado conjunto de regras as normas da perfeigao e na capacidade humana de juizo dessa
perfeicao, entdo nao € dificil prever que uma linguagem assim promulgada por um
amadurecimento que comprove a sua consisténcia com as regras da perfeigdo, encontre 0 seu
proprio caminho de sobrevivéncia atraves da historia, mesmo quando esta Ihe for mais ou menos
desfavoravel.

Assim, dizer-se que a longevidade da “linguagem classica da arquitectura”, por exemplo, ou
das leis da decoragao egipcia ou maia, é inexplicavel, ou que se explica a si propria, ou que nao
carece de explicagdo, corresponde um pouco mais ou menos a0 Mesmo que € o crer-se numa sua
perfeigdo absoluta e intrinseca, sendo esta, ao fim e ao cabo, a sua explicacdo negada e que, de
facto, nada explica.

Corresponderd, talvez, a um dos “arquétipos” apresentados por Jung, a associagdo repetida
do conceito de perfeigdo com o de dnico. Serdo perfeitos 0s deuses do Olimpo, se ndo sao Unicos
e se se contradizem mutuamente? Como poderd mais do que um deles ser perfeito, se ha
clivagens, por vezes violentas, entre si? O monoteismo e a ideia de perfeicdo de Deus sao
realidades que se reforcam e se inter-sustentam. Tal como na fé religiosa, a multiplicidade de
linguagens artisticas sobreviventes multisseculares foi um motivo de perturbagdo violento da
confianga na perfeigdo absoluta e auténoma de qualguer delas. O relativismo “proto-romantico” de
Perrault foi um episodio de rendigao: toda a imensa erudicdo contida no espirito de um arquitecto
muitissimo informado (entre outras coisas, tradutor e ilustrador de Vitruvio) foi incapaz de prové-lo
de provas da real superioridade absoluta da perfeigdo das regras sob as quais ele proprio fora
educado, superioridade que aparentemente (e mesmo “academicamente”) resumia, sem explicar,
0 motivo da sobrevivéncia de toda a arquitectura classica.”" A vastiddo dos conhecimentos
acumulados foi, alias, e pelo contrario, o lastro que submergiu o fragil lenho que so a ingenuidade
pode permitir que se mantivesse tanto tempo a tona: a diversidade revelou-se inimiga da perfeigdo,
pela associagao que existe entre esta e a unicidade.

Uma parte dos esforcos modernistas do século XX, porém, parece apostada em recuperar e
reutilizar, contra uma suposta angustia que se teria seguido a descrita perda de inocéncia,
devidamente reformulada, ou reformada, a antiga ideia de perfeigdo. Objectivamente, este esforgo
resumiu-se a consolidagao de um equilibrio novo; a difusdo de compromissos diversos (futuristas,

funcionalistas, etc.) mas convergentes para um comportamento genericamente modernista,

" RYKWERT, 1982 (1980), pp. 29 € ss..
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nivelador das idiossincrasias divergentes e simultaneas do pitoresco e atribulado mundo

ecléctico.”

2.1. Significado potencial de um equivoco duradouro na interpretagdo da arte do séc. XIX pelos
artistas e tedricos do século XX

Conforme assinala Trilling, a frequentissima associagdo da chamada época vitoriana a um
periodo sem “estilo” proprio, descaracterizado, nao genuino nem original ou auténtico mas
mimético, repetitivo, sem solugGes para os problemas novos que enfrentava, é uma afirmagao
carregada de conteudo ideoldgico e, por isso, no minimo leviana enquanto afirmagao
historiografica.” Ignorar voluntariamente, ou pretender omitir a ebulicdo criativa constante no
espirito humano, constantemente inquieto, € conceber ou interpretar a produgao objectual de um
periodo historico como um residuo daninho relativamente a outros periodos historicos e so se
pode ficar a dever a uma intencdo programatica de demarcagdo ideologica (de ambigGes
afirmativas incompativeis com a desejavel neutralidade cientifica), ou a incapacidade de realizar
uma leitura eficaz dos factos estudados. Serd concebivel uma situacdo tecnoldgica, politica ou
social, capaz de apagar do comportamento humano qualquer esbogo de resposta aos seus proprios
estimulos, ou dever-se-a reconhecer a inevitabilidade da Ultima perante a evidéncia da primeira?
Como aceitar uma leitura do passado que reduz a actividade de toda uma sociedade em
determinada época a tacteios ineficazes, infelizes ou mesmo “errados”, reconhecendo noutras
épocas o brilhantismo, a eficacia e a resposta adequada na arte, quando se diz assumir a arte como
a manifestagdo suprema da independéncia relativamente a situagdo? Tal como um morto ndo
produz arte, todas as circunstancias da vida poderdo, assuma-se, intervir na capacidade,
disponibilidade ou criatividade de um potencial artista individualmente (o que, so por si, pode ja
Ser questionado por uma visdo mais extremada da “independéncia” da arte relativamente a
situagdo), mas poder-se-a aceitar que um conjunto inumeravel de potenciais criadores fique, ainda
gue momentaneamente, perfeitamente impotente perante uma condigdo particular de existéncia?

A narracdo historiografica da “resposta modernista a passividade ou incompeténcia
ecléctica”, pretensa descrigao o mais isenta possivel dos factos ocorridos, permite, sugere e incita
a silenciosa contaminagao das razoes do ocorrido pela propria identificagdo do que ocorreu (0 “0

que” contamina o “por que”), viciando, consequentemente, 0 panorama que apresenta.

12 Cf. ORTEGA Y GASSET, 2003 (1924-5), p. 50.
3Cf. TRILLING, 2003, p.128, 129 € s5..
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Efectivamente, a convivéncia simultanea de principios formais eclécticos de diversa proveniéncia
espacial e/ou epocal sempre foi, em larga medida, meramente virtual. Salvaguardadas as devidas
distdncias (circunstanciais), a historia da arte esta repleta de momentos em que 0 mundo artistico
encontra no passado ou nas circunvizinhangas territoriais objectos obvios de “inspiragdo”, sendo
mesmo motivos assumidos de mimese, sem, por isso, comprometer a sua reconhecida
originalidade. Efectivamente, ndo se deixa de reconhecer 0s diversos “renascimentos” (que vao
buscar o proprio nome a uma ideia de recuperacdo do passado) como épocas de prodigiosa
criatividade, aceitando-se, com admiragdo muitas vezes declarada, a perfeita identificacdo das
praticas adoptadas com as respectivas datas de concretizacdo, apontando-se até certos momentos
como fundadores e mesmo revoluciondrios, apesar da sua evidente inspiracdo formal classica. Do
mesmo modo, e de uma maneira geral, ndo se devera entender a adopgdo e concretizagao de
formas conhecidas, em si mesma, como uma manifestagao de “debilidades criativas” ou objectiva
“falta de inspiracdo”. Pelo contrdrio, a tarefa do investigador dever-se-a concentrar na interpretagao
das realizag0es arquitectonicas e artisticas enquanto produtos incontestaveis da sua época,
sabendo encontrar-lhes, mesmo quando a mimese possa ser predominante (o que, apesar de tudo,
esta longe de acontecer na arquitectura do século XIX), as especificidades proprias do seu tempo.
Por absurdo, se mais particularidades nao houvesse na produgao de determinado momento
especialmente devotado a imitagdo de motivos usados noutras épocas, mesmo assim 0s produtos
desse momento particular possuiriam a particularidade de se constituirem como copias perfeitas, e
esse facto seria uma diferenga conceptual de consideravel relevo relativamente a época imitada;
diferenca certamente passivel de interpretagoes interessantes e reveladoras. A pertenga de uma
obra a0 momento em que é realizada é incontestavel. Assumidamente ou nao, mesmo quando um
autor ambiciona refugiar-se, planeando oniricas fugas (temporais ou espaciais) ao universo a que
pertence, a inscrigdo de uma obra arquitectonica no tempo e no espago em que € criada € uma
necessidade inexoravel, e essa realidade ndo depende da vontade ou da capacidade do seu autor.
Se por vezes sucede que 0 desejo manifesto € o de executar pela segunda vez uma obra, revivendo
um suposto “espirito” estrangeiro a0 momento ou ao territorio frequentado por um autor, esse
mesmo desejo passa a fazer parte da especificidade do momento e do espago que esse autor
habita, ndo diminuindo, mas caracterizando particularmente a sua circunstancia de criagao. De
resto, em bom rigor, nenhum momento podera ser de facto “revivido” na experiéncia real humana
e mesmo o0 tempo da realidade psicoldgica, com a elasticidade propria do que é subjectivo, so

subjectiva e internamente pode fornecer ao sujeito a ilusao do deja vu. Portanto, ainda que muitos
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arquitectos do século XIX pudessem ter sonhado com a “reconstituicdo” de obras tematicas,"
mesmo assim isso nao significa que, embora inconscientemente, essas realizagdes nao
participassem plenamente da época em que foram planeadas e executadas. Mas, mais do que isso,
€ até muito pouco provavel que a maioria dessas obras pudesse sequer suportar a ingenuidade que
permitiria tamanha inconsciéncia, sendo muito mais verosimil reconhecer que o desejo consciente
e calculado de mero revestimento superficial alusivo a outras épocas e locais fosse uma potente
forga caracterizadora (e nao descaracterizadora) da arquitectura do romantismo.

A ideia de que o século XIX se viu destituido de contributos para um suposto designio
historico €, por isso, duplamente injusto, pois, por um lado, fecha os olhos a componente
intrinseca propria dos artistas em causa, e, por outro, pressupde uma caminhada mitica para a qual

0 século XIX teria negado a sua contribuigao.

2.2. Operatividade libertadora de uma perspectiva “atomista” perante a cultura

Nao é a mera disposigdo que determina a “cientificidade” (e o consequente desejo de
imparcialidade) ou a “artisticidade” (e a consequente autorizagdo de paixdes subjectivas) das
realizagoes de um individuo. A mesma pessoa pode realizar em simultdneo obras artisticas e
cientificas com absoluta distingdo.” Aquilo que em larga medida determina o que é arte e 0 que é
ciéncia, para além da intengdo declarada do executante, € a interpretacdo do observador, pois nao
¢ completamente inverosimil a descoberta tardia do poder expressivo de uma realizagdo
anteriormente assumida como cientifica™® nem inimagindvel a formalizagdo comovente da mais
abstracta regra do universo. Quer uma quer outra das caracteristicas (cientificidade ou
artisticidade) sao, no fundo, resultado das diferentes naturezas dos diversos tipos de informagoes

que 0s objectos contém, e esta “digestao” dos objectos (que extrai deles ou identifica neles o0s
elementos ou “variantes” disponiveis para as diversas potenciais interpretagées, consoante o
contexto ou “situagdo” em que ocorre a “digestao”) nem sempre, e mesmo raramente, depende da

vontade do executante.

' Como 0 saldo drabe do Palacio da Bolsa, no Porto, por exemplo, ou como igrejas e castelos pseudo-medievais
“semeados” um pouco por toda a Europa ou como casas de todo o tipo de inspiragdo “exdtica”.

% Inclusivamente, a mesma obra pode sempre ser abordada sob estes dois (e outros) pontos de vista auténomos.

5 Como é o caso, por exemplo, dos cinco observatorios astronomicos (Jantar Mantar) mandados construir pelo
maharaja Sawai Jai Singh I, sob comissao do imperador Muhammad Shah, um dos quais (em Delhi) representado na
figura que abre a parte Il deste trabalho.
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Nao é dever da ciéncia proceder ao julgamento da produgdo de qualquer momento historico
a luz de leis cuja agenda estd intimamente ligada a uma interpretagdo “ideologizada” do passado e
muito menos serd dever da historiografia realizar o “auto de fé” do eclectismo, em nome de um
qualquer contributo para o prosseguimento de uma marcha com destino divinamente tragado. A
pratica artistica, porém, essa ndo tem apenas a hipotese, mas a inexoravel necessidade de, a cada
realizacdo, fazer corresponder uma interpretagao subjectiva da historia, conscientemente ou nao.
N@o necessariamente da grande Historia, consagrada pela narrativa do devir dos acontecimentos
mais decisivos que marcaram simbolicamente a sociedade, cronica académica auto-consciente e
auto-persuadida da sua posse sobre a verdade objectiva dos factos, mas pelo menos da pequena
historia doméstica, clandestina, captada por metodologias indeterminadas, que abordam com a
mesma falta de solenidade a batalha de Waterloo e a formalidade contingente da encomenda
concreta da obra que o artista vai produzir. Esta historia, sintese auto-formulada, auto-referenciada,
auto-biografica, subjectiva, provavelmente inconsciente, o artista ndo tem forma de a alienar ou de
abstrair-se dela quando executa o seu trabalho, porque ela € a materializagdo real da cultura — a
cultura individual do artista —, que ndo existe de facto sendo assim, pequena e intransmissivel,
enclausurada nos limites materiais do individuo, que nasce e cresce com ele e com ele morre,
deixando no mundo as marcas que outros homens, com outras biografias e culturas (proximas ou
francamente  distintas) interpretardo, certamente, mas cuja origem jamais conhecerao
intrinsecamente.

Importa aqui reconhecer, finalmente, que a cultura real (aquilo que informa o significado das
obras) nao € sendo isto, “micro-cultura” que s6 enquanto matéria de processamento mental
efectivo no sistema nervoso de uma pessoa concreta pode (codificada em teorias ou em bruto —
intuitiva) ter intervengdo no mundo, porque s6 0 Homem de carne e 0Sso consegue, apesar do que
sugere o mito, materializar conceitos e transforma-los em objectos. Por isso, mais uma vez se
deve salientar o cardcter instrumental e abstracto da “grande Cultura” enquanto entidade super-
organica, ja que nao é ela que, sobrenaturalmente, se inscreve em espiritos ingénuos e puros —
indiferentes — dos seres, completa e inalterada, mas € a capacidade de abstracgao desses seres
que, com todas as suas limitagées, vicios naturais e predisposicoes idiossincraticas, constroi um
pequeno universo cultural irremediavelmente individual e que, a0 mesmo tempo, e por

necessidade natural, insiste em aperceber-se das afinidades entre esse pequeno universo
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particular e 0s que imagina nos outros que Ihe sao proximos, abstraindo, por indugdo, um universo
maior, de que todos participam."

S6 percebendo que cada pessoa constroi 0 seu proprio universo “micro-cultural” interior,
que o fabrica materialmente condicionado e que uma das condigoes em que o faz € a de o fazer
como se fosse espelho diminuido de algo que a ultrapassa (a grande Cultura) é que se pode
compreender o alcance verdadeiro das ambigGes modernistas anti-ornamentalistas como
manifestacdo violenta e reactiva da fé ancestral no mito de uma verdade superior, perfeita e
impassivel, esperando ser alcangada pela humanidade numa futura idade de ouro — a perfeicdo. A
consciéncia deste facto é determinante porque so através dela se revela o significado cientifico-
natural, por exemplo, das linguagens, bem como o de todos 0s objectos que o ser humano fabrica
e de que se serve para, simbolicamente, se identificar como “atomo” individual mas indissociavel

de uma sociedade.

2.2.1. 0 exemplo linguistico

A realidade linguistica, pela sua visibilidade e pela visibilidade dos fendmenos que Ihe sdo
associados, constitui o laboratorio ideal e o espelho que reflecte em si os fendmenos dispersos
pelas restantes areas da actividade cultural. Como acontece com 0s objectos artisticos, também na
definicdo do significado das palavras muitas abordagens podem entrar em confronto. A eficécia
absoluta na atribuigdo de significados precisos a vocdbulos preexistentes, que seria a sua
generalizagdo consensual, encontra frequentemente obstaculos aparentemente intransponiveis. As
regras para a seleccgao de tais definicdes nunca sdo claras, podendo até parecer ilogicas: o critério,
se existe, parece ocultar-se sob estratos acumulados de geragoes respeitadoras de um certo uso
tradicional.

Poder-se-a supor, hipoteticamente, que cabe a cada um intuir uma definicdo pessoal para
cada vocabulo, definido essa que sera sempre interior a si proprio, intransmissivel, que cada qual
guardard na forma afectiva, juntamente com as definigoes de todas as palavras e expressoes que ao
longo da vida for acumulando na razdo directa da sua capacidade de comunicar, reconhecendo a
falibilidade da sua generalizagdo."® A definicdo coleccionada devera, contudo, ser devidamente
informada e espelhar a realidade linguistica que envolve o sujeito, sob pena de ndo satisfazer a sua

necessidade de comunicacdo. Para esta intuigao, o sujeito utilizard, portanto, dois mecanismos,

" Acerca da especificidade humana da tendéncia para se identificar com “o proximo”, ver DUNBAR, 2006, p. 50 € ss..
'8 Esta sera a origem potencial da nocao de /deolecto.
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um que se debruga sobre o exterior e outro perfeitamente interior a si proprio. O primeiro é a
experiéncia acumulada em assistir a utilizacdo feita pelos seus semelhantes dos vocabulos ou
expressoes, de que fard uma aproximada sintese estatistica.’® S assim se compreendem as
uniformidades linguisticas regionais e a enorme variedade de vocabulos e expressoes que cada
universo linguistico permite (fora do alcance de qualquer imaginagao individual). O outro é um
raciocinio logico, resultante de uma aptiddo inata, de “encaixe” em todo o sistema verbal
individual, da definicdo procurada, tendendo a conferir a cada expressao a maior operatividade
possivel na relagdo com as outras expressoes conhecidas (evitar significagoes sobrepostas,
obediéncia as classificagoes das partes por si reconhecidas na realidade, regras gramaticais de
associacao, etc.).”

Destes mecanismos, emerge um vocabuldrio no qual a componente colectiva é
efectivamente determinante como dado base, mas que ndo Se consegue consumar Sem uma
recriacdo individual, em cada um dos seus componentes, durante o desenvolvimento individual de
cada personagem. A suposicdo de um vocabuldrio concreto, positivo, como coisa comum a um
POVO OU grupo de pessoas, mesmo como coisa mental, corresponde a ilusdo de que a sociedade
enquanto corpo solidario de individuos pode em si mesma suportar uma cultura una e coerente
como construgdo autdnoma e representavel: uma espécie de animismo sobre a sociedade.

Assim como a semantica, também as restantes regras da linguagem verbal (sintaxe, fonética
e ortografia) sdo recriadas por cada um, bem como todas as regras e comportamentos sociais.
Deve, portanto, encarar-se a linguagem verbal como uma extensao do individuo que, tal como

qualquer membro, possui uma forma adaptada a utilizacao que dela ele faz — comunicar.”' Este

19 Ver RICHERSON e BoyD, 2005, pp. 88-90, onde se Ié:
“Now suppose that children are exposed to the speech of a number of adults who vary in the way that they pronounce pf. Each child
unconsciously computes the average of all the pronunciations that she hears and adopts the tongue position that produces

approximately the average.” RICHERSON e BOYD, 2005, p. 89.
20 Embora tais processos ndo sejam ainda perfeitamente conhecidos (e sejam até bastante disputados), isso nio
impediu que varios autores se tenham pronunciado e sugerido solugdes para o problema:
“Over the past several years, psychologists have arrived at the opinion that knowledge can be dependent on biological parameters.

Noam Chomsky expressed the view that knowing is dependent on «systems of rules and representations» that «develop on the basis of
an innate endowments, permitting the growth of structures «along an intrinsically determined course under the triggering and partially

shaping effort of experience, which fixes parameters in an intricate system of predetermined form~” AIKEN, 1998, p. 30.
“As primeiras produgies adequadas séo feitas de palavras-frases, espécies de condensados de objectos, de situagdes ou de acgaes.
A sua associagdo faz-se em primeiro lugar, por emparelhamento, e depois pela combinagdo de elementos multiplos que se ordenam em

fungéo de uma estrutura sintéctica.” VIGOUROUX, 1999 (1992), p. 273.
“Some structuralists such as Laughlin and D"Aquili (1974) or Chomsky (1976) argue for a much larger role for innate structures than
do social learning theorists. In particular, they believe that there are genetically transmitted predispositions to acquire some traits rather

than others. For example, they hold that humans are innately predisposed in favour of certain grammatical rules.” BOYD € RICHERSON
1985, p. 45.
2 Ortega y Gasset observa como Goethe “dizia muito acertadamente que cada novo conceito é como um novo Grgéo surgido em nos”.
ORTEGA Y GASSET, 2003 (1924-5), p. 62. A este propdsito, ver também DEACON, 2000 (1998) e PINKER, 2000 (1994),
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facto ndo impede, todavia, que se consiga identificar uma tipologia comum a comunidades que,
num processo dificil e imperfeito, se procura fixar em diciondrios (onde se associam aos
vocabulos descrigoes formais — as definicdes — que ndo sao sendo sistemas de outros vocabulos
ligados pela relagdo sinonimica). Ao reconhecer-se uma lingua estar-se-ia, assim, a identificar
uma ideia no sentido platonico do termo, enquanto forma induzida de um membro abstracto, forma
filogénica, apenas confirmada quando ontogenicamente (re)criada na representagdo que cada
individuo produz. A lingua seria, portanto, uma construcdo colectiva, enguanto forma ideal, e uma
reconstrucdo individual, enquanto coisa ou fendmeno positivo.

Sob este ponto de vista, e dada a geral inconsciéncia do cardcter pessoal ou idiossincratico
da linguagem verbal bem como dos restantes comportamentos sociais, eles surgem
frequentemente, conformando uma inversdo irénica da alegoria da caverna, como sombras ideais
de uma iluminacao material individual, cuja existéncia é condicdo necessaria para a materializagao

e consumagao da linguagem ou comportamento em causa.

2.2.2. Como compatibilizar um discurso sobre a “tradigao” com uma visao “micro-cultural”

Tal como uma lingua, a cultura, que informa e da substancia a actividade humana e que,
conforme se assinalou,”” confere desde Vitruvio (sob a forma de “teoria da arquitectura”)
significado as realizagoes arquitectonicas, tornando legitimas e necessarias determinadas regras
(ornamentais, entre outras), deverd, pois, enquanto entidade concreta e interventiva, ser
considerada como emanagdo da competéncia exclusiva de cada individuo, e s6 metaforicamente
podera ser considerada como emanagao de uma sociedade como um todo.

Esta irredutivel visdo individualista do mundo cultural ajuda a compreender o que se tera
passado no fim do século XVIIl e no século XIX, sem comprometer a integridade ou consisténcia
historica daquela época e consolidando a matriz necessdria para a interpretacdo de todos 0s
eclectismos.

Assim como a ciéncia contemporanea se ocupa de organizar a formulagdo tedrica capaz de
tornar inteligiveis os principios ndo experimentaveis que regem o universo, € do mesmo modo que
essa actividade o faz de uma forma tanto mais geral e aberta quanto mais afastada da experiéncia
vivida por qualquer ser humano, € ainda tal como a abordagem dessas realidades longinquas veio

embora estes autores possam estar sujeitos a criticas muito contundentes e, sobretudo, razodveis, nos termos da
disputa aludida na nota anterior.
22 Cf. supra, ponto 1.6. deste trabalho.
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a alterar a forma como sdo vistas as proprias realidades mais proximas ou banais, assim também o
estudo da cultura foi forcado, por virtude do alargamento dos horizontes do seu campo de trabalho,
a frequentar dominios de fronteira raramente problematizados no miolo de uma Gnica cultura e, ao
tomar contacto com essas fronteiras, esse estudo construiu as ferramentas que lhe haveriam de
permitir reconhecer a disseminacgdo das diferencas no interior mesmo das proprias culturas.

Concretizando, se as chamadas ciéncias exactas realizam abordagens racionais a realidades
tao longinquas como as infinitamente grandes, distantes, pequenas ou proximas da velocidade da
luz, também a Teoria da Cultura explora as situagoes em que as identidades culturais, em lugar de
se assumirem claras e distintas, se mesclam e amalgamam, forgando constantemente a
investigagao a retomar e a reconsiderar as definigbes dos conceitos abstractos sobre que labora.
Este esforgo conduz, eventualmente, & elaboragdo (indugdo) de principios mais gerais e
abrangentes do que os cldssicos (como o fez a teoria da relatividade relativamente a fisica
newtoniana). Estes principios, ao mesmo tempo que explicam 0s fenémenos ja anteriormente
conhecidos, procuram compreender realidades mais complexas, que anteriormente ficavam fora de
qualquer explicagdo racional. Assim se explica, no caso da Teoria da Cultura, o reconhecimento da
fragmentagao das identidades duras correntemente consideradas e da disseminagdo da diferenca
no seio de cada cultura.

Se a hipotese colocada vem relativizar, com referéncia irremedidvel ao individuo, o aspecto
absoluto da perfeigdo, atenuando o seu cardcter determinativo, ndo vird ela também deteriorar a
importancia da fradigao enquanto elemento interventivo no devir historico, desvirtuando o seu
caracter colectivo? Como se compatibilizard ela com a visao de Trilling e dos demais historiadores
da arte que, contra a hipdotese de uma pré-determinagao material universal do comportamento do
Homem, apresentam justamente a fradigao como a real protagonista auto-determinada das “opgées
culturais™? Alias, se a cultura, a grande Cultura, ndo passa afinal de uma ilusdo, uma metéafora para
0 que se intui de comum as infinitas “micro-culturas” dispersas pelos Homens, como pode existir
uma tradigdo autoritaria? Ela organiza o qué? E, de resto, o que tem isto que ver com a rejeigao
modernista do ornamento ecléctico?

Ha que esclarecer que o reconhecimento da grande Cultura como mera entidade abstracta
nao a inibe de ser tomada como sujeito de algumas afirmagées verdadeiras, pois, tal como a

tdbua-rasa onde afinal ela ndo se inscreve,”® a sua natureza abstracta ndo a priva de utilidade

3.Cf. supra, ponto 1.2.1. deste trabalho.
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intelectual. Pelo contrario, é por ter sido “nomeada”, e ndo por ter substancia fisica (que nao tem),
que passou a fazer parte da principal matéria-prima do pensamento — a linguagem — e por isso se
tornou instrumento disponivel para qualquer discurso.

A consciéncia da sua virtual vacuidade concreta desmascara apenas algumas ilusoes acerca
da sua interferéncia directa no devir historico, abrindo as portas para explanagdes de nivel mais
baixo (mais proximas do concreto) acerca dos factos ocorridos. ldeias vagas e imprecisas, como a
de um certo “cansago cultural” relativamente a situacdo ecléctica do século XIX, por exemplo,*
sao assim relativizadas e correctamente dimensionadas enquanto panoramas simplistas da
realidade concreta. Efectivamente, o cansago, como a criatividade ou a alegria ou outros estados
fisicos e mentais proprios dos individuos, s6 metaforicamente poderdo ser atribuidos a uma
sociedade, e a inconsciéncia deste facto revela, no minimo, alguma tendéncia para o referido

“animismo sobre a sociedade”.?

2.3. 0 ornamento como marca de pertenca étnica

Assumindo o cardcter instrumental da grande Cultura, afirmar que a cultura arquitectonica
ocidental (uma fracgdo dessa grande Cultura) se “habituou” ou “aprendeu” a ver no ornamento
uma marca da pertenga étnica, ndo implica necessariamente a “antropomorfizacdo” da sociedade,
porque significa simplesmente que, no seu Seio, se generalizou (entre os individuos) a nogao de
ornamento enquanto sintoma de uma circunstancialidade étnica concreta, e isso, de facto, parece
ter ocorrido, avaliando os documentos varios que, pelo menos desde Vitruvio, disso ddo conta
suficiente. Veja-se, como prova cabal, 0 nome que é atribuido as ordens classicas (Toscana,
Dorica, Jonica e Corintia), nitida referéncia aos povos que ocupavam aquelas regioes geograficas e
repare-se como Vitruvio ilustra com o episodio das Cariatides (outra alusao a um povo) a
necessidade que o arquitecto tem de ter conhecimento da histdria (da sua tribo, etnia ou nagao —

em todo 0 caso nao da historia natural, que Ihe € atil, sim, mas por outras razoes) justamente para

24 Como a nogdo de fadiga estética, que Kubler atribui a Adolf Goller (ainda que este a reportasse a atitude particular de
cada individuo na sua relagdo com as obras contempladas) e que Ortega y Gasset atribui a Heinrich Wolfflin. Cf.
KUBLER, 1998 (1962), pp. 114-116 e ORTEGA Y GASSET, 2003 (1924-5), p.68 (em nota).

% Entdo a sociedade € encarada como “super-amigo-imagindrio” de cada um. Ortega y Gasset, desprevenido contra
esta armadilha, exprime desta forma a sua conviccdo de que as sociedades (especialmente as ocidentais — sem

explicar porque ndo as orientais) sao, como as pessoas, entidades avidas de novidade artistica:
“Em arte, toda a repeticdo é nula. Cada estilo que aparece na histcria podera engendrar um certo nimero de formas diferentes no
interior de um tipo genérico. Mas chega um dia que a magnifica pedreira Se esgota. Foi 0 que se passou, por exemplo, com o romarnce

e com o teatro roméantico-naturalista.” ORTEGA Y GASSET, 2003 (1924-5), p. 46.
Poder-se-ia, entdo, acrescentar, negligentemente, “e também com o ornamento isso se passou!”, e tudo ficaria
resolvido. Porém, como se perceberd, ha motivos para se pensar que nao foi realmente assim.
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justificar o ornamento, e ndo a estrutura ou a generalidade dos revestimentos. Nao admira, pois,
que o ornamento em geral (abstracto) viesse a ser identificado como marca civilizacional absoluta,
bandeira de autoridade, por exemplo, de um soberano sobre um territorio,®® e isso poderd
contrapor-se como ideia adversdria da pura gratuitidade da sua ocorréncia. O ornamento (a partida,
qualquer) enguanto simbolo de soberania, como a marcagdo paisagistica, participaria, nao como
deriva supérflua, mas como elemento fundamental, de uma tomada de posigao, uma afirmacao de
posse (do Homem sobre as coisas e de uma autoridade — humana ou ndo — sobre 0 Homem
comum) ou formalizagdo da hierarquia socio-politica.

Esta perspectiva € incompativel com a comum aceitagao da recusa modernista do ornamento
como manifestagdo de uma simples operagdo higiénica, cujo objectivo seria apenas o de eliminar

da producao objectual os elementos escusados.

2.4. 0 escasso significado universal do termo “supérfluo” e a consequente ddvida sobre a origem
do “incémodo” modernista perante o0 ornamento

A afirmacgdo auto-consciente de procura de “libertacdo” relativamente a usos supérfluos é

constante ou, pelo menos, regularmente registada por varios meios ao longo da historia da arte.”’

%0 exemplo tipico desta “fungao” do ornamento (ou de algum ornamento, pelo menos) € a heraldica. A este
proposito, ver SNODIN e HOWARD, 1996, p. 154 e ss.. Deve admitir-se, porém, que fodo o ornamento, na medida em
gue constitui uma marca do homem (que o faz ou possui), assume, voluntaria ou involuntariamente este valor
heréldico, sinal de dominio de alguém sobre 0 espago ou sobre a matéria. Repare-se que no imaginario das historias
fantasticas e aventurosas de viagens, o protagonista é frequentemente avisado de que entrou no dominio reservado de
uma tribo perigosa através da exibicdo de uma caveira no cimo de uma estaca, mas qualquer outro objecto
ornamentado pode servir.

Para compreender a causa e a |dgica desta realidade, consultar RICHERSON e Boyp, 2005, p. 211 e ss, onde se |é:
“One of the most striking features of human sociality is the symbolic marking of group boundaries. Some symbolic markers are
seemingly arbitrary traits, such as distinctive styles of dress or speech, while others are complex ritual systems accompanied by

elaborately racionalized ideologies.” RICHERSON € BoyD, 2005, p. 211.

2" Trilling recorda:
“Cosmophobia predates modernization by hundreds, even thousands of years, but modernization brought it closer to the surface than

it had ever been.” TRILLING, 2003, p. 117.
Evoca, a este propdsito, o desprezo grego pela imoderagao do rei persa Xerxes como um episodio paradigmético do
amor da cultura europeia pela repressdo da intemperanga e idolatria (que, por sua vez, é frequentemente associada ao
uso de decoragdo abundante). Poder-se-ia recordar, também, a moderada abstractizagdo gética das referéncias
naturalistas romanicas, e a querela entre iconoclastas e iconddulos, nos séculos 7° e 8° d. C., reacendida pelas
ciclicas heresias que pontuaram a longa historia da igreja catdlica (com Savonarola, por exemplo) e pelo puritanismo
reformista da Europa setentrional ou até pelas atitudes recentes dos Taliban. A nivel laico, a reacgdo adversdria ao
estilo barroco, com Laugier, mas sobretudo com Lodoli, que advogam a identificagdo necesséria entre fungdo e
representagao nos elementos arquitectonicos, redundaria também, numa desconfianga e reprovacdo moral das
fantasias formais, assim caracterizadas como “abusos” ou dolosas mentiras.

Ainda acerca das intengGes de “libertacdo” dos usos supérfluos, escreveu Ortega y Gasset:
“Seria mais do que interessante investigar com maior atengdo as erupgdes de iconoclastia que uma e outra vez surgem na religido e
na arte. Na nova arte intervém evidentemente este estranho sentimento iconoclasta e o Seu lema bem poderia ser esse mandamento de

Porfirio que, adoptado pelos maniqueus, tdo combatido foi por Santo Agostinho: Omne corpus fugiendum est.” ORTEGA Y GASSET,
2003 (1924-5), p.65.
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Embora moral e decorrente, muitas vezes, de opcoes religiosas, muitos momentos, € nao apenas 0
modernismo, a reclamaram como divisa. Alids, o termo “supérfluo” suporta imediatamente uma
carga conotativa negativa, a qual, apenas num registo voluntariamente licencioso (como o de
alguns momentos de particular tolerdncia relativamente ao prazer sensual, por exemplo, como 0 da
produgao artistica rococ6), podera, em plena consciéncia, ser tolerado. Como um mal, qual feio ou
disforme, poucos serdo (abertamente) os seus adeptos declarados, pois faz parte da sua definigao
intuitiva comum ser, precisamente, aquilo que se rejeita, logo, ndo ha novidade em, por vdrias
Vezes, se renovar a sua rejeicao;” e se, em momentos excepcionais, o supérfluo, o mal, o feio ou o
disforme podem ser voluntariamente procurados, isso resulta necessariamente de um desafio ao
que se entende, justamente, pelos termos referidos, donde o supérfluo se torna necessario, 0 mal
bem, o feio belo e o disforme perfeito. Proscrever o supérfluo é, portanto, dizer pouco ou nada, em
termos denotados, se o supérfluo é ja, por definicao, aquilo que se rejeita.® Conotativamente,
porém, trata-se de uma afirmagdo com significado forte, embora intimamente dependente da
restante situagdo contextual em que € proferida. E por isso que, para se ultrapassar a
superficialidade ingénua na abordagem a esta questdo, se deve compreender a importancia do
deslocamento subtil do seu fulcro para a identificagao daquilo que realmente sofreu transformacao
na produgdo arquitectonica (teorica e pratica) de ruptura do século XX: os elementos tidos por
indesejaveis. Torna-se, assim, indispensavel explicar o incomodo ou desconforto manifestado
pelos arquitectos menos conformados com o ambiente herdado do século XIX, sem que, para isso,
se aceitem, sem 0S questionar, 0s pressupostos que eles proprios criaram, de forma a evitar-se o
mais possivel a queda facil em discursos aparentemente isentos mas de facto ideologicamente

carregados.

2.5. 0 modernismo entre a inevitabilidade e a opgdo: oscilagdo equilibrada ou cambaleio

Aquilo a que é costume invaridvel atribuir a responsabilidade sobre o ambiente cultural

modernista, enquanto resposta a um mundo alterado, detonador das reacgdes violentas que

% Ja Hume escrevera, a propdsito dos gostos ndo coincidentes, que se podem, afinal, exprimir por discursos

semelhantes:

“Los sentimientos de los hombres con respecto a la belleza o la deformidad de cualquier tipo difieren a menudo incluso cuando su
discurso general es el mismo. Hay ciertos términos en cada lenguage que suponen censura y otros elogios, y todos los hombres que
utilizan el mismo idioma deben estar de acuerdo en la aplicacion de tales términos. Todas las voces se unen para aplaudir la elegancia,
la adecuacion, la simplicidad y el ingenio de lo literario, y también para censurar lo ribombante, la afectacion, la frialdad y la falsa
brillantez. Pero cuando los criticos passan a considerar casos particulares, esta aparente unanimidad se desvanece, y Se encontrard que
han asignado significados muy diferentes a sus expressiones. (...)” HUME, 1999 (1757), p. 38.

% Novidade desconcertante é a sua aceitagao ou promogdo, que se confunde legitimamente com uma contestagao

relativamente ao significado concreto dos termos.
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caracterizaram o século XX desde 0 seu inicio e que se traduziram na referida crise de identidade
das proprias actividades artisticas perante um publico incompreensivo, é a chamada Revolugéo
Industrial. A importancia desse momento e a sua determinante influéncia sobre a arte foram
detectadas desde cedo,* embora decorresse algum tempo até a “cristalizagao” de algumas opgdes
formais, entre as quais a cosmofobia, apresentadas muitas vezes como respostas as exigéncias do
meio.

Analisado por um certo prisma, 0 modernismo pode ser visto como uma vitima dos seus
proprios argumentos. Embora alguns dos seus principais promotores o reclamem como a
manifestagao acabada da auto-determinacdo da vontade humana sobre os elementares impulsos
animais,®" muita da sua teoria acaba por consagrar uma logica imediatamente decorrente da

Natureza.*® As leis da fisica (construgdo) e da economia, “destiladas” pela acgao iluminista do

% A relagao entre a Revolugao Industrial e o desenho dos objectos e construgdes humanas preocupou desde cedo 0s
tedricos da arte (agudizando a polémica que vinha pelo menos desde a reac¢do neoclassica ao barroco, com Lodoli e
Laugier), alguns dos quais tenderam a contrariar a visdo mais restrita de estética Kanteana (0 seu desinteresse),
reivindicando a necessidade de uma reaproximagao entre “arte” e “utensilio”. Escreveu Goethe:

“All arts begin with the necessary. There is hardly a thing, among all those that we own or use, that we cannot fashion into a pleasant

shape, position in a suitable place, and bring into a certain relationship with other things. This natural sense of rightness and propriety,

which leads to the first attempts at art, must never desert the artist who seeks to climb the last and loftiest peak, so closely it is linked

whith the sense of the possible and feasible.” GOETHE, 2000 (1797), p. 150.
Ap0s esta reaproximagao entre o belo e o (til, toda uma genealogia de tedricos da arte (Pugin, Ruskin, Morris, etc.)
procurou sistematizar uma teoria propria para a producdo objectual mecénica, por oposigdo a manual. Tal teoria
haveria de relacionar definitivamente o ornamento com a producdo manual de objectos. Escreve Ruskin:

“Ornament (...) has two entirely distinct sources of agreeableness: one, that of the abstract beauty of its forms, which, for the

present, we will suppose fo be the same whether they come from the hand or the machine; the other, the sense of human labour and

care spent upon it. (...) The worth of a diamond is simply the understanding of the time it must take to look for it before it is found; and

the worth of an ornament is the time it must take before it can be cut. (...) and | suppose that hand-wrought ornament can no more be

generally known from machine work, than a diamond can be known from paste; nay, that the later can deceive, for a moment, the

mason’s, as the other the jeweller’s, eye, and that it can be detected only by the closest examination. Yet exactly as a woman of feeling

would not wear false jewels, so would a builder of honour disdain false ornaments. The using of them is just as downright and

inexcusable a lie.” RUSKIN, 2000 (1849), p. 156 e 157.
Como a Revolugdo Industrial é reconhecida como um facto novo, as teorias que surgem, na linha descrita, evocam a
razdo, e ndo apenas a tradigdo, como instrumento para sintetizar os melhores procedimentos a adoptar perante a nova
realidade. As suas proposigoes sustentam, portanto, a sua legitimidade e sdo assumidas como racionais, € néo
simplesmente belas ou de bom gosto. Escreve Le Corbusier:
“(...) no que tange a nossa obra, o trabalho humano, a organizagdo humana, o mundo humano, nada existe, ou tem o direito de
existir, que ndo seja explicavel.” LE CORBUSIER, 1996 (1925), p. 180.
%1 Veja-se, por exemplo, a cruzada contra o que Gombrich chamava de auto-indulgéncia e que Ortega y Gasset
reconheceu no processo de desumanizagdo da arte como eliminagdo do poder narrativo dos objectos artisticos, que
tera permitido, segundo ele, que o artista expresse o que nele ha para além do meramente humano. Cf. GOMBRICH
1985b (1952), p. 22 e ss. e ORTEGA Y GASSET, 2003 (1924-5), pp. 50-59, principalmente p. 55.
Esta atitude modemnista altiva repercute-se no ornamento. Escreve Loos:
“Nos hemos vuelto mas finos, mds sutiles. Los membros de las tribus tenian que destinguirse com diferentes colores, la persona

moderna utiliza su vestido como una mdscara. Su individualidad es tan grande que ya no se expresa através de vestidos. Auséncia de
ornamento es signo de fuerza intelectual. La persona moderna utiliza los ornamentos de culturas primitivas y exoticas a su gusto. Su
capacidad de invencidn la concentra en otras cosas.” L00S, 1993h (1908), p. 355.
%2 Escreve Le Corbusier, assumidamente convencido da inexorabilidade da nova atitude:
“Formas novas por muito tempo nos chocaram e, regra fatal, provocaram um violento retorno nacionalista (ler regionalista), apelo ao
artesanato oposto a mdquina, considerada como a hidra moderna. Estéril reacgdo: ndo se nada contra a corrente, e a maquina que
frabalha pura e axactamente dissipa desde hoje esse refluxo anacronico. Deixemos apagarem-se suavemente uma ou duas gerages
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século XVIII, aperfeicoadas e divulgadas a partir do progressismo optimista do século XIX, viriam a
exercer forte ascendente sobre aqueles que, por sua vez, haveriam de formular as suas principais
premissas, e acabaram por determinar uma atitude irreverente e insubmissa perante muitas das
atavicas posturas tradicionais instituidas.

Ora, se 0 momento modernista de desvinculagdo, quase parricida, da tradicdo académica
assume voluntariamente um travo iconoclasta e cosmofobo, mas se esse facto pode ser
interpretado como resultado de uma intervencgdo renovada (e renovadora) dos principios naturais
(e/ou naturalistas) sobre a actividade artistica, entdo a que se reduzird a autonomia reclamada (e,
aparentemente, reconhecida) na atitude dos protagonistas modernos perante o império tirdnico da
Natureza?

Embora a atitude modernista seja frequentemente referida como uma reacgdo necessdria,
exigida pelas circunstancias (no limite, praticamente involuntaria, dada a sua preméncia), deve,
portanto, se 0 objectivo for obter uma visdo realista e desapaixonada da rejeicdo modernista do
ornamento, questionar-se primeiramente, ¢ sobretudo, a razao da aparente abdicagdo ou da
manifestacdo da vontade dos artistas se abstrairem das logicas subjectivas que, como se viu, Ihes
sdo proprias. No entanto, em que medida se podera, de facto, reconhecer nas meras alteragoes
tecnoldgicas, decorrentes da substituicao do tipo de energia utilizado na produgao industrial, a
causa proxima e dltima da consequente alteragdo da atitude cultural perante a arte?

0 discurso de Riegl recupera aqui uma franca actualidade, aconselhando, pelo menos, a
uma postura prudente e especialmente desconfiada relativamente a directa implicagao das razées
materiais sobre aquilo a que chamava o “espirito”.* Ainda que se admita essa relacdo de
implicagao, dever-se-4, em beneficio de um seu esclarecimento cabal, reconhecer certos passos
intermédios, capazes de ilustrar consensualmente como poderdo, afinal, a tecnologia e 0s
objectos, acarretar consequéncias tamanhas sobre 0 universo conceptual.

Caberia aqui apelar, como fez Riegl, a interferéncia da “le/ historica da heranga e aquisigao”,
modelo aparentemente alternativo ao do ascendente directo da matéria sobre o espirito; mas como,
se, neste caso, aquilo que se pretende explicar € precisamente as razoes de uma ruptura com a
tradigdo? Como confiar a explicacdo de uma ruptura a uma logica de continuidade? Dever-se-4,

pelo contrdrio, acreditar que foi 0 meio que interveio, aceitando, no fundo, que afinal o ambiente

educadas na religido da pdtina e da “habilidade manual”. As jovens geragées nascem na nova luz e vao naturalmente e com entusiasmo
as verdades simples. (....) a firma técnica substituiré a firma artistica: est4 escrito.” LE CORBUSIER, 1996 (1925), p. 96.
8 .Cf. supra, ponto 1.4. deste trabalho.
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modelou, neste caso, 0 comportamento subsequente do Homem? E se ele o fez neste caso, porque
nao aceitd-lo como protagonista nos outros?

Por outro lado, reconhecer a capitulagao da perspectiva riegliana implica, de alguma forma,
desacreditar os gritos de autonomia perante a Natureza langados pelos principais protagonistas do
modernismo; 0 que equivaleria a aplicar sobre a historia contemporanea os principios materialistas
rejeitados pelas ciéncias humanas no estudo do passado remoto e a contradizer radicalmente a
visdo intuitiva do Homem como um ser em divergéncia progressiva com a Natureza, encontrando
uma interferéncia natural no momento mais improvavel.

E evidente que o conceito de Natureza se encontra aqui premeditadamente alargado, por
forma a poder classificar-se como “naturais” as reacgoes humanas ao ambiente industrial, ou seja,
a mais assumida artificialidade, alheia, e mesmo hostil, a uma nogdo mais restrita de Natureza.
Mas, se pode parecer abuso equiparar 0 ambiente resultante da substituicao da energia muscular
pela energia fossil na produgdo industrial (a chamada Revolugdo Industrial) ao “ambiente”
conforme € considerado pela generalidade das ciéncias naturais, ja a identificagdo entre as
inexoraveis leis economicas e fisicas com a generalidade das leis que regem o mundo natural
parece bem menos polémico, pela independéncia que elas assumem relativamente a “vontade dos
individuos”.

Mais uma vez se insinua um dilema “inclemente”, cuja solugdo se achara por intermédio de
um raciocinio moderador, capaz de “desmontar” o aparente monolitismo das duas hip6teses em
confronto e de encontrar 0 seu caminho através dos “destrogos” resultantes, baralhando e voltando

a dar.

2.5.1. A cultura como factor determinante e indispensavel as atitudes artisticas

A relacdo entre os conceitos universais que habitam o intelecto humano e as ancoras
materiais a que eles se referem geram uma tensao que acompanha, forgosamente, o Homem,
desde que ele adquiriu, por modificagbes materiais no seu corpo, a sua inusitada capacidade de
abstracgdo; uma espécie de prego a pagar pela “rebeldia” e “arrogancia” que o faz reconhecer-se
distinto dos demais viventes.** Esta tensdo, que opde a circunstancialidade, nao apenas da
pertenca étnica, mas de toda a sifuagdo natural, a universalidade dos conceitos abstractos,

encontra equilibrios diferentes, sempre precarios, em sociedades com diferente disponibilidade

3 Acerca da importancia da capacidade humana de abstracgao, ver DUNBAR, 2006.
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tecnoldgica. Independentemente e sem prejuizo de outras tensoes igualmente constantes e
intervenientes no devir historico, esta serd uma convivéncia que motivou repetidamente
modificagdes, progressivas ou revoluciondrias, sendo, alids, sustentavel acreditar que ainda hoje, e
no futuro, ela seja e venha a ser motor de alteragdes iminentes.*

A ambicdo universalista das vanguardas modernistas pretendeu “libertar” o Homem dos
lagos atdvicos que o prendem a sua situacdo circunstancial. Se alguma coisa caracteriza
especificamente a teoria artistica do pos-revolugao-industrial, € justamente o facto de ela se deixar
“embriagar” pela propria ambicdo universalista e ecuménica, ignorando 0S Seus aspectos
marcadamente etnocéntricos. Mas se o modernismo pdde assumir e fortalecer esta ambigdo, nao
foi porque antes tal objectivo fosse estranho aos artistas e arquitectos. A “luta contra a matéria” é
de todos 0s tempos na arte, e esta s se realiza verdadeiramente na imposigao ao mundo fisico de
conceitos abstractos.® Pelo contrario, este foi um propdsito de origem imemorial, que julgou
encontrar na Revolugao Industrial o ensejo de subjugar definitivamente a matéria e a circunstancia.
Porém, ndo se deve nunca sobrestimar a capacidade proponente de uma cultura, negligenciando o
facto de ela ser, sobretudo, o resultado de um esforgo de interpretagao do real, pois, na verdade,
nao sdo 0S objectos, naturais ou fabricados, que inspiram directamente a0 Homem desejos ou
ambicoes. Eles, por si mesmos, sdo apenas matéria indiferenciada no universo continuo da
diversidade natural® (e é por isso que se pode reconhecer em Riegl uma intuicdo admirdvel na
salvaguarda da autonomia do espirito relativamente a matéria e a tecnologia). Dever-se-a antes
compreender a importancia da captura de significados na elaboragdo de programas para o futuro
(forgosamente abstractos), reconhecendo que s os significados (dimensdo extraordindria aposta
pela cultura aos objectos) engendram potencialmente o desgjo.

A0

0 papel da “digestao” cultural constitui-se, entdo, como o intermedidrio indispensavel a
intervencdo real do ambiente sobre as praxis humanas, devolvendo simultaneamente ao individuo o
seu protagonismo. Parta-se, pois, do ponto de vista do individuo, actor elementar capaz de
materializar conceitos, modelando objectos: para ele a lei € s6 uma, isto é, aos seus olhos o
universo natural e artificial (possibilidade e legitimidade) pendem indiferenciadamente sobre a sua

obra potencial, pois qualquer deles Ihe é exterior e sO intervém apos a devida filtragem pelo crivo

% Como é 0 caso da cidadania enquanto pertenca ou ndo ao local geogréfico de onde se é proveniente que hoje se
encontra mais que nunca em discussdo a proposito da legitimidade ou clandestinidade da imigragdo; ou, em Ultima
andlise, como é o caso da propria medicina, no seu combate infinito contra a circunstancialidade da morte.

% Cf. Supra, ponto 1.1. e 1.3. deste trabalho.

$7Cf. Supra, ponto. 1.2.1. deste trabalho.
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da percepgao cultural. Perde, assim, pertinéncia a divida colocada sobre a eventual submissao da
“opgan” pela “Desumanizacdo da Arte” as leis inelutdveis da Natureza (incluindo ou ndo o mundo
artificial), pois, em qualquer caso, toda a perspectiva € cultural e todos 0s objectos convivem, em
rivalidade, no mundo natural. E, de resto, o filtro cultural que subdivide, para o individuo, seu
suporte, toda a realidade, pelo que até “natural” e “artificial” sao distinguidos em fungdo de quem
observa.® Mesmo Vitruvio, que, como foi dito, ndo menosprezou a questdo da possibilidade
construtiva, concedendo séria atengdo a “firmitas”, esteve sempre sujeito as limitages dos
conhecimentos técnicos helenisticos, naturalmente insensivel as possibilidades s6 muito mais
tarde descobertas e fechando até os olhos as solugoes tecnoldgicas que o seu proprio tempo ja

protagonizava.

2.5.2. Amarca da facilitaggo fisica das comunicagdes na cultura dos séculos XIX e XX e suas
consequéncias artisticas

A superagdo multipla de obstdculos fisicos as comunicagOes, resultante das alteragoes
tecnoldgicas e das subsequentes alteracoes politicas, determinou, para o observador médio, uma
sensagdo de saturagdo de informagdo na cultura ocidental, “inundando-a” de descrigoes
verosimeis, outrora indisponiveis, de realidades distantes. Essa “inundagdo” submergiu a
visibilidade dos efeitos redutores das fronteiras territoriais, parecendo atenuar progressivamente a
sua relevancia pratica, mas, inversamente, fez emergir uma verdadeira obsessao com a variavel
fempo, nao menos concreta, 0 que garantiu aos criadores artisticos 0 digno “adversario” para 0s
futuros desafios na concretizagdo dos seus ideais (abstractos).”

Segundo este raciocinio, ndo terd sido a utilizagdo da energia fossil, na sua concretude
material, que nada é para o espirito, mas a valorizagao da “autenticidade”, ligada a imaginada
indissociabilidade entre territorio e identidade étnica, que fez com que a perda de protagonismo de
um se traduzisse na atribuicdo ao outro de um cardcter supérfluo (indesejavel). Acrescentando a
isto a referida associagdo ancestral entre a identidade étnica e a utilizagao de formas especificas na
producdo objectual de cada grupo cultural, verifica-se que a procura de autenticidade contribuiu,

perante as novas relagoes de precariedade com o territorio (melhoria substancial dos meios de

% A este proposito, medite-se sobre o trabalho da jardinagem, pleno de reflexdes implicitas sobre o tema da
artificialidade.

% Repare-se como Jules Verne apresenta o desafio colocado a Phileas Fog — representante exemplar do anonimato
burgués, icone da era industrial — ndo como o da mera ultrapassagem da distancia e dos obstaculos fisicos naturais
contra quem se decide atravessar 0 mundo, mas como o da obrigagdo de fazé-lo num prazo incrivelmente curto, para a
época (80 dias). Cf. VERNE, s. d. (1872).
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comunicagdo e consequente virtual “desaparecimento” do protagonismo da condicionante
distancia), para o desejo de abandono da marcagao étnico-formal da cultura material moderna e
para a emergéncia do tempo como novo factor determinante na definicdo da forma das coisas
fabricadas.

As correntes modernistas digeriram, sob este ponto de vista, o resultado da crescente
capacidade logistica, tornando-se universalistas porque a tecnologia Ihes autorizou francamente a
esperanga de simplesmente se poder ser universal."® Mas ndo foi, rigorosamente, a tecnologia,
cujas limitagoes, mesmo quando desconhecidas, sempre existem, que provocou directamente esta
“fé no universal”, foi, isso sim, a perspectiva que a cultura sempre tem sobre 0 poder tecnologico
disponivel que, em algum instante, “escondeu” as limitagbes das capacidades tecnoldgicas e,
como uma miragem, mostrou a0 Homem a hipotese de superagao da sua circunstancialidade,
designadamente, a hipotese da eliminagdo da “determindncia” espacial na definigdo das suas
obras, deixando a responsabilidade de conceitos (abstractos) um leque amplificado de “escolha”.*’

Sendo certo que a perspectiva romantica encontra um forte vinculo entre o individuo e 0 seu
lugar de existéncia, ndo € menos certo que esse vinculo é por ela encarado como uma fatalidade
exterior a vontade individual, abrindo-se assim caminho para a hipotese teorica de, uma vez
virtualmente superada essa fatalidade material (da sujeigao a um lugar a que, de alguma maneira,
se estd preso), ser possivel antecipar um mundo que, para ser auténtico, terd de reflectir o seu

cosmopolitismo, autonomizando-se do lugar fisico onde se insere. Resulta, portanto, que o

‘0 Dai a frase de Le Corbusier:
“(...) a mdquina é um acontecimento tao capital na historia humana, que é permitido designar-lhe um papel de condicionamento do
espirito, papel tdo decisivo e quao mais extenso do que o imposto nas eras passadas pelas hegemonias guerreiras ao substituirem uma
raga por outra raga. A maquina ndo opGe uma raga a outra raga, mas um mundo novo a um mundo antigo na unanimidade de todas as

ragas” LE GORBUSIER, 1996 (1925), p.110.
ou de Loos:
“En el siglo veite reinard sobre el globo terrestre una sola cultura.” L00S, 1993f (1908), p.339.
‘1A este respeito, € da maxima pertinéncia o reconhecimento da relacao desta faceta cosmopolita do modernismo
assumida pelo trabalho de Simmel acerca da vida social das metropoles, que, segundo ele, engendra
automaticamente, e proporcionalmente & dimensdo da urbe onde se vive, um efeito “blasé” sobre as diferengas.
Escreve Simmel:
“There is perhaps no psychic phenomenon which has been so unconditionally reserved to the metropolis as has the blasé attitude.
The blasé attitude results first from the rapidly changing and closely compressed contrasting stimulation of the nerves. (...) A life in
boundless pursuit of pleasures makes one blasé because it agitates the nerves to their strongest reactivity for such a long time that they
finally cease to react at all.” SIMMEL, 1993 (1902-3), p. 132.
Veja-se, a proposito, o flagrante contraste existente entre a previsdo de Loos e Le Corbusier e a constatagdo

contemporanea de Julien Benda:

“Considérons que ces passions, dites politiques, par lesquelles des hommes se dressent contre d’autres hommes et dont les
principales sont les passions de races, les passions de classes, les passions nationales. (...) on peut dire qu’aujourd’hui il n'est presque
pas une ame en Europe qui ne soit touché, ou ne croie I'étre, par une passion de race ou de classe ou de nation et le plus souvent par
les trois. Il semble que I'on constate le méme progres dans le Nouveau-Monde, cependant qu’a I'extrémité de I'Orient d’immenses
collections d’hommes, qui paraissaient exemptes de ces mouvements, S'éveillent aux haines sociales, aux régimes aes partis, a I'esprit
national en tant que volonté d’humilier d’autres hommes. Les passions politiques atteignent, aujourd’hui a une universalité qu'elles n’ont

jamais connue” BENDA, 1927, pp. 11, 12.
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eclectismo pode e deve ser tomado pelo que realmente foi: ndo um obstdculo que uma “elite
esclarecida” teve de ultrapassar para cumprir um designio higiénico, mas uma condig4o prévia, tao
transitoria como qualquer outra, aberta a possibilidade da ocorréncia modernista.

Por oposicao a interpretagdo imediata da ruptura modernista com a aparente diluicdo das
regras universais numa diversidade infinita de “pseudo-estilos” como mero “cansago cultural” e
assuncao de uma “atitude higiénica”, pode, portanto, propor-se uma outra em que 0 proprio
convivio com a simultaneidade das alternativas eclécticas romanticas tornou aparentemente
irreversivel uma visdo em que as civilizagdes sao festemunhos cristalizados de diferentes
identidades e ndo apenas produto irremediavel do seu territorio natural. Essas identidades,
pretensamente universais, sujeitam-se, contudo, a limitada validade da cultura do individuo de que
provém como variantes,”  transformando-se em idiossincrasias tdo pessoais quanto a
personalidade de quem as produz. Longe de irrelevante, a atitude ecléctica provou que o &mbito da
deliberagao humana ndo se limita ao reduzido espectro pré-definido pela civilizagdo a que se
pertence (autorizado pelas suas instituicoes) e que a veneragdo devida ao individuo dita que é ele 0
critério da autenticiaade, consagrando-o como actor interveniente na grande Cultura que ajuda a
compor. O respeito pela relagao do individuo com a sua obra sobrepds-se, assim, como principio
moral, a propria relagao do individuo com o espago que habita, cuja légica nao € moral, mas
natural: a liberdade de sentir-se de alguma forma gotico, bizantino ou egipcio pode levar alguém a
decorar em conformidade a sua casa nos Campos Elisios, sem comprometer necessariamente quer
a autenticidade da sua obra (para consigo proprio), quer a sua identidade étnico-politica (de viver
num espago legal onde Ihe é concedida tal liberdade), porque o “gético”, o “bizantino” ou o
“egipcio” pressupostos serdo sempre (como nas proprias civilizagdes correspondentes o terdo
sido) identidades “destiladas” pela cultura do proprio individuo, que assim acaba por caracterizar a
cultura colectiva de que sente fazer parte.

De uma maneira genérica, pode resumir-se 0 movimento artistico modernista® a uma
alteracdo da principal condicionante qualitativa considerada na formalizagdo dos objectos a criar:
uma perspectiva progressista sobre a facilitagdo logistica decorrente da revolugdo industrial* veio

transferir da dimensao espacial para a dimensdo temporal a responsabilidade fundamental sobre a

‘2 Por outras palavras, sdo variantes que s6 adquirem signigicado na estrutura cultural individualmente referenciada.

*3 Movimento aqui considerado no seu sentido cinematico, de deslocagdo de um lugar para outro.

* Note-se que se refere, propositadamente, a facilitagdo, e nao a facilidade, dada a relatividade indiscutivel do termo.
N&o é importante determinar a facilidade absoluta com que Phileas Fog, por exemplo, deu a volta a0 mundo em oitenta
dias — hoje o desafio seria forgosamente diferente — mas o importante é reconhecer a diferenga substancial entre a
dificuldade de fazé-lo antes e depois da Revolugdo Industrial, se se quiser avaliar o impacto cultural desta tltima.
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identidade dos homens, dos seus bens e comportamentos. O registo telUrico romantico cedeu,
assim, espago para o cosmopolitismo liberal, onde a obsessdo com o tempo obteve um
protagonismo destacado. Porém, o escripulo de Riegl conduz ao reconhecimento de que so na
medida em que a escolha cultural assumiu a opgdo de prescindir da “determinancia” da dimensao
espacial € que ocorreu essa diluigao @a marcacdo de pertenga; e, de facto, se a capacidade
tecnoldgica sugeria potencialmente (segundo interpretagdes particulares) a hipotese de o Homem
se libertar do seu vinculo irrevogavel a um lugar particular, ela jamais implicou a inevitabilidade da
quebra dessa ligacdo (de resto, a mesma tecnologia sugeriu, para concepges diferentes,
hipéteses de reforgo vigoroso desse vinculo™). Além disso, por um lado, a prpria autenticidade
(cuja apologia conduziu a paradoxais atitudes perante a pertenca étnica, tanto justificando o seu
reforgo como aconselhando a libertagdo do seu jugo), ndo é uma “vantagem” natural absoluta, mas
uma qualidade distinguida culturalmente nas pessoas e nos objectos (que se opde a outras
qualidades — privilegiadas noutras épocas ou culturas — como a fantasia, a ilusdo ou o
dramatismo), e, por isso, sO podera ter sido adoptada por uma opgdo que a privilegiasse; por outro
lado, torna-se hoje evidente (com a ininterrupta aceleragao da facilitagao das comunicagdes) quao
ilusorias eram ainda — e provavelmente serdo sempre — as esperangas de diluigdo total dos
vinculos espaciais na produgao objectual humana (e como isso sempre interveio, mais ou menos
conscientemente, na actividade artistica, apesar da cultura dominante parecer nega-lo), o que
também condiciona a real possibilidade de ter sido a tecnologia a despoletar directamente, e

sozinha, a asséptica tendéncia modernista.*

2.5.3. Uma vis4o integrada e compensada da conjuntura como uma “varanda com vista
desembargada sobre 0 modernismo artistico”

Este raciocinio conduz a conclusdao de que: mesmo que Se reconhega a importancia da
causalidade material da Revolugdo Industrial sobre a teoria artistica modernista cosmoéfoba, essa
sera sempre uma explicagdo parcial, que, embora esclarega 0s motivos de determinadas
ocorréncias circunstanciais, nao satisfaz a indagacdo acerca da integragdo coerente dos principios

modernistas (entre 0s quais a cosmofobia) em articulagoes ordenadas. Os discursos teoricos

% Caso alemao da associacdo do povo ao seu “espaco vital”.

“ A arbitrariedade da intervengao do Homem parece, entdo, indesmentivel para a explicagao do ocorrido, quer porque
outras hipoteses seriam igualmente possiveis ou naturalmente vidveis (a aceitagdo da permanéncia do vinculo formal a
marcagdo étnica dos objectos), quer por as condigoes materiais ndo terem sido, afinal, objecto de uma alteragdo
absoluta, mas apenas de uma alteragdo de grau na relevancia da condicionante espacial.
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modernistas denotam, para além de uma pontual (e frequente, assuma-se) decorréncia da situacao
concreta em que terdo sido elaborados, uma visdo abstracta do mundo, global e integrada, onde
nao sO sdo atribuidos significados as inovagdes industriais, mas onde se conjugam e
interrelacionam os significados dos novos produtos e ambiente com 0s da natureza selvagem e
com o significado ou valor do proprio Homem. Assim, se se pode encontrar uma razao tecnologica
atras de muitas opgGes tomadas pelos tedricos modernistas, ndo ver para além desse estrato €
sinftoma de manifesta “miopia”, cuja consequéncia mais nefasta € a perda da nogdo de
profundidade e, com ela, da riqueza que o panorama da realidade tedrica modernista proporciona
para quem resolve observd-lo com alguma atengdo. Sem um investimento assumido numa
“profundidade de campo” englobante torna-se dificil explicar a diversidade real de
comportamentos que a época contemporanea protagonizou, remetendo para os reconditos
“bastidores da historia” opcoes divergentes com a sequéncia logica mais imediatamente
considerada. Opg0es genericamente neo-classicistas, como as assumidas pelos regimes
totalitarios, por exemplo, ou atitudes populares “amigas” da decoragao sao assim tomadas como
muito proximas do anti-moderno, paradoxo anacronico ou contra-corrente, quando, no fundo,
resultam, tanto como as atitudes mais vanguardistas, da conjuntura comum a todas elas, ou seja,
quando sao igualmente o resultado materializado das condigGes propiciadas pela época em que
nasceram e que se pretende explicar. Sendo certamente legitimo restringir um campo limitado de
estudo historiografico e determinar a l6gica do seu devir historico, ndo se poderd, contudo, tolerar
que esse esforgo interpretativo da realidade, eminentemente fragmentario, seja tomado como a
descrigdo completa da evolugdo cultural, condenando concomitantemente 0S conceitos
concorrentes, ou rivais, a obscuridade duma sobrevivéncia subterrdnea, exterior a cultura
consagrada, pois, nesse caso, estar-se-ia a comprometer (como é muitas vezes comprometida a
interpretagao da arte do século XIX) a correcta leitura das realizagdes objectuais da época em
causa, inclusive daquelas aparentemente favorecidas.

Porém, a profundidade da andlise cultural a conjuntura industrial ndo poderd também
abstrair-se dos seus limites. O extremo oposto a consagragdo de uma logica determinista em que
certas condigGes materiais derivam necessariamente em certos resultados criativos (que faz da
cosmofobia o resultado inevitavel da Revolugao Industrial, por exemplo), € a assungao da absoluta
liberdade optativa do espirito criador que, por sua parte, toma por realidade objectiva a abstracgao
da tabua rasa. Ao rejeitar a interferéncia da matéria, e perante um cendrio de ruptura, uma

perspectiva radicalmente culturalista tende a perscrutar qualquer indicio de continuidade
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ideoldgica, que evite a necessidade de uma justificagao Ultima, de ordem ndo espiritual, para os
fenomenos verificados. Embrenhando-se, assim, em ldgicas de contaminacdo entre ideias
abstractas, este esforgo arrisca-se a negligenciar deploravelmente o mero caracter instrumental
dos conceitos universais (como o de cultura), desprezando a evidéncia premente da singularidade
irredutivel de cada coisa real, da recriagdo concreta que envolve toda a aparente transmissao

cultural e da necessaria materializagao ontogeénica que toda a evolugao filogénica pressupade.

2.6. Insuficiéncias das diversas tendéncias de analise da atitude artistica modernista e proposta de
um mergulho descomplexado pela via cientifico-natural

Os discursos tedricos modernistas encetam globalmente uma via doutrinaria que procura
consagrar uma logica ou mecanismo racional que, perante um “input” ambiental industrial devolva
um “output” formal determinado. Ao contrario, Riegl ndo dissimulou a sua tendéncia culturalista
para a consideragdo da arte, enquanto realidade cultural, como uma instituigao deliberada; o
resultado de uma “volicion artistica” decidida pelo /ivre arbitrio que, implicitamente, encontra e
reconhece no Homem.* Confrontado com um aparente dilema,* ele optou claramente por aderir a
tese da auto-suficiéncia da cultura, cuja fundamentagao mitica ja se esclareceu,” ficando latente,
no seu discurso, a assungao daquilo que é uma mera abstrac¢do instrumental (a consideragao do
espirito humano como tabua-rasa) como uma auténtica realidade material capaz de intervir no devir
artistico. Enquanto os tedricos modernistas exortam a humanidade a seguir o seu designio glorioso
em direcgdo a era dourada da civilizagdo perfeita, aceitando “resignar-se” a condicdo de super-
homens, este autor denota uma tendéncia para uma confianga igualmente ingénua, imaginando e
sugerindo que, independentemente do restante meio, da propria constituigdo material dos
individuos e daquilo que veicula, a cultura conseque gravar-se neles através da tradicdo.” Deste

modo, uma tradicao hipertrofiada e sem ascendéncia material® acaba por atrofiar o individuo, na

4" Com alguma malicia, mas talvez ndo com menor pertinéncia, poder-se-ia retribuir a acusagdo que Riegl faz aos
semperianos (de se mostrarem confiantes na geragao espontanea) com a afirmacdo de ser o proprio Riegl quem
demonstra crer com maior frevor nessa teoria consensualmente rejeitada, uma vez que é ele quem, no limite, reclama
um livre arbitrio sem ascendéncia material. Cf. supra ponto 1.4.1. deste trabalho.

8.0 mesmo dilema supra descrito, ponto 1.4. deste trabalho.

¥ Também Riegl parece ndo poder ver uma Natureza capaz de criar a cultura e a arte naturalmente. Cf. supra, ponto
1.2.1. deste trabalho.

% Para se ser inteiramente justo, ndo se poderd afirmar que é verdadeiramente isto que defende Riegl, mas apenas que
€ aisso que, no limite, conduz o seu raciocinio.

*" Dir-se-fa que Riegl preferiria acreditar no capitulo relativo @ Queda do Homem, no Livro do Genesis, para a
explicagdo do surgimento do espirito e para a consequente divergéncia do Homem relativamente aos restantes
animais:
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sua particularidade circunstancial, determinando ora a sua passividade, ora a sua “divinizagdo”
criadora.*

A proposta riegliana aponta para a tese da autonomia do espirito na condugao dos
comportamentos humanos.® Para ela, a responsabilidade sobre a ruptura modernista jamais
poderia ser atribuida a mera alteragao tecnoldgica industrial, so podendo resultar de uma opgao ou
“volicion artistica”. Com isto, ela descarta a hipdtese de a técnica gerar algo de diferente da propria
técnica, algo que se aproximasse do espirito, recusando uma espécie de estado larvar-tecnoldgico
da arte. Técnica que gera técnica, espirito que nao poderia ser gerado sendo por espirito, cada qual
evoluindo lentamente por aperfeicoamento e adaptagdo ao contexto: haverd, contudo, alguma ideia
mais darwinista que esta?

Aceite-se, pois, com o0s historiadores da arte, o papel determinante da logica de intervengao
cultural como forga essencial para a explicagdo da(s) aparente(s) ruptura(s) modernista(s).
Reconhega-se que, embora a Revolugdo Industrial possa ter implicado directamente muitas
alteragdes nos comportamentos humanos, ela ndo podera justificar de per si (enquanto alteragao
tecnologica) um movimento ordenado como 0 que parece ter sucedido no mundo artistico desde
que ela comegou; que sem uma matriz interpretativa propria (cultura) ndo sao geradas apeténcias
abstractas como a que sustenta a cosmofobia. Serd, entao, licito concluir que foi da continuidade
de certos valores, diante da completa subversdo do mundo material oitocentista, € ndo da
subversao em si mesma, a responsabilidade pela atitude iconoclasta moderna, so parcialmente
parricida. Assim devolvida a “lei historica da heranga e aquisigao”, a condugdo das tendéncias
artisticas modernistas concedera a justa importancia a continuidade de certos valores dominantes
na sociedade, como a “autenticidade”, aqui focada, e compreender-se-a melhor que, num

aparente paradoxo, possam ser efectivamente retrogrados aqueles que, como Pugin, tanto se

“Ora, um e outro, 0 homem e sua mulher, estavam nus, e ndo se envergonhavam. Mas a serpente, mais sagaz que todos os animais
selvdticos que o Senhor Deus tinha feito, disse a mulher: E assim que Deus disse: Ndo comereis de toda a drvore do jardim?
Respondeu-the a mulher: Do fruto das drvores do jardim podemos comer, mas do fruto da arvore que estd no meio do jardim, disse
Deus: Dele ndo comereis, nem tocareis nele, para que ndo morrais. Entdo a serpente disse & mulher: E certo que ndo morrereis. Porque
Deus sabe que no dia em que dele comerdes se vos abrirdo os olhos e, como Deus, sereis conhecedores do bem e do mal. Vendo a
mulher que a arvore era boa para se comer, agradavel aos olhos, e drvore desejavel para dar entendimento, tomou-he do fruto e
comeu, e deu também ao marido, e ele comeu. Abriram-se, entdo, os olhos de ambos; e, percebendo que estavam nus, coseram folhas

de figueira, e fizeram cintas para si.” Génesis, 2.25-3.7.

*2 Como se descreveu acontecer com as cosmologias miticas ancestrais, o reconhecimento da intervengdo humana no
devir mundano também hoje fica, no campo da arte, condicionado a necessidade da ultrapassagem de uma barreira
quase intransponivel: se 0s mitos ancestrais ditavam: “0 poder existe, ndo para os homens; é preciso deixar de ser homem para se
passar para o seu lado, morrendo, por exemplo” (Gauchet,1980 (1977), p. 67), hoje, para que haja potencial protagonismo
histérico, ha que ulirapassar a “barreira do génio” — uns tém, outros ndo, como se costuma dizer — deixando também
um pouco de se ser homem, quando se é reconhecido.

.Cf. supra, ponto 1.4.1. deste trabalho.
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esforgaram para que o mundo artistico “evoluisse”. Compreender-se-d também o que Brolin
assinalou como um desvio de toda a teoria artistica modernista e proto-modernista para 0 campo
da moral, complementando-se a leitura eminentemente socioldgica que esse autor sugere™ com a
nogao de que a ruptura do universo material deixou sobre 0 campo conceptual e ideologico uma
responsabilidade acrescida pela conducao dos designios artisticos da civilizagao ocidental.

No entanto, porque ndo é perfeita e racionalmente satisfatoria a atribuicdo da
responsabilidade sobre “iniciativas” de qualquer ordem, e menos ainda sobre rupturas declaradas
(reais ou ndo, pouco importa, mas efectivamente declaradas), a entidades abstractas, identificadas
sumariamente com super-organismos de que se ndo conhece a constituicdo nem o funcionamento
(Culturas), ha que investigar, num nivel inferior, 0 seu sustento concreto, material, passivel de
manobrar a histéria, de que se reconhecem os indicios. E, pois, importante assumir que o
incomodo sentido pelos criadores modernistas (tedricos e praticos) perante a tradigdo académica
ndo pode ser entendido sem a pertinente consideragao do filtro cultural que inevitavelmente tera
interferido com os designios e tendéncias estéticas entdo defendidas por contraste com as
vigentes; mas esse facto nao podera iludir a radicacdo material da propria cultura, embora remeta a
dimensao fisica das causas para um nivel de superior subtileza. Mesmo que outras razdes nao
existissem, ha que reconhecer, pelo menos, que o proprio espirito, sede indisputada da “volicion
artistica” riegliana, tera que ter tido uma origem, e que essa origem, apesar do mito, nao deve ser
remetida sumariamente e sem forte “resisténcia racional” para a jurisdigdo das poderosas
entidades outras proprias das lendas.”

Mas se é verdade que, como é comum dizer-se, 0s extremos se tocam, sera verdade que
estas opinides em confronto estardo realmente mais proximas entre si do que aquilo que
aparentam? Se € possivel detectar afinidades darwinistas na propria proposta de Riegl, estard o
racionalismo modernista absolutamente isento de pressupostos miticos? E que outro estatuto,
sendo o de entidade mitica, se podera atribuir ao espirito do tempo, protagonista ao qual, em
ultima instancia, tantos discursos modernistas remetem a responsabilidade tltima sobre as opgées
que tomam? Nao sera a ascensao metedrica da sua relevancia uma coincidéncia flagrante e

praticamente ignorada com o decaimento avassalador da dificuldade de superagdo das barreiras

* Brolin apresenta, grosso modo, a tese do “iconoclasmo modernista” como reacgo aristocratica a disseminagao
popular do poder sobre o controlo do gosto burgués. Cf. Brolin, 1985.

% Ja Hegel terd identificado este problema — do surgimento do espirito — reconhecendo aqui 0 tnico “milagre” para o
qual ndo previa qualquer explicagdo racional. Cf. MALHERBE & GAUDIN, 1999, p.31.
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geograficas? Este facto podera ser insignificante? Serd, talvez, possivel, e em alternativa, afirmar,

com B. Fer:

“(...) far from countering archaic ritualistic forms of a pre-modern culture, it may be that the
language of construction necessarily, and in diverse ways, involved its own forms of myth-making. From
this point of view, perhaps the industrial and utilitarian objects displayed in I'Esprit Nouveau were the
ritual objects of a new kind of cult, a new language of the gods. "

e a consideracao desta hipotese conduzird a concretizagdo de outro tipo de abordagem.

Um discurso isento exige uma critica rigorosa, que nao se poderd fiar nas justificagoes
apresentadas pelos artistas, cujos requisitos cientificos sdo manifestamente secundarios ou
instrumentais para a sua actividade. O estudo cientifico-natural do significado da cosmofobia ndo
deverd, por isso, evitar levar seriamente em consideracao explicagoes divergentes com as que 0S
discursos tedrico-artisticos exibem para a justificagdo das opgdes tomadas, pelo que se impoe
uma verificagdo descomplexada da validade universal dos pressupostos que levam invariavelmente
ao reconhecimento de uma intervengao de factores exteriores ao “mero” devir natural.

Os mitos, como ja se viu,” procedem, ndo de uma relacdo hierarquica com a realidade
natural, mas de uma distingdo ontoldgica, que distancia e torna incomensuraveis 0 mundo cultural
(do abstracto) e o universo do concreto. Eles cumprem, segundo Gauchet, a “fungdo natural” de
garantir as sociedades humanas uma ordenagao cosmica inteligivel,*® mas, ao contrario da ciéncia,
tendencialmente absoluta e imediata. Sem esta ordem, a complexa e fragil sobrevivéncia das
civilizagbes enquanto “objectos naturais” (ja de si rara e naturalmente improvavel) tornar-se-ia
impossivel, dada a competicdo permanente no mundo natural, que nao se pode suspender e cujas
exigéncias impGem que cada objecto responda com reac¢oes ajustadas e imediatas a toda a acgao
aniquiladora que sobre ele se exerca (e que continuamente é exercida). Dito de outra forma, o mito,
sendo a referéncia original de todo o universo conceptual e constituindo o produto resultante do
poder de abstracgdo humano, é aquilo que permite ao Homem valer-se da exuberante e
dispendiosa maquina, que é o seu sistema nervoso, para adiar o seu desaparecimento material. A
inviabilidade de uma sobrevivéncia solitaria do Homem num mundo radicalmente cadtico e
adverso — a sua fragilidade relativa — dita (ou ftem ditado, para salvaguardar hipoteses de futuras
alteragdes ou descobertas) que s6 em comunidades coesas ele terd condigdes de prolongar a sua
existéncia material, sendo, portanto, dela a responsabilidade final sobre a realidade social e,

consequentemente, sobre a realidade cultural que lhe dd coesdo. E, pois, a desvantagem

% FeRr, 1993, p. 167.
STCf. supra, ponto 1.2.1. deste trabalho.
% Cf. supra, ponto 1.3. deste trabalho.
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competitiva do Homem em todos 0s outros dominios que o obriga a exigir do seu cérebro, e ndo
de qualquer outro 0rgdo, as solugbes adaptadas para os problemas com que se defronta na sua
sobrevivéncia. E, por isso, ndo € de estranhar que seja na capacidade mnemonica e
comunicacional desse instrumento que se reconhecem 0S principais argumentos para 0 SUCESSO
existencial humano. A constatagdo perplexa (e justa) de Rousseau quanto a singularidade do
Homem tem aqui a sua principal explicagdo, que dispensa, assim, apesar do que Se possa
imaginar, o “destaque” absoluto da natureza humana relativamente a natureza-mae, que faz

suceder, no mundo, fodas as ocorréncias.
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3. Recapitulagdo

Entre o que ficou dito acima, pretendeu expor-se e contextualizar, nos seus eixos
fundamentais, uma matriz conceptual apta a propiciar uma compreensdo suficientemente ampla e
profunda da relacdo da arquitectura com o ornamento. Primeiramente, explicitaram-se duas
atitudes parcialmente opostas entre si, relativamente a questdo do desinteresse artistico como
manifestacdo da liberdade do comportamento humano face a Natureza. Identificou-se o seu ponto
de divergéncia e eixo de separagao, sintetizando-se a origem ideologica do que as distingue e
nomeando algumas objeccGes que levantam, entre si, ambas as opinioes; depois do que se
detectaram as limitagoes de qualquer delas. Desta abordagem, emergiu o elemento “tradicdo”, que
se procurou enquadrar no ambito do discurso, mas que haveria de denunciar a violéncia restritiva
da cultura sobre as possibilidades naturais, explicitando definitivamente a sua fungao como filtro
para a interpretagdo do real. A teoria arquitectonica, enquanto parte nao despicienda da cultura, foi,
portanto, reconhecida como chave fundamental para a descodificacdo da actividade arquitectonica.

Num segundo momento, questionou-se a pertinéncia de uma ideia frequente de superagao
diacronica dos comportamentos registados ao longo da historia, tendo-se sujeitado a um exame
sumario, a luz do que se concluira até entdo, alguns lugares-comuns do discurso teorico e
historico sobre a arte e a arquitectura geralmente tidos por adquiridos ou simplesmente
inquestionados, desde uma frequente ideia de perfeicdo até a contraposicdo sistematica entre a
irreveréncia modernista e a suposta “beatitude” vitoriana. Anotou-se o0 prejuizo tedrico envolvido na
consideragao acritica das diferentes culturas enquanto blocos homogéneos, resultantes de uma
suposta criagdo colectiva protagonizada por sociedades unanimes, e prop0s-se, num esforgo
meta-linguistico, a distingdo de dois niveis compativeis de discurso: um, mais alto, onde as
culturas colectivas encontram um significado metaforico simplificador, e outro, mais baixo, em que
a cultura ndo passa de um instrumento estritamente individual, mas concreto. Evidenciaram-se
algumas consequéncias desta perspectiva sobre certas apreciagoes do processo historico e
defendeu-se a oportunidade da consideragdo do ornamento como marcagdo significante da
pertenca de um individuo a uma sociedade. Reconheceu-se, nesta sua potencial funggdo, um
desafio ao significado corrente do termo “supérfluo”, recentrando-se o caso da rejeicdo
modernista do ornamento em torno do incdmodo manifestado pelos intervenientes em relagdo a
alguns elementos da arquitectura. A este propdsito, discutiu-se o problema da eventual
inevitabilidade contra a reivindicada imprevisibilidade genial da atitude modernista, reconhecendo-
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se nesta questdao o eco do problema genérico da emancipagdo da vontade artistica perante as
condigOes naturais. Adoptou-se, por isso, uma postura coerente com as consequéncias do que se
dispusera acima a esse proposito, equacionando devidamente o papel interveniente do filtro
cultural enquanto instrumento individual, e discorreu-se acerca do processo causal que terd
conduzido ao desconforto evidente dos arquitectos modernistas perante a ornamentagao. Anotou-
se, entdo, a utilidade de que se revestem oS pressupostos tedricos enunciados e 0s aspectos
insatisfatorios das respostas provenientes de analises unilaterais, devotadas particularmente aos
aspectos determinados, em disjungdo exclusiva, ou pela cultura ou pelo ambiente. Dada a
insuficiéncia destas andlises de per si, prescreveu-se a procura de um método sistematico capaz
de as integrar de forma compensada, com vista a satisfagdo da curiosidade levantada quanto ao
real desempenho do ornamento na arquitectura e ao significado profundo da sua rejeigao.

0 esforgo realizado até ao momento conduz agora a ponderagdo da conveniéncia da
aplicagdo ao tema da ocorréncia ornamental na arquitectura dos resultados de um debate em curso

numa vasta area cientifica, acerca da mecanica propria do devir cultural.
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Parte I







4. 0 problema da metodologia

4.0. Arquitectura: 0 nome e 0 Corpo

Euripides colocou na voz de Helena a seguinte frase: “O nome pode estar em muitos sitios, o
corpo nao”, e com esta afirmagao exprimiu uma diferenca essencial entre o universo conceptual
inerente a linguagem verbal, e 0 universo concreto, cuja materialidade subjaz, indiferente ao que
sobre si é dito, sequindo a sua propria logica imperturbavel.

A primeira coisa que Helena deu a perceber nessa hora foi que, apesar da desconfianga

classica (ilustrada na Repdblica de Platdo) se voltar contra as artes visuais, e ndo contra o verbo,?

“(...) a lingua ndo é o decalque do real e impde-lhe, seja embora apenas sob a forma de
nomenclatura, um corte que ja € uma construgao.

Apesar de s6 assumir debrugar-se sobre a pratica e nao sobre si propria, a teoria artistica e
arquitectonica, enquanto discurso verbal, emerge assim como protagonista de pleno direito no
devir artistico. Isto é, embora o discurso teorico se auto-represente como destituido em si mesmo
de motivagdo, ainda que seja apenas na pratica material que ele encontra 0 seu significado
(exteriormente a si, portanto), apesar disso ndo é impossivel ver-se nele uma auto-referéncia
implicita.

Diz Barthes,

“(...) uma das fungoes da linguagem &, evidentemente, combater a lirania da percepgdo visual
e ligar o sentido a outros modos de percepgdo ou de sensagao. Na propria ordem aas formas, a palavra
faz com que existam valores que a imagem mal dd a perceber: a primeira é muito mais 4gil que a
segunda quando Se trata de fazer significar (ndo dissemos de fazer perceber) conjuntos e movimentos:
a palavra poe a disposicao do sistema semdntico do vestudrio [ou da arquitectura] a sua forga de
abstracgao e sintese. (...) Com efeito, a lingua permite fixar de uma maneira precisa a fonte do sentido
num elemento finito e minusculo (representado por uma s6 palavra), cuja acgdo se difunde através de
uma estrutura complexa.™

Ora, € justamente esta fungdo que se poderd imaginar accionada no discurso teorico
arquitectonico a proposito do ornamento. Dir-se-a, entdo, que a ruptura com a tradigdo, por
exemplo, ndo foi tanto um facto, mas sobretudo uma declaragdo;’ como a fractura entre o espirito e
a matéria ndo € um dado substantivo da realidade, mas uma diversificagao interpretativa, adjectiva,

do mundo. A emancipagdo do espirito moderno relativamente a tradicdo percorre, assim, um

" EURIPIDES, Helena, p.45.

2\er PANOFSKY, 2000 (1924), pp. 7-13.

3 BARTHES, 1981 (1967), p. 57.

 BARTHES, 1981 (1967), pp. 139, 140.

% Veja-se, a proposito, o certo nivel de continuidade, denunciado por Reyner Banham, entre os espiritos modernos
mais radicais e a mais pura tradicdo académica. BANHAM, 1985 (1960).
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caminho paralelo e coerente com a suposta emancipacao da cultura relativamente a natureza: aos
“olhos” da cultura, 0 Homem estd para a besta como, aos “olhos” da cultura moderna, 0 Homem
moderno estd para 0 Homem pré-moderno, sem que a nivel substancial haja uma distingao
essencial entre qualquer deles.®

Sera este 0 mecanismo que faz da palavra o “reservatorio” por exceléncia das leis da
restricdo que a cultura exerce sobre a natureza,” conferindo ao discurso oral ou escrito um
ascendente esmagador sobre a “propriedade cumulativa® da cultura — preponderancia da /e
propriamente dita. Daqui se extrai o0 papel fundamental da linguagem escrita ou falada na cultura, e
da tratadistica ao longo da historia da arte, podendo reconhecer-se também o potencial
compromisso ideoldgico envolvido na adopcao de um valor semantico definido para um termo
como “ornamento”. Mas afere-se também o nivel de autonomia que o discurso tedrico, sem que 0
reconhega, manifesta em relagdo a pratica, onde pretende referenciar-se, bem como se infere a
natureza de tal divergéncia.®

“Trata-se de duas coisas irredutiveis uma & outra:” — dira Foucault — “por mais que se tente
dizer 0 que se vé, 0 que se vé jamais reside no que se diz; por mais que Se tente fazer ver por imagens,
por metéaforas, comparagdes, o que se diz, o lugar em que estas resplandecem ndo é aquele que 0s
olhos projectam, mas sim aquele que as sequéncias sintacticas definem.”

Assim, o discurso modemista comega implicita ou explicitamente por identificar o
ornamento como personagem real na pratica arquitectonica, e s6 depois, por causas que a sua
l6gica discursiva constroi, o desautoriza. De forma que, se uma maneira de contestar o discurso
modernista sobre 0 ornamento € interpelar, contradizendo-a, a sua logica, outra maneira é sugerir
uma definicdo alternativa de ornamento,”® o que, de resto, analisando profundamente, ja a

“ortodoxia modernista” fizera em relagdo ao ecletismo: ou ndo serd a associagao de ornamento

6 Note-se, mais uma vez, que o modelo natural da diversidade concreta tende a reconhecer uma continuidade em que
as diferencas entre besta, homem ou homem moderno sdo meras diferengas de grau, e ndo de esséncia, enquanto que
no plano cultural sdo as esséncias que sao distintas.

7 Cf supra, pontos 1.5.2. e 1.6., deste trabalho.

8 Onians, debrugando-se embora apenas sobre os significados das ordens clssicas, apresenta um discurso coerente
sobre a autonomia relativa entre teoria e pratica, e orienta-se num sentido semelhante ao aqui referido sobre este

assunto:
“The power of architectural theory is greatest when it can replace the instinctive response with another. In this, the relation between
practice and theory in architecture is much like that in many other fields: from the most rudimentary situation where we offer someone a
verbal excuse for some action they do not like to political propaganda on a large scale, the function of words is often precisely to
persuade people that their spontaneous reaction is incorrect and that the real reason for what is happening to them is something other
than that which they might naturally suppose. The recognition by governments and parents of the power of words to achieve is a chief

reason for their promotion of education and literacy.” ONIANS, 1988, p. 5.
¥ FoucAuLT, 2002 (1966), p. 65.
190 que fez, por exemplo, Trilling, quando reconheceu, num exercicio meramente semantico (mas, certamente
pertinente), o cardcter ornamental da “decoragdo modernista” dos objectos. Cf. supra, nota 10 do primeiro capitulo
deste trabalho.
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com supérfluo uma novidade modernista? Porém, tais contestagoes ndo serviriam para aproximar a
teoria arquitectonica de uma verdade tectonica da arte pratica, porque se torna claro que a teoria
nao precede nem sucede a pratica; € independente dela e paralela a ela.

Mais interessante serd constatar a realidade desta grelha conceptual modernista, sobre a
qual, como sobre um esqueleto, assenta a sua teoria, que talvez por ser suportada por ela, ndo da
conta da sua existéncia. Importa, além disso, reconhecer o nivel metaforico (mas nem por isso
indtil) envolvido na consideragao de qualquer teoria “ortodoxa” articulada, pois se mesmo o sujeito
individual ¢ uma crise irresollvel, é certo que a massa de uma sociedade ndo 0 Serd menos.
Interessara compreender, portanto, como pode, na pratica, conjugar-se um modelo estruturado,
articulado, “macro-cultural”, aparentemente capaz de suportar um nivel colectivo de produgao
tedrica (ou, para se ser coerente, capaz de suportar um filtro cultural colectivo) com o
reconhecimento justo da disseminacao real do poder deliberativo pelos dispersos nucleos de
consciéncia razoavelmente independentes que formam qualquer sociedade. Ou seja, e resumindo,
interessa compatibilizar a independéncia dos individuos humanos' com a existéncia do que
Barthes chamou as “unidades usuais”, que fazem com que a palavra seja, “com efeito, a grande
condensacdo de um costume social.”” Tal compatibilizacdo permitird salvaguardar, pelo menos,
uma parte da auto-determinagdo que cada individuo tende a reconhecer em si proprio,
“domesticando” o espectro de ilusdo que os fendmenos colectivos fazem pairar sobre a vontade
individual, mas ndo podera iludir ou desvirtuar a articulagdo sistemdtica que se verifica
expressivamente no seio das culturas.

0 caso da tendéncia cosmofoba da teoria arquitectonica modernista é particularmente
interessante deste ponto de vista, porque ela aproxima-se do que, complementarmente as
“Unidades usuais”, Barthes apelidou de “unidades originais™;"® acontece que mesmo o aspecto
utopico de que ela se reveste possui um caracter fortemente ritualizado, porque, enquanto teoria,
ela ndo transcende a estrutura conceptual que a suporta e que assenta, finalmente, na convengao.

Mas, por contraste com 0 nome, o corpo nao pode estar em muitos sitios, afirma ainda

Euripides, pela voz de Helena, na dltima parte da frase. E eis 0 segundo ensinamento desta curta

" Independéncia individual constatada empirica e auto-biograficamente que, contudo, podera ser contestada, dada a
vulnerabilidade dos seus argumentos.
"2 Escreve Barthes:
“(...) a palavra, no sentido corrente do termo, é com efeito, a grande condensagdo de um costume social: a sua natureza
estereotipica corresponde ao cardcter institucional das circunstancias que resume.” BARTHES, 1981 (1967), p. 220.
'3 Escreve Barthes:
“(...) a unidade original é vulgarmente indice de utopia; reenvia para um mundo de sonho, que tem a precisao tipicamente onirica
das contingéncias complexas, saborosas, inesqueciveis, (...)” BARTHES, 1981 (1967), pp. 220, 221
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sentenga: 0 mundo concreto é irrevogavel. Para que possa ser unanime, faltara apenas acrescentar
uma precisao temporal: 0 corpo ndo pode estar em muitos sitios simultaneamente; ele podera,
eventualmente, e apesar de Zendo, movimentar-se, ocupando de facto varias localizagdes, mas nao
as ocupara em simultdneo. A porta fica, portanto, aberta para a mudanga: 0 mundo concreto €
irrevogavel, mas nao é necessariamente estatico.

0 episodio modernista parece confundir-se com um passo mais na sequéncia de momentos
consecutivos de uma longa cadeia de evolugao artistica. A propria teoria modernista tendeu para se
ver a si propria como o culminar de uma progressao triunfal ocorrida no seu sentido, na qual o
abandono da ornamentagdo tomaria um lugar destacado. Adolf Loos, por exemplo, associou, em
1908, a utilizagdo de ornamentos ao atraso civilizacional, e este as fases infantis do ser humano,
cuja plenitude adulta identificou com o homem contempordneo." Esta nogdo particular de
evolugdo, que opGe o0 burgués europeu ao exotico selvagem, disposta no sentido de uma inexoravel
tendéncia natural da humanidade para os valores modernistas, coincide, em larga medida, com 0s
pressupostos tedricos que envolviam contemporaneamente as proprias ciéncias sociais €
humanas, revelando uma notdvel proximidade com as teses ortogenéticas correntes entre 0s
séculos XIX e XX.

Na sua ambicdo justificativa, ou legitimadora, a teoria modernista — 0 nome, na prosa de
Euripides — induz uma /e/ natural errénea, segundo a qual a evolugao pressuporia uma superagdo
sucessiva e linear de etapas de aperfeicoamento (deixando visivel, aos olhos de hoje, o fosso que
separa 0 nome € o corpo). Para Loos, tal aperfeicoamento revelar-se-ia nas supostas vantagens da
eliminagdo da individualidade humana, ou melhor, na superagdo da necessidade ancestral de
manifestar tal individualidade através de ornamentos,” e esta sua convicgdo denuncia uma
perspectiva optimista: o autor esta convencido de que a historia humana é orientada no sentido de
um aperfeigoamento ético, estético e economico, e de que 0 uso de ornamentos € imoral, porque
faz atrasar este processo; mais: discursa como se 0 processo se desenrolasse naturalmente num
(nico sentido, por intervengdo de uma inominada forga interna ou externa. E manifesto que Loos
propde uma visdo do mundo arbitraria, ou, quando muito, etnocéntrica: trata-se de uma perspectiva
eminentemente essencialista, porque identifica no homem e na propria perfeigdo uma esséncia que

transcende a mera aparéncia (que o ornamento — também com uma esséncia propria —,

14 Cf Loos, 1993 (1908), p. 346.

'S Escreve Loos, utilizando o conceito de “grego” como sindnimo de apropriado ao seu tempo:
“Es antigriego querer expresar la propria individualidad por medio de los objectos de uso con los que uno se rodea diariamente.”

Loos, 1993c (1898), p. 166.
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desgracadamente, promove), finalista, porque cré no papel da finalidade na natureza (0 ornamento
impede que o homem possa “alcancar o ponto culminante da sua existéncia™™) e teleoldgica,
porque tende a explicar o comportamento humano pela finalidade que Ihe € atribuida; mas quer a
finalidade, quer as esséncias referidas sao as arbitradas pelo burgués ocidental, alids, pelo proprio
autor.

Ainda que no inicio do século XX a simpatia ortogenética fosse comum nas ciéncias
humanas, nomeadamente na antropologia, rapidamente ela viria a ser posta em causa e refutada,
no sentido do reconhecimento da impossibilidade de medir todas as culturas com a mesma vara."
0 relativismo cultural, fortemente encorajado pelo empirismo e particularismo historico de Boas,
haveria de frenar 0s prejuizos correntes acerca dos estadios pré-concebidos em que Se procurava
“catalogar” cada sociedade, operando, a maneira de Copérnico, uma revolugdo nos conceitos
cientificos em voga. Tal como o heliocentrismo coperniciano reconhecera a oOrbita terrestre,
conjuntamente com a dos restantes planetas do Sistema Solar, também o relativismo cultural
destituiria a sociedade burguesa ocidental do privilegiado e arbitrario ponto focal onde
convergiriam, inelutavelmente, as restantes sociedades, assumindo-a como uma entre as muitas
formas em que o Homem se adaptou aos ambientes em que vive. Estes, por sua vez, foram
finalmente tomados como factos relevantes, e mesmo fundamentais, na definicdo dos
comportamentos observados.

A sustentada refutagdo da ortogénese significou, de facto, a contestagao de uma forma de
evolucionismo, mas o relativismo cultural ndo se opde de todo a ideia de evolugdo, ou ao
evolucionismo enquanto principio natural elementar. Embora seja facil imaginar que é neste ponto
que a antropologia contempordnea e as restantes ciéncias humanas se afastam irremediavelmente
das ciéncias naturais, onde o evolucionismo pontifica, ainda hoje, praticamente incontestado, nao
se devera desprezar o facto de o proprio relativismo cultural resultar de uma perspectiva
eminentemente dindmica sobre a realidade cultural humana. Efectivamente, contestar a existéncia
de um devir conducente a inexorabilidade de um unico caminho ndo é o mesmo que advogar o

criacionismo ou qualquer tipo de desenho inteligente das espécies ou das culturas, e o relativismo

18 Escreve Loos:
“Soporto los ornamentos del cafre, del persa, de la campesina eslovaca, los ornamentos de mi zapatero, pues ninguno de ellos tiene
outro medio para llegar a las cimas de su existencia. Pero nosotros tenemos el arte, que ha substituido al ornamento.” LO0S, 1993h
(1908), p. 354. Sublinhados acrescentados.
" A expressao “medir pela mesma vara” foi, intencionalmente, tomada de empréstimo do texto de Riegl a propésito da
arte tardorromana, no momento em que ele se refere a inconveniéncia de julgar criticamente a arte tardorromana com a
mesma bitola da arte classica. Cf. RIEGL, 1994 (1901), p. 61.
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cultural convive perfeitamente com uma visdo da cultura como realidade em constante
transformacao e movimento.

0 que foi realmente rejeitado pelo particularismo historico de Boas, e pelo consequente
relativismo cultural, ndo foi a intengdo universalizadora de interpretagdo dos dados empiricos
particulares acumulados, mas as formulas simplistas, automaticas, pré-concebidas e, acima de
tudo, desmentidas pelos factos encontrados, que 0s primeiros evolucionistas insistiam em aplicar
uniformemente sobre toda a realidade cultural.” Por isso, é interessante verificar que o que diz
Loos, ao repudiar a exuberancia ornamental de um século XIX agonizante (como ele o via, século
XX dentro), decorre de um discurso antropoldgico proto-cientifico e etnocéntrico, enraizado
directamente na atitude vitoriana (a2 mesma que promovia 0s ornamentos que ele vinha depreciar).

Mas se ndo é na refutagdo da simpatia ortogenética que se poderd encontrar uma divergéncia
insanavel entre as ciéncias humanas e naturais, serd, provavelmente, na hipotese da sua
reconciliagdo que se encontrard uma prova insofismavel da distancia entre o corpo e 0 nome da
arquitectura, ou seja, entre a realidade concreta, da sua pratica, e conceptual, da sua teoria. Nesta
“brecha” caberd, eventualmente, uma apreciagdo contemplativa e desapaixonada desta realidade —
tanto tedrica quanto pratica — cujo desinteresse imediato ndo embargarda uma profunda

operatividade heuristica.

4.1. Aimportancia relativa da finalicade do objecto artistico

Estabelecido o principio do dinamismo da realidade cultural, o panta rhei de Heraclito
aplicado aos comportamentos e conhecimentos humanos, o debate centra-se na elaboracao de
teorias capazes de descrever essa mudanga constante e de encontrar uma ordem causal
compreensivel na sucessao vertiginosa de acontecimentos historicos. Embora envolva matérias
dispersas por disciplinas diversas (como a historia, a biologia, a antropologia, a sociologia, a
psicologia e a linguistica), os seus resultados interessam também ao estudo da arquitectura e
resultam, em parte, também dele, ou ndo fosse a arquitectura, como se viu, uma das fortes

manifestacoes de cultura.

'8 \eja-se, entre outras, as criticas de Lowie a Morgan, a Tylor, a Frazer e a outros evolucionistas vitorianos. LOWIE,

1961 (1920). A propadsito, Kroeber escreveu, sobre a cultura:
“It is not a growth of parts unfolding from a germ in accord with a pre-existing harmonious master plan. Such un unfolding has often
been assumed, insinuated, or asserted by writers as diverse as Frazer, Spangler, and Malinowski. But it remains wholly undemonstrated,

and history shows it to be at least partly untrue.” KROEBER, 1948 (1923), p. 287.
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A renlincia ao ornamento serd um dos fendmenos cujo estudo pode beneficiar muito duma
abordagem multidisciplinar as suas causas e efeitos, ja que a sua ocorréncia, a primeira vista
inesperada, desafia o poder interpretativo da historia, € as suas consequéncias sociais levantam
davidas angustiantes sobre a natureza e valor do proprio Homem.

Kubler, por exemplo, ao apresentar o seu ponto de vista sobre o talento e o génio dos
artistas, reconhece a submissdo da sua consagragdo ao arbitrio de uma situagdo contextual
propicia ou desfavoravel,' abstendo-se, contudo, de identificar o que podera determinar o “favor”
do referido contexto. A esta adequagao da obra ao ambiente cultural, o autor chamou “pertinéncia”.
Nao é dificil reconhecer que, por exemplo, a escassez de bens e as dificuldades econémicas que
se sequiram a guerra de 1914/1918 na Alemanha tenham tido uma importancia decisiva na
gestacao da ideologia que forjou 0 projecto da Bauhaus e o surgimento do que Se viria a chamar o
Estilo Internacional de arquitectura, com todas as suas preocupagées econdmicas e funcionais.
Deste ponto de vista, poder-se-d afirmar que ambos estes exemplos sdo casos de uma adaptagao
pertinente ao contexto.

Nao sera certamente polémico admitir que o ambiente alemado de entre guerras tendeu
naturalmente a favorecer respostas pragmaticas as preocupagbes materiais sentidas nesse
momento e que, por isso, embora ndo tivesse produzido a arte funcionalista, em larga medida,
promoveu-a. Mas nem todas as ocorréncias historicas ou historico-artisticas encontram uma
ligacdo igualmente clara com o contexto em que ocorrem, e, embora seja sensato acreditar que
essa relagao existe, mais ou menos oculta, ndo sera despropositada a indagacao insistente das
suas causas. Assim, se a relativa transparéncia do processo de ascensdo da ambigdo funcionalista
a torna um dado facilmente integravel nos condicionalismos reconhecidos na época em que ela
ocorreu, ja a discreta arrogancia que contaminou 0s discursos anti-ornamentalistas de um
assumido desprezo pelo recurso contemporaneo a ancestral “arte decorativa”® suscita
fundamentadas davidas.

Tendo como um dos seus argumentos mais fortes a resposta a objectivos de ordem

econoémica’ e adquirindo uma qualidade “filantrépica” na vertente social da sua ambicdo de

19 Cf. KUBLER, 1998 (1962), pp. 18 € s5.
20 Utilizar-se-do, doravante, dois dos exemplos paradigmaticos desta postura anti-ornamentalista: Adolf Loos e Le
Corbusier.

2 Escreve Loos:
“El enorme dano y las desolaciones que produce el resurgimiento del ornamento en el desarrollo estético podrian soportarse
fdcilmente (...). Pero serd un delito contra la economia nacional pues, con ello, se echa a perder trabajo humano, dinero y material.”

Loos, 1993h (1908), p. 349.
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massificacdo do acesso a arte, a cultura, e até aos bens de necessidade,? a causa modernista na
arquitectura reveste-se, contudo, cada vez mais claramente, de um tom altivo, depreciador da
opinido comum ou, com particular amesquinhamento, da opinido burguesa corrente, adquirindo
assim um crescente travo agridoce, que a historiografia ndo pode sendo constatar.”

B. Brolin, por exemplo, é bastante eloquente ao demonstrar o deslocamento dos
fundamentos desta manobra anti-ornamental modernista do campo estético para o moral, e deste
para 0 sociologico, e J. Trilling explicita eficazmente a vastidao do espectro das objecgoes,
conscientes ou nao, que teriam presidido a aparente ruptura com a tradicao.* Torna-se, assim,

manifesto ser, pelo menos, questionavel a opiniao segundo a qual

ou, sarcasticamente:

“Dicen. «preferimos un consumidor que tenga una decoracion que se le haga insoportable ya al cabo de diez anos, y que esté
obligado por ello a amueblarse cada diez anos, a uno que no se compre un objecto hasta que el viejo estd gastado. La industria lo
requiere assi. £l cambio rdpido da empleo a millones.» Este parece ser el secreto de la economia nacional austriaca: qué a menudo se
oyen, al estallar un incendio, las palabras: «Gracias a Dios, ahora volverd la gente a tener algo que hacer.» iPara €so conozco un buen

remedio! Se incendia una ciudad, se incendia el reyno y todo nada en dinero y abundancia.”L00S, 1993h (1908), p. 352.
22 Sobre esta ambicao “filantrépica”, muitos podem ser os pontos de vista escolhidos: desde os tempos “proto-
modernistas” (de Pugin, Jones — raizes contestaveis do apelo modernista —, Ruskin e Cole, por exemplo), em que a
referida “filantropia” passava por “educar”, encontrando e propalando as razdes plausiveis para um gosto
incontestavelmente correcto, até ao modernismo pleno (dos “herdis” modernistas — Le Corbusier, Gropius, Hannes
Meyer, etc. —), em que as razées do gosto assumiram um desempenho absolutamente secunddrio no discurso dos
principais tedricos, 0s argumentos explicitos da teoria eram sobretudo relacionados com a especificidade da “era
democratica” em que o “grande publico” era a principal preocupacdo. Cf. BROLIN, 1985.
% Acerca desta realidade, é especialmente revelador o texto A desumanizagdo da arte, de Ortega y Gasset. ORTEGA Y
GASSET, 2003 (1924-5). Interessante e clarividente também € a abordagem de Huyssen a relagdo do modernismo e das
vanguardas com a cultura contempordnea corrente (ou cultura de massas) — onde a op¢do pela ornamentagdo sempre
pontificou —, que, embora se debruce principalmente sobre a realidade literdria, constitui uma leitura ousada e
abrangente de todo o universo artistico-cultural vigente durante e apés o momento “heréico” do modernismo. Escreve
Huyssen:

“(...) modernism’s insistence on the autonomy of the art work, its obsessive hostility to mass culture, its radical separation from the
culture of everyday life, and its programmatic distance from political, economic, and social concerns was always challenged as soon as it

arose. (...) Ultimately, however, these attempts have never had lasting effects. If anything, they rather seem to have provided, for a host
of different reasons, new strength and vitality to the old dichotomy. Thus the opposition between modernism and mass culiure has

remained amazingly resilient over the decades.” HUYSSEN, 1986, p. vii.
24 Cf. BRoLIN, 1985, pp. 130-209. Escreve Brolin, denunciando a real arbitrariedade (dominada pelo gosto, embora
virtualmente assente em argumentos morais de honestidade) das escolhas supostamente “racionais” dos tedricos pré-
modernistas e modernistas:
“There may still be a few people who claim that the definitions of «good» and «bad> design — or the difference between beauty and

ugliness — depend upon something other than personal taste, but such a delicate thing as taste was far too fragile a foundation to
support such judgements in eras that worship science and the practical solution. Thus the nineteenth and twentieth centuries both
asserted that rationality was the basis of all «good> design choices.” BROLIN, 1985, p. 133.
Cf. Também TRILLING, 2003, pp. 115-231. Escreve Trilling, introduzindo o assunto das obscuras motivagées para a
recusa da execugdo ou projectacdo de ornamentos no século XX:

“The modernist revolt against ornament was not predestined, as many of its apologists would have us believe, but it was certainly
overdetermined: it had many causes, any one of which could have been a sufficient cause. Of these causes, these hidden seams of
cosmophobia, only the one involving sexual morality has been explored in detail. In the remaining chapters of this book I shall investigate
some of the rest, and try to show how they came together. | doubt that | have found them all, but enough can be seen converging in the
nineteenth century to explain the uneasiness that overshadowed the ornament question, and the dogmatism that still surrounds its

resolution.” TRILLING, 2003, p. 117.
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"A nogdo de finalidade ndo tem lugar na biologia, mas a historia, sem ela, ndo tem qualquer
significado. (...) podemos ter sempre a certeza de que qualquer objecto feito pelo Homem € uma
solugao para um problema, uma solugdo com uma finalidade determinada.

pois fica sempre por saber quem ou 0 qué possui 0 dom ou poder determinante. Se, com a
afirmacao citada, Kubler quis dizer que o artista domina sempre todas as causas que determinam
0s aspectos significativos da sua obra, ele demonstra uma confianga desmesurada, e ingénua, na
capacidade emancipadora do agente criador. Se, por outro lado, ele pretendeu apenas significar
que aquilo que determina os aspectos significativos das obras de arte e que foge ao controlo
consciente do artista ndo faz parte das preocupagoes da historia da arte, entdo ele reconhece um

papel muito limitado da historiografia na compreensao do fendmeno artistico.

4.1.1. Em busca do sentido de finalidade

Toda a teoria artistica, enquanto cultura, constitui um ponto de vista particular sobre o
mundo e ordena-0 a sua maneira. Qualquer artista, como qualquer pessoa, a bem dizer, possui
uma perspectiva irrevogavelmente sua sobre a realidade, a qual inclui, além dos valores intimos de
cada um, uma taxonomia e uma gramatica proprias que sO a custo de alguma simplificagao
poderdo ser agrupadas com outras, de outras pessoas, a titulo de alguma particular semelhanca. A
medida do sentido que faz qualquer acgao particular, seja ela uma obra de arte ou outro acto, isto
€, 0 padrao em relacdo ao qual se poderd aferir o significado de qualquer comportamento é, por
iSso, e em primeiro lugar, a estrutura conceptual propria de cada individuo; s6 depois, por
comparagbes mais ou menos criteriosas, se induzird um significado colectivo ou publico, de
inevitdvel sequnda ordem. E, contudo, sempre a primeira aferigao do significado dos actos de cada
qual, aquela que é interna ao sujeito, que determina o grau de intencionalidade dos seus
comportamentos, ou seja, que decide o que é ou 0 que ndo é voluntdrio, naquilo que se faz.* 0
significado colectivo ou pablico, de segunda ordem, ndo passa de uma aproximacgdo sintetizada
por um observador (historiador ou ndo) que Ihe prestard a informagao de que ele necessita para a

sua propria acgao, e assim sucessivamente. A accao de cada qual satisfard tanto melhor o estimulo

% KUBLER, 1998 (1962), p. 21. Sublinhados acrescentados.

%0 problema de saber-se se um acto € ou nao voluntario, na sua dependéncia exclusiva dos impulsos que convivem
dentro do protagonista, assemelha-se mais a um sentimento, no sentido empirista, do que a uma opinido da razao,
aproximando-se, por isso, daquilo que, na sequéncia do supra-citado na nota 28 do capitulo 2 deste trabalho, Hume

escreveu a propdsito da discussao do sentimento do belo:
“Existe una concepcion filosofica que elimina todas las esperanzas de éxito en tal intento [de se encontrar uma norma do gosto]
representa la imposibilidad de obtener nunca una norma del gusto. La diferencia, se dice, entre el juicio y el sentimiento es mui grande.
Todo el sentimiento es correcto, porque el sentimiento no tiene referencia a nada fuera de si, y es siempre real en tanto un hombre sea
consciente de él. Sin embargo, no todas las determinaciones del entendimiento son correctas, porque tienen referencia a algo fuera de

si, a saber, una cuestion de hecho, y no siempre se ajustan a ese modelo.” HUME, 1999 (1757), p. 38.
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interno que a suscita, quanto mais a informagao recolhida por quem pratica a acgao for arguta ou
afinada com a realidade: um inspector judicial ideal, por exemplo, cuja pesquisa conseguisse
identificar com grande realismo o que teria levado alguém a praticar determinado acto,
conseguiria, com mais rigor, atingir o objectivo de determinar a culpabilidade do sujeito
perseguido; mas essa eficacia envolveria uma capacidade inusitada de “leitura da mente
criminosa” que ndo estd ao alcance de ninguém. Sob este ponto de vista, se se admitir que um
objecto artistico & necessariamente provido de intencionalidade, a propria classificagdo de uma
obra como objecto artistico seria de imediato uma simplificagdo grosseira, pois estaria a agrupar
no grupo dos objectos artisticos um numero ilimitado de objectos cuja imagem ou significado
publico possuisse determinadas caracteristicas, independentemente do valor intrinseco do objecto
em causa.

Mas nem este quadro esta completo, e, alias, é provavelmente impossivel completa-lo, pois
também a estrutura conceptual de um individuo tem uma existéncia real questionavel, dependente
de uma autoridade interna que agrupa varias pulsoes antagonicas numa espécie de tradigao
pessoal, onde o eu se reconhece.?” Consequentemente, 0 acto voluntario, definido acima, € aferido
como voluntario pelo sujeito, mas mesmo essa afericdo resulta da utilizacdo, a posteriori, de um
critério de uniformidade do eu que também €, como se V&, uma reificagdo. Em suma, a convicgao
de Kubler de que a historia se ocupa sobretudo, ou mesmo exclusivamente, de actos com uma

finalidade determinada arrisca-se a eliminar-lhe o sentido.

4.1.2. Consequéncias de a finalidade declarada ou consciente ser parte do processo criativo

Nao serd a finalidade determinaaa, de que fala Kubler, uma consideragao central, essencial e
distintiva, da teoria artistica comprometida? Nao decorrerd ela da perspectiva particular que o
criador tem sobre 0 mundo e que Ihe permite direccionar a sua accdo segundo 0S Seus mais
intimos objectivos? E ndo estardao esses objectivos intimos substancialmente distantes dos
objectivos de isen¢do que uma ciéncia se propGe, por definigdo, perseguir? Se assim é, entdo

devera distinguir-se a identificagao das finalidades aparentes das obras de uma sua descrigdo

27 Cf. ponto 1.5.2. deste trabalho.
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desinteressada, e poder-se-a remeter essa finalidade para o ambito da propria criatividgade, de que
representa o inicio.?

Efectivamente, € na identificagdo de um objectivo real ou imagindrio, conforme sugere
Kubler, que tem comego um trabalho criativo, porém, esse facto nao transforma a finalidade na
pedra de toque da historia da arte. Nao pode transformar, porque é precisamente por configurar a
gestacao da obra artistica que a finalidade esta inevitavelmente maculada pela visao particular do
mundo que gera aquela obra, e ndo outra. A finalidade poderd, quando muito, € nisso ela nao pode
ser desprezada, estar para a historia da arte como estd o proprio objecto artistico, mas, nesse
papel, ela deve ser observada na materialidade do discurso que a suporta, ou seja, a historia da
arte deve auscultar o discurso teorico-artistico, mas deverd fazé-lo com a atengao de se restringir
sua fiteralidade, evitando extrapolagoes. O discurso tedrico artistico, enquanto declaragdo verbal de
intengdes, ndo pode passar, para a historia da arte, de um objecto, em paralelo com o proprio
objecto artistico, e 0 seu caracter de chave magica para a interpretacdo dos objectos que se Ihe
associam deverd, por principio, ficar sujeito a uma perspectiva globalizante, exterior a teoria
artistica particular estudada, de modo a poder relativiza-la. O discurso tedrico que alimenta a

pratica é o seu insuflador artificial de sentido pois, como escreveu Barthes,

% Citando W. James, na edicdo em russo de A diversidade da experiéncia religiosa, Vigotski foi bem explicito na sua
formulagéo desta mesma observagdo, embora no seu caso 0 objectivo fosse justificar o método analitico da psicologia

da arte:

“(...) penso que se deve propor outro método para a psicologia da arte, o qual necessita de certa fundamentagdo metodoldgica. A
ele podem objectar 0 mesmo que objectaram ao estudo do inconsciente pela psicologia: sugeria-se que o inconsciente, pelo proprio
sentido do termo, era algo que nao podiamos apreender nem conhecer, razao porque ndo podia ser objecto de estudo cientifico. Além
disso, partiam da falsa premissa de que «podemos estudar apenas aquilo (e em geral podemos saber s6 sobre aquilo) de que «temos
consciéncia imediata». Confudo essa premissa carece de fundamento, pois conhecemos e estudamos muito do que nao temos
consciéncia imediata, do que sabemos apenas alravés de analogias, hipoteses, conjecturas, conclusoes, dedugdes, elc., em suma,
muito do que conhecemos apenas por via indirecta. Assim se criam, por exemplo, todos 0s quadros do passado, que reestabelecemos
alravés de variadissimas estimativas e hipoteses baseadas em material que frequentemente ndo apresenta nenhuma semelhanga com
esses quadros. «Quando o zodlogo, pelos 0ssos do animal morto, determina o tamanho, o aspecto externo e 0 modo de vida desse
animal, diz de que ele se alimentava, efc.; nada disso é dado imediatamente ao zodlogo, é vivenciado imediatamente por ele como tal,
{udo af sao conclusOes baseadas em alguns vestigios de 0ssos, etc.» Com base nessas consideragoes, podemos sugerir aquele novo
metodo da psicologia da arte, que na classificagdo de metodos de Miller-Freienfels foi denominado «meétodo objectivamente analitico».
E necessario tomar por base nao o autor e o espectador, mas a propria obra de arte. E verdade que, por si s, ela ndo é, de modo
algum, objeto da psicologia, e nela o psiquismo como tal ndo € dado. Contudo, Se tivermos em mente a posigdo do historiador que do
mesmo modo estuda, digamos, a revolugéo Francesa, por materiais em que 0S proprios objectos da sua pesquisa ndo estao dados nem
inseridos, ou 0 gedlogo, veremos que toda uma série de ciéncias esta diante da necessidade de antes recriar o seu objecto de estudo
com o auxilio de métodos indirectos, isto é, analiticos. Procurar a verdade nessas ciéncias lembra muito amidde o processo de
estabelecimento da verdade no julgamento de algum crime, quando o proprio crime ja € coisa do passado e o juiz tem & disposigdo
apenas provas indirectas: vestigios, pistas, testemunhos. Seria um mau juiz aquele que proferisse sentenga com base no depoimento do
réu ou da vitima, ou seja, de pessoa notoriamente parcial, que pela propria essencia da questdo deforma a verdade. Da mesma forma
age a psicologia, quando recorre a depoimentos do leitor ou do espectador. Mas de forma alguma decorre dai que o juiz deva recusar-
se terminantemente a ouvir as partes interessadas, uma vez que as priva antecipagamente de confianga. Da mesma forma o psicélogo
nunca se recusa a usar esse ou aquele material, embora este possa ser de antemao reconhecido como falso. S6 confrontando toda uma
Série de teses falsas, submetendo-as a verificagdo através de testemunhos objectivos, provas materiais, efc. o juiz estabelece a verdade.
0 historiador também tem de usar quase sempre materiais notoriamente falsos e parciais, e, exactamente como o historiador e o
gedlogo que antes recriam o0 objecto do Seu estudo e s6 depois o levam a estudo, o psicologo € levado a recorrer mais amitde
precisamente a provas materiais, as proprias obras de arte, e com base nelas recriar a psicologia que lhes corresponde, para ter a

possibilidade de estudar essa psicologia e as leis que a regem.” VIGOTSKI, 2001 (1925), pp. 25, 26. Sublinhados do
autor.
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“a descrigdo institui, se assim se pode dizer, um protocolo de desvendamento: o vestudrio [ou a
arquitectura] é desvendado segundo uma certa ordem, e esta ordem implica, fatalmente, certos fins"?,

mas

A imagem suscita uma fascinagdo, a palavra uma apropriagdo; a imagem € plena, é um
sistema saturado; a palavra é fragmentdria, é um sistema disponivel: reunidas, a sequnda serve para
iludir a primeira.”

No tocante a descrigao e a compreensao da ocorréncia cosmofoba modernista, por exemplo,
complementarmente a andlise corrente, executada sobre 0s objectos de cuja existéncia se vai
tendo noticia, a historia da arte tem também o dever de executar uma andlise a letra das
elaboragoes teoricas que alimentam a cultura coeva. Por isso € que a declaracao de rejeicao do
ornamento constitui um territorio privilegiado para a problematizagdo: nao é suficiente enquadrar a
produgao objectual do inicio do século XX na atitude tedrica que indiscutivelmente a suporta; ha
que contextualizar também essa teoria, que é sempre plural. Mas, além disso, ha que renunciar a
seducdo pela perspectiva propria que os autores tedricos cosmofobos divulgaram acerca do
mundo em que viviam, e proceder a uma segunda leitura, critica, dos discursos produzidos.

Se a historiografia se resumisse a “captura” dos significados dos objectos encontrados
através da afericdo da sua eficacia na resposta a uma finalidade determinada (lendo nessa
determinagao a consciéncia ou declaracdo dos seus objectivos), entdo poder-se-ia ordenar as
obras com declaradas ambigoes cosmofobas numa sequéncia onde se agrupariam todas as obras
que possuissem o trago da vontade de eliminagdo do supeérfluo. Tal série incluiria,
necessariamente, obras de diferentes épocas e estilos, conforme o prescrito por Kubler,* mas
todas elas responderiam ao problema evidente da eliminagao do supérfluo. Acontece que o proprio
problema inclui em si uma parte substancial da resposta: a nogao de supérfluo, que, como se viu,
reenvia forgosamente para uma concepgdo particular do mundo. A releitura critica aqui em falta
exige que o investigador se autonomize dos pressupostos que intervém na propria criatividade
(neste caso, sobre 0 que € ou deixa de ser supérfluo), e, por isso, remete para uma distanciagao
implacavel relativamente a finalidade consciente ou declarada das ocorréncias.

Esta autonomia ndo significa que a declaragao de intengbes que constitui a teoria artistica

deixe de ter relevancia para o trabalho do investigador; pelo contrério, ela vem adquirir um lugar

% BARTHES, 1981 (1967), p. 29.
%0 BARTHES, 1981 (1967), p. 30.

3" Escreve Kubler:
“Qualquer obra de arte importante pode ser vista simultaneamente como um acontecimento histérico e como uma Solugao
aificilmente obtida para um problema. (...) A pista que para nds é importante consiste em que qualquer solugdo aponta para a
existéncia de um problema para o qual houve outras soluges, e que outras solugles para 0 mesmo problema serdo, muito

provavelmente, inventadas, depois da solugdo que tenhamos em vista.” KUBLER, 1998 (1962), pp. 53, 54.
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central no seu esforgo, pois assume de pleno direito o lugar de objecto de estudo, ou seja, em
lugar de ser parte da resposta, passa a fazer parte do problema, onde pertence. Nao se perguntara:
“orque se fez este objecto assim?” nem se responderd: “porque esta era a teoria que 0
prescrevia”, mas perguntar-se-d, de outra forma: “porque se fez este objecto assim e porque foi
assim que se prescreveu que fosse feito?” e a resposta a esta pergunta ndo se podera enredar nas

mesmas justificagGes que as proprias teorias apresentam.

4.1.3. A finalicade, o interesse, a teoria e a historia

A abordagem historiogréfica podera, entdo, ocupar-se da compatibilizagdo entre 0s
elementos propriamente historicos que recolhe — tanto objectos quanto teorias — e 0s dados que
as outras ciéncias concomitantes compilam acerca das leis universais que encontram na Natureza.

Objectar-se-a que essa mesma atitude foi a que orientou 0s teéricos e que, por isso, a
diferenca que se pretende evidenciar, e da qual se pretende concluir que a historia da arte se deve
autonomizar da teoria, fica esvaziada de substancia; ou ndo sera verdade que também o0s teoricos
procuraram compatibilizar as praticas que promoviam com o mundo onde viviam?

E evidente que existe uma proximidade na forma, mas também & notéria uma divergéncia
fundamental no conteddo. E que por querer significar uma pratica (conforme a engenhosa formula
de Vitruvio — teoria = significante; pratica = significado), a teoria estd a partida ferida de
interesse e, por isso, condenada a fazer uma leitura interessada do contexto. Repetir-se-4, entao, a
eterna duvida: “mas serd realmente possivel qualquer leitura desinteressada do contexto em que se
vive?” A resposta certa, obviamente, € negativa, mas nao serd insensato proceder por

aproximacoes, aproximagoes que o evidente interesse finalista comprometeria.

4.2. Os principios ordenadores da histdria da arte e a substancia artistica

A interpretagdo que os tedricos e artistas fazem do mundo que habitam € necessariamente
uma interpretagdo pessoal, informada pela biografia do autor. E-0 ostensivamente, e por isso a
historia da arte procede bem, embora Kubler parega discordar, quando concede privilegiada
atengdo ao significado que as obras — tedricas ou praticas — tém para o seu autor. O interesse

biografico da historia da arte estd, por isso, bem justificado.
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Porém, a historia da arte também insinua poder satisfazer a ambicdo de encontrar uma

2 Para isso,

ordem que relacione as ocorréncias historicas entre si € com o0 mundo.
tradicionalmente ela recorre a ordenagao das obras segundo uma hierarquia de critérios na base da
qual figura a autoria e sobre a qual se encontram as dimensoes cartesianas espaciais e temporal.
Daqui resulta uma andlise onde se privilegia a autoria, a época e a referéncia geografica, pelo que
se obtém um catéalogo, tendencialmente estatico, com a forma “estilo-local”, onde o autor e a
época sdo condensados num “estilo”.

Pretendendo valorizar o principio oradenador da historia da arte, aquilo que Kubler contestou
foi, primeiramente, a hierarquia dos critérios de ordenagdo utilizados pela historiografia classica, e,
depois, 0 tipo de discurso a que eles deram origem. Kubler compreendeu que a ordem que a
historiografia aspira a determinar s6 pode ser encontrada com um exame adequado da substancia
artistica, e que a adequacao desse exame ndo deve ficar sujeita a critérios arbitrarios — a época e a
referéncia geografica —, exteriores ao significado dessa substancia.

Admitindo que existe uma substancia artistica com significado de conjunto nas obras de arte,
sem 0 qual, reconhega-se, a historia da arte, de facto, ndo passaria de uma “colecgdo de
biografias”, as objeccoes de Kubler fazem sentido. Ainda assim, ndo deixa de ser discutivel o
método que o autor sugere para a analise dessa substancia, pois, como se viu, a ideia de finalidade

determinada que sustenta é sumamente questionavel.

4.2.1. A historia da arte como uma rede de trilhos. objecgdes

A seqguinte passagem € especialmente esclarecedora quanto a concepgao kubleriana da

historia da arte:

“Entradas individuais — A vida de um artista é acertadamente uma unidade de estudo em
qualquer série biografica. Porém, fazer dela a principal unidade de estudo em Histdria de Arte é como
discutir as vias férreas de um pais em termos das experiéncias de um dnico viajante, que utilizou vérias
dessas vias. Para descrevermos as vias férreas com precisao, temos de ignorar pessoas e estados,
porque as vias férreas é que S40 0S elementos da continuidade, e ndo 0s viajantes ou 0S
funciondrios. "

%2 A este proposito, caberd aqui citar uma passagem de “0 Homem sem Qualidades”, de Robert Musil, onde 0 autor
ironiza justamente com a necessidade, tantas vezes presente, de se combater a angustia que a desordem provoca

através da explicitagdo de uma ordem qualquer:
“— 0s carros pesados que utilizamos no nosso pais tém um campo de travagem demasiado extenso.
A dama, sentindo-se consolada com esta frase, dirigiu-lhe um olhar agradecido. Sem duvida ja ouvira o termo uma vez ou duas, mas
ignorava o0 que fosse o campo de travagem, € nem por iSSo a interessava; bastava-lhe que aquele horrivel acidente pudesse ser

integrado numa ordem qualquer e transformar-se num problema técnico que de algum modo Ihe pudesse dizer respeito.” MUSIL,
Robert (1952), 0 Homem sem Qualidades, Lisboa, Livros do Brasil [1930-1943] pp. 9, 10. Sublinhados
acrescentados.

% KUBLER, 1998 (1962), p. 18.
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A imagem dos diferentes trilhos ou vias artisticas (pré-existentes e articuladas) por onde 0s
artistas circulam é sedutora, mas, embora potencialmente util, conduz também aos vicios de que
acaba por padecer a teoria deste autor. O problema reside no esclarecimento dos critérios
perceptivos que atribuem a soma das linhas férreas o estatuto de rede articulada, com significado
de conjunto. Se esse significado advém da identificagdo dos problemas conscientes que cada
“linha” pretende resolver, como parece querer-se significar,* entdo dever-se-a concluir o
sequinte: por um lado, cada autor ndo podera ser visto apenas como um passageiro numa linha
que o conduz, sem aparente esforco da sua parte, a um destino pré-determinado, pois, nesse caso,
€ 0 proprio “passageiro” (o artista) que traga o caminho e impde a linha um destino. Por outro
lado, se é a cada “passageiro” que cabe determinar o seu “destino”, ou identificar o problema que
ird resolver, bem como tragar o caminho que o conduzird até la, entdo sera uma enorme
coincidéncia a circulagao de mais do que um artista exactamente pela mesma “linha”. Isto sucede
mesmo considerando que o contexto — ou, prolongando a imagem, o territorio geografico — indicie
0s circuitos mais favoraveis; até porque tal “territorio” tem uma configuragdo diferente aos olhos
de cada “passageiro”, ou artista, que o percorre. Para que a imagem descrita possa fazer sentido, é
entao necessario que os critérios perceptivos usados na sua interpretacao sejam substancialmente
alterados, e, curiosamente, alterados no sentido de uma aproximagao muito maior a biologia, de

que Kubler parecia querer afastar-se.

4.2.2. Visdo demasiado estreita e precdria sobre uma relagdo valiaa

A distancia que separa Kubler daquilo a que chama a “metafora biologica” é, com efeito,
ténue (embora ele se esforce por amplifica-la) e resulta, em boa medida, de uma pré-concepgao
injustificada. Na verdade, Kubler v& na “metafora biologica” apenas um discurso que tende a
“compartimentar” a sequéncia temporal ininterrupta das ocorréncias, a interromper o fluxo
continuo da historia ou, pelo menos, a sobrevalorizar alguns momentos € a subvalorizar outros;

mas essa & uma leitura redutora e, consequentemente, injusta:

“Metaforas bioldgicas e fisicas — por muito util que seja para fins pedagégicos, a metafora
biolégica que vé& o estilo como uma sequéncia de fases vitais foi, do ponto de vista historico, uma
iluséo, porque deu ao fluxo dos factos as formas e o comportamento dos organismos.

3 Escreve Kubler:
“Nao ha solugbes encadeadas sem haver um problema correspondente. E ndo hd um problema se ndo houver consciéncia dele.”

KUBLER, 1998 (1962), p. 58. Sublinhados acrescentados.
Admitindo a primeira afirmagdo (questionavel), a segunda €, contudo, bastante irrealista.
% KuBLER, 1998 (1962), pp. 21, 22. Sublinhados acrescentados.
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ou:

“0 método imposto por tais consideragbes [aquelas a que Kubler se apresenta favoravel] é
analitico e divisério, e ndo sintético. Rejeita qualquer ideia de uma evolugdo ciclica regular do padrdo
das séries estilisticas «necessdrias», inspirada na metéafora bioldgica das fases arcaica, classica e
barroca.”*

A associagdo entre a categorizagao genérica dos objectos fabricados no passado através da
utilizacdo dos trés conceitos que parecem, ndo sem razao, repugnar o autor — “fase arcaica”, “fase
classica” e “fase barroca” — e a abordagem biologica ndo € mais do que uma de varias maneiras
possiveis de aproximar os dois discursos, e ndo, certamente, a mais favoravel.*” Alias, trata-se
mesmo, em certa medida, de um relativo abuso, pois embora as referidas fases possam, de facto,
ser identificadas intuitivamente com as fases do “nascimento”, “amadurecimento” e “decadéncia”
que caracterizam os seres naturais, elas ndo provém necessariamente da actividade daquela
ciéncia: sdo constatagbes empiricas, conceptualmente anteriores a ciéncia; sao fenémenos
percepcionados sensorialmente a que a biologia pretende dar explicagao, e nao delimitar. Por isso
ndo é justo atribuir a biologia o estatuto de “fonte de inspiragdo” para qualquer “padrdo de séries

estilisticas necessarias”.

4.2.3. Aimportancia da finalidade como marca da suposta incomensurabilidade na andlise da ac¢do
humana e natural

Tal como a historia da arte (através dos meritdrios esforgos de Riegl, entre outros, que
procurou reabilitar a arte que se costumava tomar como manifestagao da decadéncia do Império
Romano, e que, por isso, era costume considerar menor), também a biologia tem demonstrado,
em larga medida, como os trés processos referidos ndo se sucedem diacronicamente, mas se
complementam e se interpenetram. Efectivamente, assim como, do ponto de vista estritamente

cientifico, a vida de um ser ndo pode, na sua globalidade, ser perfeitamente segmentada em trés

% KUBLER, 1998 (1962), p. 56. Sublinhados acrescentados.
5 A imagem bioldgica que repugna Kubler ¢ frequente pelo menos desde Vasari, de quem Gombrich escreve:
“He believed that the arts have their birth, growth, age, and death, as do our human bodies.” GOMBRICH, 1985d, p.109.
Mesmo em Riegl, autor que é um dos paladinos contra os efeitos negativos que Kubler atribui a dita metéfora

bioldgica, escreve, por exemplo:
“(...) los vasos com ornamentos geométricos encontrados en las ruinas asirias o en jerusalén, cuyo origen se situa en la época del

méximo florecimiento artistico oriental (...).” RIEGL, 1980 (1893), p. 17. Sublinhados acrecentados.
Kubler preguntar-se-ia, ndo sem razdo: se nos referimos a um mdximo florescimento, pretenderemos sugerir que
existira um minimo florescimento, ou seja, um periodo de apogeu € outro de decadéncia do “florescimento” artistico?
E existirdo outros periodos que ndo sejam de “florescimento™? De notar que foi precisamente Riegl quem fez emergir o
“valor” artistico daquela que se considerara anteriormente uma fase decadente da producdo artistica romana, o seu
periodo tardio... serd que a metafora biologica imprimiu de facto, em Riegl, por exemplo, o efeito que Kubler lhe
atribui?
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fases absolutamente distintas, e como a biologia sugere teorias que explicam, justamente, a
continuidade da vida, e nao a sua segmentacdo, assim também a historia da arte encontra razoes
para abandonar as valoragoes aprioristicas do seu objecto de estudo.

De resto, na verdade também o proprio Kubler acabaria, mais adiante, por reconhecer, sem

se dar conta, a proximidade, ou paralelismo, entre a historia e a biologia:

“Mutantes — (...) um objecto original difere de um objecto vulgar tanto como o portador
individual de um gene mutante difere do exemplo padrdo dessa espécie. O gene mutante pode ser
infinitamente pequeno, mas as diferengas de comportamento que ele provoca podem ser enormes.”®

Eis aqui uma forma alternativa de aproximagao entre 0s dois discursos que o autor entendia
deverem manter-se separados, esta bem mais pertinente, de facto. Ao contrario do que
conscientemente defendia, Kubler utilizou aqui, claramente, uma vigorosa “metafora biologica”,
quando menos se esperaria que o fizesse. Nao se trata, contudo, de uma metafora inédita, e as
suas consequéncias sao vastas na literatura tedrica e historiografica, porque, mesmo quando a
metafora ndo é explicita, ela estd muitas vezes subjacente aos discursos sobre arte. Mais uma vez,
trata-se de uma maneira de encontrar a l6gica que permita definir um significado de conjunto para
as ocorréncias passadas. Kubler, porém, ndo aprofunda a imagem, e, dadas as suas convicgoes, é
compreensivel que o ndo faga. A razao nao se encontra apenas na obstinada repulsa “formal” por
uma aproximagao assumidamente bioldgica (a que ele acaba por fazer, embora verdadeiramente
bioldgica, ele ndo a assume como tal), ela estd, mais uma vez, na assungao da divergéncia
fundamental entre o devir natural e o cultural: a fractura ontoldgica que, fundando a cultura, separa

0 Homem, emancipado e critico, do animal, instintivo e acritico:

“0 agrupamento em sequéncias [advogado pelo autor] aceniua a coeréncia interna dos
acontecimentos, ao mesmo tempo que mostra a natureza esporadica, imprevisivel e irregular da sua
ocorréncia. O campo da histéria contém muitos circuitos que nunca se fecham. A presenca das
condigbes para que um acontecimento se dé ndo garante a ocorréncia desse acontecimento num
dominio em que o homem pode contemplar uma acgao sem a realizar. "

E por partir do principio de que o Homem, ao produzir cultura, se distingue radicalmente —
essencialmente — dos outros seres, que Kubler rejeita a aproximagao entre o estudo da produgao
humana e o estudo genérico da vida, privilegiando a consideragao daquilo que, no Homem, o faz
sobressair entre 0s animais — a sua intencionalidade — e desprezando a hipotese de esta ser uma

caracteristica comensuravel com as do restante universo natural. Assim, aos métodos e conceitos

% KuBLER, 1998 (1962), pp. 61, 62.

%9 KuBLER, 1998 (1962), p. 56. Sublinhados acrescentados. Quanto & “natureza esporadica, imprevisivel e irreqular” da
ocorréncia dos acontecimentos sobre que se debruga, Richardson e Kroeber demonstram que ela €, pelo menos na
area da moda vestimentar feminina (onde essa irregularidade raia, aparentemente, o esterismo), mais virtual que real,
correspondendo, provavelmente, a uma espécie de ilusao que acaba, como se V&, por conferir um cardcter excepcional
e exclusivamente humano a obra artistica. Cf. RICHARDSON e KROEBER, 1940.
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que, de bom grado, ele aceita aplicarem-se ao estudo das plantas e dos animais, ele contrapde
uma abordagem adaptada ao estudo exclusivo da compreensao da historia do Homem, baseada
naquilo que o distingue: a existéncia de uma finalidade consciente nos actos que pratica.

A imprevisibilidade de que fala o autor ndo se traduz, portanto, para ele, numa deriva
aleatoria, pois isso inibiria, por definigao, a reconstituicdo de trajectos ordenados ou a identificacao
de uma transformagdo consequente no que € produzido pelo protagonista humano. Isenta das
determinagbes da natureza selvagem, a liberdade humana sujeita-se, contudo, ao regime
condicional, que Barthes reconhece imposto aquilo que faz sentido: uma espécie de deriva
tutorada, em divergéncia evidente com as determinagées materiais, mas em constante relagao de
sujeigao com o passado. A responsabilidade da historia da arte €, pois, para o autor, a de encontrar
sentido(S) nas ocorréncias passadas, renunciando ao agrupamento sumario e insensivel dos
objectos artisticos em conjuntos com meras fronteiras nominais e cartesianas. O agrupamento dos
objectos, sequndo ele, deveria resultar das regras internas do seu fabrico, ou antes, da sua
idealizagao, e nao das que lhe impdem as circunstancias em que se encontram fortuitamente e que
em nada intervém na sua formagao. Assim, se para ele € legitimo agrupar os objectos antigos, por
um lado e 0s novos por outro, por exemplo, ou 0s pequenos, médios e grandes, ou ainda os que
tém diversos graus de dureza, tais grupos em nada interessam a historia da arte, desde que nada

digam acerca da sua logica interna, ou seja, acerca dos “problemas” a que vém dar resposta.

4.3. Pertinéncia de um modelo fluido para a analise da historia da arte

Para Kubler, & necessaria uma historia sensivel a “geratriz” dos objectos. Ele poderia

subscrever as palavras de Lunatcharski, sequndo as quais,

“Seria, entretanto, superficial afirmar que a arte ndo dispde de lei propria de desenvolvimento.
Um fluxo d’dgua ¢ determinado pelo seu leito e suas margens: a dgua ora Se represa, ora Se arrasta
numa correnteza calma, ora se agita e espuma no leito rochoso, ora cai em cascatas, guina para a
direifa ou para a esquerda, chegando até a retroceder bruscamente. Contudo, por mais que a
correnteza de um regato seja determinada pela férrea necessidade das condigdes externas, ainda assim
a sua esséncia é determinada pelas leis da hidrodindmica, leis que nao podemos apreender partindo
das condigdes externas do fluxo, mas tdo-somente do conhecimento da prpria dgua. "

Mas a imagem que Lunatcharski constroi evita eficazmente os potenciais vicios interpretativos que
ameagam a operatividade da comparagdo entre 0 objecto da historia da arte e os caminhos de
ferro, sem obstar a atengao privilegiada que Kubler procura atribuir a visdo panoramica da historia

sobre a produgao artistica. Um curso de agua procura o seu caminho, encontra varios, percorre-0s

40 LuNATCHARSKI, Fundamentos de Estética Positiva, M-Pg., 1923, cit. in ViGOTSKI, 2001 (1925).
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a velocidades diferentes, muda de rumo quando encontra um obstaculo, meneia-se em meandros
e espraia-se por labirintos pantanosos de canais. Cada porgdo de dgua que corre é uma porgdo de
agua nova e escolhe ela propria o seu rumo, que pode coincidir ou ndo com o rumo escolhido
pelas porgoes de agua que a precederam ou que lhe sucederdo. Admitindo que existe uma
substancia artistica com significado de conjunto, é sobretudo necessario que o modelo que a
representa seja um modelo fluido, e ndo sdlido, mas contudo capaz de resumir em Si as
consequéncias de resultar da conjugagao de um contexto com as leis internas do proprio fluxo.

As séries e as sequéncias de Kubler visam reconstituir os “tracados genealdgicos” dos
objectos, sempre na perspectiva de lhes encontrar um sentido, que em parte, intui-se, nao esta
neles proprios, mas na sua relagao com os outros objectos. Esta sua obsessao com a busca de um
sentido na continuidade de tragos, apesar de justificdvel, sob um certo ponto de vista,"" acaba por
desprezar uma dimensdo classica da obra de arte enquanto “condensagdo material” do universo
vivido pelo seu autor, pois abdica, tendencial e implicitamente, da integridade interna de cada
objecto fabricado. Se se determina a identidade e valor de cada objecto a partir da identificagao e
contextualizacao de tragos seus, por comparagdo com tragos semelhantes de outros objectos, cada
obra de arte fica potencialmente resumida a um somatorio de tragos que a transformam numa
espécie de encruzilhada de sentidos, mas que lhe negam o valor de possuir 0 sentido proprio e
Unico que a sua materialidade se propde suportar. Os significados que Kubler persegue
verdadeiramente ndo sao, portanto, 0s dos objectos propriamente ditos, mas os das suas
caracteristicas formais, consideradas imaterialmente — o que ele chama de substancia artistica —
Cuja aparente transmissibilidade ele toma por adquirida, sem se ocupar de esclarecer o seu
mecanismo.

Além das relagdes que podem ser encontradas entre oS objectos, viu-se ja como é também
importante a relagdo com o discurso, “insuflador artificial de sentido”, como os dois, objectos e
discursos, compdem a cultura € como esta se aloja no espirito individual de cada homem e orienta
0 seu comportamento. PropGe-se agora contrapor a metodologia cartesiana classica e a proposta
teleologica de Kubler a abordagem cientifico-natural que se vem perseguindo, pois a ela parece

conduzir a necessidade lagica do raciocinio esbogado até aqui.

" Kubler admite a existéncia de uma substancia artistica que escapa as leituras iconoldgicas e e formalistas, conforme
se pode perceber pela frase: “(...) a existéncia sem sentido parece téo terrivel como o sentido sem existéncia parece trivial.” Kubler, 1998
(1962), (pp. 41, 42). Assim se Justifica a sua obcessao.
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4.3.1. A genética como modelo. varios niveis de aproximagao

Serd possivel, desprezando a suposta incomensurabilidade dos mundos natural e cultural,
vislumbrar um sentido cientifico-natural para a cultura e, como consequéncia, um sentido
cientifico-natural para os objectos fabricados, € atingir, por esta via, uma melhor compreensao da
cosmofobia modernista? Se a fluida substancia artistica possuir uma coesao real minima que a
torne susceptivel a uma andlise objectiva, tal expectativa podera ndo ser irrealista.

Curiosamente, o proprio Kubler, malgré soi, aponta um caminho razodvel: justamente a
aproximagao entre a linguagem historiogréfica e a genética.” Tal aproximagao pode, contudo, ser
de diversa ordem e possuir, consequentemente, diferentes alcances. Num primeiro nivel, ou
patamar de aproximacdo, ela ndo passara de uma analogia, potencialmente utilizada de forma
metaforica. Nesse patamar, pode explorar-se uma semelhanga formal dos mecanismos de
comando do devir natural, por um lado, e do artistico, por outro, mas a semelhanga entre ambas as
referéncias é apenas anotada, e ndo é explicada, ou justificada, a sua provavel causalidade. E
salvaguardado, assim, o mistério do surgimento do espirito e a incomensurabilidade entre natureza
e cultura, permanecendo mutuamente extrinsecos os funcionamentos das suas logicas. Num outro
nivel de aproximagdo, mais ousadamente inferente, € intentada uma relagéo causal entre os dois
mecanismos, mais ou menos directa. Esta segunda atitude, embora processando formalmente o0s
mesmos dados empiricos, organiza-0s de uma forma completamente diferente, pois, ao introduzir
relagoes (directas ou indirectas) entre uma forma de explicar o devir natural (que é a genética) € o
devir artistico, dispoe-se a reconstituir a relacdo hierarquica da cultura com a do mundo natural,

propondo colmatar uma parte fundamental da fractura que o mito impusera.

4.3.2. Tendéncia para a assimilagao entre a similariaade fisica e a partilha genética

Embora a genética mendeliana seja uma ciéncia muito recente, na sua formatagao actual,”
ela acabou por vir consolidar muitas das nogées empiricamente acumuladas pelo conhecimento
humano, e veio também desmentir muitas outras. Uma das nogoes que ela veio consolidar foi a de
que € sistemdtica, e ndo casual, a ocorréncia de semelhangas entre progenitores e sua

descendéncia, de tal modo que, até certo ponto, € possivel prever algumas caracteristicas das

‘2 Cf. Supra, ponto 4.2.3..

%3 @Gregor Johann Mendel viveu de 1822 a 1884 e publicou o seu artigo “Experiéncias com Hibridizagao de Plantas” em
1866, mas ndo foi sendo nos anos 20 do século XX que comegou a conhecer-se a sinfese moderna da biologia
evolucionista, que encorporou na genética, apos trinta e cinco anos de esquecimento e muitas disputas, os contributos
resultantes dos desenvolvimentos da estatistica da época, consolidando a genética como teoria proeminente.
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gerag0es posteriores, caso se tenha conhecimento das caracteristicas das anteriores. Mas, mais
importante do que isso, para a historia, o raciocinio funciona igualmente ao contrario: também &
possivel inferir certas caracteristicas das geragées anteriores partindo das geragées posteriores.
Ora, isto vem facultar o encontro de um significado de conjunto para as sucessivas geragoes: 0
significado de familia.

Exclusivamente bioldgico, este discurso €, a partida, perfeitamente autonomo e distinto do
discurso historiografico, mas R. Dunbar, por exemplo, mostra como as evidéncias que a genética
veio estudar se podem encontrar subjacentes a boa parte da apreciagdo que todo o humano faz da
realidade, e, consequentemente, do seu discurso sobre ela.** E evidente que nem toda a
semelhanca identifica uma relacdo de parentesco, mas ndo ha divida que existe uma tendéncia
natural para associar a parecenga com a progenitura. Mesmo quando se trata de analisar seres
inanimados, essa tendéncia natural ¢ manifesta, e por isso se pode compreender como 0 proprio
Kubler, a partida tao avesso a utilizagdo de conceitos originarios da apreciagao do mundo organico,
se possa ter exprimido da forma como o fez. £ também evidente que os meros objectos fabricados
pelo Homem, sejam eles originais ou copiados, ndo possuem realmente um genoma. Por isso, é
justo acreditar que, ao sugeri-lo, Kubler recorria a uma figura de estilo sem consequéncias teoricas
relevantes. Ele apenas procurou a metafora adequada para quem procura expressar a opiniao de
que pode ser abstraida dos objectos artisticos uma substancia — a substancia artistica —, revelada
em certos #ragos, que a mao humana implanta alternadamente nos objectos que faz. Através da
metafora que utilizou, Kubler sugeriu que a substancia artistica esta para 0S objectos como o

genotipo esta para 0S 0rganismos.

4.4. 0 julgamento taxonémico

Efectivamente, a semelhanga na aparéncia € um fortissimo dado a considerar pela historia da
arte, tal como o é para toda a andlise do real, mas as caracteristicas fisicas dos objectos,
parcialmente apropridveis através dos sentidos, inscrevem-se, a partida, no modelo natural

continuo da diversidade das espécies, isto €, ndao existe uma fronteira marcaaa naturalmente entre

“ Escreve Dunbar:

“Noés, os humanos, somos classificadores naturais. Ao longo da histéria 0s nossos antepassados classificavam prontamente as
espécies de plantas e animais que encontravam quando as colhiam ou 0s cagavam, nas florestas e nos bosques dos continentes
habitados do mundo. Essas classificagdes naturais eram (e ainda sdo) baseadas na Similaridade fisica. Quando as espécies tém um
aspecto semelhante, presume-se que estao relacionadas. Isto & uma inferéncia natural da experiéncia do dia-a-dia: os filhos tendem a
parecer-se com 0s pais, sejam eles humanos, animais ou plantas. Assim sendo, era talvez inevitdvel que nds, humanos, acabassemos

por nos considerar como estando de algum modo afastados dos outros animais.” DUNBAR, 2006, p. 22.
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0 semelhante e o dissemelhante. Tal classificacdo sO pode surgir quando, por meio da acgao
ordenada dos sentidos, existe um juizo sobre os dados disponiveis. Quando intuitiva ou
cientificamente se organizam taxonomias, existe, portanto, necessariamente, um julgamento em
accdo, que se apoia em “critérios legais” proprios.

Uma parte substancial das especificidades culturais humanas distingue-se na propria
maneira como 0 mundo é observado e segmentado em parcelas significantes. Essa diversidade
nao se traduz, contudo, num comportamento igualmente diverso dos 6rgaos sensitivos. Estes, ndo
sendo iguais entre todos 0s homens, também ndo podem suportar o 6nus das diferengas culturais
na apropriacao sensivel do mundo, pois a sua indiscutivel diversidade é verificavel entre individuos
(que podem pertencer 2 mesma sociedade), mas nao é notoria entre povos. As culturas, por seu
lado, mesmo quando consideradas na pequena escala micro-cultural, manifestam muito maior
uniformidade entre individuos da mesma sociedade do que entre individuos de povos distintos. E
eis que a propria classificagdo dos homens guanto a sua forma de ordenar 0 mundo 0s ordena a
eles proprios, tornando-os objecto de classificagdo exemplar. Dependendo do critério utilizado, 0s
mesmos dois homens podem ser semelhantes ou distintos entre si na forma como organizam o
mundo: em resposta a estimulos ambientais, 0s seus reflexos culturalmente condicionados sao
dissemelhantes, mas sao equivalentes os seus reflexos incondicionados. A humanidade define-se,
assim, a este nivel, por um conjunto de reflexos incondicionados que Ihe sdo proprios e exclusivos,
sobre 0s quais se sedimentam condicionamentos culturais arbitrarios (porque sem motivagao

natural) sub-diferenciadores.

4.4.1. A responsabilidade dos sentidos e da cultura sobre o julgamento taxonomico

Ea ordenagao dos sentidos que cabe grande parte da responsabilidade sobre a organizagao
do processo de juizo da semelhanga, ainda que o momento da decisdao possa ndo ser da sua
competéncia.”® Esta ordenacdo consiste no emprego fil das capacidades sensiveis, e nao é
arbitraria. Se a arbitrariedade, contudo, intervém neste processo, entao ela esta confinada ao juizo
propriamente dito, ou seja, a0 momento proprio da decisao.

Referiu-se 0 emprego til das capacidades sensiveis, mas faltou explicar a perspectiva que
enquadra tal utilidade, pois esta pressupde um fim a alcangar. A este respeito deve notar-se que,

%5 Relativamente a falsa passividade dos sentidos, leia-se, por exemplo, 0 que escreveu Gombrich: “(...) contrary to the
hopeful belief of many artists, the ‘innocent eye’ which should see the world afresh would not see it at all.” GOMBRICH, 1985 (1963), p. 9. Em
nota, o autor refere trabalhos tematicamente relacionados de E. Brunswik (1934), K Fiedler e A. Ehrenzweig.
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se 0 objectivo é determinar a origem absoluta dos significados atribuidos aos objectos, entdo
interessa denunciar o alcance das motivagdes naturais que possam ter influgncia sobre esses
significados, uma vez que “sé existe escolha significante onde acaba a natureza”.*® A utilidade de
que se fala ¢, portanto, a utilidade natural para a sobrevivéncia dos individuos. Isto quer dizer que,
antes da diferenciacdo cultural, o ser humano s6 compara (em termos de semelhanca ou
dissemelhanga) o que, para ele, € comparavel, e 0 que para ele é comparavel é determinado pelas
forcas naturais que modelaram os seus sentidos e a forma como os utiliza ao longo da evolugao
natural.*’

Ainda que texturas e sabores, por exemplo, resultem ambos de ordenagoes fisico-quimicas
sensiveis de particulas, isso ndo significa que os sentidos possam, de per si, detectar diferengas
ou semelhangas entre umas e outros. Qualquer relagdo que entre eles se estabeleca, num discurso
ou numa pratica, é, por isso, provavelmente, adquirida para além dos sentidos, ou mesmo
meramente retorica, pois as qualidades apreciadas sao essencialmente distintas, ou Seja, a partida
incomensurdveis. Se existem casos em que Se pode comparar informag0es provenientes de
diferentes sentidos (e note-se que a propria divisao dos sentidos entre si resulta ja, ela propria, de
uma destringa naturalmente sintetizada ao longo do processo evolutivo — ndo € uma instituigao
humana, isto €, ndo € deliberadamente estabelecida) isso resultard necessariamente ou de uma
elaboragdo de outra ordem que ndo a inata ou, sendo inata, e quando muito, de alguma tendéncia
inferente universal (no universo humano ou mais geral ainda) particularmente necessdria a
sobrevivéncia. Além disso, nem todas as caracteristicas dos objectos sao captaveis pela utilizagao
dos sentidos humanos, sendo facil imaginar que sujeitos capazes de uma apreciagdo
essencialmente diferente — outros animais, por exemplo — possam encontrar semelhangas ou
dissemelhangas onde o0 Homem s6 encontra, respectivamente, diferengas ou igualdades.

Um exemplo 6bvio em que o resultado do emprego dos sentidos serve para determinar, de
forma util, semelhangas entre objectos €, neste sentido, o que precede a selecgao, por parte dos
individuos, dos potenciais bens alimenticios. Pode imaginar-se que a maior parte dos objectos
terrestres, solidos e liquidos, podem ser eventualmente deglutidos pelo Homem; porém, s6 uma
pequena parte o é efectivamente. Muitos dos que o ndo sao ndo poderiam ser digeridos pelo

organismo humano, ou, sendo-0, matd-lo-iam ou prejudicariam o seu funcionamento. Por isso,

“ Barthes, 1981 (1967), pp.113 e 114, cf. citagdo a que se refere a nota 54 do capitulo 1.
‘" A este propdsito é de referir a alusdo especulativa de Onians & importancia seminal da utilizagdo dos sentidos na
consolidagao das ordens classicas. ONIANS, 1988, pp. 4 e 5.
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nao surpreende que se exclua da dieta corrente de toda a humanidade uma boa parte dos objectos
existentes no mundo. Se a selecgdo fosse feita caso a caso, isto é, se s6 se conhecessem no
mundo duas categorias de objectos, 0os comestiveis e 0S ndo comestiveis, entao a seleccao teria
de se basear na experiéncia do proprio acto de 0s comer, e nao poderia ser generalizada, pois nao
existiriam outras categorias para as quais pudessem ser “transferidos” os resultados das
experiéncias. Nao se poderia, por exemplo, pensar: “0S morangos sao bons para comer, porque
comi um e ndao me fez mal”, porque ndo existiria a categoria “morango” a qual pudesse ser
atribuida a qualidade de ser “comestivel”. A seleccdo dos “comestiveis” envolve, assim, a
categorizagdo dos “disponiveis” e esta envolve, por sua vez, a detecgdo de semelhangas. Isto
demonstra como a captacdo de semelhancas pode corresponder a uma capacidade elementar e
necessdria a vida do Homem, tal como de muitas outras espécies, mas ndo obsta a identificagao
de substanciais particularidades humanas. A mais pungente, ainda recorrendo ao exemplo da
gastronomia, é que, entre 0s homens, existem imensas diferencas nas dietas alimentares, ou seja,
embora todos 0s homens estejam capacitados naturalmente para conceber categorias em que
podem classificar 0s objectos, cada sociedade, cada grupo, cada individuo o faz de forma
dissemelhante dos restantes. A razdo pela qual isto sucede, nos termos em que foi descrita a
situacdo, € a de que muitos dos critérios que o homem utiliza na distingdo do que é comestivel,
como na identificacdo do que pertence a cada uma das categorias que utiliza, como até na propria

divisao das categorias, sao realmente arbitrdrios, isto €, (s0) tém significado cultural.

4.4.2. 0 julgamento taxonémico da historia da arte

Também a historia da arte, enquanto frente activa de exploragado do contexto habitado pelo
homem, particularmente industriada para lidar com a sua produgdo objectual, recorre
necessariamente a detecgdo de semelhangas entre 0s objectos que investiga e, conscientemente
ou ndo, usa as semelhangas detectadas para os ordenar em categorias abstractas. Diferentes
orientagoes deste exercicio conduzem-no a distintas descricoes da realidade, como diferentes
técnicas de pintura podem representar diferentemente a mesma paisagem, mas as categorias sao
invariavelmente o seu instrumento mental de trabalho. E é a identificagdo de certos tracos ou
caracteristicas que se resume grande parte do esforgo do investigador. Pelo que ja se disse, torna-
se evidente que existem diversas perspectivas para a apreciacao das semelhangas: as criticas de

Kubler a historiografia corrente demonstram que dois objectos podem ser semelhantes, por
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exemplo, sob 0 ponto de vista da data e local da sua fabricacdo ou do problema tedrico ou pratico
que procuram resolver e dai derivam classificagoes distintas com maior ou menor pertinéncia,
consoante o que se queira estudar.

Apesar desta variedade de possibilidades de descricdo do real e da deriva artistica, existe,
contudo, a hipotese verosimil de se reflectir intuitiva e inevitavelmente em todas elas a tendéncia
inconsciente, imediata e involuntaria de, através do mecanismo analdgico referido por Dunbar, o
observador identificar nas coisas que observa as relagoes familiares (no sentido proprio do termo)
que encontra na natureza. Independentemente de este ser ou ndo Ser um mecanismo inato e
involuntario, condicional ou incondicionalmente reflexivo, ndo ha divida que ele modela
formalmente pelo menos o discurso, senao mesmo 0 mais intimo raciocinio, dos historiadores da
arte, como o atestam quer o “/apsus linguae” de Kubler (classificando livremente, e sem malicia, a
evidente contradigdo denunciada entre a forma do seu discurso — onde utiliza uma 6bvia metéfora
genética — e as suas convicgoes declaradas — onde repudia qualquer metéfora bioldgica), quer a
dispersa alusdo a identificagdo de modelos formais com progenitores bioldgicos, corrente na
literatura especializada.®®

Em resumo, serd licito reconhecer na historia da arte uma ciéncia ocupada com a historia do
devir criativo, cujo objecto ndo sao os objectos artisticos em si mesmos, mas, de alguma forma, as
categorias em que classifica esses objectos. Para ela, os objectos artisticos, sob este ponto de
vista, ndo passam de materializagdes circunstanciais de ideias abstractas (sejam elas estilos,
sequéncias ou outras) que o investigador persegue como um detective na peugada do criminoso.*
Nao deixa, por isso, de ser curioso que o evidente paralelismo que tantas vezes se estabelece entre
genética e producdo artistica ndo tenha assumido na historia da arte sendo esse papel ilustrativo ou

metaforico que, como se V€, € facil reconhecer-Ihe.

%8 Recorde-se, a este proposito, a real proximidade, ja referida, entre Riegl e o evolucionismo, patente, entre outras, em

frases como:
“Para la finalidad que me he impuesto, en esta investigacion, es suficiente haber demonstrado la intima conexion genética existente

entre los estilizados motivos florales egipcios, por un lado, e los fenicios y asirios, por otro.” Riegl, 1980 (1893), p. 73.
Sublinhados acrecentados.
ou:
“Desde el punto de vista histérico-evolutivo, fodas estas multiformes variaciones del perfil de loto estén en intima conexion” RIEGL,
1980 (1893), p. 126. Sublinhados acrecentados.

ou ainda:
“(...)se impone el supuesto, en consideracién a la soberana ley de la casualidad, de que ha de existir, entre e/ ornamento de
pampano sarraceno y el ornamento de pampano antiguo que le precede, una relacion genética cuya demostracion en detalle sera

nuestra tarea en las paginas siguientes.” RIEGL, 1980 (1893) p. 168. Sublinhados acrescentados.
“ Sobre a arte como materializagao de ideias abstractas que ultrapassam a matéria em que se reflectem, é ilustrativo o
relato documentado de Panofsky acerca da evolugdo do conceito de Befo. Cf. PANOFSKY, 2000 (1924).
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Um dos motivos desta situagao é, certamente, a tradicional distingéo ontoldgica primaria, de
que ja se falou, entre o Homem (e 0 que ele fabrica) e a natureza (e 0 que nasce
espontaneamente). Mas outros obices se levantam contra o estudo determinado do efeito do tempo
sobre a arte, enquanto inquérito ao percurso daquilo que, na criagdo objectual, substitui os genes
da natureza.” Talvez o maior desses obstaculos seja, mais uma vez, tal como o fora no despontar
da propria genética, o desconhecimento, e a consequente forte hipotese de nem sequer existir,
qualquer vestigio do que possa, materialmente, substanciar algo que se transmita de objecto em
objecto, de forma a justificar inequivocamente a concepgdo de uma corrente ou mapa genealdgico
que ultrapasse a mera referéncia alegorica.

Este panorama ndo preconiza, reconhega-se, a assuncdo responsavel da confianca na teoria
da identificagao final e absoluta da ldgica do devir artistico com a l6gica do devir genético do
mundo natural. Enquanto ndo se isolar a substancia que, “saltando” de objecto em objecto, se
torna reconhecivel através de tragos evidentes ou subtis, estaréa a historia da arte (e da arquitectura)
condenada a construir, sobre a sua visao do mundo, uma narrativa pseudo genética que se limita a
verosimilhanga?

Esta problematica adquire uma presenga importante ao nivel do discurso sobre 0s
ornamentos arquitectonicos, como ao nivel de todos os discursos sobre 0s varios tragos artisticos,
mas assume clara relevancia problematizadora quando se procura entender especificamente a
atitude modernista perante o ornamento arquitectonico. Tal como Riegl, pacientemente € com
evidente zelo forense, reconstituiu a suposta “evolugdo” do motivo abstracto que é o pdmpano
vegetalista, como se uma ideia de forma de raminho vegetal contaminasse sucessivas geragoes de
produtores artisticos, sofrendo progressivas transformagoes, também os diversos motivos formais
utilizados na arquitectura protagonizaram presencas insistentes no universo construido,” desde
que sejam considerados enquanto categorias abstractas. O caso das ordens classicas estudado,
nestes mesmos termos, por Rykwert®, por Onians® ou por Hersey,* sdo um exemplo clamoroso

desse facto, e todas aquelas opgoes formais, cujos motivos pragmaticos (que pudessem justificar

% Nao se afirma convictamente que estes bices ndo possam ser reunidos e que nao possa ser verificada a real
unidade das suas existéncias, alids, bastante provavel. Isto é, talvez o mito resuma a totalidade dos obstdculos a
consideragdo da materialidade Ultima da realidade humana.

*" Presencas que se manifestam quer ao nivel das formas que exibem, ou exibiam, quer ao nivel dos significados
evocados por essas formas. A este Ultimo nivel, em particular, é de extremo interesse (e aqui abre-se todo um
panorama alternativo de pesquisa) o texto de Gombrich Visual Metaphores of Value in Art, GOMBRICH, 1985b (1963).

°2 RYKWERT, 1996.

% ONIANS, 1988.

% HERSEY, 1988.
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racionalmente a sua repeticdo sem recorrer necessariamente a hereditariedade das formas) ndo sao
gvidentes, parecem querer manifestar a real intervencao activa do comportamento hereditario
destes tragos. Ora, se a repetidamente referida “lei da heranga e aquisicdo”, associada as
categorias abstractas, assume um relevo tdo determinante na explicagao aparente das razoes da
evolugdo artistica, entao, para além de se dever questionar qual o suporte material que sustenta a
transmissao, por “heranga”, de tragos abstractos, dever-se-a também procurar a razao para a sua
aparente ineficiéncia ou para a suspensao da sua eficacia no caso vertente da interrupcao
modernista da formalidade tradicional. Fica assim clara a pertinéncia do estudo abrangente (em
termos temporais) da realidade ornamental e da relativa “insatisfatoriedade” da abordagem
disjuntiva dos momentos de ruptura ou dos momentos de continuidade do devir artistico, pois tal
escolha pontual de objectos de estudo, viciando a partida o proprio universo estudado, impede a
sintese de uma logica universalmente valida, que permita a explicacdo tanto de uns como de

outros.

4.4.3. Algumas observagdes sobre a relago aa taxonomia da historia da arte com a taxonomia bio-
genética

A maneira mais imediata de encontrar uma explicacdo objectiva capaz de relacionar de forma
causal efectiva o discurso historiografico e o discurso biologico-genético (encontrando assim a
justificacao para a sua semelhanga formal) € a assungdo de que a arte, enquanto comportamento,
decorre da determinacdo dos genes, enquanto codificagao quimica da identidade dos individuos.

0 desenvolvimento tedrico desta hipotese possui varios niveis de sofisticagao da sua forma e
argumentos, comegando pela elementar atribuigdo de caracteristicas inevitdveis as produgoes
objectuais resultantes da actividade dos individuos pertencentes a pequenos grupos geneticamente
relacionados, até a disciplina metodica e consequente da psicologia evolutiva.

Analisando o espectro da aplicagao da hipotese mencionada, constata-se que, de uma forma
consistente, @ medida que a fundamentacao cientifica se consolida, a relagao entre 0s genes e 0
comportamento artistico caracteriza cada vez mais 0 Homem enquanto espécie e cada vez menos
0s grupos humanos em particular. Ou seja, se se confirma uma relagao evidente entre o genotipo
humano, considerado genericamente, e 0 comportamento artistico, por outro lado, as diferencas

genéticas dentro da humanidade ndo encontram provas convincentes da sua acgdo sobre
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comportamentos artisticos especificos de grupos e subgrupos humanos, como por vezes insinuam
as convicgoes cientificamente menos respeitdveis.*

RazOes morais fazem com que a maioria dos cientistas nao sinta particular necessidade de
enfrentar qualquer problema a este respeito, tanto mais que enquanto este facto, mesmo para o
mundo cientifico, ndo foi evidente, as consequéncias teéricas e humanas foram catastroficas. O
relativo consenso atingido repousa sobre o cardcter super-organico da cultura, porém, a
constatacao de que, apesar de a genética produzir efeitos substanciais no comportamento artistico
humano, ela aparentemente ndo intervém na distingao entre os homens, levanta realmente um
problema que ndo pode ser desprezado: onde se encontra o limite da intervencdo genética neste
campo?

A delimitagdo tedrica intransigente entre os efeitos das diferencas genéticas e os das
diferengas culturais, com base na nogdo super-organica de cultura, & um patamar na escada do
conhecimento. Apds um cansativo lango de degraus onde se manipularam teorias para justificar
holocaustos e onde se extremaram posigdes antagonicas relativamente ao valor do Homem, a
catastrofe reduziu ao absurdo as conclusdes pseudo-cientificas que a geraram. Identificou-se
claramente a ingenuidade apressada como factor perturbador da ponderagdo que o assunto exige e
instalou-se um “corredor sanitario de emergéncia” onde a investigacdo “hibrida” definhou sob o
peso de redobradas cautelas.

Separou-se, assim, 0 estudo das sociedades em abstracto e o estudo fisiol6gico concreto do
funcionamento dos mecanismos naturais de que o individuo humano sobrevive enquanto ser vivo,
actualizando o fosso ontolgico habitado pelo mito. Por esta via, atingiu-se um momento de
relativa acalmia ideoldgica, que repudiou a ingenuidade militante, a0 mesmo tempo que as

ciéncias humanas e naturais progrediam separadamente.

4.5. A especificidade humana da diferenca cultural como diferenca supra-sensivel

A grande maioria dos seres ndo acumula, sobre os reflexos incondicionados que manifesta,

nenhum condicionamento que faga variar o seu padrdo de comportamento alimentar, por exemplo.

% George Hersey faz um interessante resumo de algumas das convicgdes que, fazendo um bypass cientificamente
negligente e apressado entre a genética e 0s comportamentos artisticos, conduziram indirecta mas persuasivamente a
cultura populista totalitdria europeia do inicio do século XX. Entre elas, as ideias arianistas da Inglaterra Vitoriana (com
origem em Gobineau, e Curtius e desenvolvidas por Leighton) e as tendencias eugénicas duma “genealogia” de
fisiognomistas de latente misantropia. HERSEY, 1996.

% Esta questdo apenas reformula e explicita melhor a questdo apresentada supra, ponto 1.2. (principalmente em
1.2.1).
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4. 0 problema da metodologia

0 Homem, por seu lado, sujeita-se a condicionamentos tais que de tudo aquilo que cada individuo
poderia eventualmente ingerir com beneficios para a sua alimentagao, apenas uma pequena parte o
¢ de facto, variando essa pequena parte entre individuos e entre grupos de forma naturalmente
indeterminada. Esta propriedade especifica do Homem faz com que nele existam, para além das
especificidades caracteristicas da espécie (de que esta € uma), idiossincrasias individuais e
grupais que ndo se verificam normalmente nos outros seres. Isto denuncia que, no Homem, 0
momento do juizo alcanga um distanciamento maior relativamente a informacgao sensitiva, ou seja,
0 individuo humano tem uma capacidade maior do que a dos outros seres para deixar interferir no
Seu juizo condicionamentos ou informagoes que ndo lhe sdo propriamente sensiveis, como € o
caso das abstracgOes culturais. Tais interferéncias sdo, porém, tdo insistentes e fortes que é
frequente o proprio Homem ndo as distinguir das condicionantes naturais, negligenciando a
intervengdo super-organica, real, mas camuflada no seio dos sentidos. Repare-se que, por
exemplo, aquilo em que um aborigene encontra um aspecto irresistivelmente apetitoso podera nao
ser 0 mesmo que seduz um comensal francés, tal como o aroma de um queijo de Castelo Branco
poderd ndo entusiasmar um cubano, porém, cada um dos intervenientes podera acreditar que é o
cheiro ou 0 aspecto dos objectos que denuncia imediatamente o facto de estes serem ou ndo
serem alimento, desprezando ou ignorando o facto de o mesmo cheiro ou aspecto despoletar
noutro individuo uma reacgao perfeitamente diferente, consoante a sua cultura, embora com
origem no mesmo facto fisico.

A diferenga que separa notoriamente o Homem das outras espécies, neste capitulo, é,
conforme notaram Kubler e Rousseau, a elasticidade que o comportamento do Homem demonstra
relativamente ao dos outros animais, da qual resulta a imprevisibilidade das suas reacgoes perante
um determinado ambiente: “E assim que um pombo morreria de fome junto de uma bacia cheia
das melhores carnes, e um gato sobre um monte de frutos ou cereais (...)”>" diz Rousseau,
procurando ilustrar a diferenca que separa estes animais do ser humano. Nao é justo associar a
plasticidade geral do comportamento humano ao facto de o homem ser biologicamente um
omnivoro, pois nesse caso haveria que agrupar a “liberdade” humana com a do porco, por
exemplo, mas, em todo o caso, a ideia & bem explicita e merece reflexao.

Uma primeira observagao a ter em atengdo € que se torna operativa a consideragao das

diferencas culturais em termos de diferengas de comportamentos (o0 que, parecendo inocente,

5 Ver citagao de Rousseau, reproduzida supra na nota 18 do primeiro capitulo deste trabalho.
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acaba por instalar a vida humana ao nivel de toda a vida animal, tornando-as, de certa forma,
comensurdveis). Nesse sentido, poder-se-a resumir este discurso a forma: enquanto 0s
comportamentos dos restantes seres vivos parecem determinados pela sua natureza, isto €, pelo
seu genoma, 0 comportamento humano é dependente da cultura (comparagdo que s6 pode ser
feita desde que as realidades comparadas sejam, a partida, comparaveis, isto é, comensuraveis).
Pessoas educadas em diferentes culturas podem comportar-se de formas muito mais distintas do
que sao distintos os seus genes.* Se a cultura molda os comportamentos dos homens ao ponto de
parecerem quase comportamentos de outros animais, poder-se-d dizer que as diferengas
comportamentais entre 0s homens sdo, por isso, exclusivamente da ordem do cultural e que so faz
sentido falar de diferencas genéticas quando se trata de identificar espécies distintas?

0 espectro da devastacdo ndo é suficiente para ocultar o enorme fosso que faz da suposta
“singularidade humana” uma aberragdo aos olhos da ambicdo universal das leis cientificas. Como
ja se viu, @ medida que as ciéncias progridem, nas margens do “vao mitico”, oS argumentos
acumularam-se no sentido de promover novamente a sua hibridagéo, de forma a colmata-lo. Disso
nao tem duvidas a recente abordagem que procura enfrentar directamente este problema e que
resiste a ver na mera pesquisa cientifica a origem real de catastrofes potenciais. Boyd e Richerson,
por exemplo, exortam, da seguinte maneira, 0s “cientistas humanos” a reconhecer e a procurar

ultrapassar o seu isolamento relativamente aos “cientistas naturais”:

“Frankly, we think that the defenders of culture have grown complacent and lazy. Secure in the
moral conviction that only people with evil intentions subscribe to racist notions like genetic explanations
for human behavioral differences, or capitalist ones like rational choice, anthropologists, sociologists,
and historians have neglected their knitting. "

e depois disto, exploram e expdem uma teoria abrangente e hibrida (que nada tem de racista ou
capitalista porque tem a ambigdo — ingénua? — de ser apenas cientifica) cujas consequéncias
poderdo resultar numa resposta satisfatoria ao problema tedrico que serviu de fundo a este
trabalho.

% Richerson e Boyd exploram bem este assunto, concluindo justamente que as diferencas genéticas ndo sao
determinantes na distingdo de comportamentos entre grupos, embora tenham a sua importancia na distingdo de
comportamentos, por exemplo, entre pessoas de um mesmo grupo. Cf. RICHERSON e Boyp, 2005, pp.35 € ss..

% BoyD e RICHERSON, 2005, p. 55.

110



9. A forma produzida como resultado dum comportamento bio-geneticamente
determinado

5.0. Comparando o comparavel

“Todos os burros comem palha”, ouve dizer-se com frequéncia, mas a palha que um come
nao € nunca a mesma que come um outro, sendo necessario criar-se a categoria “palha” para que
possa anotar-se essa identidade entre eles. A palha concreta que um burro come €
necessariamente outra em relacdo a que come outro burro. O mesmo se pode dizer em relagdo aos
proprios burros, que também sao modestos membros diferenciados na ilustre categoria (abstracta)
da sua espécie. Além disso, um burro ndo come s0 palha. A alimentacdo de um ruminante
diversifica-se, em geral, por um leque vasto de vegetais secos, mas também verdes, em flor, em
fruto e sementes, dependendo da disponibilidade. Reduzir apressadamente o comportamento dos
animais a impasses perfeitamente previsiveis denota uma confianga exagerada nas potencialidades
descritivas das categorias utilizadas, como se a propria divisao dessas categorias estivesse
realmente inscrita no mundo concreto e fosse, por isso, inabalavel. Os burros, tal como 0s outros
animais, alimentam-se daquilo que, estando ao seu alcance, se Ihes apresenta comestivel.

A disponibilidade e a digestibilidade sao as determinagdes fundamentais, sem inibir outras
possiveis. Animais semelhantes, isto €, da mesma espécie, que habitam regides com diferente
oferta alimentar, alimentam-se daquilo que encontram disponivel localmente, desde que 0s seus
organismos permitam detectar, digerir e, Se necessario, processar 0s potenciais alimentos. Além
da importancia da constituicdo material dos individuos, os comportamentos animais dependem
também, em larga medida, do ambiente em que vivem, €, por isso, tém sempre um certo grau de
adaptabilidade.

Diante disto, qual é a distingdo do comportamento humano? Onde um olhar parcial encontra
uma fronteira nitida, é possivel também ver claramente uma mera diferenga de grau: nenhum
animal concreto se comporta exactamente da mesma maneira que outro da sua espécie ou
variedade; quanto mais ndo seja, considerando 0 tempo e 0 espago em que manifestam os seus
comportamentos, que nunca sao 0s mesmos. O que todos 0s animais conspecificos partilham é
uma fendéncia universal para, submetidos as mesmas condigoes, realizarem “acgoes”
semelhantes. Neste sentido, é possivel observar o comportamento do Homem, inclusivamente o

seu comportamento produtor de objectos, longe da dissidéncia entre um dado determinado pelos
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genes e uma deriva arbitraria, como o resultado de uma interaccao essencial do individuo com o
seu contexto.

Encontrando-se a escala que permite relacionar o comportamento humano com o
comportamento dos outros seres atraves de uma diferenga ndo essencial, abre-se caminho a
consideragdo de alguns discursos que, embora reconhecidamente validos, ficaram
sistematicamente arredados do interesse historiografico. Torna-se possivel, por exemplo, admitir a
importancia do reconhecimento das invaridveis do comportamento humano para o discurso
historiografico, quando, correntemente, tal universalismo tenderia a ser visto como uma
manifestacdo de uma posicdo cega relativamente ao absorvente jugo cultural sobre o
comportamento. Seja, pois, pelo reconhecimento da proximidade do universo animal relativamente
a0 mundo humano, seja pela verificagdo do prolongamento do comportamento animal no seio da
humanidade, a actividade humana reconcilia-se com o universo das causas naturais através da sua
inscricdo numa graduagao continua de comportamentos comensuraveis.

Dizer-se que o comportamento humano € o animal sd& comensuraveis ndao é 0 mesmo que
dizer que sao iguais; é encontrar a forma de medir as suas diferengas. A convicgao aprioristica de
que seria possivel encontrar e ordenar a realidade cultural humana segundo uma Unica sequéncia
universal de estadios compardveis de desenvolvimento confunde-se, porém, com a mera
incapacidade de abstraccdo dos valores proprios da sociedade ocidental contemporanea,
constituindo uma perspectiva que, etnocéntrica, ndo consegue sendo reconhecer progressivas
aproximagoes a si propria.

A critica dos particularistas historicos relativamente as construgées teoricas dos primeiros
evolucionistas culturais resulta da substituigao displicente que estes ultimos fizeram, desprezando
factos empiricamente constatados em favor de pressupostos ideologicamente carregados. A
pertinéncia da critica ao universalismo das teorias que procuram explicar o comportamento
presente ou passado dos homens cessa quando esse estudo se limita a relacionar sensatamente 0s
dados objectivos disponiveis (que permitem, por aproximagoes, formular teorias falsificaveis —
cientificas — acerca da evolugdo cultural) e, sobretudo, quando, em lugar de procurar estabelecer
uma progressao unilinear entre as varias culturas, ele se dedica justamente a pesquisa dos motivos
naturais que fundamentam a desconcertante diversidade cultural humana.

E s6 quando a perplexidade, que gera a pesquisa cientifica, reconhece a singularidade do
comportamento humano, ndo na mera instituigdo particular de caracteristicas concretas, mas na

selecgdo progressiva de condigGes fisicas e mentais que capacitam o Homem para manifestar
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diversidade cultural, que se abre a perspectiva de compreensao da escala que relaciona o Homem
com a Natureza. E por isso que, mesmo Lowie, a0 mesmo tempo que afirma; “we prefer to have the

facts unsimplified than a simple statement that fails to correspond with them”', também reconhece:

“Must we, then, resign all hope of rising from a contemplation of unique series of events to an
interpretation? By no means. First of all the renunciation of historical laws does not imply the
renunciation of uniformity's independent of the time factor and veritably inherent in the essence of social
existence. The universality of borrowing is itself a generalization of this type, as is the implied aversion
from or inability for creative effort, which in turn is correlated with the persistence of cultural features
once established. Secondly, it is precisely the singular combination of fraits forming the context or past
history of a given feature that, in conjunction with such general sociological principles as these,
furnishes an interpretation of its meaning, as nothing else whatsoever can.”

E mais:

“Institutions are generally different and not comparable; processes are not only comparable but
identical in the simpler and the higher civilization.®

E neste sentido, e com a devida énfase nas cautelas necessdrias contra o pernicioso
imediatismo que tende a comparar 0 que ndo & comparavel, que se poderdo entender os discursos
que sintetizam aquilo que pode, abstractamente, ser considerado invariavel nas sociedades,
sempre de acordo com o0s dados objectivos recolhidos e interpretados.

Se, mais uma vez, este discurso parece ja irremediavelmente afastado do problema central
da ornamentagdo e da cosmofobia, eis que é o proprio Lowie que explicita a relagdo que os liga

indelevelmente, através do exemplo que utiliza para ilustrar o que dissera:

“Thus we find the cooperative motive and the need for congenial companionship incarnated in a
variety of forms among primitive peoples and at fimes even simulating the semblance of quite modern
institutions, as in the case of the Samoan trade unions. As an invariable component of primitive life we
further encounter the eternal striving for prestige, which is thus clearly a characteristic of all social
aggregates. The peacock theory of primitive man does away with that shopworn commonplace that
primitive society wholly merges the individual in his group. It is true that, at bottom it despises
individuality, for it prizes variation only in a direction it has predetermined and conformity to its standards
is the price exacted for recognition. But in this respect primitive and civilized society coincide in
principle, however they may differ in detail. History records a transfer of power from one mystically
sanctified source of authority to another, from a church to a book, from a book to a state or to an
intangible public opinion. But with unfailing tenacity every society from the simplest to the most complex
has adhered to the principle that the one unpardonable sin consists in setting up one’s own private
judgment against the recognized social authority, in perpetrating an infraction of tribal taboos. "

E, caso a relagdo entre 0s temas ainda parega obscura, Simmel, falando do adorno pessoal,
oferece 0 outro polo, que faz o fluxo da corrente do entendimento acender definitivamente a
lampada:

“Man’s desire to please his social environment contains two contradictory tendencies, in whose
play and counterplay in general, the relations among individuals take their course. On one hand, it

" Lowig, 1961 (1920), p. 436.
2 Lowig, 1961 (1920), p. 436.
3 Lowie, 1961 (1920), p. 439.
“ Lowig, 1961 (1920), pp. 439, 440, sublinhados acrescentados.
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contains kindness, a desire of the individual to give the other joy; but on the other hand, there is the wish
for this joy and these «favours» to flow back to him, in the form of recognition and esteem, so that they
be afttributed to his personality as values. Indeed, this second need is so intensified that it militates
against the altruism of wishing to please: by means of this pleasing, the individuals desire to distinguish
himself before others, and to be the object of an attention that others do not receive. This may even lead
him to the point of wanting to be envied. (...)

(..)

(...) The combination which characterizes the whole nature of adornment unmistakably lives in
this decree: in adornment, the sociological and aesthetic emphasis upon the personality fuses as if in a
focus; being-for-oneself and being-for-others become reciprocal cause and effect in it. (...) Adornment,
thus, appears as the means by which his [do individuo] social power or dignity is transformed into
visible, personal excellence.”

5.1. Potenciais invariantes instintivas no comportamento humano

S6 no modelo cultural da diversidade concreta pode haver signos porque SO ai se associam
significados arbitrarios do ponto de vista natural as coisas, que se transformam, assim, em
significantes. No mundo natural existem 0s genes, que também acabam por se transcender, so
que, no caso dos genes, aquilo que deles resulta — a realidade material dos seres — inclui-se no
mesmo universo concreto que os gera. Além disso, o resultado da “actividade” genética nao €
arbitrario, mas quase absolutamente determinado pelos mecanismos proprios da reproducao. Por
iSS0, nao se podera dizer que o genodtipo significa o fendtipo, mas que, no universo natural, ele esta
para o fendtipo como, no universo cultural, o significante esta para o significado. Admita-se que
genes iguais tém resultados fenotipicos que so a interferéncia do restante meio pode distinguir.
Serd, entdo, razoavel confiar na hipotese de que, como um discurso reincidente, a uniformidade
genética que caracteriza 0 Homem se traduza numa quantidade de semelhangas sistematicas, cujo
nome apropriado é “invariaveirs”.

0 desafio que se coloca a resolugao dos problemas aqui levantados é a identificagdo da
forma que podem assumir as invaridveis que comandam o comportamento humano de maneira a
que se possa compreender a diversidade cultural, especialmente a variagdo espacial e temporal da

atitude artistica perante 0 ornamento arquitectonico.

® SIMMEL, 2000 (1908), pp. 116-120. Sublinhado do autor. J4 em 1869, Semper evidenciara, mais ou menos nos

mesmos termos, a “funcdo” prestigiante do adorno:
“In adornment man tends to express that striving for individuality, that inclination for detachment which is innate in him and is one of
the two main motives of human development; whatever | adorn, be it living or inanimate, a part or a whole, | endow whith a right to exist

by making it the focus of relations that are valid for it alone. | elevate it to the rank of a person.” SEMPER, 1989 (1869), p. 270.
Sublinhados acrescentados.
porém, a Semper nao se lhe ofereceu exprimir a natureza daplice associada ao entendimento de Simmel sobre o
objecto ornamental. Ainda assim, ndo Ihe escapou a mesma natureza diplice (tensao entre a apeténcia centripeta e a
centrifuga) do caracter social, em geral, do animal humano. Cf. SEMPER, 1989 (1869), p. 271.
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Estudando socio-economicamente um tema da drea da cultura material (a2 manufactura),
Veblen hesitou, mas resolveu assumir convictamente o termo “instinto” na identificagdo do que
considerou uma evidéncia do “estrato” existencial comum e essencial da humanidade. Em “The

Instinct of Workmanship and the State of the Industrial Arts”, por exemplo, ele afirma:

“For mankind as for the other higher animals, the life of the species is conditioned by the
complement of instinctive proclivities and tropismatic aptitudes with which the species is typically
endowed. Not only is the continued life of the race dependent on the adequacy of its instinctive
proclivities in this way, but the routine and details of its life are also, in the last resort, determined by
these instincts. These are the prime movers in human behaviour, as in the behaviour of all those animals
that show self-direction or discretion. Human activily, in so far as it can be spoken of as conduct, can
never exceed the scope of these instinctive dispositions, by initiative of which man takes action. Nothing
falls within the human scheme of things desirable to be done except what answers to these native
proclivities of man. These native proclivities alone make anything worth while, and out of their working
emerge not only the purpose and efficiency of life, but its substantial pleasures and pains as well.”®

e, partindo desta premissa, ele procura uma explicacao para o estado em que encontra a produgao
objectual, avangando, inclusivamente, observagoes pertinentes a proposito da ocorréncia
ornamental.’”

Uma das consequéncias mais evidentes da consideragdo das invaridveis “instintivas” é que,
conforme sugeriu Veblen, elas encontram justificagao na sua adequabilidade a condigao material
do Homem, pelo que se traduzem, na pratica, no alargamento das caracteristicas consideradas
para a caracterizagao da espécie: além da matéria e da forma, também alguns principios abstractos
do comportamento podem ser considerados como tracos fundamentais do ser humano, o que, de
resto, € consistente com a suposta relacdo entre as invariaveis e 0 genoma. A consequéncia de

uma tal perspectiva €, portanto, e resumindo, a tendencial indistingao entre as caracteristicas

S VEBLEN, 1914, p. 1.

70 trabalho de Veblen é de uma lucidez inspiradora no que respeita & importancia econémica do ornamento. Pelo
menos desde 1898, quando trabalha no seu texto The Instict of Workmanship and the Irksomeness of Labor que este
autor, aprofundando as convicgoes de Ruskin, estd consciente de que existe uma relagdo estreita entre o valor do
trabalho humano e o valor (econémico mas também estético) dos objectos que dele resultam. Escreve ele,
confirmando e generalizando o que ja Durand intuira relativamente a importancia da economia na construgdo e, logo,

na forma arquitectonica:

“All men have this quasi-aesthetic sense of economic or industrial merit, and to this sense of economic merit futility and inefficiency
are distasteful. In its positive expression it is an impulse or instinct of workmanship; negatively it expresses itself in a deprecation of
waste. This sense of merit and demerit with respect to the material furtherance or hindrance of life approves, the economically effective
act and deprecates economic futility. It is needless to point out in detail the close relation between this norm of economic merit and the
ethical norm of conduct, on the one hand, and the aesthetic norm of taste, on the other. It is very closely related to both of these, both as

regards its biological ground and as regards the scope and method of its award.” VEBLEN, (1898), pp. 189, 190
E a partir da confianca neste pressuposto, relativamente ao qual a humanidade €, & partida, uniforme, que Veblen
constréi um edificio tedrico especialmente vocacionado para a compreensao dos problemas econdmicos, mas que, de
caminho, oferece uma perspectiva desempoeirada sobre a realidade ornamental. A novidade do trabalho deste autor é
gue o seu fito é descritivo, isto é, pretende compreender a realidade, enquanto Durand ou Ruskin langam os
argumentos para alterd-la (ou moralizé-la). Estes, denunciando a irracionalidade embutida na admiragdo pelo trabalho
mecanico ou pelos atavios indteis, proscrevem-nos legalmente; aquele apenas esquadrinha as suas causas ocultas.
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fisicas e comportamentais que definem o Homem, diluidas ambas na condicdo de categorias

abstractas, de eventual confirmagao material ®

5.2. 12 Hipétese: “raizes biologicas da arquitectura™?

George Hersey, em “The Monumental Impulse”? aventura-se na descoberta, ou na indugao,

do que ele chama as “raizes bioldgicas da arquitectura”. A sua abordagem, segundo as palavras de
Rykwert, é provocante, atrevida, sedutora, rica e erudita; conduzird, ainda na sua opiniao, a varios
anos de debate,”® mas a discussdo que se adivinha € principalmente relativa ao sistema teorico
escolhido. Hersey contradiz radicalmente os principios empiristas mais elementares da tabua rasa.
Ele parte do principio de que os genes determinam ndo sO6 o comportamento construtivo dos
homens mas também o de outros animais e sugere que, para além da existéncia dessa simples
relacdo causal, também os proprios motivos formais, cujas coincidéncias identifica, resultam de
determinagoes bioldgicas universais.

Para sustentar a sua hipotese, ele recorre @ uma enumeragao sistematica de semelhangas
entre as formas observaveis na construgdo arquitectonica e aquelas que se podem reconhecer na
actividade de diferentes seres, mas a teoria que avanga é meramente especulativa. Nao é por isso,
contudo, que ela deixa de ser interessante (assim o confirmam as palavras de Rykwert),
especialmente do ponto de vista da pesquisa sobre a questdo do ornamento arquitectonico, e, de
resto, ndo se podera dizer (como o proprio Hersey dissera em relagao a sua obra anterior — “The
Evolution of Allure™™) que a hip6tese colocada ndo seja falsificavel (no sentido popperiano do
termo). Tal como tem vindo a ser feito em relacdo a outras consequéncias fenotipicas dos genes
(sobretudo a proposito da deteccdo de propensdes genéticas para doengas), sera admissivel
pensar que um dia possa conhecer-se a “traducgao arquitectonica” de uma porgao inospita do ADN,
mas 0 minimo que consensualmente se podera afirmar € que, pelo menos ao nivel dos estudos

artisticos, tal descoberta seria uma improbabilissima surpresa.

% Interessa reconhecer aqui a nogao, resumida por Dawkins (DAWKINS, 1999) na expressao “extended phenotype”, cujo
significado se sobrepGe, neste sentido, a nogdo de invaridvel.

¥ HERSEY, 2001 (1999).

10 Conforme se pode ler na contracapa. HERSEY, 2001 (1999).

" HERSEY, 1996, p. XIV.
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5.2.1. Consequéncias, ao nivel do ornamento, da 12 hipotese colocada

As implicacoes do raciocinio de Hersey para o tema do ornamento na arquitectura conduzem
a uma confianga na origem bioldgica dos proprios motivos ornamentais utilizados pelo Homem ao
longo da historia, justificando-se desta forma radical as permanéncias “teimosas” das mais
persistentes opgoes formais. Sintetizando, se a constituigdo genética do Homem contivesse uma
predisposicao para o sistema trilitico, para a construgao de torres, para o fabrico de arcos ou para a
execucdo de hexagonos nas abobadas, entdo, porque ndo imaginar que também estariam
codificados nos genes 0s principios aos quais obedece necessariamente 0 empenho decorativo
sobre as superficies? Porque ndo pensar, por exemplo, que a longa insisténcia no motivo
ornamental do pAmpano, estudado por Riegl, encontra uma razdo de ser genética inveterada? Serd,
em Ultima instdncia, genética a explicagdo do atavismo classicista? Dito de outra forma, serd a
propria matéria que constitui os genes dos criadores a tal substancia artistica que Kubler procurava
encontrar nas obras produzidas? Se assim fosse, seria de facto justa e verdadeiramente objectiva a
classificacdo que prop0s para as obras de arte, pois seria possivel identificar, no tempo, uma
procedéncia hereditdria para cada uma delas, que seria simplesmente coincidente com a
genealogia real dos seus autores... E certo que o autor ndo envereda por subdivisdes dentro da
espécie humana, mas, estar-se-ia, entdo, a um pequeno passo das mais elementares nogoes
racistas que o proprio Hersey denuncia no seu livro anterior! Podera o espectro do horror racista
toldar a constatacdo de uma simples veraade incomoda?

Hersey apresenta a modalidade mais simples ou imediata em que se pode imaginar a
interferéncia genética na actividade artistica, mas é mais facil incorrer em discursos injustos,
arbitrarios e simplistas na rejeicdo do seu ponto de vista do que construir uma critica sustentada
que deite eficazmente por terra as suas afirmagées, aparentemente ingénuas. O mais equivoco
desses discursos, embora ainda encontre facilmente simpatias, é a insisténcia, mais ou menos
consciente, na confusdo entre a ideia abstracta da tabua rasa e a sua concretizagao real na
existéncia de uma alma humana virgem.'* Note-se, a propdsito, que a critica arbitrdria € mais
nociva para a ciéncia do que a propria afirmagdo errada, pois esta, desde que falsificavel, esta

aberta a correcgdes e aperfeicoamentos sucessivos. "

12 Criticada supra, ponto 1.3. deste trabalho.

'3 Darwin diria aproximadamente 0 mesmo, com as seguintes palavras:
“False facts are highly injurious to the progress of science, for they often endure long, but false views, if supported by some, do little
harm as every one takes a salutary pleasure in proving their falseness; and when this is done, one path toward error is closed and the
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5.2.2. Objecgoes a 12 hipdtese

Efectivamente, 0s argumentos que Hersey apresenta, parecendo, talvez, demagogicos, nao
sao faceis de contradizer, sobretudo se se considerar a quantidade de surpresas pelas quais é hoje
tida por responsavel a investigagao genética. Apesar de tudo, a aparente complexidade da realidade
que conduz a criagdo de arcos, abobadas ou torres e aos demais elementos arquitectonicos como
0S que, em alguns casos, 0 Homem constroi, compadece-se dificilmente com meras
determinagdes quimicas da sua constituigao genética. Mas, deve lembrar-se, 0 mesmo se poderia
dizer da incrivel prolificidade natural. ..

Algo importante que a tese de Hersey ndo explica é a variabilidade que se verifica nas
qualidades das arquitecturas conhecidas; sobretudo a aparente dependéncia dessa variabilidade
em funcdo de padrGes culturais e, mais ainda, do tempo histérico. O mecanismo de que hoje se
cré maioritariamente ser a responsabilidade sobre o desenho das caracteristicas genéticas dos
seres é a evolugdo natural (cujos principios, curiosamente, foram induzidos com precedéncia
relativamente aos da propria genética). Admitindo a relagao, assumida por Hersey, entre 0 genoma
e as formas utilizadas pela arquitectura, seria sensato esperar-se que a evolugdo dessas formas se
regulasse sincronicamente com a propria evolugdo genética da(s) espécie(s). Constata-se, porém,
que essa situagdo, conveniente para a hipotese apresentada, nao se verifica. Nao sera sequer
necessario recorrer a0 momento particular modernista e cosmofobo para se perceber que,
enquanto a maior parte das mutagbes genéticas necessitam de milhdes de anos para se
generalizarem, todas as alteragoes arquitectonicas que se conhecem foram realizadas em meros
milhares, sendo centenas ou dezenas de anos. Por outro lado, conforme ja foi explicitado, se a
manifestacdo formal do suposto “impulso Monumental” fosse realmente decorrente de
caracteristicas herdadas por via genética, entdo, a uniformidade genética entre 0s povos deveria
resultar numa paralela uniformidade arquitectonico-paisagistica, que também nao se verifica.

Além disso, ndo é impossivel encontrar razoes alternativas e menos exigentes, do ponto de
vista da sua complexidade, para justificar a repetigao, constatada por Hersey, de formas concretas
entre as realizagoes arquitectonicas humanas e aquelas que, ndo sendo humanas, Hersey insiste
em ver também como arquitectonicas. E possivel reconhecer nas préprias formas em causa, e ndo
nos mecanismos que lhes ddo origem, certas propriedades pragmaticas que resultam directamente

da sua geometria. Por exemplo, ndo é necessdrio imaginar que existe uma partilha genética de

road to truth is often at the same time opened.”Darwin, The Descent of Man (1871, II) p. 385 cit in BOYD e RICHERSON,
1985.
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propriedades entre um homem e um caracol para se justificar que ambos usem carbonato de
calcio para se defenderem do ambiente potencialmente hostil; a dureza do carbonato de calcio € a
sua abundancia na natureza autoriza, sem necessidade de qualquer outra condicdo, a aceitagao
racional da coincidéncia do seu uso simultaneo nos edificios e nas conchas. Da mesma maneira,
se a esfera € 0 sdlido geométrico em que a relacdo entre a drea exterior € o volume contido é
menor, entdo decorre da propria forma esférica e das suas propriedades o facto de ela ser utilizada
ou aproximada nas construgdes cuja superficie exige dispéndio de energia e de materiais dificeis
de conseguir, desde que 0 meio e as tecnologias empregues o permitam. O proprio acto de
construir, quer de autoria humana, quer de outro ser terrestre, sujeita-se também a condicionantes
fisicas uniformes, como a direccdo e a aceleragdo da gravidade, que podem satisfazer a busca

racional de razoes para a repeticao de certas formas, como a dos arcos.

5.3. Mecanismo intelectual que conduziu a 12 hipdtese

Na teoria apresentada, verifica-se que a aproximagdo da forma dos objectos examinados
conduziu Hersey a concepgao racional de categorias abstractas através do reconhecimento de
propriedades formais comuns entre eles. O seu entendimento forgou-o, depois, ao
estabelecimento mental de relagoes entre as categorias instituidas, formando taxonomias mais ou
menos articuladas e complexas, € atribuindo-lhes, finalmente, uma relagdo genealdgica explicita,
como Dunbar afirma ser comum na compreensao humana da realidade. O facto de esta abordagem
seguir tal padrdo, ndo significa que ela constitua uma aproximagao erronea a realidade. Significa
apenas, talvez, uma apropriagao “estilizada” do mundo, mas essa “estilizagdo” ndo € forgosamente
equivoca. Alias, se, conforme refere Dunbar, ela decorre da adaptagao da sensibilidade humana ao
ambiente em que ele vive, sera até razoavel acreditar que ela resuma satisfatoriamente a situacao
com que se depara o observador. Existe, porém, a hipotese verosimil de a aparente proximidade
formal entre os objectos estudados, mesmo conduzindo a um agrupamento em categorias de
expressao comum (correspondentes ao que 0s bidlogos pré-darwinistas entendiam como
arquétipos, como sejam 0s arcos, abobadas, hexagonos, esferas, torres, etc.), nada significar em
termos de proximidade familiar/genética entre os seus fabricantes. Dir-se-ia até que tal hipotese é

mesmo mais facilmente aceitavel, na medida em que é improvavel a proposta de Hersey.
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5.3.1. Analogia e homologia

Existe uma distingdo fundamental de conceitos que traduz esta diferenga, que € a que se
estabelece entre homologia e analogia, cuja importancia para a compreensao do comportamento

humano Kroeber enfatizou:

“The fundamentally different evidential value of homologous and analogous Similarities for
determination of historical relationship, that is, genuine Systematic or genetic relationship, has long been
an axiom of biological science. The distinction has been much less clearly made in anthropology, and
rarely explicitly, but holds with equal force.”™

Esta dicotomia (homologia — analogia) resume, em torno de duas palavras, por exemplo, a
divergéncia tedrica, ja apresentada, entre Riegl e Semper. Conforme foi ja anotado,” a perspectiva
naturalista de Semper encontra uma relacdo facil e de confianca com a ideia de “evolugdo
convergente” dos fenémenos artisticos, enquanto que as preocupacgoes e desconfiangas de Riegl o
levam a impor maiores objecgoes a aplicacao desse conceito sobre 0s produtos da criatividade
humana e a requerer o reconhecimento da necessidade da consideracdo da “heranca cultural” na
abordagem a arte.

Mais uma vez, fica patente a real (e aparentemente paradoxal) simpatia entre a abordagem
riegliana e a abordagem “geneticista”, pois Riegl, como Kubler, insiste na probabilidade de as
formas aproximadas “procederem”, de alguma maneira vagamente metaforica, de “ancestrais”
comuns, 0 que parece ser também defendido por Hersey, mas agora de uma maneira perfeitamente
literal. Este € o sentido do conceito de homologia. Pelo contrario, manifestando uma confianca
forte no valor proprio das formas, (acreditando, por exemplo, que as formas geométricas simples,
regulares e repetitivas possuiam especial “apelo” téxtil por serem seu resultado quase necessario),
Semper enveredou pela analogia, ou seja, resolveu assumir que a proximidade formal (arquetipica,
no sentido que era dado ao termo pelo transcendentalismo no inicio do século XIX) dos objectos
indica, sim, a sua resposta comum a um problema pratico semelhante, mas nao necessariamente

uma comum “ancestralidade”, mesmo que em sentido figurado, seja ele qual for.

5.3.2. homologia materialista

Transportando o estudo da homologia artistica para 0 campo da materialidade genética, e ao
contrario do que sugeriu Riegl, Hersey demonstra que nem s6 o privilégio analégico merece 0
epiteto de materialista. Se a “evolucdo convergente” de Semper resulta, em parte, da confianga

'* KROEBER, 1931, cit. in SHENNAN, 2002, p. 70.
5 Cf. supra, ponto 1.4.3. deste trabalho.
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(demasiada, segundo Riegl) na determinacdo formal dos processos construtivos (que é 0 mesmo
que crer em “propriedades construtivas” proprias das formas — uma forma ser mais apropriada do
que outra para ser construida de uma dada maneira), também a homologia de Riegl pode ser
exacerbada ao ponto de se imaginar, como o fez Hersey, que encontra motivos ndao menos
materiais para justificar-se. A ancestralidade comum, a par com a sua interpretagdo poetico-
metaforica, tem uma leitura literal cuja referéncia indirecta, ou conotada, ndo pode pretender
ignorar. Colocar a oposigao homologia — analogia como reflexo da oposigdo ideologica entre
espiritualismo e materialismo é, portanto, insustentavel, tal como, e por maioria de razao, a
associagao implicita, ou a conotagdo de uma com um fjpo mais “nobre” de ciéncia (ocupado com
as coisas do espirito —a alma) e da outra com um tjpo mais “elementar” (ocupado com as coisas
mundanas — 0 corpo), Como por Vezes Se sugere.

Existe, pois, uma primeira modalidade de explicagao da realidade artistica que vé nela a
manifestacdo comportamental invaridvel do genotipo humano. Se o cultivo do particularismo
humano (que cava o fosso ontologico entre 0 Homem e a natureza) olha com desigual minucia a
realidade humana (onde encontra riqueza cultural) e a realidade natural (onde ndo vé sendo
uniformidade na aplicagao de leis deterministas) e se, dessa dualidade de critérios, resulta uma
oposicdo franca entre dois contrarios (0 Homem como adversario da natureza), a teoria perfilhada
por Hersey resulta de uma mesma “vista grossa” sobre ambas as realidades, resultando dela uma

diluigdo quase perfeita das particularidades humanas no seio da natureza.

5.4. 22 Hipétese: etologia, sociobiologia e psicologia evolutiva

Contudo, nem toda a perspectiva que vé a arte como uma consequéncia fenotipica dos
genes se arrisca de forma tdo imediata (e, admita-se, ingénua) a tomar a producao objectual
humana como manifestacdo directa da constituicdo genética. E a possibilidade tedrica do
condicionamento genético do comportamento que autoriza, porém, toda uma disciplina, a etologia,

e parece vir reconhecer a veracidade da epigrafe de Espinosa, escolhida por Vigotski:

"Até hoje ninguém definiu aquilo de que o corpo € capaz... mas dizem que seria impossivel
deduzir apenas aas leis aa natureza, uma vez considerada exclusivamente como corporea, as causas
aas edificagbes arquitectonicas, da pintura e coisas afins que s a arte humana produz, € que o corpo
humano ndo conseguiria construir nenhum templo Se ndo estivesse determinado e dirigido pela alma,
mas eu ja mostrei que tais pessoas ndo sabem de que é capaz 0 corpo e 0 que concluir do simples
exame da sua natureza. .. "'

16 ESPINOSA, Etica Ill, Teorema 2, Escélio cit in VIGOTSKI, 2001 (1925), p. IX.
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Admitindo que a evolugao humana ocorre em paralelo com a dos restantes seres, ao nivel
da sua biologia, e constatando quais as condigOes materiais que envolveram, ao longo da sua
historia, o desenvolvimento dos seres humanos, a psicologia evolutiva também pretende
consolidar uma teoria que permita, sem negligenciar os factos, identificar e compreender as
invaridveis da realidade humana, aproximadamente nos termos apresentados. Contrariando o
modelo geralmente assumido (sobretudo pelas ciéncias humanas), para a psicologia evolutiva até
alguns comportamentos aparentemente variantes poderdo, de facto, corresponder a invariaveis
geneticamente transmitidas, embora ambientalmente condicionadas, isto é, a padroes de
comportamento /natos, que se traduzem concretamente em funcdo do ambiente experimentado
pelos individuos. No limite, esta teoria suscita a hipotese de que a diversidade cultural podera
resultar, em resumo, da acumulagao cruzada das duas condicionantes, genéticas e ambientais.

Nado sera excessivo salientar que a hipotese do condicionamento genético do
comportamento (que é do que verdadeiramente se trata aqui) nao significa, ao contrario do que terd
entendido Hersey do que disse Dawkins,"” uma determinagdo genética absoluta da cultura do
individuo. Tal hipotese viola todas as cautelas propostas, sumamente a da convergéncia
imprescindivel entre a teoria e 0s factos empiricamente observaveis, desde a propria diversidade
cultural (geneticamente imotivada, que se pretende explicar, € nao contradizer) até as regras
comprovadas do condicionamento cultural. A confusao facil entre comportamento e cultura,
sobretudo quando associada ao condicionamento genético, € um “cocktail” tedrico pernicioso, que
envenena o0 sustento vital da pertinéncia da visao que se pretende apresentar; € particularmente
injusta para com a contempordnea tendéncia cientifica, a que se chamou “hibrida”,'® por esta se
“atrever” a justificar materialmente a cultura, ficando, pelas razoes ja explicitadas, particularmente

vulnerdvel a qualquer distor¢do subtil dos conceitos que utiliza.

5.4.1. Consequéncias, ao nivel do ornamento, da 2% hipotese

De forma resumida, poder-se-a afirmar que a consequéncia da abordagem protagonizada
pela psicologia evolutiva para o estudo do comportamento ornamental humano é o reconhecimento
da intervengao decisiva dos genes do Homem, mas também da sua interaccdo com o meio atraves
da selecgao natural, na definicdo da “funcdo biologica” que a arte cumpre enquanto

comportamento. Também na perspectiva bio-gvolucionista, portanto, se poderd enquadrar o

" HersEY, 1996, p.194, nota 39.
8 Cf. supra, ponto 4.1. deste trabalho.
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ornamento como o resultado fenotipico (segundo a definicdo distendida de fenotipo) da evolugéo
das particulas organicas que determinam as qualidades humanas, mas em lugar de se constatar
simplesmente as semelhangas entre as formas produzidas pelos homens e por outros animais,
procura entender-se a motivagao ou valor competitivo' do fabrico dessas formas e da capitulagao
da improdutividade artistica: sustenta-se que o investimento na arte fomenta, por exemplo, a
c0esdo social necessdria para ser possivel ao Homem resistir, na sua vulnerabilidade, a
agressividade do meio.”

Quando aplicada ao estudo da arte, esta perspectiva favorece, obviamente, e ao contrrio do
que temeu Kubler, a integracdo das diversas manifestagoes artisticas numa corrente continua de
evolugao, privilegiando a compreensdo das leis internas desse movimento (as leis da
hidrodindmica, na imagem de Lunatcharski), impassiveis € inconscientes, € secundarizando
manifestamente os particularismos idiossincraticos individuais ou culturais. Perante a atitude
modernista, por exemplo, cuja cosmofobia desafia a suposta relagao directa entre o desvelo
formalista € a coesdo social, Dissanayake limita-se a explicitar a indesmentivel superficialidade
temporal do exemplo, referindo-se-lhe como se se tratasse da poeira superficial que cobre 0 solo

profundo que o gedlogo pretende estudar.?’

" No quadro da competigao natural global, referida supra, ponto 2.6., que ameaga constantemente a viabilidade natural
das sociedades humanas.

2, justamente, a este tipo de raciocinio que Veblen recorrera nas suas investigagdes a proposito do que chamou
“instinct of workmanship”. Aquilo que aqui se chamou a “capitulagdo da improdutividade artistica” esta perfeitamente
expressa, N0 Seu cardcter necessario — mais necessario, garante, do que a frequentemente sobrestimada inércia da

accdo humana —, no discurso daguele autor:

“This instinct of workmanship apparently stands in sheer conflict with the conventional antipathy to useful effort. (...)The question
between them is, Is the aversion to labor a derivative of the instinct of workmanship? and, How has it arisen and gained consistency in
spite of its being at variance with that instinct? (...)

(..

(...)If mankind is by derivation a race not of workmen but of Sportsmen, then there is no need of explaining the conventional aversion
to work. Work is unsportsmanlike and therefore distasteful, and perplexity then arises in explaining how men have in any degree become
reconciled to any but a predaceous life. (...)

(..

(...)Like other species, man is a creature of habits and propensities. He acts under the guidance of propensities which have been
imposed upon him by the process of selection to which he owes his differentiation from other species. He is a social animal; and the
selective process whereby he has acquired the spiritual make-up of a social animal has at the same time made him substantially a
peaceful animal. (...)

(..

(...) «Man is the weakest and most defenseless of all living things,» and, according to the Law of the Jungle, it is his part to take
advice and contrive and turn divers things to account in ways that are incomprehensible to the rest. Without tools he is not a dangerous
animal, as animals go. And he did not become a formidable animal until he had made some considerable advance in the contrivance of
implements for combat. (...)

(..

By selection and by training, the life of man, before a predaceous life became possible, would act to develop and to conserve in him
instinct for workmanship. The adaptation to the environment which the situation enforced was of an industrial kind; it required men to
acquire facility in shaping things and situations for human use. This does not mean the shaping of things by the individual to his own
individual use simply; for archaic man was necessarily a member of a group, and during this early stage, when industrial efficiency was
still inconsiderable, no group could have survived except on the basis of a sense of solidarity strong enough to throw self-interest into the

background.” VEBLEN, (1898), pp. 190 — 194,
21 Escreve Dissanayake:
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A argumentagdo cosmofoba nao recolhe, por isso, junto destes autores, qualquer
confirmagao, aproximando-se a seus olhos, € pelo contrario, com a sua irreveréncia irruptiva
singular, de um mero capricho passageiro. E curioso constatar como dois discursos que se vem a
Si proprios como resultado de uma perspectiva cientifico-natural evolutiva acabam por se
contradizer tao profundamente. Entre Loos e Dissanayake, por exemplo, embora ambos reclamem a
devida consideracao pelos efeitos do tempo sobre a produgao objectual do Homem, 0s oitenta
anos que separam as suas abordagens foram suficientes para que um, Loos, visse no ornamento
um atavismo individualista contrario a “contribuicdo civilizada” para o altruismo necessario a
consolidagao social, afirmando que a forma mais activa de promover a coesdo entre 0s homens é
recorrer aos beneficios sociais da eliminagdo das suas diferengas ou particularidades, e apelar ao
anonimato®; e para que a outra, Dissanayake, dissesse o diametralmente oposto, ou seja, que 0
investimento formalista promove a coesdo social, sugerindo que o0 anonimato €, justamente, 0 seu
“arqui-inimigo”. %

Embora seja possivel associar o termo “evolugdo” a ambos os discursos, deverd
reconhecer-se que, entre eles, esse termo partilha pouco do seu significado. Seria injusto
contribuir para a ideia errada de que a psicologia evolutiva partilha os pressupostos essencialistas
e etnocéntricos de que parte Loos. Os oitenta anos que separam “Ornamento e Delito” e “Homo
Aestheticus” foram suficientes para afastar do “tabuleiro cientifico” o vigor ortogenético de outrora,
que fazia convergir as sociedades, inexoravelmente, para a pujanga capitalista e burguesa da
Austria ou dos EUA. Serdo eles suficientes para justificar tais alteragbes dos coroldrios

evolucionistas?

5.4.2. Objecgoes a 2% hipdtese e condigbes para a sua resisténcia consistente

De facto, apesar do recurso comum a nogdo de “evolugdo”, existe uma diferenca abissal

entre as teses da psicologia evolutiva e as apresentadas por alguns defensores da cosmofobia. E

“I see evidence that under our shiny modern cultural veneer we are still vulnerable, biological Homo sapiens.” DISSANAYAKE,
1995 (1988), p.192.
22 Escreve Loos:
“Una cultura colectiva —y sdlo hay una — engendra formas colectivas.” L00S, 1993d (1908), p.332
2 Escreve Dissanayake:

“That the arts are selectively valuable because they serve social ends is a suggestion with which the ethologist could scarcely
disagree. Certainly there are striking analogies between some arts and socially salient anatomical or behavioural features evolved by
animals and birds. Body ornamentation, for example, might be said to be selectively valuable for the same reasons that special colours
and markings and exaggerations of anatomical features are important in other animals: to aftract mates, to differentiate individuals, to
impress, to indicate status or condition (e. g., Drewal and Drewal, 1983). Decorating and elaborating utensils and other useful items

would make commonplace tasks more enjoyable, as well as serve for status and other identification.” DISSANAYAKE, 1995 (1988),

p.62.
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facil encontrar-se, no discurso de Loos, na sua tipificagdo estanque dos comportamentos, na sua
identificacdo imediata entre a circunstancia da producdo artistica e a condigdo essencial de
existéncia do autor, na sua convicgdo do significado “progressivo” ou “regressivo” automatico das
diferencas culturais, na indistingdo afirmativa entre comportamento e cultura, na assungao
aprioristica da vantagem civilizacional do mundo moderno e na convicgdo assumida da
necessidade (e da possibilidade) da superagdo da condicdo original do Homem (que |he pretende
impor pulsdes animalescas — como 0 hediondo impulso sexual), uma proximidade evidente com
as convicg0es puritanas e misantropicas da genealogia de apaixonados promotores da saude fisica
e moral da humanidade, de que fala Hersey em “The Evolution of Allure” (que inclui, entre outros,
Galton, Lombroso, Nordau e Leighton). Estas caracteristicas sao avessas ao reconhecimento da
uniformidade genética essencial da humanidade (que tem, necessariamente, oS seus limites),
inscrevendo a iminéncia de degeneragcdo como consequéncia da diversidade em si mesma
(mesmo que superficial). Pelo contrdrio, a psicologia evolutiva desvaloriza as diferengas genéticas
entre 0s homens, confiando que as suas consequéncias comportamentais sao insuficientes para
distinguir culturas ou manifestagoes artisticas concretas, ja que estas definem fronteiras de usos e
gostos que ndo coincidem de todo com as relativamente difusas fronteiras genetico-geograficas.
Dissanayake despreza, por isso, as diferencas artisticas entre os homens, concentrando-se
essencialmente no que eles tém de comum, e que os distingue, sim, mas em conjunto,
relativamente aos outros animais. Ela contradiz, por exemplo, directa e veementemente a opinido
segundo a qual a referéncia a materialidade genético-evolutiva na abordagem ao estudo artistico é

suficiente para confirmar a emergéncia de uma tendéncia racista:*

“(...) because the biobehavioral view stresses that we are more alike than previously imagined,
the oft-heard criticism that it can be used to support racism is absolutely mistaken. On the contrary, it
insists on the reverse. An evolutionary perspective does not and should not attempt to account for
differences among members of a species, but rather should elucidate in what ways one species (e.g.,
humans) is different from others.”*

e Aiken, citando Chomsky, Keil, Fodor, Eibl-Eibesfeldt e Jolly, apresenta o condicionamento
bioldgico, isto €, a qualidade de um comportamento ser herdado geneticamente — inato — como

uma delimitagdo de um espago mais ou menos amplo de liberdade:

“Just because a trait or behavior has an innate quality, it is not forever fixed. The innateness
provides parameters within which a behavior becomes manifest. Perhaps the parameters could be
thought of as the sides of a box. Within the box is the innate quality or qualities associated with a
particular behavior. The size of the box determines the variability of the behavior. A very small box

24 Reagindo assim a situagdo descrita por Richerson e Boyd — C. citagao a que se refere a nota 59 do capitulo 4 deste
trabalho.
%5 DISSANAYAKE, 1995 (1988), p. 28.
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constrains the behavior to heavy reliance upon the innate quality; therefore, the behavior is relatively
fixed in its manifestation. A larger box provides the room for more instances of environmental,
developmental, and other interactions with the innate quality; therefore, the behavior is less fixed and
more plastic. A very large box allows a behavior to be so plastic that we think there is no innate quality
inside the box. "%

5.4.3. Relagdo entre a historia e a psicologia evolutiva: o que fica de fora da explicagao
providenciada

Dissanayake, Aiken e a psicologia evolutiva em geral abstém-se positivamente de encontrar
ou estabelecer relagoes entre manifestagoes artisticas particulares e caracteristicas genéticas,
argumentando que estas definem a qualidade do que € humano em geral, e que, por isso, ndo
podem suportar o 6nus das diferengas culturais:

“Ethologist Eibl-Eibesfeldt points out that we have a «strong reluctance to accept the fact that
man is far from being born as a blank slate. This reluctance is based on the erroneous assumption that
anything innate to man must then be accepted as some kind of inevitable fate. » Actually, innate qualities
do imply an inevitable fate: that of being human rather than a cat, a dog, foad, or sea slug. It does not
imply, particularly for humans, that we are automatons; it does imply, as Keil, Chomsky, Fodor, and
Eibl-Eibesfeldt suggest, that we operate under the influence of the parameters of our biological
systems.”?’

Desta maneira, estes autores descartam-se, por um lado, da critica do particularismo
historico as primeiras perspectivas evolucionistas ortogenéticas (aproximando-se nitidamente de
Boas, quando este refere que a diferenga entre a condicdo material humana e a condigao material
ndo-humana se consolidou com antecedéncia a instituicao das culturas), mas, por outro, abstém-
se de encontrar, para as manifestagées artisticas materializadas e documentadas, razoes que
justifiguem qualquer das particularidades concretas exibidas, as quais se associam as
contingéncias imprevisiveis da historia.

Para Kroeber,

“(...) culture is both superindividual and superorganic. (...) «Superorganic» does not mean
nonorganic, or free of organic influence and causation; nor does it mean that culture is an entity
independent of organic life in the sense that some theologians might assert that there is a soul which is
or can become independent of the living body. «Superorganic» means simply that when we consider
culture we are dealing with something that is organic but which must also be viewed as something more
than organic if it is to be fully intelligible to us. "%

A questao que a psicologia evolutiva coloca é: se a cultura ndo serd compreendida em todo
0 seu significado através do seu condicionamento bio-fisio-psicoldgico (porque existe nela algo
que ultrapassa essa dimensdo), podera ela ser entendida como sendo exclusivamente determinada

através das contingéncias da historia? A resposta que propdem € negativa: da mesma maneira que

2 AIKEN, 1998, p.32.
2 AIKEN, 1998, p.31.
28 KROEBER, 1948 (1923), p. 253.
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se afirma que a cultura é super-organica, o que ndo é contestado, poder-se-a dizer que,
inversamente, ela também é “infra-historica”, ou seja, organica, “if it is to be fully intelligible to us”.
E argumentam que s6 compreendendo a dimensdo naturalmente determinada da cultura se
compreenderd a sua emergéncia no seio da humanidade e se valorizara devidamente a sua

excepcionalidade na natureza.

5.5. Condicionamento natural e condicionamento cultural

Ao contrario do que se passa com as transformagoes culturais, as transformagoes bioldgicas
sdo sistematizadas em mecanismos abstractos de funcionamento que os bidlogos e etologos se
arrogam de conhecer razoavelmente. Embora sempre tenha havido alguma relutancia na aceitagao
de alguns pontos menos consensuais, a teoria da selecgdo natural impds-se, dir-se-ia, por
selecgdo natural, no meio especializado. Os conhecimentos genéticos posteriores acrescentaram-
Ihe rigor e objectividade, e hoje 0 neodarwinismo é uma teoria solida, dificilmente contestavel, que
explica sensatamente a evolugdo natural da vida. A convicgao de que o comportamento humano
resulta, pelo menos parcialmente, do funcionamento dos genes tem como consequéncia que
também o0 que 0 Homem faz, e ndo s6 0 que ele &, se transforma e se justifica através da seleccao
natural exercida sobre 0s genes, porque 0 que 0 Homem faz também constitui 0 que ele 6.

Enquanto, como o proprio Kroeber concluiu, se pode definir a cultura nomeando 0 processo
através do qual ela existe — a aprendizagem — 2 ndo é impossivel colocar em ddvida quais as
actividades que resultam realmente desse processo, €, desse modo, sem contradizer tal definigao,
reportar ao campo bio-fisio-psicologico estrito a origem de alguns dos comportamentos muitas
vezes tidos como culturais. Cosmides e Tooby distinguem, por isso, dois tipos de cultura: uma —
“epidemioldgica” — que corresponde, no fundo, a nogao mais ou menos consensual de Kroeber, e
outra, — “evocada” — cujas determinagGes, embora sejam muitas vezes tomadas por “livres” (na
linguagem de Rousseau), ou imprevisiveis, todavia partilham com as causas naturais mais
evidentes uma real previsibilidade. Essa previsibilidade, resultante da acgdo conhecida das
chamadas “forcas” que movem a evolugdo natural, sujeita-se, portanto, as leis proprias desse

outro processo, ou Seja, sujeitam-se directa ou indirectamente a sobreviver ou perecer (leia-se, a

29 “So perhaps how it comes to be is realy more distinctive of culture than what it is.” KROEBER, 1948 (1923), p.253. Sublinhados do

autor. Dissanayake, nomeando estudos de Medin, 1981; RoSCH e LLOYD, 1978, garante que “it has been experimentally shown
that most if not all categories do not have clearcut boundaries, even though the prototypical members of the class may be clearcut enough and
commonly agreed upon. It has been found that, in many cases, categories are better approached by considering how they function rather then what

they objectively are.” DISSANAYAKE, 1995 (1988), p. 58. Sublinhados da autora.
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existir ou a ndo existir) em fungdo do incremento positivo ou negativo da adaptagdo genética de
que sao manifestacao visivel.

Resumidamente, portanto, as consequéncias das teses da etologia e da psicologia evolutiva
traduzem-se na conviccdo de que os comportamentos humanos existem além e aquém da
intervengao cultural, ou seja, 0s comportamentos nao sao determinados apenas naturalmente mas
também ndo dependem exclusivamente da cultura, conforme ela foi definida por Kroeber*® pois,
pelo menos em parte, eles resultam de uma evolugdo especifica (da espécie humana) ocorrida em
paralelo com a (e sujeita as mesmas leis da) restante evolugao natural. Por isso, a competicdo € a
selecgdo terdo tido, sobre o comportamento, como sobre a realidade corporal, a sua intervengao
“projectista”, cujo resultado dependeu de vérios milénios de aplicacao do critério cego e universal

da sobrevivéncia.®

9.6. Fragilidades do estudo do condicionamento natural

Mas ndo é impunemente que a psicologia evolutiva se envolve no estudo das camadas mais
profundas da realidade comportamental humana. Por um lado, ao generalizar, isto é, ao procurar a
causalidade que alimenta, ndo um fendmeno particular detectado, concreto e historico, mas uma
realidade comportamental humana tipificada, abstracta e “infra-historica”, corre-se o risco de
perder o contacto com a realidade concreta e, consequentemente, de se fantasiar um enredo cuja
correspondéncia real seja mera ficgao retro-alimentada. Por outro lado, a ampliagdo radical do
intervalo temporal que se estuda tem o efeito paradoxal de fazer com que o tempo historico deixe
de ser uma dimensdo relevante no objecto de estudo, atingindo-se, no limite, uma espécie de
“presente eterno™ (tdo querido aos modernistas...), que faz com que apenas se reconhega a
interferéncia dos condicionamentos sincronicos ou invariaveis no desenho do que se faz, mas que

limita a validade real desses condicionamentos. Levi-Strauss, reconhecendo 0 mérito da abertura

% Além de a qualificar como super-organica, Kroeber sintetizou com sensatez uma definicdo de cultura

suficientemente abrangente para ser minimamente consensual e suficientemente restrita para ter ainda utilidade:
“(...) culture might be defined as all the activities and non-physiological products of human personalities that are not automatically
reflex or instinctive. That in turn means in biological and psychological parlance, that culture consists of conditioned or learned activities

(plus the manufactured results of these); (...).” KROEBER, 1948 (1923), p.253.
3 A imagem comummente apresentada para explicar o ponto de vista da psicologia evolutiva € a de que a cultura é
como um cdo preso na trela flexivel, mas resistente, que o seu dono (a determinacdo fisica e a selectividade natural)
segura firmemente: ele pode puxar e forcar a trela, mas o dono tem um poder superior e acaba sempre por coloca-lo
no seu devido lugar.
% Expressdo significativamente utilizada por Giedion (1962) em “The eternal present — the beginnings of art”. GIEDION,
1993 (1964).
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generalista de Boas, salientou a prudéncia necessaria a este tipo de abordagem e a vacuidade final

da sua versao extremada:

“Cette analyse critique est décisive, mais, poussée a I'éxtréme, elle conduirait a un agnosticisme
historique complet.”%

A abertura da perspectiva ampla exigida por esta abordagem implica um desprezo
sistematico pelo pormenor dissonante, cuja concretude inamovivel, contudo, pode significar a
inviabilidade total das teorias que se constroem. E como se o esforgo para nao confundir a arvore
com a floresta (e ndo se deixar tentar pelo que se consideram visdes paroquiais) degenerasse na
cisma de que a matéria imensa dos astros nao € toda feita de particulas minusculas, e que estas
nao sO nao constituem os astros como impedem mesmo, de algum modo, a visualizagdo das

estrelas.

5.6.1. Andlise de um exemplo pratico

Assim, e concretizando, tome-se o discurso de Riegl a propdsito da historia do ornamento
de pampano vegetalista: numa primeira abordagem, e dada a admiravel sobrevivéncia do motivo de
que o autor persegue e descreve o rasto, além (ou melhor, aguém) dos motivos historicos que
poderiam justificar a sua recorrente utilizagdo, poder-se-ia imaginar que o fabrico repetido de
ornamentos com forma idealmente redutivel a pdmpanos vegetais procedesse de uma
determinagdo genética, como acontece com as varias uniformidades corporais abstractas que
definem a espécie humana. Nao seria, portanto, e a partida, descabido levantar a hipotese de que
uma das caracteristicas genéticas do homem fosse a de proceder instintivamente a representagao
simbolica de rebentos vegetais nas superficies dos objectos que, por outras razoes, fabricasse.

Acontece, porém, que o proprio Riegl, como mais tarde o faria também Boas, salienta a
relativa independéncia entre a forma, em si mesma, e o significado que se Ihe atribui, dando-se
conta da maior uniformidade da forma propriamente dita em comparagdo com a relativamente

efémera associagao entre forma e contetido.* Poder-se-ia, entao, reformular o enunciado citado e,

%3 LEVI-STRAUSS, 1973 (1958), p. 11.
% Riegl é de opinido que a histdria se preocupa com o conhecimento que passa pelas varias geragoes, ou pelos varios
povos, e sabe que esse conhecimento é sobretudo (pela sua maior simplicidade) o conhecimento das formas, € ndo o

dos seus conteddos. Escreve Riegl:
“Cada simbolo religioso esta destinado a convertirse com el curso del tiempo en un motivo predominante o exclusivamente
decorativo, no bien posea cierta qualidad artistica.” RIEGL, 1980 (1893), p. 35.
ou:
“Hoy no es posible saber en qué medida los pueblos mediterraneos que adoptaron el motivo de la flor de perfil tripétala tomaron
conciencia de la importancia del loto, y ligaron la misma con sus imitaciones del motivo. Mas, respecto a los griegos del siglo VI, se
puede contestar negativamente, para ellos la flor de loto no era un simbolo hieratico, sino solo decorativo, ya que no hay escrito alguno
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recorrendo a algumas “leis” formais (geomeétricas) que o autor anota e que garantem a persisténcia
do motivo inicialmente identificado (a utilizacao de espirais € o preenchimento de cunhas, por
exemplo), dir-se-ia que o que € uniforme no Homem, e que, por isso, podera provir de uma
predisposicao genética, nao é realmente a tendéncia para a representagao simbolica de raminhos
vegetais, mas sim para o recurso invariavel as “leis” formais (geométricas) detectadas (ou seja,
uma inclinagdo humana natural para um preenchimento da superficie dos objectos em sucessées
de curvas tangentes com cunhas preenchidas).

Repare-se que, da primeira para a segunda formulagdo, o conteudo assertivo concreto da
hipotese aventada se degradou consideravelmente, tendo-se ampliado proporcionalmente o
universo das possibilidades permitidas pelas condigdes implicadas. Abandonando-se a referéncia
explicita @ simbologia do motivo formal que se julgou estar inscrita no proprio genoma, a
satisfacdo da determinagdo natural parece autorizar que se prevejam utilizagOes variaveis das
formas descritas, sem implicar uma relagao necessaria com qualquer representagdo concreta da
realidade. Os ornamentos prescritos pelos genes poderiam, assim, representar ndo s6 pampanos
vegetalistas, mas evocar qualquer outra coisa que pudesse representar-se com espirais € cunhas
preenchidas, ou nem sequer representar nada de concreto. A primeira descrigao hipotética dizia
efectivamente mais do que a segunda em relagdo ao que € o Homem em geral; descrevia mais
precisamente a humanidade, mas era uma descricdo errada. A segunda descrigdo, € menos
precisa, mais abrangente, menos assertiva, menos sujeita ao erro, mas por isso mesmo, menos
completa. E como uma fotografia mais desfocada em que se ndo reconhecem 0s {racos precisos
do retratado, cuja identidade fica assim menos comprometida.

Riegl, porém, também nao confirma esta sequnda hipotese. Apesar de afirmar que as “leis”

geomeétricas referidas constituem auténticos “postulados” da decoragdo de pampano vegetal,* ele

que apoye la primera alternativa. Por consiguiente, la estilizacion de la flor de loto pudo tener lugar en esta época mas bien bajo puntos
de vista artisticos. Una vez rota la tradicion, ya no se retrocedio ante una modificacion del tipo tradicional, y no hubo mas barreras para

las nuevas formas .” RIEGL, 1980 (1893), p. 125.
ou ainda:

“(...) espero también convencer, al menos una parte de los colegas, de que el acanto no ha surgido como consecuencia de una
copia inmediata de un modelo natural, sino a causa de un proceso de desarrollo histdrico-ornamental, completamente artistico.” RIEGL,
1980 (1893), p. 138.

e Boas:
“A principal conclusédo a que podemos chegar é a de que a uma mesma forma podem ser atribuidos significados diferentes; a forma

€ constante, e as interpretagdes, varidveis, nao apenas a nivel tribal mas também a nivel individual. Pode demonstrar-se que esta
tendéncia ndo é exclusiva do dominio da arte, mas estd também presente na mitologia e em rituais e, nestes casos, a forma exterior

subsiste enquanto que as interpretages séo muito distintas.” BOAS, 1996 (1927), p. 120
% Escreve Riegl:
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nunca sugere que tais leis se aplicam universalmente em todo o tipo de decoragdo. Alias,
reconhecendo a precedéncia da decoragao zoomorfica sobre a fitomorfica, por exemplo, o autor da
a entender que tem plena consciéncia de que o pdmpano ndao constitui sendo uma fracgao do
espectro de possibilidades exploradas desde os primordios pelos decoradores, e, sendo assim, as
“leis” geométricas que ele associa a este tipo de decoragdo nao atingem a universalidade que
permitiria atribui-las a pré-determinagoes genéticas.® Aquilo a que Riegl atribui um real
universalismo, ao qual se sujeitam tanto as “leis” formais referidas (associadas a decoragao
vegetalista) como a decoragdo geométrica e até, pode admitir-se, a decoragao zoomorfica e o
“estilo heraldico”, € o horror vacui e a pura e simples necessidade de adorno.*

A suposta universalidade desta nova “lei” repousa sobre 0s testemunhos analisados por
Riegl. Tem, portanto, suporte empirico e, embora nao seja incontestavel, é relativamente fcil
remeter-se-Ihe muitos dos comportamentos manifestados em muitas épocas e locais por muitas
pessoas. Mesmo que o pampano ndo esteja inscrito nas determinagdes genéticas, mesmo que as
“leis” formais que regulam a sua execucdo nao se encontrem realmente codificadas no ADN, volta
a ser possivel, portanto, imaginar que existe uma condigao que uniformiza a humanidade e que a
“condena” (parafraseando Aiken) ao destino de ser, justamente, humana.

Essa condigao universal parece agora segura e infalivel: o Homem genérico, em abstracto,

sera inevitavelmente um ser com tendéncia para o preenchimento “lidico” do espago bi ou

“El motivo se represento por su significacion objetiva, pero ello se hizo efectivo bajo el riguroso tratamiento de aquellos primitivos
postulados artisticos que ya habian tomado por base las obras artisticas aptas a la pura necesidad decorativa, de adorno.” RIEGL,
1980 (1893), p. 35.

Ou:

“(...) se puede seguir con bastante claridad el camino tomado por el pdmpano vegetal para cubrir superficies limitadas a discrecién,
con completa libertad y, sin embargo, bajo observancia de las leyes fundamentales decorativas de ritmo y simetria (...)” RIEGL, 1980
(1893), p. 129.

% Escreve Riegl:
“(...) de lo que sabemos de la época prehistdrica, e/ hombre — contra lo que poderia esperarse — ha intentado antes la

reproduccion de los animales que la de las plantas. (...) Se han hecho similares observaciones en el dominio de la etnologia de los
actuales pueblos primitivos. Por todas partes, el ornamento geométrico y la imagen animal preceden a la representacion de plantas”

RIEGL, 1980 (1893), p. 33
%" Riegl da provas de acreditar num verdadeiro “instinto ornamental”:

“(...) mucho mas elemental que la necessidad del hombre de cubrir su cuerpo con vestidos es la del atavio del cuerpo por mero
afén de engalanamiento, con adornos entre los quales los lineales (...)” RIEGL, 1980 (1893) p. 3

ou:

“La necessidad del adorno es una de las mas elementales del hombre, mds elemental que la de proteger el cuerpo. (...) La misma
necessidad de adorno u horror vacui dictd a aparicion de las imdgenes animales y de los «<modelos» geométricos (...)” RIEGL, 1980
(1893) p. 21.

ou:

“Esta ultima hipdtesis [da associagdo inicial de significados as formas representadas] presupondria adjudicar al premier hombre que
reprodujo formas vegetales un grado de civilizacion mas avanzado, que hubiese Ssuperado ya fundamentalmente la mera necesidad

elemental del adomno en el arte. ” RIEGL, 1980 (1893) p. 34.

ou ainda:
“En el fondo, este postulado [do preenchimento de cunhas] se reduce al horror vacui, y este, a Su vez, a la necessidad del adorno

como el més decisivo agente de todas las artes primitivas.” RIEGL, 1980 (1893) p. 46.
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tridimensional que fabrica ou habita. Este preenchimento ludico, de dificil definicao objectiva,
conduz aquilo que normalmente cabe na categoria “ornamento”, podendo ou ndo saturd-la ou
mesmo extravasa-la, consoante a forma como esta seja culturalmente definida. Embora as
flutuagoes do significado do termo ornamento possam fazé-lo ndo coincidir exactamente com
aquilo que Riegl sugeriu que o Homem invariavelmente utiliza para preencher o horroroso vazio,
esta hipotese aponta, grosso modo, para uma situagao em que o ornamento se constitui como uma
das manifestagoes fundamentais de humanidade, ou seja, uma das invariantes humanas definitivas.

Regressando a andlise da “evolugdo” do conteudo das hipoteses apresentadas, torna-se
evidente que a tendéncia manifestada na passagem do primeiro para 0 segundo enunciado se
confirma com a exposigao do terceiro. As condigbes sdo cada vez mais abstractas e genéricas,
permitindo sempre concretizagbes mais diversificadas e, por isso, aparentemente menos
“condicionadas”. A fotografia desfocada que se propusera como metafora transforma-se, assim,
em mera mancha. Este movimento tedrico de abertura coloca, portanto, fora do debate objectivo
muitas das questoes relativas ao ornamento em que se detiveram, por exemplo, 0s tedricos da
arquitectura, como seja a discussdo das vantagens ou inconvenientes da repeticao dos motivos
classicos ou a inadequagao deles ao uso do ferro, ou outros pontos inumeraveis. A estes, conclui-
se entdo legitimamente, se o raciocinio bio-gvolutivo nada esclarece a seu respeito, talvez
realmente s6 o estudo das aleatorias contingéncias da historia possa acrescentar-lhes alguma

informagao pertinente.*®

9.7. Especificidades do estudo do condicionamento natural da arte e do comportamento
ornamental

Se tudo o que, acerca do comportamento ornamental, se pode reportar a constituigao
genética do Homem € a sua existéncia, ou Seja, se nada se encontra de geneticamente
determinado, neste campo, sendo a inexoravel necessidade de ornamentar (ou de “tornar

especial”, como diz Dissanayake™), entao nao redundard a acgao sincronica das determinagoes

% De facto, Boas parece querer confirmar este interesse insubstituivel pela historia, quando escreve:
“Ha trinta ou quarenta anos, sob a forte influéncia da teoria evolucionista, o etndlogo psicologizante teria atribuido esta semelhanga
[entre certos padrdes decorativos em andlise] a uniformidade aas reacgbes da mente humana face as mesmas, ou semelhantes, causas
ambientais (...). No entanto o desenvolvimento que entretanto ocorreu na nossa ciéncia demonstrou que, mesmo em relagao as
culturas mais primitivas, devemos considerar a existéncia de um desenvolvimento historico ndo menos complexo do que o da
civilizagdo, e que a teoria da origem independente de fenomenos quase idénticos em dreas contiguas ja ndo pode ser sustentada, tendo

mesmo sido posta de lado por estudiosos que pretendem alguma seriedade.” BOAS, 1996 (1927), pp. 113-115.
% Dissanayake utiliza o termo “make special”, que materializa o fundamental da sua tese: a constituigdo bioldgica da
espécie Humana encontra na arte (ou no que sempre se chamara assim, antes da emergéncia da disciplina da estética
— mormente no ornamento —) o instrumento com que satisfaz certas necessidades, nas quais se inclui 0 “make
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bioldgicas (o Eterno Presente de Giedion, mas também de Dissanayake e Aiken) no vazio lugar-
comum de que se queixaram Boas e Levi-Strauss?*

Esta seria, com efeito, a situacdo, se fosse evidente, ou se nao carecesse de séria
fundamentacdao empirica, a simples proposta de o ornamento ser efectivo produto da actividade de
agentes bioldgicos evolutivamente seleccionados (0s genes). Se fosse liquido e consensual que 0
ser humano é um mamifero cuja constituigao genética implica um comportamento tal que, entre 0s
objectos que fabrica, muitos sdo ou exibem tragos de “inutilidades”, entao de facto os esforgos da
etologia e da psicologia evolutiva redundariam em chuva no molhado.

Acontece que, pelo contrario, 0s desenvolvimentos da arte do ocidente nos ultimos duzentos
anos, ao salientarem a independéncia do valor essencial da arte relativamente aos beneficios
“Uteis” (que poderdo ser equiparados a mais-valia competitiva dos termos bioldgicos) levantam
sérias objecgbes as conclusdes para que 0 bio-evolucionismo parece tender: as vantagens
competitivas da arte parecem contradizer a sua propria esséncia definitiva, assim como a
“utilidade” evolutiva do ornamento raia o absurdo irracional, j& que Se costuma associar 0 termo
“ornamento” aquilo que, justamente, ndo tem “utilidade”. Como que confirmando estas objec¢oes
(que acabam por dar sentido a abordagem bio-evolutiva, conferindo-lhe pertinéncia
problematizadora), existe a cosmofobia: como enquadra-la no panorama que se pretende descrever
através da suposta “descoberta” da natural aptidao humana para o desvelo ornamental?

Admitindo o condicionamento genético dum comportamento ornamental genérico, pode
sustentar-se ser teoricamente errado defender que Loos ou Le Corbusier vieram alterar o
comportamento humano, como seria ridiculo propor-se que a partir da sua intervengao, os homens
tivessem passado a nascer com uma constituigao fisica alterada. Nao €, contudo, insustentavel
acreditar que Loos e/ou Le Corbusier tenham sonhado com uma alteragdo do comportamento
humano, mas qualquer sonho tem efeitos limitados sobre a realidade bioldgica, que é comandada

special”. DISSANAYAKE (1995), pp. 74-106 e (1992), pp. 39-63, também disponivel em (2003), "The Core of Art:
Making Special”, Journal of the Canadian Association for Curriculum Studies, Online, 28 Agosto 2006,
<http://www.csse.ca/CACS/JCACS/VIN2/PDF%20Content/04. Making_Special galleys.pdf>.

0 Escreve Levi-Strauss, citando Boas:

“Quand on se borne a I'étude d'une seule société, on peut faire une oeuvre précieuse (...). Mais on s'interdit toute conclusion pour
les autres. Quand, au surplus, on se limite a I'instant présent de la vie d’une société, on est d’abord victime d’une illusion: car tout est
histoire (...). Mais sourtout on se condamne a ne pas conaitre ce présent, car seul le développment historique permet de soupeser, et
d’évaluer dans leurs rapports respectifs, les elements du present. Et trés peu d histoire (...) vaut mieux que pas d’histoire du tout. (...)
Raisoner autrement, c’est S'interdire tout moien a’opérer une distinction pourtant essentielle: celle entre fonction primaire, répondant a
un besoin actuel de I'organisme social, et function secondaire, qui Se mantient seulement en raison de la résistence du groupe a
renoncer a une habitude. Car dire qu’une société fonctionne est un truisme; mais dire que que tout, dans une société, fonctionne este
une absurdité. Ce peril de truisme, qui guette I'interpretation fonctionnaliste, Boas I'avait pourtant opportunément signalé: «Le danger
subsiste toujours que les vastes generalizations qu’on tire de I'étude de I'intétgration culturelle ne se réduisent a des lieux communs.»”,

LEvI-STRAUSS, 1973 (1958), pp. 17, 18.
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pelas regras proprias do devir natural. Torna-se, entdo, vital conhecer os limites operativos desse
sonho.

5.7.1. Um cendrio improvavel

Em termos bioldgicos, um comportamento justifica-se (ou prevé-se) quando ele maximiza o
éxito reprodutivo, ou seja, por outras palavras, quando um comportamento biologicamente inscrito
no codigo genético € responsavel por (ou favorece) a quantidade da descendéncia do individuo
gue o manifesta, ele tende (no espaco de geragoes) a generalizar-se na espécie de que o individuo
faz parte. Isto acontece porque, se 0 comportamento for realmente geneticamente determinado, a
proliferacdo dos genes que o determinam (garantida pela reproducao) determina também, por sua
vez, a proliferagdo do comportamento. Pelo contrario, quando um comportamento geneticamente
determinado demonstra ser inadaptado as condigdes contextuais, isto €, quando em vez de
promover a sobrevivéncia do individuo e da sua descendéncia (directa ou indirectamente), ele a
dificulta, entdo os genes que determinam esse comportamento tém tendéncia a ser eliminados da
pool genetica da espécie e, com eles, o proprio comportamento, porque a heranga genética de
comportamentos inadaptados reduz as hipoteses de reproducdo e/ou de sobrevivéncia da
descendéncia (que € o garante da continuidade das caracteristicas genéticas). A adaptagao
bioldgica dos comportamentos pode, pois, ser medida em funcdo do seu papel no sucesso
reprodutivo dos indiviauos.

Se 0 horror vacui fosse realmente instintivo (geneticamente determinado, portanto) e se o
empenho cosmofobo de Loos ou Le Corbusier tivesse sido um episodio isolado, contrdrio as
determinag0es geneéticas seleccionadas, um caso excepcional de horror ao horror vacui, entao
poder-se-ia sustentar que o comportamento desses autores ndo teria passado de uma aberragao,
um desafio, provavelmente mal sucedido, as leis implacaveis da selecgdo natural, cuja acgao se
encarregaria de repor a ordem natural das coisas. Dado o cardcter tendencialmente conservador da
natureza (que raramente viabiliza alteragoes formais rdpidas nas espécies), esperar-se-ia, entao,
que a actividade desses arquitectos, se chegasse a existir, como existiu, estivesse condenada ao
fracasso evolutivo, ou seja, que o0 seu resultado pratico nao favorecesse a proliferagdo dos genes
dos seus autores e que, por isso, esmorecesse, acabando por extinguir-se enquanto
comportamento. Em alternativa, certamente improvavel, mas ainda assim possivel, podia acontecer

que as alteragbes de comportamento protagonizadas revelassem um progresso na adaptagao ao
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contexto. Nesse caso (raro, como sdo raros 0s casos de mutagdes genéticas bem sucedidas), a
evolugdo encarregar-se-ia de lhe proporcionar um sucesso reprodutivo tal que, a longo prazo, a

cosmofobia se generalizaria ou, pelo menos, estabilizaria.

5.7.2. Cultura: um nivel suplementar de evolugdo que nao se limita a arte

Aos olhos de qualquer investigador contemporaneo que se debruce sobre manifestacoes
artisticas particulares, é contudo inaceitavel medir o fracasso ou o éxito da obra dos modernistas
cosmofobos, ou de qualquer producdo artistica, através do sucesso reprodutivo dos seus autores.
Como ja se frisou anteriormente, a arte e 0 seu estudo pressupdem hoje, necessariamente, uma
liberdade criativa minima, incompativel com a observancia estrita das leis da selecgdo natural nos
termos apresentados: ela remete-se a si propria para o dominio da cultura, subtraindo-se
virtualmente, por essa via, do “campo de acgdo” das forcas orgdnicas, e criando no homem a
ilusdo de que sobre ele ndo se exercem ja as pressoes proprias da natureza.

Na competicdo pela explicagdo mais realista do fendmeno artistico, a versao anti-organica
apresenta 0s seus argumentos: a historia da arte esta repleta de individuos que insistiram em
comportar-se de maneira divergente com aquela que, presumivelmente, lhes garantiria melhor
adaptacdo bioldgica, ou seja, mais descendéncia fértil, e, no entanto, tais comportamentos nem
sempre se extinguiram.”’ Nao € sO no universo artistico que isto sucede. Existem inimeros
moaulos culturais persistentes, cuja aplicagao pratica resulta em relativo ou total insucesso
reprodutivo: a opgdo pelo celibato, por exemplo. Contrariando a consensualidade do discurso
bioldgico, sobre a natureza, nao € menos consensual defender-se que, no seio das sociedades
humanas, até os comportamentos biologicamente menos adaptados tém fortes probabilidades de
“sobrevivéncia”. Consequentemente, € insustentdvel supor-se que a “sobrevivéncia” de tais
madulos, ou ideias, possa resultar de uma proliferagdo baseada nos mesmos mecanismos a que
recorre a heranga genética e que garante a sobrevivéncia apenas dos organismos, e, SO por

consequéncia, dos tragos mais aptos.

" As formas de amor romantico, por exemplo, “publicitadas” mas também adoptadas por muitos dos autores
romanticos, na sua adesao a “autenticidade” do sentimento dos protagonistas, € o seu desfecho muitas vezes tragico
(encerramento em conventos e em retiros, ou suicidios), dificilmente poderd ter contribuido para a disseminagao
mdxima dos genes dos artistas envolvidos. Também a entrega absoluta ao trabalho artistico, e a consequente limitagdo
da entrega aos deveres familiares (“sindroma Miguel Angelo”), tera resultado na virtual extingdo dos genes de alguns
dos autores considerados geniais (genial = genital).
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A historiografia aceita este facto com naturalidade, e avanga para outro tipo de explicacoes
(mesmo que sob o risco de alguma leviandade),” mas em termos tedricos, este ponto impde
nitidamente uma divida a razdo: porqué? Porque existird esta diferenga na legitimidade dos critérios
que procuram avaliar o significado dos comportamentos humanos? Nao serao universais as leis da
selecgdo natural? Se sim, entdo como se explica que certos individuos (certos artistas, pelo
menos) optem por comportamentos que parecem nada ter a ver com a maximizagao da sua
adaptagdo bioldgica, por vezes até prejudicando-a? E como se explica que, depois, esses
comportamentos paregam subsistir na sociedade, mesmo quando ndo conferem aos Seus
praticantes nenhum beneficio em termos bioldgicos? Serd esta uma falsa realidade, alimentada
pela ilusao persistente de que o homem foge as leis que dominam a natureza?

Pode pensar-se nas regras que orientam o comportamento como informagdo codificada;
algoritmos que conduzem a actividade dos seres. A codificagdo genética serd, entdo, uma forma
sob a qual se armazenam e se apresentam esses algoritmos — a forma privilegiada na natureza,
quando se trata de codificar as especificidades dos individuos. O que, no fundo, o estudo “anti-
orgdnico” da arte pressupde é que 0s genes ndo sdo a tinica forma de registo desta informagéo.”
Consequentemente, terd que existir outra forma de transmissdo da informagdo que nao se baseia na
heranga genética e que, no entanto, permite garantir a sobrevivéncia de alguns comportamentos:
quando ha uma proliferagao de comportamentos inadaptados do ponto de vista biologico (e esta é
uma condigdo suficiente — desde que rigorosamente confirmada —, mas ndo necessdria), devera
considerar-se a hipotese da emergéncia de um nivel colectivo (partilhado) de cultura como
fenémeno complementar ao mero devir natural. E evidente que uma brusca alteragdo ambiental
podera transformar um comportamento perfeitamente adequado & sobrevivéncia num suicidio,*
mas salvaguardada essa hipotese, a disseminagdo de comportamentos que ndo promovem a
disseminagdo proporcional dos genes configura uma espécie de “excepgdo” a selecgdo natural
dos comportamentos que SO a existéncia de um canal de transmissdo complementar a via genética
podera explicar.

John Pfeiffer, ocupando-se da emergéncia absoluta da capacidade artistica no homem do

Paleolitico Superior, afirma:

12 Caso de Kubler, ja abordado.

* Por informagao entende-se, como Boyd e Richerson (referindo ENGELBERG € BOYARSKY, 1979), “something which has the
property that energetically minor causes have energetically major effects”. BOYD € RICHERSON, 1985, p. 35.

“ Esta ¢ a base para a chamada “big mistake hypotesis”, valida e muitas vezes apresentada na literatura sobre o tema.
Cf., por exemplo, RICHERSON e Boyp, 2005, pp. 150 e ss.
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“All this marks the emergence of a new species — and, more significant than that, a brand-new
kind of evolution. The human story began with the crossing long, long ago of a somewhat fuzzy
borderline when something like an ape became something like a human being, an event which appears
fateful in retrospect but which made no great splash at the time, leaving no outstanding traces in the
record. It was followed by strefches of sheer monotony, almost-emply eons of gradual change. Biology
was in control, the old-style organic evolution which works by the selection of random mutations, which
dominated by an extravagant weeding-out process the development of all species, and which still
dominates the development of all but the human species. Our ancestors were locked to their genes, in
the grip of heredity.

The great release, the breaking away which is our uniqueness, came during the Upper
Paleolithic.”*

Segundo ele, parece haver motivos para se acreditar que algo de essencial separa 0 Homem
dos seus ancestrais. A que “novo tipo de evolugdo” se referird Pleiffer?

A explicagdo bio-evolucionista da arte justifica o comportamento artistico atribuindo-lhe
funcoes de adaptagdo do homem ao ambiente em que vive. Argumenta-se que, embora haja
dificuldade em encontrar uma definicdo delimitadora consensual para a actividade artistica, essa
dificuldade ndo inviabiliza o reconhecimento do facto, relativamente incontestado, de que ela tem
uma distribuicdo quantitativamente uniforme no seio da humanidade e que, por isso, ela devera
corresponder a uma determinagdo genética, cuja evolugdo ndo pode deixar de observar as leis
gerais da evolucao natural. Essa hipotese terd validade enguanto, por um lado, as discordancias
relativamente a definicdo do que € a arte ndo colocarem significativamente em duvida a
universalidade da sua ocorréncia e, por outro, enquanto parecer verosimil a afirmagdo de que o
comportamento artistico corresponde, de facto, a uma estratégia eficaz de sobrevivéncia.

De igual forma, desde que se admita uma distribuicdo quantitativa uniforme e universal do
ornamento no seio da humanidade, ndo é tampouco necessario definir com rigor 0 comportamento
ornamental para se poder colocar legitimamente a hipotese de que poderd existir um
comportamento geneticamente determinado, cuja manifestagdo visivel seja a ornamentagao.
Quando, porém, a distribuigao uniforme do ornamento é contestada, entao torna-se dificil sustentar
que ele terd provaveis motivagdes genéticas, resultantes de eras de adaptagao do genoma ao
contexto. E quando, além disso, se admite que o investimento ornamental prejudica a eficacia da
“maquina biologica” humana, entao a selecgao natural parece perfeitamente incapaz de prover o
modelo ideal para a explicagao da persisténcia da ornamentagao.

Mas ndo se deve ser apressado quando se procura racionalmente a verdade: existem outros
casos na natureza em que a vantagem competitiva de determinadas caracteristicas € igualmente

obscura; contudo, quem ousard contestar que a incomoda e extravagante cauda do pavdo é

% PFEIFFER, 1982, p. 13.
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resultado da mesma evolugao natural que colocou oportunas guelras nos peixes e camuflagens nos
camaletes? Existem recursos na abordagem bioldgica que a transformam num instrumento mais
poderoso para a explicagdo dos fenomenos associados a vida do que muitas vezes se supde
(sobretudo por quem ndo lida quotidianamente com ela). Reflicta-se, entdo, um pouco mais sobre
0s dados do problema.
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6.0. A cosmofobia como manifestagdo exemplar de uma ocorréncia culturalmente seleccionada

A compreensivel ambigao de inscrever, até onde fosse possivel, 0 comportamento artistico e
ornamental na logica propria e reconhecida do devir natural (baseada na evolugdo), conduziu
racionalmente a indugdo de uma prescricao genética a que se associou a ideia riegliana do horror
vacui atavico. Esta teoria, porém, esbarrou como dgua mole na pedra dura da cosmofobia: talvez a
relativa transitoriedade desta ultima acabe por desobstruir a passagem da torrente do instinto
organico do Homem, que se traduz na apeténcia visceral pelo desvelo artistico e ornamental, mas a
simples presenca deste obstaculo exige que se considerem alternativas: e se a ambigao
cosmofoba for mais do que (ou diferente de) um mero “capricho” contrdrio as inclinagoes
humanas naturais? Alias, de que forma se justificara tal “capricho™?

Se se admite que a atitude cosmofoba corresponde a uma instituigao cultural que visa
contrariar uma pré-determinacdo genética (que deve sempre ser tomada como uma propensao, e
ndao como uma descrigdo rigorosa de comportamentos futuros) e que se encontra virtual e
misteriosamente liberta da logica propria do devir natural (nomeadamente, da selecgéo baseada na
eficacia reprodutiva), entdo, com 0s mesmos argumentos (que justificam a intervengdo de uma
logica cultural livre da natural), serd igualmente possivel admitir a hipotese contraria aquela que
primeiro se aventou: que uma predisposicdo genética para a contengdo formal (de resto
congruente com uma certa nogao de economia natural) tende a provocar no Homem o horror ao
horror vacui, ou seja, fa-lo tender naturalmente para a produgao de objectos despojados e simples,
e que apenas uma pesada acumulagao cultural o podera obrigar a despender tempo e energia na
elaboragdo de prolongamentos formais, afastados de qualquer objectivo que tenha que ver com a

sua sobrevivéncia e procriagdo.' Entre estas duas hipéteses, as quais se pode somar pelo menos

' Este antagonismo analitico sobre a realidade produtiva da humanidade foi, como se viu, encarado sem rodeios por
Veblen desde 1898. Cf. supra, notas 6 e 20 do capitulo 5 deste trabalho. Cabe aqui referir, a este propésito, que existe
uma ancestral nocdo de que o Homem possui uma atavica disposicdo natural para o repouso e para a inactividade e
que essa aversao a todas as formas de movimento (considerado no sentido literal, fisico, mas também no sentido
figurativo, enquanto actividade intelectual) é a origem de muitas das caracteristicas dos seus comportamentos. Riegl,
por exemplo, assinalou a preferencial aptiddo do homem para a imitagdo relativamente a invengdo, o que pode ser
entendido apenas como uma manifestagdo desta apeténcia mais geral para o repouso (c¢f. infra, nota 36 deste
capitulo), Levi-Strauss falou de “/a résistence du groupe a renoncer a une habitude” (cf. Supra, nota 40 do capitulo 5. deste
trabalho), Lowie aludiu a “the implied aversion from or inability for creative effort” (Cf. Supra, citagao a que se refere a nota 2 do
capitulo 5. deste trabalho) e Durand, por seu turno, fundamentou o seu apreco pela economia construtiva na inata
apeténcia pelo conforto e pela aversao a qualquer punicdo (cf. DURAND, 1999 (1817-1819), p. 23). Mas ja Rousseau
redigira, em 1750, num tom um pouco menos estritamente pragmatista:
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uma terceira — a de nem um nem 0 outro comportamento decorrer de qualquer propensao natural,
mas serem ambos perfeitamente determinados pelas opgdes culturais — o raciocinio 16gico nao €
suficiente para se proceder a uma escolha, mas, talvez, a uma clarificagao.

A ornamentagao dos edificios corresponde a um comportamento, que a cultura ocidental
identifica através da aplicagao do conceito culturalmente condicionado “ornamento”: eis a subtileza
que poderd construir ou destruir a consisténcia de um discurso objectivamente fundamentado. Eis
também a distingdo que permitird compreender a atitude cosmofoba. Enquanto opgdo cultural,
coube a esta atitude contribuir para a restrigao, ou delimitagao, do universo do legitimo dentro do
universo do possivel, ou seja, dentro da materialidade da substancia, da forma e do
comportamento humanos (as caixas, de que fala Aiken), sendo, por isso, abusivo considerar que
promoveu uma alteragdo radical do comportamento humano (até porque a cosmofobia ndo é, nem
foi, um “movimento” universal).

A eliminagdo do supérfluo € inevitavel na natureza, alias, a eliminacdo do supérfluo € ela
propria uma descrigao possivel da teoria da selecgdo natural, por isso poder-se-ia dizer que a
natureza é, a sua maneira, cosmofoba; mas o que ndo é evidente, aos olhos humanos, é aquilo que
ela considera supérfluo, que muito dificilmente podera corresponder ao que qualquer homem
considera. O supérfluo natural, de resto, s se revela a posteriori, quando é eliminado, através dos
mecanismos codificados abstractamente na lei da selecgdo natural; no limite, todos os seres e
todos 0s objectos existentes sao necessarios, a prova suficiente é existirem ainda. Dependendo da
forma como a cultura considera o que é de jure “ornamento”, dependendo da maneira como ela
delimita o espago que Ihe corresponde, 0s objectos que dele fazem parte, os métodos de producdo
que Ihe estao associados, dependendo disso € que se pode conceber uma ideia de cosmofobia.

Comportamento e cultura sao assim perfeitamente distinguidos enquanto entidades
identitarias do ser humano, uma concreta e material, e a outra abstracta e virtual. Esta situagao
coloca em crise a propria nocdo de cultura, enquanto conjunto de conhecimentos e crengas
naturalmente arbitrarios, pois, explicitando o seu cardcter virfual, autoriza que se imagine
alternativamente uma motivacdo real para as especificidades culturais. A tabua rasa empirista

recorda, portanto, a lendaria expressao de H. Ford, a propdsito do modelo T, cuja cor podia ser a

“Qu'il serait doux de vivre parmi nous, Si la contenance extérieure était toujours limage des dispositions du cceur; si la décence était
la vertu; si nos maximes nous Servaient de regles; si la véritable philosophie était inséparable du titre de philosophe! (...)La parure n'est
pas moins étrangere a la vertu qui est la force et la vigueur de lame. L'homme de bien est un athlete qui se plait a combattre nu. il
méprise tous ces vils ornements qui géneraient lusage de ses forces, et dont la plupart n'ont été inventés que pour cacher quelque

difformité.” ROUSSEAU, 1750, p. 11.
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que o cliente desejasse, desde que fosse preta.? Por outras palavras: no limite, nenhum ornamento
existente pode ser naturalmente supérfluo, uma vez que existe. Dai que seja naturalmente arbitraria

(leia-se, cultural) a classificagdo de supérfluo aposta frequentemente ao ornamento.

6.1. Em busca do mecanismo prdprio da evolugdo cultural

A independéncia do conceito de comportamento relativamente ao de cultura vem, de certa
maneira, ordenar o debate em torno da interpretagao dos documentos do passado e, entre eles, das
manifestacoes ornamentadas da arquitectura. Vem também acrescentar um novo significado a ideia
da luta eterna da arte contra a matéria, pois, para além das dificuldades técnicas de execugdo da
obra artistica, que condicionam indelevelmente o seu resultado pratico,® pode agora imaginar-se
uma competicdo entre a cultura e 0s genes para a determinacdo desse resultado, mesmo na fase
de concepgao.

Mas uma duvida essencial persiste: se é insustentavel supor-se que a sobrevivéncia de
ideias artisticas que ndo beneficiam a proliferagdo dos genes dos individuos se baseia nos
Mesmos mecanismos a que recorre a heranga genética, entdo a que mecanismos recorrera a
proliferacdo verificada dessas ideias? Por que caminhos se aventura 0 “novo tipo de evolugdo” de
que falou Pfeiffer?

Vozes revoluciondrias poderdo propor: “dada a faléncia (pelo menos parcial) da explicagao
bioldgica para a justificagdo dos comportamentos humanos (especialmente os artisticos), porque
nao assumir de vez o proprio individuo como origem causal e fim das suas acgoes, isto é, porque
ndo assumir que cabe a simples vontade individual a direcgao da conduta de cada qual? Afinal,
desde Descartes que é reconhecida uma compulsao interior, capaz de animar 0 Homem para a
descoberta do que, sem essa forga, permaneceria oculto nas trevas da incompreensao. ..”

Gellner descreveu perfeitamente a forma como Durkheim e Weber, contrariando a ousada
convicgao de Descartes, reconheceram no ritual uma influéncia suprema mas, por vezes (e por
iss0), discreta da convengao social sobre 0s comportamentos.* Vigotski tem, portanto, razoes mais
do que suficientes para reclamar o importante ascendente que 0s comportamentos passados
exercem sobre os presentes. Como ele bem referiu, aquilo que um artista faz s6 muito

superficialmente pode ser considerado simples resultado da sua “vontade”, a menos que se admita

2 “Any customer can have a car painted any color that he wants so long as it is black.” Frase atribuida a H. Ford, ¢. 1908.
¥ Luta entre a arte e a matéria supra referida, ponto 1.1. e 1.3. deste trabalho.
4 GELLNER, 1995 (1992), pp. 54 € ss.
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que essa “vontade” é, em si mesma, e entre outras coisas, conformada por uma enorme
acumulacdo de informacdo.” Esta informacdo acumulada ndo é nada mais do que a cultura, cuja
lenta emergéncia filogénica corresponde a “libertacdo” que Pfeiffer situou no Paleolitico Superior e
que faz uso da capacidade cerebral humana — biologicamente seleccionada — de maneira
relativamente independente da biologia: 0 nascimento da cultura marca o accionamento do
mecanismo que reivindica a anulacdo do poder determinante da matéria sobre o espirito,
inaugurando o preenchimento da capacidade mnemonica do homem (organicamente determinada)
com informagoes arbitrarias (ou cujo condicionamento ndo coincide exactamente com o estrito
condicionamento natural). Daqui se extrai ja uma solugdo para o enigma colocado anteriormente: €
tdo irrealista acreditar que o homem possui uma propensao natural para o desvelo ornamental
COMO 0 inverso, porque o que 0 homem manifesta, antes de mais, € uma tendéncia natural para a
imitagdo do comportamento dos seus semelhantes mais proximos; Jmitagao cujas regras

interessara estudar.

6.2. Efeitos da proposta de “abandono” do ornamento sobre a histéria da arte

A historiografia, como se percebe facilmente, ndo perde tempo e, depois de distinguir
sumariamente (e talvez resida ai uma sua fraqueza) o que pertence a ordem do organico e 0 que
pertence a ordem do cultural, assume a priori que 0 seu objecto de estudo esta mais marcado
pelas variagoes culturais no tempo do que pelas variagdes naturais ou orgdnicas, e por isso, acaba
por remeter as ultimas para um campo que ja ndo lhe diz respeito. A constatacdo de que existe arte
no Homem ¢é, portanto, uma afirmagao necessaria a historia da arte, mas que lhe ¢ estranha por
principio: é-Ihe anterior, mas as suas consequéncias ndo Ihe sdo de todo indiferentes. E por se
pressupor arte no Homem que existe historia da arte; é, pois, suficiente ao ornamento emergir
como manifesto comprovativo de artisticidade para que a sua presenca deixe de ser motivo de
perplexidade para a historia da arte, mas sim a sua forma ou abundancia. Quando, porém, surge no
espectro artistico uma teoria que se propde eliminar o0 ornamento, e quando ela propde fazé-lo nao
(s0) em nome da arte mas (também) em nome de aspectos funcionais ou construtivos (algo

preferencialmente associado a natureza), entdo sdo as proprias fundagdes da disciplina

S Escreveu Vigotski:
“Se quiséssemos calcular o que, em cada obra de arte literdria, foi criado pelo proprio autor e o que ele recebeu ja pronto da
tradido literdria, observariamos com muita freqiéncia, quase sempre, que deveriamos atribuir & parte aa criagdo pessoal do autor
apenas a escolha desses ou daqueles elementos, a sua combinagéo, a variagdo, em certos limites, dos lugares-comuns, a transferéncia

de uns elementos da tradigdo para outros sistemas, etc.” VIGOTSKI, 2001 (1925), p. 16.
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historiografica que estremecem: “Como?! Serd, entdo, possivel reclamar-se artistico um
movimento que pretende destruir o proprio sinal de artisticidade em favor da mera contingéncia
funcional ou construtiva?”

0 problema esta em que a arfe que a historiografia pressupde existir no Homem, enquanto
comportamento, ndo pode ser confundida com a arte culturalmente reconhecida como tal, porque,
tal como se passa com a propria cultura, o reconhecimento cultural do comportamento artistico
independe da eventual “artisticidade real” — se € que tal coisa existe —° Ele depende do
reconhecimento de sinais inequivocos que garantem a narrativa cultural a conformidade do
fendmeno observado com a categoria em causa. Tais sinais, tao convencionais como 0s proprios
vocabulos, sdo, como eles, naturalmente arbitrarios, isto é, ndo requerem uma legitimidade maior
do que a simples precedéncia para existirem como simbolos. E, pois, de esperar que se instituam
ontogenicamente como e quando se aprende a falar (quando se aprende a pronunciar as palavras
com a consciéncia do que significam) e que o reconhecimento formal do artistico seja feito por
cada individuo através da aplicagao de critérios adquiridos de forma semelhante a linguagem (por
via ndo genética, portanto). A cosmofobia, contrariando os sinais convencionais de “artisticidade”,
obrigou, assim, a historia da arte a um exercicio critico invulgar, que € o de reconhecer 0s limites
descritivos das categorias com que trabalha, e esse esforgo envolve, necessariamente, a
recapitulagao e confirmacao dos pressupostos de que ela parte.

Admitindo que uma parte importante dos algoritmos que condicionam o comportamento é,
conforme o supde a historia, distinta dos algoritmos genéticos (0s proprios genes), e opera por
intermédio de mecanismos independentes do mecanismo biologico (como sugere a
“sobrevivéncia” dos comportamentos aparentemente inadaptados, por exemplo, e também
Pfeiffer), entdo é principalmente ao nivel do mecanismo proprio da disseminagao desses
algoritmos que a cosmofobia interpela a historiografia. Eis que volta, entdo, a ser pertinente
recordar a distingdo entre homologia e analogia, pois, sendo abstractas, estas nogées assumem-se
como categorias uteis para o raciocinio sobre as potenciais formas de “evolugdo cultural”,
funcionando independentemente do suporte concreto a que se referem — organico ou super-

organico.

6 Fenomeno similar ao que acontece com o auto-reconheciomento da cultura através do que se chamou aqui de
grande Cultura.
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6.3. Homologia, analogia, inércia e invengao

A genealogia proposta por Riegl para os motivos que estuda, por exemplo, nao é uma
genealogia concreta, organica, genética, material, mas o mecanismo que apresenta é decalcado da
mesma familiaridade genealdgica que a reprodugdo bioldgica origina. Embora Riegl ndo indicie
qualquer tendéncia materialista (nesse sentido), a etologia e a psicologia evolutiva encarregaram-
se, como Se viu, de traduzir para o concreto a sua visdo espiritual-genealdgica. Riegl, porém,
identificava a genealogia de que falava com um processo menos “orgdnico” de transmissdo
cultural. Ele pensava numa forma cultural de homologia, a qual atribuia a principal responsabilidade
sobre a explicagao das ocorréncias artisticas.

Contudo, quando levada ao limite, a homologia que Riegl proclamava traduz-se em “inércia”
— a fungdo secunddria a que se referiu Levi-Strauss’ —, porque, identificando canais de transmissdo
de caracteristicas entre as potenciais sedes (dessas caracteristicas), ela explica as muaancgas na
disposicao espacio-temporal das qualidades comportamentais, isto é, justifica a aquisicdo de
certos padroes culturais por determinados individuos, mas, no limite, no dispde de instrumentos
para compreender cabalmente as alteragdes dessas qualidades (limita-se, como diz Riegl, a
heranca e aquisicdo). Os comportamentos tendem, assim, a ser vistos como esséncias inalteraveis,
transitando entre sedes, ligadas por homologia. Por isso, as explicagdes homoldgicas sao
especialmente adaptadas a l6gica genética, que nao € sendo uma logica arquetipica referencial de
homologia. Por ser manifestamente evidente, a disseminagao familiar do patrimonio genético
(ainda que intuitivamente) constitui a metafora ideal de qualquer homologia, pois nela encontram-
se as figuras formais necessarias e proprias para a transmissao: 0s progenitores sao o icone do
que transmite, e a descendéncia o icone do que recebe; aquilo que é transmitido corresponde ao
genotipo.

A confianca de que a uniformidade de certas formas produzidas, verificada transversalmente
nas culturas, configura um cenario de origem comum, provavelmente bioldgica ou biologicamente
motivada, €, como se vé, um percurso rapido e frequente no estudo da produgao objectual humana
(também ele, dir-se-ia, de origem comum, provavelmente bioldgica ou biologicamente motivada,
dada a sua uniformidade). Porém, ainda que esteja privada do seu suporte genético, a homologia
“sobrevive” enquanto sistema abstracto de transmissao: a mesma ideia de homologia funciona,

quer envolva a transmissdo de particulas materiais (0S genes), quer apenas de dados ou

T(...) la résistence du groupe a renoncer & une habitude.” Cf. supra nota 40 do capitulo 5 deste trabalho.
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informacao mentalmente armazenavel. A homologia difusionista parece, assim, ganhar terreno ou
conquistar um ascendente tendencial relativamente a consideragdo da analogia e da evolugao
convergente que lhe esta associada.

Mas se a homologia se traduz em “inércia”, a analogia, por seu turno, traduz-se em
“invencdo”. Ela introduz a varidvel da transformagao essencial das coisas, que, de resto, também
nao estd ausente do discurso proprio da genética: a mutagdo, fuga aleatoria e imprevisivel ao
sistema da heranca, materializa perfeitamente as alteragoes que permitem imaginar que uma coisa
se pode transformar em outra, independentemente do que Ihe seja transmitido. Sem esta
possibilidade de mudanga essencial a evolugao nao seria possivel, mas a mutacdo genética nao
esgota a potencialidade teorica e abstracta de mudanga das coisas: o gene que muda é
inevitavelmente resultado de alteragdes arbitrarias (e € sobretudo uma excepgao ao sistema que

orienta regularmente a reprodugdo), mas a informagao cultural também nao é imune & mudanga.

6.4. Estudo da potencial evolugdo convergente de comportamentos

Tal como a genética reconhece actualmente o0s dois mecanismos, a ecologia
comportamental, veio assinalar a pertinéncia complementar da analogia relativamente a homologia
dos comportamentos, oferecendo, deste ponto de vista, um contraponto teorico relativamente a
etologia classica, sem contestar a validade dos pressupostos evolutivos basicos que aquela
considera. Como as condigGes do meio em que o Homem vive ndo sdo constantes (facto que a
perspectiva anterior negligencia) e como as proprias respostas comportamentais nao sao,
tampouco, uniformes, a ecologia comportamental complementa a etologia estrita, ocupando-se
primordialmente do processo segundo o qual 0 comportamento humano interage com as variagoes
do ambiente, se transforma e diversifica.

Aparte as condigbes genéticas, que poderdo, ou ndo, determinar certas uniformidades
comportamentais, J. Steward ocupou-se de procurar explicagoes para as fransformagoes culturais
que configuram ora uniformidades comportamentais ao longo de considerdveis extensoes
temporais ou territoriais, ora a sua emergéncia temporal e espacialmente intermitente. Em “Theory

of Culture Change: The Methodology of Multilinear Evolution”, ele afirma claramente:

“The cultural patterns and causal interrelations which may develop repeatedly in different parts of
the world and thus constitute cross-cultural regularities are subject to both synchronic and diachronic
formulations. In some instances, there are constellations of phenomena which occur repeatedly because
certain phenomena presuppose others. The nexus between them is functional and need not be
formulated in terms of historical change, time depth, or developmental process. These reqularities are
synchronic. In other cases, there is a succession of similar constellations which succeed one another in
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a reqular and predetermined way because of developmental laws. These developmental regularities are
diachronic and require processual formulations.

A pesquisa de Steward, confiante no modelo de evolugdo multilinear, recusa envolver-se
acriticamente na dicotomia entre 0s evolucionistas ortogenéticos (unilineares) e os relativistas
culturais, operando uma sintese intermédia de maior complexidade: por um lado, ela reconhece a
inutilidade e a arbitrariedade envolvida na adopgdo de uma escala Unica de “desenvolvimento
cultural”; mas por outro, ndo aceita remeter-se a uma mera constatagao de factos particulares,
assumindo o interesse de ensaiar uma teoria abstracta capaz de encontrar os critérios certos para
ordenar as sociedades de maneira operativa.’

Estudando certas uniformidades culturais, Steward constatou que as condigdes ambientais,
em si mesmas, pressionam as culturas, eliminando-lhes certas possibilidades de evolucao e
sugerindo-lhes outras. Torna-se assim possivel imaginar que em locais, ou épocas, onde as
condigoes sejam semelhantes, se poderdo encontrar culturas que partilhem entre si algumas das
suas caracteristicas fundamentais, sem que tenha alguma vez havido contacto entre elas.”® A
ecologia cultural dedica-se, entdo, ao estudo da relagao entre esse nicleo cultural,' normalmente
relacionado com 0s processos principais de sobrevivéncia, € 0 conjunto dos comportamentos
manifestados pelas sociedades. Ao proceder deste modo, ela encontra os critérios que lhe
permitem, com objectividade, apresentar explicagoes para os principais tragos das culturas e,

assim, agrupa-las em categorias livres do estigma etnocéntrico.

6.4.1. Confianga num equilibrio duvidoso

Riegl criticara os discipulos de Semper por eles tomarem por certo uma relacdo funcional
imediata entre o estilo geométrico e a tecelagem, dispensando, assim, 0 apelo a outras
justificagdes para o recurso a repetigao de linhas e formas geométricas simples em téxteis ou em
ceramica. Steward ndo corrobora propriamente a opinido de Semper, ou dos seus sequidores, mas,
a0 salientar a pertinéncia das exigéncias funcionais (absolutas) afectas aos contextos particulares,
ele da novo folego a convicgdo semperiana de que existem comportamentos cuja emergéncia pode

decorrer apenas das situagoes que os envolvem e ndo de eventuais contactos culturais exogenos.

8 STEWARD, 1972 (1955), p. 4.

¥ Recorde-se 0 que escreveu Lowie a proposito; cf. supra, citacdo a que e refere a nota 2 do capitulo 5 deste trabalho.
' Ndo se deve esperar, por exemplo, uma forte tradicdo de pesca em povos do deserto, seja em Africa seja nas
Américas ou na Oceania.

" “Cultural Core”, nas palavras de Steward.
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Porém, se a ecologia cultural consegue relacionar com éxito os factos constatados pelo
estudo particularista, rejeitando prejuizos etnocéntricos aprioristicos e confrontando cada exemplo
com o absoluto ambiental e existencial (compatibilizando, no fundo, existéncia e ambiente —
“como serd possivel existir sendo assim, neste ambiente?”), por outro lado, 0 seu projecto tedrico
ndo progride para além do que Shennan refere como “’just-so’ stories”."?

Com efeito, a ecologia cultural procura compreender as realidades particulares que encontra
através do pressuposto — razodvel, admita-se — de que as culturas que existem, se existem, é por
promoverem comportamentos compativeis com o seu contexto;™ e isso transforma os factos com
que o investigador se depara (que deveriam ser a consequéncia concretamente consumada de
teorias gerais abstractas) em efectivos pontos de partida para uma investigacao, excessivamente
direccionada, que se torna, assim, refém de resultados conhecidos a priori. Ou, como escreveu

Shennan:

“The whole approach, indeed, was symptomatic of the attitude that if a particular type of
behavior exists, it must be adaptive. If it wasn't adaptive, it wouldn’t exist. It followed from this that
societies in general could be assumed to be at equilibrium.”**

A ecologia cultural, em resumo, vé as sociedades como maquinas de adaptagado do Homem
a0 contexto em que vive. E uma interpretacdo funcionalista, segundo a qual se poderia prever o
“sucesso evolutivo” da cosmofobia, por exemplo, desde que isso resultasse num equilibrio entre a
sociedade-suporte de tal atitude e 0 ambiente onde ela “vive”.

A arte, o comportamento ornamental e a atitude cosmofoba, desde que participem da
promogdo real da prosperidade colectiva, conforme sugerem, por um lado, Dissanayake e, por
outro, Loos, e por muito que se oponham ao sucesso reprodutivo dos individuos, encontram na
ecologia cultural um argumento favordvel a sua persisténcia, a qual se associa com particular
pertinéncia o papel persuasor do rito social sobre o individuo, conforme o referiram Durkheim e
Clastres.”™ Contudo, existe neste raciocinio uma perversao latente, cujo esclarecimento exige que

se mude novamente de perspectiva.

12 SHENNAN, 2002, p. 140.

3 0u nao fosse a natureza, também ela e a sua maneira, cosmaéfoba, como ja se referiu (cf. supra ponto 6.0.): culturas
inadaptadas sdo naturalmente eliminadas. Intuicdo que ja Durand manifestara, cf. supra, nota 36 do capitulo 1 deste
trabalho.

14 SHENNAN, 2002, p. 140.

1 Cf. supra, citagao a que se refere a nota 69 do capitulo 1 deste trabalho.
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6.4.2. Conflitos de interesses entre o colectivo e o individual

0 comportamento dos individuos é, em grande parte, 0 que determina a sua sobrevivéncia
e/ou a sua morte. O individualismo radical revoluciondrio pode reivindicar a sobrevivéncia do
individuo sobre a sociedade, mas nem a visdao mais organica do mundo social pode conceber uma
sociedade sem individuos; por isso, é legitimo concluir que é importante para a permanéncia da
sociedade que os individuos tomem opgoes que Ihes garantam a sobrevivéncia deles proprios. Isto
nao significa que todos os comportamentos que promovem a sobrevivéncia e proliferagao
individual coincidam com os comportamentos que garantem a “sobrevivéncia” da sociedade; pelo
contrdrio, frequentemente, os interesses individuais divergem da conduta mais favoravel a
prosperagdo da sociedade. Ainda assim, o facto de existirem sociedades humanas com forte
caracter comunitdrio, como se 0 todo social partilhasse de um verdadeiro “interesse” comum com
0 interesse de cada um dos seus elementos, e o facto de se desconhecer um numero significativo
de seres humanos apartados de todo e qualquer convivio social, indicia que as sociedades
possuem (ou encontram) mecanismos capazes de persuadir 0s seus membros a optarem pelos
comportamentos que, ainda que nao sejam oS que mais favorecem o0s seus interesses individuais
(biologicos — reprodutivos), sdo aqueles que garantem a continuidade do todo social.

Contra factos ndo ha argumentos, €, perante a resisténcia de niveis de superlativa interacgao
social altruista entre os homens, o aparentemente constante sacrificio do interesse pessoal em
beneficio da persisténcia da realidade social, faz com que a abdicagao do interesse pessoal parega
um facto incontestavel, quase uma banalidade distintiva da espécie humana. A ecologia cultural
constata-o, descreve-o e esforga-se por explicar o porqué (: porque, em Ultimo caso, se assim nao
fosse, a sociedade dissolver-se-ia...), mas falha a explicacdo do como. No seu discurso
funcionalista, ela assemelha-se a um livro de instrugoes, que descreve com 0 maximo detalhe as
fungoes correspondentes as diferentes pegas dum aparelho, mas abstém-se de relatar o seu
processo de fabrico. Ora, 0 “processo de fabrico”, a filogénese do mecanismo social, é justamente
0 que interessa a historia, que, por proceder a tao sumdria alienagdo do dominio do organico, se
priva dos mecanismos capazes de esclarecer o processo que fez emergir a excéntrica
particularidade social-altruista.

Que a sobreposigdo do social ao individual existe nas sociedades humanas, pode bem ser
uma evidéncia, que s0 isso pode garantir a persisténcia das sociedades também, mas sem se

compreender até que ponto esse facto (em bruto) é contrdrio aos restantes principios naturais (que
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importa ter em consideragao) nao se podera avaliar sequer a dimensao da especificidade humana
(pelo que a historia tende a aceitar, e mesmo a promover, a incomensurabilidade entre
humanidade e natureza) nem, portanto, conceber de forma dindmica (fluida) as condigoes que
terdo permitido a sua excepcional ocorréncia.

Interessa, pois, analisar, por exemplo, a reivindicacdo de Loos, de que o comportamento
ornamental “selvagem” é contrario a sociabilidade (que 0 mundo moderno impde e que 0 burgués
civilizado aceita com alegria™®) a luz do contributo darwinista da biologia, que oferece ao raciocinio

fortes razOes para desconfiar fundamentadamente da genuinidade do altruismo social sobrevivente.

6.5. Altruismo modernista: “mito escondido com rabo de fora"?

Apesar de resisténcias consideraveis, a corrente principal do pensamento bioldgico
considera o individuo, € ndo o grupo de individuos, a unidade fundamental da selecgdo. Dawkins
insiste até, convincentemente, que mais correcto seria considerar 0 gene como sendo esse tal
elemento, do qual o individuo seria como que um mero veiculo para a reprodugdo.'” Em todo o
caso, a selecgdo de grupo, como principio, é rejeitada em favor da seleccdo de unidades
elementares (genes, ou, quando muito, individuos) que sao também, de uma forma geral, as
unidades potenciais de comportamento (raramente consciente).

A razdo ndo é dificil de compreender: se, por um lado, teoricamente, 0s elementos de um
grupo coeso (como aparentam ser as sociedades humanas — umas mais do que outras) podem
confiar justificadamente que o seu sacrificio individual em nome da coesao do grupo o favorecera
na competicdo constante que a natureza promove contra outros grupos rivais, conspecificos ou
nao, e que isso acabard por se reverter em beneficios individuais para cada elemento do grupo
(argumento que tende a justificar a eficacia da seleccdo de grupo), por outro lado ndo se pode
escamotear a vantagem adicional que reverteria em favor de um hipotético individuo desse grupo
que, sem colaborar com o esfor¢o colectivo, conseguisse beneficiar das vantagens conseguidas
pelo sacrificios dos restantes elementos em favor do grupo. Esse individuo conseguiria, dessa
forma, acumular a vantagem competitiva que cada elemento do grupo adquiriria através do esforgo

colectivo (vantagem adquirida colectivamente, sobre 0s grupos rivais) com a vantagem que

"5 “¢1 hijo del rey quiere ir por la calle sin ser conocido.” L00S, 1993e (1908), p. 332.

'" DAWKINS, 2003 (1976). A visibilidade da polémica consideragdo da selecgdo de grupo terd comegado a partir da
edicdo de um livio do ornintologista V. C. Wynne-Edwards, onde o principio da seleccdo de grupo foi
excepcionalmente explicitado, e por isso exposto as criticas de D. Lack, G. Williams e J. Smith. Sobre este assunto ver
também RICHERSON € BoYD, 2005, pp. 201, 202.
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resultaria do facto de, contrariamente aos seus companheiros de grupo, nao ter de abdicar de uma
conduta exclusivamente em prol do seu proprio beneficio (vantagem adquirida sobre os outros
elementos do seu grupo). Raciocinando em termos de selectividade, rapidamente se conclui que,
se uns tais comportamentos (egoistas ou altruistas) fossem geneticamente determinados, e se
nenhuma outra condigdo interviesse, rapida ou lentamente o comportamento egoista triunfaria
sobre 0 altruista, e a coesdo do grupo ficaria seriamente ameagada.

0 discurso de Loos, mistificagdes sobre a “selvajaria” a parte, pode, assim, ser entendido
como um apelo moralista a consciéncia dos individuos que, estando presentes numa sociedade
(vienense, burguesa, consumidora, humana) francamente beneficidria dos sacrificios altruistas dos
seus elementos, dela retiram tanto mais proveito quanto maior for o empenho de cada um em
conforméd-la."® Trata-se, portanto, de um debate contra a suspeitavel vantagem de cada um em
violar o pacto, contra a evidéncia de cada individuo adquirir, feitas as contas, alguma vantagem
competitiva no caso de enveredar pela conduta egoista, trata-se, em resumo, de uma invocacao
“sentimental” (no sentido em que contradiz o que a elogquéncia da estatistica — ainda que empirica
— prova ser inevitavel — o prejuizo objectivo de proceder conforme é sugerido) de um espirito de
solidariedade, de um “contra-instinto” gregario, que supostamente caracteriza a humanidade e,
sobretudo, a sociedade burguesa.

Se esta hipotese for verdadeira, entdo devera olhar-se, de facto, para o discurso cosmoéfobo
como B. Fer sugeriu que se fizesse com todo o apelo a “linguagem da constru¢do”: como uma
apologia de “objectos rituais de um novo tipo de culto”."® Esta abordagem faz tanto mais sentido
quanto Durkheim e Clastres denunciam o poder do ritual colectivo sobre o comportamento dos
individuos, confirmando a eficacia potencial de objectos e discursos cosmofobos enquanto
“linguagem coagente dos deuses”. E curioso, por exemplo, que tanto Clastres como Loos
reconhecem nas marcas sobre 0 corpo um protagonismo excepcional no decurso da historia das
sociedades. A causa (desse protagonismo), a que Loos chama estética, Clastres, menos ingénuo

(ou mais explicito), encontra-a na submissao exigida ao sujeito individual perante o poder social:

“(...)depois da iniciagdo, e uma vez esquecido todo o Sofrimento, subsiste uma prova
irrevogdvel, as marcas que a operagdo da faca ou da pedra deixa sobre o corpo, as cicatrizes das
feridas recebidas. Um homem iniciado é um homem marcado. O objectivo @a iniciagdo, no seu
momento torciondrio, 6 marcar o corpo: no ritual iniciatico, a sociedade imprime a sua marca no corpo
dos jovens. (...) A marca é um obstaculo ao esquecimento, 0 préprio corpo transporta impressos
sobre si 0s tragos da recordaggo, 0 corpo é uma memoria.

'8 Acerca do apelo a razoabilidade contido no argumento econémico para a condenagdo do ornamento, ver supra nota
21 do capitulo 4 deste trabalho.
'9FER, 1994, p. 167. Ver citacao a que se refere a nota 56 do capitulo 2 deste trabalho.
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Porque do que se trata é de ndo perder a memaria do segredo confiado pela tribo, a memoria
deste saber de que doravante sao depositarios os jovens iniciados.”?

Se o tivesse lido, Loos atribuiria a este relato a descricdo duma realidade que o espirito da
época finalmente conseguira ultrapassar (superar): “Hemos superado el ornamento™" — proclama
jubilante, devedor manifesto (também ele — embora tedrico — como Vigotski afirma ser devedor
todo o artista) da maneira como Hegel traduziu para a historia o conflito ancestral entre a razdo e a
irrazdo: o sujeito racional, licido, ordenado, objectivo e metddico, emerge, através do tempo
historico, guiado pelo “espirito da época” e impde-se cada vez mais @ um mundo organico e
visceral e, por isso, “escravo” do costume, impressionado pelo festival extatico, frenético,
excessivo e singular, dionisiaco do rito.

E certo que a razao que Loos evoca ndo é j4 a razao cartesiana, individualista e insubmissa,
mas nem por isso ela deixa inteiramente de ser revoluciondria. Ela transfere do juizo individual
(arbitrario, do ponto de vista colectivo) para o espirito da época a responsabilidade sobre a
identificagdo do verdadeiro e do falso, do belo e do feio, do Util e do indtil, do necessdrio e do
supérfluo, e, dessa forma, sacrifica no altar social uma parte substancial da liberdade individual,

mas recusa ainda, como Descartes, vergar-se sob 0 peso exclusivo da precedéncia ou do exemplo.

6.5.1. Uma aboraagem alternativa ao altruismo

De facto, perante as evidéncias disponiveis de que a sociedade €, crescentemente, um
espago complexo de troca, rede ou teia de relagdes reciprocas de altruismo aparente entre sujeitos
anonimos (como Loos desejava que fosse visualmente andnimo cada burgués), torna-se dificil
contradizer Loos, e facil acreditar no poder demitrgico desse espirito, capaz de transformar bestas

maquinais em homens gregarios, racionais e, talvez sobretudo, morais; de tal forma que a

20 CLASTRES, 1979 (1974), p. 179, 180. Sublinhados do autor.

21Loos, 1993h (1908), p. 347. Loos deixa claro que tem consciéncia plena do que ja dissera Freud e do que, mais
tarde, Gombrich viria a reforgar acerca da ideia de substituigdo, metafora ou ‘transferéncia’, ou seja, de que o poder
simbolico da arte pode ser expresso a diversos niveis, consoante as conjunturas sociais 0 exijam (GOMBRICH, 1985b e

¢). Primeiro, Loos comeca por denunciar o substracto erético oculto em toda a arte:
“Todo arte es erético. El primer ornamento que naci6, la cruz, tenia un origen erético. (...) Una linea horizontal: la mujer yacendo.

Una linea vertical: el hombre penetrandola.” LOOS, 1993h (1908), pp. 346, 347.
Depois, garante que chegou 0 momento de deixar para trds essa “etapa” da evolugdo, exprimindo a convicgdo de que o
supremo gozo ndo resulta de executar accdes explicita ou simbolicamente sexuais, mas de conseguir evitd-1as.
Acreditando que o consegue, através da rejeigao do ornamento — num acto de escolha auto-determinada —, ele afasta-
se novamente de Freud, aproximando-se antes da apologia da Civitate Dei, de S.° Agostinho, que identifica com Sido

(e poder-se-4, entdo, considerd-lo literalmente):
“Hemos superado el ornamento, nos hemos decidido por la desornamentacion. Ved, estd cercano el tiempo, el gozo nos espera.
iPronto relucirdn como muros blancos las calles de las ciudades! Como Sion, la ciudad santa, /a capital del cielo. Pues ahi estard el

gozo.” L00S, 1993h (1908), p. 347. Sublinhados acrescentados.

151



Cosmofobia: Fundamentos para uma ecologia do comportamento ornamental

cosmofobia, evocando a forga “sagrada” dessa moralidade, alcanca uma correcgdo que em muito
ultrapassa (como detectou Brolin, através da analise dos textos tedricos predecessores de Loos) a
mera preferéncia visual que tradicionalmente julga o “estilo”. Mas o ascetismo puritano
cosmofobico nem assim se livra das leis de que é feita a natureza.

Também Clastres, como 0s ecologistas culturais, se exprime em termos das “fungées”
cumpridas pelos diferentes “componentes” do ambiente social. O ritual torturante, por exemplo,
desempenha o seu “papel”, necessdrio a vida em sociedade, cuja existéncia (constatada) passa,
assim, parcialmente, a ser da sua responsabilidade. Mas a causa funcional das instituigées falta
ainda acrescentar uma causa historica alternativa aquela que faz uso do imaterial “espirito da
época”, ou, por outras palavras, da intervencao da Razao, ndo como simples ordem, mas enguanto
forga ordenadora.

A rebeldia gregaria ou altruista do comportamento humano também inquieta o olhar da
biologia, porque, conforme se explicou, ela parece contradizer a formula classica das leis da
selecgdo: aparentemente existe uma “Razdo” efectivamente capaz de subtrair as sociedades
humanas a ordem natural das coisas. As ciéncias que se debrugam sobre a realidade humana,
constatando essa incoeréncia, apressam-se a reconhecer a faléncia das explicagoes naturalistas, e
induzem que a “Razao” isola positivamente 0 Homem perante a natureza. Mas, antes de interditar a
seleccdo natural dentro da realidade humanistica, ou melhor, antes de exilar o universo humano
relativamente a sua origem natural, a biologia tem o dever de esgotar todas as potencialidades
explicativas das leis em causa, cuja faléncia envolveria uma séria crise de paradigma.

E justamente esse um dos desafios que a biologia tem enfrentado, e as consequéncias desse
esforgo ndo poderdo passar despercebidas a abordagem mais directa dos problemas culturais.
Também a realidade cultural, gregéria e altruista tem uma explicagdo evolutiva, confia-se, 0 que
falta é explicita-la. Alids, como ja se referiu, esse ndo € um problema excepcional para a teoria
cientifica em causa, cujo quotidiano consiste em resolver enigmas do mesmo género.

Tal como Pfeiffer tem motivos para ficar perplexo diante da inesperada emergéncia de alguns
habitos (decorativos e/ou rituais) no paleolitico superior, de cujos custos € dificil imaginar a

recompensa (necessaria a sua explicacdo evolutiva),” outras realidades, quase tdo misteriosas

22Escreve Peiffer:

“What brought about the use of art after hundreds of milleniums of unbellished and artless cave and open-air dwelling (...)?
Something must have happened to account for the difference, and it is a most significant difference. One wonders how society had
changed, how people had changed. What new needs had to be satisfied, what new wants fulfilled? Were they more sensitive, more self-
aware, more aesthetic — and, above all, how could they have possibly benefited from such “impractical” behavior?
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COMO €ssa, ocorrem no seio da natureza. O mistério maior que existe para explicar € o surgimento
do consenso necessario a infinidade de fendmenos sociais. Quer se trate da arte rupestre (se ela
for, de facto, a manifestagao da emergéncia do rito persuasor), quer da sinalética animal (inter e
intra-espécies) — que também se baseia num aparente consenso —, quer das linguagens humanas,
quer das formas de coesdo das sociedades animais, do que se trata, no fundo, € da gestao dos
conflitos de interesses, que deve ser atribuida a propria natureza, e cujas regras sao dificeis de crer
surgidas do nada. Ndo havendo unanimidade nos interesses individuais, como pode haver hipotese
de consenso?

Dawkins, por exemplo, preocupou-se em articular um discurso que permitisse, partindo das
regras basicas conhecidas da evolucao natural (que a partida se mostram contrarias a qualquer
consenso na gestdo dos interesses presentes), encontrar a razdo de ser da emergéncia e
consolidacao de tantas formas de aparente altruismo e/ou, pelo menos, de comunicagdo, que se
podem encontrar na natureza, sugerindo que, depois, talvez essas razoes se pudessem aplicar, da
mesma maneira, 20S comportamentos sociais humanos.

E possivel estabelecer um certo paralelo entre este esforgo de compreensao do significado
evolutivo dos fendomenos sociais € o discurso cartesiano acerca do método para atingir a verdade.
Em ambos os casos se frata de uma enorme confianga no poder iluminador da razéo e na
possibilidade de construcdo de um discurso coerente com uma premissa inicial tida por
verdadeira: no caso de Descartes, 0 “cogito ergo sum”, e, no caso de Dawkins e dos estudos que
ajudou a consolidar, os principios elementares da teoria de Darwin. O discurso assim construido
(com o constante cuidado de se inscrever, por deducdo ou abdugdo, nas constatagoes
precedentes) visa uma perspectiva clara sobre um mundo confuso e subtil que impde constantes
obstaculos a sua inteira decifragdo. Mas, ao contrario do pensamento cartesiano, ndo remete para o
“exilio cosmico” (onde a Razdo, segregada dum mundo orgdnico — a extensdo — onde ndo cabe,
concebe liviemente o conhecimento do mundo e a legitimidade moral) porque, nas premissas
darwinistas de que parte, inclui-se a impossibilidade desse exilio, ou seja, este pensamento admite

a priori que fodas as caracteristicas herdadas geneticamente estdo sujeitas as leis proprias da

The problem becomes several orders of magnitude more complex when one considers the deep art (...) the purpose of this sort of
art differed enormously from the purposes of the domestic variety. It suggests such things as intense rituals, ordeals, journeys
underground for mytical reasons. The burst of art marked a burst of ceremony and, again, we wonder about its evolutionary payoffs,
about the needs and wants it envolved, about its selective and adaptive value. There is every reason to believe that individual artists
benefited directly from their rare talents, that art would have withered if this had not been the case. But at the same time art also favored

the advancement of the group, and the band and tribe.” PFEIFFER, 1982, p. 12.
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evolugdo darwinista e, portanto, também a capacidade de pensar, de conhecer, e de legislar

comportamentos altruistas.

6.5.2. “Arte altruista”: uma questao de “estratégia”

Um passo indispensavel para a concretizagao deste programa € a justa consideragao da
unidade real de selec¢do que, como ja se viu, nao pode, em principio, ser toda uma populagao,
porque 0 ndo permite a cega logica evolutiva (que privilegia o egoismo). SO 0 gene, segundo
Dawkins, apresenta as condiges necessarias para ser essa unidade, pois so ele se comporta
realmente como um “replicante”, sobre o qual, aplicando as leis da selecgdo natural, se pode
realmente dizer que sobrevive 0 mais apto.”® Esta precisao contra-intuitiva, fazendo descer o nivel a
partir do qual se pensa a selecgdo, vai permitir compreender-se que pode ser do “interesse”
particular de um gene participar na promogao de um comportamento altruista dos individuos, cuja
actividade, parcial e indirectamente, comanda. Em suma, o comportamento aparentemente altruista
de um individuo® podera corresponder, de facto, a determinagdo “egoista” dum gene (se se
admitir que um gene pode ter 0 “objectivo” de se multiplicar e, assim, sobreviver), e isso podera
justificar fendmenos de sociabilidade dificeis de explicar de outra forma sob o prisma darwinista.

Retomando a ideia do constante conflito de “interesses” entre 0s individuos, fica claro que
cada um nem sempre terd motivos genéticos para optar consoante 0S Seus proprios interesses,
para 0 que bastara que, optando por proteger “interesses” de outros individuos, a proliferagao dos
seus proprios genes seja maior. Este € o caso, por exemplo, das formigas, das térmitas ou das
abelhas, e foi especialmente explorado por Wilson e pela sociobiologia. Para esta ciéncia sera
pois, sobretudo, o desfasamento de “interesses” entre o individuo e 0s seus genes que determina
a eventual emergéncia de sociedades. George Price sistematizou, no inicio dos anos 70, um
formalismo matematico (a equagdo de covaridncia de Price) que descreve a relagdo entre a

seleccdo que ocorre entre 0s genes do individuo, a que ocorre entre individuos do mesmo grupo e

% Repare-se que, de um individuo, por exemplo, ndo se podera dizer, como de um gene, que sobrevive a selecgao,
mas apenas que participa nela na medida em que, consoante se revelar ou ndo adaptado as condigGes ambientais que
enfrenta, possui maior ou menor descendéncia. Em todo o caso, o individuo, sendo irrepetivel, acaba sempre por
morrer e, morrendo, deixa de intervir no mundo. A descendéncia de um individuo ndo é esse individuo, pelo que ndo
se poderd dizer que ele sobrevive a selecgdo. O gene, esse sim, dependendo embora do sucesso reprodutivo do corpo
que constitui em parte (sucesso que em parte também determina), pode perpetuar-se ad infinitum até que se deixe
vencer pelo ambiente “mutante”.

2 Quando se refere 0 “comportamento aparentemente altruista” nao se pretende sugerir apenas que, por tras do
aparente altruismo, se pode “entrincheirar” um “real” comportamento egoista ao nivel individual, o que também pode
ocorrer. O que se quer significar é que existe um “ponto de vista” sob 0 qual esse comportamento ndo €, de facto,
altruista: o “ponto de vista” do gene, segundo Dawkins.
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a que ocorre entre grupos, fazendo variar a intensidade da relacdo a cada um destes niveis
consoante a variagao genética em presenca.”

Admitindo que € assim, entdo quais as conclusoes relevantes que se poderdo retirar daqui
para 0 estudo do comportamento social/altruista que se pode perceber no apelo artistico-
ornamental ou cosmafobo?

0 altruismo que este pensamento vem justificar esta, como se pode perceber facilmente,
intimamente relacionado com 0s sacrificios que se fazem dentro de uma mesma familia (e que se
pode concluir que visam maximizar a proliferagdo dos genes em presenca), embora, de modo
nenhum, se limitem a eles. Os factores que podem fazer variar a proliferagdo dos genes sao
infindaveis e de muitas naturezas. Podem ter a ver com o tipo de reprodugéo dos individuos, com
0s efeitos na populagdo disponivel para potenciais interacgées, com 0 comportamento reprodutivo
do proprio individuo, com as potenciais consequéncias ambientais a curto, médio ou longo prazo,
etc., de modo que se podem traduzir em comportamentos que nem sempre tém ligagGes evidentes
com a fungao explicita dos genes: a sua propria reproducao.

Sera, provavelmente por isso que, por exemplo, poderd haver certos animais que, em virtude
da fragilidade do seu habitat, ndo se reproduzam tanto como as suas condigdes biologicas
poderiam sustentar. Tudo depende dos efeitos que um determinado comportamento provoca no
ambiente onde ¢ manifestado.”® O estudo das politicas pré-programadas de comportamento
(estratégias), dada a complexidade condicional envolvida, € um assunto complexo que pode,
inclusive, conduzir a resultados paradoxais, que 0s especialistas estudam com recurso a modelos
matematicos abstractos sobre 0s quais se aplica o factor tempo (ou geracional) em experiéncias
simuladas. Dawkins refere o conceito sintetizado por M. Smith, estratégia ecologicamente estavel,
para discriminar a tipificacdo de uma estratégia que, quando levada a cabo pela maioria dos
individuos tende a permanecer maioritaria. Mesmo que ndo seja particularmente benéfica para os
individuos, tal estratégia tendera a dominar o comportamento de uma espécie.

Zahavi, por exemplo, refere Dawkins, chegou a conclusdo de que existem ¢asos em que um
comportamento, ou antes, uma manifestagdo de um ou varios genes podera ser seleccionada pelo
facto de corresponder (e ndo apenas apesar de corresponder) a uma caracteristica que dificulta ou

torna arriscada a vida do seu portador. A teoria aa desvantagem justifica, por exemplo, que uma

% Sobre este assunto ver também RICHERSON e BoYD, 2005, p.202.
% Por ambiente entende-se, aqui, tudo aquilo que rodeia o gene, inclusive 0s seus pares.
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estratégia potencialmente desvantajosa para um individuo, como o porte de uma enorme cauda
(como a da ave do paraiso), possa, de facto, resistir a seleccao natural.?

A pergunta que se impde €é: poder-se-a esperar que a arte humana corresponda a uma
manifestagao de uma destas estratégias extravagantes? Ter-se-4 desenvolvido no Homem uma pré-
programagao com fins egoistas obscuros (por dependerem de muitos factores — inclusive da
distribuicdo estatistica das estratégias adoptadas pelos individuos) cujo resultado foi,
concretamente, a “decoragao” de cavernas e de objectos de uso, por exemplo?”® Bem vistas as
coisas, esta tese ndo se distancia muito da que a psicologia evolutiva apresenta, aparecendo agora
complementada pela nocao Util de estratégia ecologicamente estavel, que permite considerar a
hipotese de as vantagens reprodutivas nao serem obvias ou imediatas e, sobretudo, de ndo serem
de esperar ao nivel do individuo, mas ao nivel dos seus genes. Ndo serd descabido propor-se, até,
que o investimento formal excessivo poderd corresponder a um caso concreto de aplicagdo da
teoria da desvantagem, em que o esfor¢o desmesurado em actividades primariamente indteis e
mesmo desvantajosas acaba por ser a tinica maneira de garantir a passagem dos genes a geragoes

futuras.

6.6. A especificidade cultural da arte e a racionalizacao do devir artistico

A objeccdo que a cosmofobia levanta contra a tese da psicologia evolutiva continua, no
entanto, valida, embora mitigada pela constatagao da arbitrariedade natural envolvida na definicdo
do supeérfluo: por um lado, se a cosmofobia se pode definir sumariamente como a opgao pela
eliminagdo do supérfluo, mas se aquilo que é supérfluo sd pode ser encontrado nas coisas através
das codificagbes culturais, entdo a cosmofobia ndo se diferencia naturalmente de outra opgao
formalista a ndo ser por uma eventual maior economia dos meios empregues na fabricacao de

objectos (e edificios). Enquanto a cosmofobia, culturalmente considerada, corresponde, portanto, a

2" Com efeito, frequentemente factores como o da selecgdo sexual de parceiros pode levar, como explicou Dawkins, &
manifestacdo de caracteristicas genéticas inesperadas, o que, por vezes, conduz a que surjam na natureza aquilo que, a
primeira vista, parecem aberrantes (ou belas) inadaptagoes ao ambiente. DAWKINS, 2003 (1976), p.418 (notas finais).

% Esta inspiragao da teoria arquitectonica nos exemplos naturais, na verdade, ndo é, de todo, nova; todavia,
tradicionalmente ela fica restrita @ uma constatacdo contemplativa daquilo que v& como grande mistério, cuja divina e

indecifravel origem nunca ousa contestar. F. Algarotti explicita exemplarmente tal abordagem:
“«(...) No se deberd dar forma (...) a nada que no tenga también una auténtica funcion. (...)»
Esta sentencia podra parecer a la mayoria de un exagerado rigor. Quizd diga que se pretende ir con excesivas sutilezas y hacer
que el arte de construir del hombre sea mas exigente que la naturaleza misma en sus obras; pues ésta, auque jamas actua en vano y
hace todo con medida y razon, sin embargo, al haber puesto mamas incluso a los animales machos y haber cubierto con un penacho
las cabezas de muchas aves y realizado ofras cosas Semejantes, carentes de cualquier utilidad, parece como si Se hubiera
complacido con lo que es mero ornamento y que, a veces, también ella ha condescendido en sus productos con una belleza nada

mecénica.” ALGAROTTI, 1999 (1757), p. 19.
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2

uma atitude tendencial e essencialmente distinta das atitudes artisticas “amigas da decoragao”, ja
enquanto comportamento ela no é sendo uma diferenga de grau de investimento na exuberancia
das produgdes objectuais.”’ Essa economia, de resto, tanto podera implicar uma vantagem
imediata (em termos de economia de meios e consequente redistribuicdo da afectagdo dos
recursos disponiveis), como uma real consequéncia nefasta, por desafiar uma estratégia
ecologicamente estavel, anteriormente estabelecida. Segundo este raciocinio, do equilibrio entre
estes factores resultaria o sucesso do comportamento cosmofobo. Neste caso, admitir-se-ia que a
ornamentagdo dos objectos produzidos pelo Homem poderia, de facto, apesar do paradoxal
desperdicio envolvido, participar de um “instinto” ou “inclinagdo” como as de que fala Veblen: um
instinto comparavel a cauda de uma ave do paraiso, cuja inconveniéncia imediata esta em
constante conflito com a inevitabilidade explorada pela lei da desvantagem. A cosmofobia seria,
entao, apenas uma movimentagao do ponto de equilibrio dessa luta.

Por outro lado, e como jd se reconheceu, a aparente transmissao “inter-individual” das
regras de identificacdo do supérfluo ndo se baseia na transmissao genética. Sendo cultural, isto é,
pertencendo ao universo condicionado (no sentido Pavloviano) da actividade humana, elas sdo
aprendidas pelos individuos no decurso da sua existéncia. Fazem, portanto, parte da dita cultura
epidemioldgica que Cosmides e Tooby distinguiram da suposta culfura evocada. Significard isto

que é improcedente fodo o discurso sociobioldgico proposto sobre a cosmofobia?

6.6.1. “Causas proximas” e “causas ultimas”

Nao é so a atitude cosmofoba que se “propaga” na humanidade como uma doenga, um
virus, e nao como uma caracteristica familiar (como a cor dos olhos ou do cabelo). Se é
perfeitamente admissivel imaginar-se alguém que, a meio da vida, muda de opinido sobre o
ornamento, por exemplo,® existe um nimero infinito de assuntos sobre os quais se pode mudar de

opinido. Em quase todos serda mesmo facil admitir que se mude varias vezes e em qualquer

% Mais uma vez, é de notar a presenca dos dois “modelos de diversidade concreta” de que fala Levi-Strauss e que se
traduzem sistematicamente numa continuidade e numa descontinuidade possivel enire as coisas. Cf. supra ponto
1.2.1.

%0 Embora o modernismo, genericamente, se assuma como um movimento de “ruptura essencial”, abundam os
exemplos de arquitectos que, comecgando a sua carreira por uma atitude assumida ou negligentemente tolerante para
com a decoragdo (concreta), adoptaram, posteriormente, a rotina do estilo internacional, antipdtica para com o
ornamento (assumido enquanto conceito). Erik Gunnar Asplund e Peter Behrens, por exemplo. Ver ANDERSON, 2002, e
CALDENBY € HULTIN, 1988. Poder-se-ia referir exemplos do processo inverso.
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sentido. E, pois, facil sustentar que os genes (que ndo mudam quando se muda de opinido) ndo
intervenham na definicao, pelo menos, de uma boa parte da cultura.”

Mas isso ndo inviabiliza todo o discurso sociobioldgico. Com efeito, se é verdade que a
atitude cosmofoba resulta, em resumo, de uma opinido — uma visao do mundo, se se quiser —, tal
como muitas atitudes compativeis ou incompativeis com ela, ndo é menos verdade que a
capaciaade para se ter opinioes €, sem ddvida, uma caracteristica humana de origem genética.
Ora, como s0 a capacidade para ter opinides pode permitir, justamente, que se tenha uma ou varias
opinioes que derivem em cosmofobia, entdo esta capacidade é também, de certa forma, uma das
origens necessdrias da cosmofobia, como de qualquer atitude, artistica ou outra. Dito de outra
maneira, a cosmofobia & um dos resultados possiveis de 0 Homem ser o que é geneticamente: um
ser cultural. A sociobiologia ndo fica completamente arredada deste discurso, porque, de alguma
forma, ha que explicar o que potencia a cultura, ou seja, a “culturalidade” do Homem.

Em termos evolutivos, é possivel atribuir-se, correctamente, os comportamentos a causas
proximas — aquelas que 0s provocam imediatamente — € a causas Ultimas — as causas das causas
que, em dltima instancia, originam uma “cadeia causal” —. A teoria Darwinista classica, pela qual
envereda a biologia, desenvolve-se a partir do estudo da evolugdo genética como causa dltima dos
fendmenos que estuda. A psicologia evolutiva e a sociobiologia tendem a crer que essa é, de resto,
a tUnica causa ultima que existe, suficiente para explicar todos 0s comportamentos, inclusive 0s
humanos. Se assim for, entdo realmente a origem causal do ornamento arquitectonico e da
cosmofobia devera ser encontrada numa mesma teoria da evolugdo, aplicada sobre os genes, ainda

que indirectamente, como se evidenciou.

6.6.2. “Zeitgeist” uma causa ultima ad hoc

Tradicionalmente, essa & uma hipOtese liminarmente recusada pelas abordagens
humanisticas, mas, como se procurou mostrar, muitas contribuigoes provenientes dessa via de
estudo poderiam de facto ser Gteis a historia e a compreensao global do Homem, se se pudessem
ultrapassar alguns preconceitos e muitos mal-entendidos que parecem proliferar e lancar uma
névoa opaca sobre a matéria. Em vez disso, a historiografia classica orienta-se pela tendéncia,
vagamente kanteana, de que a actividade humana se diferencia essencialmente de qualquer outro

fendmeno natural, por decorrer, em ultima instancia, da “Razdo extra-territorial”, que faz com que,

3" Dependendo da nogao de cultura utilizada. Obviamente que Kroeber nao incluia no seu conceito de cultura a “cultura
evocada” de Cosmides e Tooby.
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aos olhos humanos (e s6 aos olhos humanos, precisamente delimitados), todas as coisas estejam
“certas” ou “erradas”. Tal Razdo instila nos Homens, e ndo nas bestas, assim se cré, uma poténcia
catalizadora da acgao, que resulta da escolha inevitavel e da apeténcia pelo que esta “certo” em
prejuizo do “errado”. Essa poténcia rapidamente se traduz na finalidade (a que se refere Kubler), e
esta corresponde como que a uma orientagao preferencial da humanidade num determinado
sentido, que nunca se chega a saber exactamente qual €. A perfeigao, nome atribuido por vezes ao
ponto focal que resulta dessa orientagdo (e que Cicero chamou majestade), contudo, parece
dissipar-se por uma névoa plural de tradicoes e costumes contraditorios entre si (curiosamente os
mesmos a que Descartes — 0 “pai” desta razao impecdvel — atribuia a responsabilidade sobre o
desvio relativamente a verdade).

0 esforgo de Hegel em encontrar uma ordem nessa névoa e, no fundo, em dar um sentido
geral a passagem do tempo, fez com que a Razdo se viesse aliar um espirito do tempo (Zeitgeist)
que toma por inevitdvel que ela (a Razdo) triunfe progressivamente sobre 0 mundo. No que este
espirito se traduziu foi na nogdao, um tanto paradoxal, de que os comportamentos humanos estao
associados a momentos proprios na historia, que lhes sdo propicios, 0 que, dada a constatagao da
diversidade de comportamentos, implica que no mesmo momento cronoldgico se vivam
momentos diferentes da “caminhada histérica da Razdo”.** Desta forma, contextualiza-se
perfeitamente a perspectiva ortogenética, que ndo tardaria a ser formulada, e dela surge,
directamente, como se tentou explicar, uma das fundamentais justificagbes retoricas para a

“campanha cosmafoba” no discurso de Loos, por exemplo.®

6.6.3. Intervengdo simultanea de duas “causas ultimas”

Mas nem todas as abordagens tém de escolher entre, por um lado, reduzir a razdo humana (e
a cultura que a exprime) a uma ilusao desnecessaria para a explicacdo da historia e, por outro,
calibrar o significado dos comportamentos pela escala Unica do “Zeitgeist”. A alternativa a

desvalorizagdo sistematica da cultura ndo é, verdadeiramente, a “submissdo” da interpretagao dos

%2 Riegl denota, também neste particular, perfilhar esta tendéncia hegeliana, referindo-se da seguinte maneira a certos
“povos primitivos”:
“Seguin na moderna ciencia natural, podemos considerar a estos pueblos como residuo rudimentario del género humano de
periodos culturalmente muy antiguos, por lo que la ornamentacion geométrica de los actuales pueblos primitivos, desde este punto
de vista, aparece también como una fase del desarollo de las artes decorativas, historicamente superada hace mucho tiempo y, por

ello, de una gran importancia.” RIEGL, 1980 (1893), p. 10. Sublinhados acrescentados.
% Loos é especialmente explicito a este proposito:
“El ritmo del desarrollo cultural sufre con los rezagados. Yo quizd viva en 1908, pero mi vecino vive hacia 1900 y aquel de alli en
1880. Es una desgracia para un Estado que la cultura de sus habitantes se reparta en un espacio de tiempo tan grande.” LOOS,

1999¢ (1908), p.349.
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comportamentos a diitadura do espirito do tempo, nem muito menos a desvalorizacdo simétrica dos
factos naturais no desenrolar da historia humana. A alternativa tedrica a pura psicologia evolutiva e
a sociobiologia € a sua complementagdo com um estudo da cultura que a consiga enquadrar, nos
termos aqui esbogados, no desenvolvimento do seu “hardware” funcional. A esta pesquisa tem-se
dado o nome apropriado de teoria da heranga dual, porque ela preconiza o entendimento da cultura
COMO uma segunda causa ultima a que 0s comportamentos humanos obedecem simultaneamente.
Segundo esta teoria, aquele ponto, varias vezes referido,* em que as causas para 0S
comportamentos deixam de ser genéticas para passarem a ser culturais, simplesmente nao existe:
se ha alguns comportamentos que nao dependem da cultura (como acontece com 0s da maioria
dos outros animais), 0s comportamentos culturais, esses, dependem sempre fanto da cultura como
dos genes. A teoria da heranca dual assume, em resumo, que a cultura existe como causa Ultima,
edificada sobre o condicionamento genético.® Ela encontra-se, finalmente, em condicoes de
interpretar literalmente a expressao de Pfeiffer, “a brand-new kind of evolution”, outorgando a
capacidade para aprender, armazenar e comunicar cultura (e ndo a Razao, soberana e libertadora) a
responsabilidade sobre a diferenga real que existe entre 0 Homem e a besta. A cultura ndo é
considerada como um obstaculo a consecucdo da veraade racional (como a entendia Descartes,
no seu individualismo — ingénuo, sob esta perspectiva) ou como um longo percurso de
aproximagao a essa mesma veraade (como é vista “processionalmente” pelo Hegelianismo), mas
antes um fenomeno natural, resultante da adaptacao progressiva de um animal (0 Homem) as suas
condigoes de existéncia.

Sob este ponto de vista, é a cultura, toda a cultura, antes de cada uma das suas multiplas
manifestacoes, que carece de uma explicacdo por parte da psicologia evolutiva ou da
sociobiologia. Nao faz muito sentido procurar explicar este ou aquele ornamento, a cosmofobia ou
qualquer tradigao concreta, autonomamente, sem primeiro esclarecer o contexto em que surgem.
Uma vez explicado o surgimento da cultura, todas as tradicoes, adaptadas ou ndo, tém provimento.
Por outras palavras, é a cultura em geral, e ndo particularmente o ornamento, que corresponde, no

Homem, & cauda da ave do paraiso. SO ela permite que nasgam os Significados, na verdadeira

3. Cf supra, pontos 1.2.1. e 1.4.2. deste trabalho.

% Por oposicao a imagem que se apresentou (supra, nota 31 do capitulo 5 deste trabalho) — o ¢do (cultura) puxando a
trela presa a mdo firme do seu dono (as condicOes evolutivas de sobrevivéncia) — poder-se-d imaginar,
alternativamente, que ndo ha realmente quem ndo se desvie da sua eventual rota solitdria (nem o dono nem o ¢ao)
neste “passeio” atribulado. A relagdo da cultura com a restante evolugdo natural assemelhar-se-ia preferentemente,
entdo, a dois corpos no vazio, em constante e mutua atraccao e translagao (desenvolvendo, no sistema, constantes
forgas centrifugas e centripetas, num sensivel equilibrio).
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acepgao do termo, porque ela cria o seu universo proprio, com as suas proprias regras, e € nesse
universo que existe sentido nas coisas (sentido que se torna, assim, virtualmente arbitrario para a

natureza), so que esse universo é dispendioso e invulgar.

6.7. Virtudes de uma teoria consistente da evolugdo cultural

Reconhega-se: se o esfor¢o empreendido desde o inicio desta indagagdo redunda, afinal, na
simples confirmagdo da importancia do papel da cultura (e, portanto, da historia) para a
compreensdo do ornamento e da cosmofobia, entdo pouco ou nada Se acrescentou ou sequer
esclareceu ao que ja era sabido e praticado. Sem se pretender sugerir que, de facto, se aditou algo
valioso ou inédito @ metodologia historiografica corrente, deve, pelo menos, constatar-se que a
abordagem sugerida ndo € perfeitamente indiferente ao assunto estudado.

As consequéncias da consideracdo deste ponto de vista sdo, efectivamente, discretas,
porque a sua originalidade ndo radica superficialmente na interpretagdo dos fendmenos,
particularmente no da decoragdo arquitectonica. A diferenca desta abordagem esconde-se no
subtil aperfeigoamento (acredita-se que & um aperfeicoamento) dos mecanismos mais intimos da
leitura dos factos historicos, porque sem retirar protagonismo a cultura, entende-a, realmente,
como uma manifestagdo particular da natureza. Neste sentido, trata-se duma confirmagdo ou
consequéncia pratica da tese de Schopenhauer e Freud, de que a cultura nasce, ndo através da
intervengao de uma Razdo imaculada, mas quando a natureza se volta sobre si propria, criando a
ilusdo de superar-se.

Apesar de proximas, na aparéncia funcionalista, a ecologia comportamental é praticamente
incompativel com a nocao de finaliaade, pressuposta incessantemente pela historiografia, pois
embora tanto Kubler como Steward ou Clastres falem das fungdes que encontram nos
“componentes da historia”, existe na finalidade, pressuposta por Kubler (que ele identifica como
distingdo essencial entre a historia e a biologia), uma inerente confianca na autonomia racional
consciente do individuo, que conflitua profundamente quer com a funcionalidade social, prevista
pelos outros autores, quer mesmo com a divida para com as tradicoes, que Vigotski € o proprio
Riegl reconheceram na actividade dos produtores artisticos. Através do contributo proveniente da
teoria da heranga dual, a propria ecologia comportamental se satura de sentido, pois a

funcionalidade social da arte, por exemplo, adquire perfeita coeréncia com uma visdo integrada do
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mundo, onde, no fundo, o principio darwinista da selecgdo natural se contrapGe a ideia, de cariz
mitico, de um mundo (natural ou social) desenhado por qualquer espécie de inteligéncia racional.

Crendo-se que a cultura é uma “extensao” da natureza, ndo existe motivo para isenta-la das
regras naturais, pelo que, também sobre as suas concretizagoes (correspondentes aos fenotipos de
todos 0s seres), se exerce o poder selectivo natural, mesmo que de tal nao se tenha consciéncia
plena. Da-se, assim, um significado literal ao conceito de evoluggo cultural.

Seria injusto omitir que o proprio hegelianismo pressupunha ja a ideia de evolugdo cultural,
embora, para ele, esta estivesse associada a nogao de progresso. Riegl exemplifica, sem divida,
essa visao, mas, talvez ainda inconsciente de todas as implicagoes das suas palavras, ele aponta ja
para o rumo inquisitivo que a teoria da heranca dual (notoriamente relacionada com a ideia
riegliana da “/ei da heranga e aquisicao”) haveria de explorar.®

A teoria da heranga dual propde que, tal como existem genes, cuja missao pré-programada
é, sobretudo, imortalizar-se, existem também ideias, conceitos, valores, entidades abstractas de
toda a ordem, cuja “sobrevivéncia” depende da sua capacidade para se perpetuar. Sobre estas
entidades actua, portanto, uma selecgdo razoavelmente compardvel a selecgdo natural, mas
perfeitamente independente dela, porque virtualmente independente da matéria. Richerson e Boyd

explicam-no da seguinte forma:

“We are largely what our genes and our culture make us. In the same way that evolutionary
theory explains why some genes persist and spread, a sensible theory of cultural evolution will have to
explain why some beliefs and attitudes spread and persist while others disappear. The processes that
cause such cultural change arise in the everyday lives of individuals as people acquire and use cultural
information. Some moral values are more appealing and thus more likely to spread from one individual
fo another. These will tend to persist, while less attractive alfernatives tend to disappear. Some skills are
easy to learn accurately, while others are more difficult and are likely to be altered as we learn them.
Some beliefs make people more likely to be imitated, because the people who hold those beliefs are

% Desde a primeira pagina da sua obra “Problemas de Estilo” que é evidente que Riegl concede uma consideragao
especial a ideia de que o Homem possui uma tendéncia natural para a imitagdo, que se sobrepde a propria

inventividade e que acaba por ser a constatagao que serve de base a teoria da heranga dual:
“Sin duda, algunos pueblos se adelantan a los demas, en la misma medida que, en toda época, algunos individuos mas dotados
destacan sobre sus vecinos. En cuanio a fa gran massa, lo mismo ayer que hoy, més bien imita que inventa.” RIEGL, 1980 (1893),
p. 4
“(...)no han faltado desde tiempos inmemoriales ocasiones de estimulo para el siempre despierto instinto de imitacion de/
hombre.(...)Los pueblos son demasiado desiguales en su aptitud creativa para que algunos no se hayan adelantado a los demds, y su
instinto de imitacion es demasiado poderoso para que los pueblos atrasados no hayan sequido, mediante plagios, a los que iban en

cabeza” RIEGL, 1980 (1893), p.13 Sublinhados acrescentados.
“Fs esta la evolucion natural que ya hemos representado de un modo puramente especulativo (...). La inmediata reproauccion de
los seres naturales en su completa figura corporal, por via del instinto de imitacion estimulado a la accion por un processo psiquico que

caracterizaremos més adelante (...)” RIEGL, 1980 (1893), p.20 Sublinhados acrescentados.

De notar, contudo, que, para Riegl, a imitagdo surge como consequéncia — natural — da desigualdade das
“capacidades artisticas dos povos” — também natural — (que ele chega a comparar com a capacidade artistica dos
individuos), enveredando pela viciosa nogdo de que as sociedades podem ser avaliadas com 0s mesmos critérios dos
individuos. Além disso, 0 que 0 autor considera protagonista e alvo da imitagdo € sempre um povo, & nao um
individuo, configurando, dessa forma, outra aproximagdo ao referido “animismo sobre a sociedade”.
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more likely to survive or more likely to achieve social prominence. Such beliefs will tend to spread, while
beliefs that lead to early death or social stigma will disappear. In the short run, a population-level theory
of culture has to explain the net effect of such processes on the distribution of beliefs and values in a
population during the previous generation. Over the longer run, the theory explains how these
processes, repeated generation after generation, account for observed patterns of cultural variation. ™

6.7.1. "Atomizagao” da cultura?

Uma visdo um pouco mais arrojada, a memética, arrisca uma aproximagao literal entre
evolugdo natural e evolugdo cultural, e, a semelhanga da genética (que se debruga sobre os genes
— elementos autonomos e duradouros) utiliza democriticatamente o conceito de meme (cunhado
por Dawkins) para significar estas entidades sobre as quais se exerce a selecgdo inerente a
evolugdo cultural. A memética preocupa-se, por um lado, acessoriamente, em revelar a analogia
entre 0 comportamento dos genes e dos memes, € por outro, fundamentalmente, em explicitar as
suas regras proprias e em identificar as consequéncias destas nos fenomenos culturais. Todavia,
como explicam Richerson e Boyd, a teoria da heranca dual ndo implica necessariamente a

assungao desta identidade entre genes e memes:

"Adopting a Darwinian approach fo culfure does not mean that you have to also believe that
culture is made of miniscule, genelike particles that are faithfully replicated during cultural transmission.
The evidence suggests that sometimes cultural variants are somewhat genelike, while at other times they
are decidedly not. But — and this is a big but — in either case, the Darwinian approach remains useful.
(...) We heartily endorse the argument that cultural evolution will proceed according to Darwinian
principles, but at the same time we think that cultural evolution may be based on “units” that are quite
unlike genes. We encourage you not to think of cultural variants as close analogous to genes but as
different entities entirely, about which we know distressingly little. They must be genelike to the extent
that they carry the cultural information necessary to create cultural continuity. But (...) this can be
accomplished in most un-genelike ways.”%

6.7.2. Pertinéncia da visdo darwinista

Efectivamente, ndo é imprescindivel que a cultura seja composta por (ou decomponivel em)
particulas elementares para que a abordagem proposta pela teoria da heranga dual possua uma
poderosa intercessdo potencial sobre o discurso historico. Shennan, por exemplo, procurou
exemplifica-lo, reconhecendo nela e, em geral, em toda a abordagem neo-darwinista, uma
ferramenta preciosa para a superagao da letargia em que, segundo ele, 0 pds-modermnismo colocou

a arqueologia:

“(...) the starting assumption of this book is that the main aim of archaeology is to obtain valid
knowledge about the past. (...)

To a considerable extent, archaeology has abdicated its responsibility in this respect as a result
of the rise of the post-modernism, which has largely killed off grand narratives across the social and

5" RICHERSON € BoYD, 2005, p. 6. A este propdsito, ver também GomBRICH, 1999 (1979), p. 191 e ss..
% RICHERSON e BayD, 2005, pp. 80, 81. Sublinhados dos autores.
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historical disciplines. The great materialist stories, whether the rise of civilizations or the rise of class
exploitation and capitalism, have come to be seen as Eurocentric origin myths. It is suggested that there
are no empirical foundations to knowledge, only a constant play of verbal difference, in which arguments
are endlessly undermined and exposed as situated in relation to particular contexts and interests. In
archaeology the impact of these ideas has been heralded, with some justification, as a much-needed
loss of innocence, but it has also led to a loss of nerve and a loss of direction. If the archaeology of
Eurocentric origin myths has been exposed for what it is, what sort of framework for the identification
and explanation of long-term patterns is there, in Europe or anywhere else?

The object of this book is fo propose that recent developments in the application of Darwinian
evolutionary ideas to the study of human behavior can provide such a framework. ™

Também a historia da arquitectura pode beneficiar desta visdo, particularmente no que
respeita ao estudo do uso de ornamentos. Se, como foi referido, o discurso modernista cosmofobo
se apoiava numa objectividade virtual para justificar o que, afinal, pode ser considerado como “um
novo tipo de culto, uma nova linguagem dos deuses”,*® uma pesquisa baseada nos principios
darwinistas poderd fornecer 0s instrumentos necessarios a compreensao do que se terd passado,
em termos evolutivos, e talvez seja essa a forma mais desinteressada e objectiva a que pode
aspirar actualmente a expansao do conhecimento sobre este assunto.

Admita-se que a atitude individual perante 0 ornamento é uma caracteristica que varia, ndo
consoante o gendtipo do individuo, mas consoante a sua cultura. De acordo com 0 exposto, serd,
entao, recomendavel procurar compreender a variagdo das ocorréncias, nao em termos do seu
estrito significado social e/ou individual, mas nos das potenciais implicagées evolutivas que esse
significado podera ter ao nivel da sua eventual selectividade positiva ou negativa, enquanto agente
cultural (e ndo enquanto agente biologico). Podendo parecer que se trata de uma mera
excentricidade terminoldgica, este raciocinio autoriza, contudo, que se proceda a um estudo do
passado onde ndo cabe a referida preocupagdo com a “finalidade” das realizagoes testemunhais
estudadas, libertando o discurso do risco de arbitrariedade que a presuncdo de intencionalidade

consciente, como se viu, representa.”

6.8. Consequéncias da visdo estereoscdpica sobre a realidade ornamental

Uma importante consequéncia desta abordagem é a emergéncia de um crescente sentido

critico perante a atribuigdo “classica” de protagonismo historico excepcional a personagens

%9 SHENNAN, 2002, pp. 9, 10.
“0Ver citagao de Fer a que se refere a nota 56 do capitulo 2 deste trabalho. FER, 1994, p. 167.
1 Vigotski, mais uma vez, é perfeitamente explicito, quanto a validade limitada das explicacoes que partem do

principio de que as acgGes artisticas séo resultados de opgdes conscientes:
“Nunca sabemos nem entendemos por que essa ou aquela obra foi do nosso agrado. Tudo o que imaginamos para explicar o seu
efeito vem a ser um artificio tardio, uma racionalizagdo ostensiva de processos inconscientes. A propria emogao continua um enigma

para nés. A arte consiste justamente em esconder a arte, como diz um provérbio francés.” VIGOTSKI, 2001 (1925).
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excepcionais, sem, contudo, Ihes diminuir o valor artistico. A luz das consideragdes elaboradas, o
fenomeno cosmofobo, por exemplo, ndo fica satisfatoriamente explicado como mero resultado do
trabalho “milagroso” de um punhado de personagens pioneiras, sobre-humanas e mortas (como
sdo mortos e sobre-humanos os antepassados em que as religiées reconhecem exclusivo poder
interventivo). O estudo das suas obras (factual, e nunca mitificado) permanece valido, mas a
importdncia da biografia, que Kubler desprezou, é redimensionada para corresponder ao papel
estrito que o individuo pode ter numa cadeia de evolugdo: sem duvida decisivo no seio das
contingéncias da historia, mas ndo impositivo na determinagao das estruturas conceptuais proprias
a captagdo racional da realidade. Estas s0 se podem submeter a modelos abstractos, que
consigam, como sugeria Lowie, respeitando-os, fornecer a interpretagdo dos significados dos
factos estudados® e, assim, ajudar o investigador na compreensdo estrutural das ocorréncias
historicas.

As observagoes que Simmel apresenta no seu discurso® ndo sao sendo uma proposta para
um destes modelos, que pode, de facto, proporcionar o fundamento abstracto para a compreensao
das oscilagGes recentes na atitude perante o ornamento (que a mera analise factual podia registar,
mas nunca compreender verdadeiramente) e que se sujeita docilmente aos instrumentos a que a
pesquisa darwinista recorre, nomeadamente a simulagdo. Rosaria Conte, por exemplo, refere-se ao
que chama “efeito Simmel”, ou “a complementarity between the attitude to conform to a minority

and the attitude to differentiate from the majority ™"

, & ocupa-se de compreender o algoritmo que
possa determinar esse comportamento de ambito psicolégico mas de importantes implicagoes
sociais.

A nogdo de prestigio desempenha, a este proposito, um papel fundamental e esclarecedor: a
sua consideragdo explicita deve corresponder a consideragdo do nivel cultural de evolugdo. Além
dos recursos materiais, que povoam 0 universo da natureza e da matéria, desigualmente
distribuidos, também a desigual distribuigao de prestigio manifestou e promoveu, ao longo da
historia, as desigualdades sociais. O “capital de prestigio” de cada individuo é uma importante
fonte de diferenciagao social que, apesar de evidente, resiste a consideracdo quantitativa, mesmo
por parte das ciéncias humanas, porque se torna particularmente dificil de medir. Contudo, 0s

recursos materiais ndo podem encontrar na cultura um reflexo imediato, porque a cultura €, por

“2\ler citacao de Lowie a que se refere a nota 3, do capitulo anterior. Lowig, 1961 (1920), p. 439.

* Ver citagao Simmel a que se refere a nota 5, do capitulo 5 deste trabalho.

4 CoNTE, 2003 (2000), p. 96. Sobre os modelos que traduzem matematicamente o dito “efeito Simmel” ver também,
por exemplo, CASTELFRANCHI, 2002a e b, bem como a restante obra individual e em conjunto destes dois autores.
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definicdo, uma realidade que “ignora” o material. O prestigio é o reflexo que denuncia e
acompanha, ao nivel intelectual, a posse material de recursos. Tal como a historia econdémica das
nagoes nao pode ignorar a distribuigao internacional das riquezas materiais, 0 estudo da evolugao
cultural ndo podera, portanto, pretender ignorar o papel fundamental do prestigio na explicagao,
por exemplo, das ocorréncias artisticas e, particularmente, no tema do ornamento. Shennan
demonstrou como a abordagem darwinista permite uma justa consideracdo da importancia do
prestigio para a compreensdo dos fenémenos presentes nos registos arqueoldgicos,” e € de se
reconhecer que oS mesmos argumentos se poderiam aplicar na compreensao da realidade

arquitectonica.

6.8.1. Cosmofobia, prestigio e “efeito Simmel”

Estas duas ideias (“efeito Simmel” e prestigio) aliam-se para a potencial explicacdo
satisfatoria do fenomeno cosmofobo, sob o prisma darwinista. O testemunho de Le Corbusier

permite perceber perfeitamente a sua preponderancia teorica:

"As classes também se classificam. aqueles que lutam pelo pedago de pao tém o ideal de uma
simples habitagdo decente (e adorardo ver o pior mobilidrio, Henrique Il e Luis XV, que lhes dard a
sensagdo de riqueza — ideal primdrio); e aqueles que possuem o Suficiente para poder e dever pensar
(e aspirardo a sabedoria de Didgenes).

*

Outrora o objecto decorado era raro e caro. Hoje é inumerdvel e barato. Outrora o objecto
simples era inumerével e barato; hoje é raro e caro.”*

Deste discurso pode inferir-se que 0 arquitecto trabalha em nome do prestigio, desenhando
objectos arquitectonicos raros e caros — simples — por isso devera sujeitar-se a diminuir-lhes o
exibicionismo formal, ou seja, deverd, em nome do prestigio, abandonar, tanto quanto possivel, o
uso daquilo que a sociedade identifica com ornamentos.*

Tzonis e Lefaivre testemunham, abrindo a sua obra Classical Architecture: The Poetics of
Order:

“Classical Architecture, like any other product of culture, is a social phenomenon. The origin of
the term is telling. Classical means related to the social order of the classici, the highest rank of the
hierarchical social structure of ancient Rome, juxtaposed to the lowest, that of the proletarii.”

%5 SHENNAN, 2002, p. 226 € ss.

“© e CoRBUSIER, 1996 (1925), p. 87.

" Note-se, portanto, que apesar da cuidadosa distingdo efectuada por kubler entre wtensilios, arte e moda —
correspondente a uma escala decrescente de perenidade (e de dignidade) —, a fronteira entre estes fendmenos
concomitantes é, mais uma vez, fragil, ou mesmo iluséria (como se concluiu ser aguela que isola 0 ornamento no seio
do desenho dos objectos). KUBLER, 1998 (1962), pp. 30, 43 e 59.
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e, constatando as transformagées sofridas, ao longo das eras, pelo pensamento arquitectonico, e
referindo as prolongadas pesquisas sobre a relagao entre a arquitectura classica e a evolugao

social (levadas a cabo desde a segunda guerra mundial), garantem:

“One could associate these changes in architectural thinking with the vicissitudes of the money
economy in Europe, the emergence of new social formations and new institutions, the birth of court
culture and the reopening of world market routes, the invention of credit institutions, and the need to
educate a nascent elite in such new ideas as the worth of time and profit. Finally, one could establish
how classical architecture served to bolster new forms of power, first republican, then absolutist.”*

Na medida em que o modernismo se veio opor a arquitectura classica — formulagao
questionavel, mas, de alguma maneira, subjacente a fundamentacdo tedrica modernista mais
emancipada — ter-se-a formado uma expressao propria das (para as) classes populares? Tornou-se
praticamente inevitavel a associagdo entre a emergéncia da chamada “linguagem da construgao”
(envolvendo uma latente cosmofobia) e a libertagdo dos antigos vinculos sociais da arquitectura,
sendo mesmo a sua inversao: de manifestagdo explicita das relagdes de poder, a arquitectura
passou a auto-representar-se (por intermédio da teoria) como expressao da economia da
construcdo e da funcionalidade, ou até da dindmica construtiva, com a consequente valorizagao
simbolica dos icones da velocidade, do efémero, do gigante, do impassivel, do produtivo, do
sublime (porque sobre-humano), do inumerdvel (porque imensamente numeroso), etc. Porém,
esta auto-representagao benévola, progressista e “geneticamente” democratica — mesmo quando
pragmatico instrumento repressivo (uma vez que a retorica construtiva e funcional faz pouco ou
nenhum caso da vontade individual, mesmo da dos tiranos) — estd sujeita @ mesma critica que foi
feita a toda a elaboragdo consciente e auto-persuasiva da razao: padece do cardcter ilusorio que
reveste normalmente as reivindicagdes de dominio racional sobre a moral, e desta, assim
“domesticada”, sobre as praxis.

E por isso que as palavras de Le Corbusier, funcionam como um /apsus linguae, que revela
inesperadamente as aspiragdes mundanas da revolugao supostamente benévola e democratica na
arquitectura: demarcar um territorio de prestigio que as massas, por falta de recursos ou de cultura,
nao pudessem alcangar. Mais: em lugar de superar o ornamento, como afirma conseguir,
removendo de vez a camada simbolico-ornamental que 0s objectos “ultrapassados” pelo espirito
do tempo apresentam, esta “revoluciondria” proposta sugere que, exercendo uma espécie de

politica de terra queimada, se abandone a representatividade politico-cultural do desperdicio

8 TzoNIS e LEFAIVRE, 1992 (1986), p. 1. Abordagens ao termo ordem levariam a conclusées semelhantes: existe uma
relagao fortissima entre a nogdo de ordem arquitectonica e a de ordem social. A este proposito, ver ONIANS, 1988 e
RYKWERT, 1999 (1996), tendo sempre presente a relagao entre ordem e ornamento.
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conspicuo a que tradicionalmente corresponde o ornamento (culturalmente identificado como tal),
agora ao alcance de todos, eliminando-lhe a carga simbolica prestigiante e transferindo-a para as
superficies lisas e polidas, as quais nem 0s burgueses subitamente enriquecidos saberdo

interpretar, por lhes faltar a intuigao necessaria, que s6 cabe a quem a aprende desde 0 bergo.

6.8.2. A teoria modernista como “camuflagem”

Assim interpretada, a aparente “revolugdo” estética, representada pela cosmofobia, & uma
fraude, que dissimula numa relagao imaginaria entre o desenho e o valor de uso,” uma reaccdo da
elite cultural a Revolugdo Industrial, cujas implicagdes sobre os métodos produtivos conduziram,
de facto, a degradacdo inexordvel do valor de troca dos seus produtos. Em resumo, uma visdo
hegeliana tenderia a ver na honestiaade construtiva reivindicada desde a revolugdo industrial por
Pugin, Ruskin, e outros (e que viria a ser uma ideia que “contaminaria” varias geragoes) uma
aproximagao ao dominio da Razdo sobre o mundo, tanto mais consumada quanto mais
disseminada (o que comprometeria, pelo menos parcialmente, a compreensdo dos fendmenos
verificados ap0s as primeiras criticas a0 movimento moderno); pelo contrdrio, a abordagem que
aqui se propde tendera a ver a atitude modernista, racionalista e funcionalista, nao como
manifestacdo crescente de uma “Forga Superior” (legitima), dominando a “Forca Inferior”
(ilegitima) da exibicdo do estatuto social® mas sim como um recurso extraordindrio a
camuflagem, que substitui pela pretensa honestidade construtiva a classica honestidade socio-
simbalica, sem Ihes alterar os objectivos profundos.”

Esta leitura fornecera entdo, finalmente, a chave que permitirda compreender todo o alcance

semantico da imagem que Le Corbusier oferece como exemplo:

“Pegue numa chita e inunde-a de cor; a mdquina de estampar a cobre instantaneamente com
as decoragbes mais na moda (por exemplo, a copia de mantilhas espanholas, de boraados bulgaros,
de sedas de teerd, etc.) e pode sem grandes custos dobrar o prego de venda. Estou de pleno acordo
que &s vezes é encantador, e alegre, e totalmente adequado as costureirinhas, e desejo que isso dure:
é primaveril! Mas essa riqueza de superficie, se estendiaa sem discernimento a absolutamente tudo,
torna-se repugnante e escandalosa; cheira a falsificagdo, e a bela e alegre saide da costureirinha em
seu vestido de cretone florido se torna baixa podriddo em meio aos calefatores Renascenga, 4s mesas

“ Sobre a relagdo citada, ver, especialmente Loos, 1993b (1897).

*0 Concepgao em que se apoia notoriamente o sequinte passo no discurso de Le Corbusier, por exemplo:
“Ha e surgirdo ainda consequéncias da crise que Separa uma sociedade pré-maquinista de uma nova sociedade maquinista.
A cultura deu um passo e a decoragdo hierdrquica caiu.
Os dourados se apagam e o pardieiro ndo tardard a ser suprimido.

Parece mesmo que trabalhamos para o estabelecimento de uma simples e econdmica escala humana.” LE CORBUSIER, 1996
(1925), p. 39.
5" Fica assim a descoberto a ilusdo Kanteana da fuga da imaturidade realizada pelo homem “iluminado”, para quem a
cultura nunca deixa de ser como oS arreios que condicionam o animal doméstico. Cf. KANT, 2000 (1783).
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de fumar turcas, as sombrinhas japonesas, aos pinicos ou bidés estilo Lunéville ou Rouen, aos
perfumes tipo Bichara, aos abajures tipo lupanar, as almofadas em forma de abobora, aos divas onde
se exibem 0s lamés de ouro e de prata, 0s veludos pretos com borlas de grdo-turco, tapetinhos com
cestos de flores e pombas se bejjando, lindleos estampados de fitas Luis XVI. A linda pastorinha
costureirinha de cretone florido, fresca como a primavera, parece, nessa barafunda, alguma aparicdo
repulsiva dessas vitrinas de trajes historicos dos museus etnograficos.

Nao s6 esse afluxo de falsa riqueza é indecente, mas sobretudo, e acima de tudo, esse espirito
de decorar tudo a volta de si é um espirito falso, uma abominavel pequena perversao. Inverto o quadro:
a pastora costureirinha esta num agradavel quarto claro e limpido, paredes brancas, boa cadeira de
palha ou de Thonet; mesa do Bazar de I'Hotel-de-Ville (tradigdo Luis XIll, belissima mesa) pintada de
esmalte. Uma boa lumindria bem polida, aparelho de porcelana branca; e sobre a mesa percebe-se que
trés tulipas num vaso sdo uma presenca principesca. E sadio, claro, decente. E para essa formosura,
basta tao pouco.”

A “costureirinha”, icone da pequena burguesia praticamente proletaria, mulher, ou antes,
rapariga, e, portanto, pressupostamente fragil,** é digna de admiragdo, mas apenas enquanto
objecto “encantador”, observado através da lente asséptica do alvo consultorio médico ou
laboratorio quimico, onde qualquer vinco, cor ou saliéncia é espuria e excessiva. Nesse ambiente,
onde os elementos sdo manipulados pelas pingas dvidas do investigador ou pelas niveas maos
autorizadas (a tudo!) do clinico, a personagem fraca e disponivel da costureirinha é admitida e
mesmo admirada — como Loos suporta (sem chegar verdadeiramente a admirar — assim nao lhe
autoriza a sua solene dignidade) “los ornamentos del cafre, del persa, de la campesina eslovaca”™
—, mas nunca onde a autoridade do observador “bem formado” ndo fosse suficientemente evidente
e intimidatoria: a “costureirinha” é apresentada como um peixe exotico, de aguas quentes, num
aqudrio limpido e cristalino, onde 0 herdi moderno o conseguira “agarrar” com a facilidade que o
perigoso “habitat natural” do ingénuo nao permitiria.

Mas o desvendamento desta relagao — de poder — envolvida no mais intimo (e oculto) da
teoria modernista ndao é ainda o fito Ultimo desta abordagem. Ele serve para legitimar o
accionamento da visdo darwinista sobre a economia de prestigio que a relacao social envolve, e
para descrever o papel que tanto o ornamento (seja ele o que for, materialmente) como a sua

auséncia anotada (que ndo é menos “assercdo de espécie”, nos termos de Barthes) cumprem®.

°2 LE CORBUSIER, 1996 (1925), pp. 90/91. Note-se que € reconhecido que é o uso da mdquina de estampar que torna
barata a decoragdo do tecido.

% E irresistivel introduzir aqui a potencial ligagdo simbélica que se poderd estabelecer entre esta “costureirinha” e a
ordem corintia — que também simboliza a delicadeza da juventude feminina — cujo capitel “floreado” Calimaco teria
esculpido, segundo a lenda, num arrebatamento sentimental... Repare-se, sobretudo, na exploragdo poética constante
do tema do “sexo fraco”.

> Loos, 1993h (1908), p. 354. De salientar a relagdo evidente entre a totalizagao das diferencas entre (ou no seio de)
sociedades, com a subsequente infantilizacdo de todas as variantes alternativas a proposta, sugerida por Loos, € a
ambicdo manipulatoria de Le Corbusier, que pode também ser vista como “ganancia pedagogica” de quem “educa”
uma crianga.

% BARTHES, Roland, 1981 (1967), sobretudo p. 103 e ss.

169



Cosmofobia: Fundamentos para uma ecologia do comportamento ornamental

Torna-se possivel, a partir daqui, perceber até que ponto a teoria modernista foi expressa
com base numa simplificacdo redutora da realidade, ocorrida a muitos niveis, € como so esse facto
pode permitir que fosse positivamente negligenciada a complexidade das implicagées socio-
culturais da atitude promovida, e que esta, adversaria da decoragdo, se apresentasse como modelo
contrario @ minima tolerancia ao que pudesse interpretar-se como ornamento. Uma vez cavada esta
trincheira, que, objectivando e proscrevendo o ornamento, desenha o seu proprio corpo tedrico
(exterior a ele), a cosmofobia estd pronta para constituir o pdlo de atracgao que, concretizando o
“efeito Simmel”, exerce a sua influéncia — razoavelmente distante — sobre as “massas”. Mas este
nao € necessariamente um processo premeditado, nem tampouco conduzido remotamente por
cérebros maquiavélicos e isolados numa torre de marfim. Pelo contrdrio, ele ndo resultaria sem a
conivéncia, mais, sem a participacdo, a cumplicidade militante das proprias “massas”,
supostamente “a educar”. Como qualquer ser vivo ocupa, na natureza, o nicho ecologico que Ihe
corresponde (sob pena de eliminagdo sumadria — assim “manda” a “cosmofobia natural”), assim
tambeém a rejeigdo do ornamento arquitectonico € um fendmeno que tem tendéncia a preencher o
espaco que as regras da evolugdo cultural Ihe proporcionam, e assim deve ser entendida por quem

quer realmente compreendé-Ia.
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“Chamar os corpos pelos nomes”, isto €, justificar o seu discurso pela pretensao de ele
corresponder a factos, alegando recorrer a um vinculo forte entre coisas e conceitos: eis a
confianga que a historia deposita em si propria. Seria possivel, sob este signo, acreditar que a
historia € toda descri¢do, que a arbitrariedade tende a ser eliminada do seu dominio, onde cada
objecto ou cada acgdo encontra o seu fiel reflexo em expressoes inteligiveis, causalmente inter-
relacionadas. Tal actividade seria (til, corresponderia adequadamente a secreta esperanga de
controlar o mundo, contribuindo para o desvendamento dos seus enigmas. ..

0 estudo do recurso humano ao ornamento vem perturbar essa confianga, remetendo para
nocoes ostensivamente convencionais. Tudo depende de como € definido “ornamento”, e essa
arbitrariedade mina definitivamente o discurso do investigador: se ndo se conhecer previamente o
que sdo ornamentos, o que significara dizer-se que, genericamente, 0 modernismo rejeitou o seu
uso?

Dir-se-ia que o problema se resolve com facilidade: aceite-se uma convengdo, qualquer
uma, nao é importante qual: imediatamente voltara a fazer sentido um discurso que a respeite
(mesmo que esse discurso venha a apontar contradigoes entre a teoria e certas praticas
modernistas...). Com o tempo se verificard, contudo, que o remédio envenena... A arbitrariedade
da linguagem contamina o pensamento por processos sub-repticios: a simples admissdo de
existéncia de ornamentos, associada mais ou menos claramente a dispensabilidade da sua
presenca, € uma afirmagao por direito proprio, e, como tal, esta sujeita a critica.

A tradicional identificagdao do objecto ou elemento ornamental € indissocidvel da ideia de
desinteresse artistico, e esta & incompativel com a compreensdo contempordanea do /ugar do
Homem no mundo. A arte, esforgo desinteressado, inttil, dispensavel, supérfluo, ndo tem lugar
sendo na acgdo de um Homem que se reconhece distinto da natureza, onde tal fenomeno ¢,
necessariamente, evitado com crueza barbara. Essa arte admite o ornamento precisamente porque
ele é indtil e supérfluo: é o sinal da civilizagdo (oposta a barbarie). Através do ornamento, 0 Homem
demonstra ser capaz de desafiar a natureza, desrespeitando as suas regras, que fazem dos outros
seres meros autdmatos de uma existéncia subordinada. O ser humano tem responsabilidade e
mérito porque tem possibilidade de escolha.

A rejeigdo do ornamento ndo interrompe todo este quadro: se existe escolha, é chegado o

momento de optar por ndo realizar ornamentos, justamente porque, com o desenvolvimento
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tecnologico, ele deixou de ser sinal de autonomia. A maquina (ou a alienagao do trabalho humano)
“naturaliza” o ornamento, faz dele uma sua consequéncia natural, por isso ha que desconfiar dele.
Ha que resistir ao retrocesso: a vulgarizagdo do ornamento, a facilidade de o possuir, rouba-lhe a
justificagao retorica emancipadora. A distingao essencial entre 0 Homem e a natureza permanece,
entretanto, incolume. A maquina e a organizagao industrial nao exigem sobriedade ornamental, elas
substituem o ornamento. O anonimato e a auséncia de referenciacdo local sdo provas suficientes
de que o Homem contemporaneo educado é distinto da natureza. Esse Homem ndo vive para si
proprio, como € proprio das bestas, ele € uma mera pega da sociedade, onde desaparece, € essa
sociedade € o suporte da cultura industrial.

0 recurso do discurso modernista de rejeigdo do ornamento a expressdo da “linguagem da
maquina” ou da “linguagem da construgdo” ndo significa que se acredite que a maquina é incapaz
de realizar ornamentos — seria prova de insanidade —, antes pelo contrario: vulgariza-os. Os valores
que presidem a este discurso sdo 0s valores antigos: a “dignidade” do homem corresponde a sua
capacidade de se manter autbnomo da natureza.

Mas os valores antigos sao valores miticos: a distancia entre 0 Homem e a natureza decorre
apenas de ele ndo compreender como poderia a natureza interceder na criagao da cultura. O
contacto permanente com uma realidade natural de mais curto prazo do que o0 necessario para a
visibilidade incontestavel de mecanismos autométicos de evolugao, como o da selecgdo natural,’
faz com que se atribua a natureza uma estabilidade tal que s6 a intervencao do “sobrenatural” — de
ilimitado poder criativo — permite explicar o devir. A admissao desta ascendéncia sobre-natural
dos fendmenos mundanos estende-se “naturalmente” sobre a origem do poder politico, da cultura
e da arte, e esse facto permite conceber objectos afastados da estrita I6gica natural.

A indesmentivel secularizagdo das instituicoes sociais e a consequente remissao das
convicgOes relativas a divida do sentido para a esfera privada da existéncia do individuo néo
perturbou substancialmente a sobrevivéncia dos velhos valores, porque a propria experiéncia
individual parece contradizer a logica que a razao cientifica se esforga por encontrar na natureza: as
escolhas que cada um faz, muitas vezes aparentemente contra tudo e contra todos, a singularidade
da inusitada disseminacdo da diferenga das (e nas) sociedades humanas (a multipla expressao

cultural), o apelo altruista para a coesdo social ou para a prossecugao de objectivos com poucas

" A escala do directamente perceptivel — tanto em termos estritos, das dimensdes espaciais, como em termos
alargados, da dimensdo temporal — delimitando o territério da experimentacdo empirica possivel, determina também,
em larga medida, o dominio da acgdo estrita da natureza, para além do qual se estende a imaginagao mitica.
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ou nenhumas contrapartidas materiais, tudo isto concorre para que as ciéncias que se debrugam
sobre a realidade humana resistam a por em causa a distingao essencial que separa 0 Homem da
restante natureza, tornando-se permedveis a uma linguagem que assume a partida essa mesma
distingdo como premissa essencial de uma grelha conceptual discretamente actuante. O
ornamento e/ou a sua auséncia desempenha aqui uma fungao testemunhal: marca indelével da
independéncia da vontade do Homem, confirma a rebeldia que o mito ancestral concebera e
materializara no papel ritual da arte.

No trabalho que agora se apresenta, sugeriu-se uma perspectiva alternativa sobre a realidade
ornamental, propondo-se a concretizagdo de um esforgo coerente no sentido de propiciar uma
visdo estereoscopica sobre este capitulo da vivencia humana. O primeiro passo consistiu na
constatacdo da verosimilhanga do panorama referido (enquanto descrigdo da motivagdo pré-
consciente das atitudes diante do ornamento), cuja consisténcia permitiu integrar numa mesma
logica (de pretensa autonomizagdo da acgao humana relativamente a natureza) tanto o recurso
sistematico ao ornamento em épocas mais remotas, como a positiva proscricdo da sua utilizacao a
partir da agudizacdo das consequéncias proprias da Revolugdo Industrial. Contudo, embora esta
perspectiva implique uma atitude substancialmente céptica relativamente aos discursos correntes
da historia e, sobretudo, aos da teoria artistica, cujas conclusdes assertivas se enraizam numa
matriz de que se desconfia por principio, ndo se pretendeu enveredar pelo cinismo radical e
niilista; ndo sem antes experimentar o recurso a aplicagao das leis proprias do devir natural (hoje
de um poder explicativo muito abrangente) sobre a realidade cultural, que suporta 0 ornamento.

Rejeitando perspectivas essencialistas dogmaticas, soube reconhecer-se que a escala que
pretende aferir a aproximagao sucessiva do Homem a um absoluto racional (partindo de uma
condicdo verdadeiramente infra-humana) traduz uma visdo etnocéntrica marcadamente ocidental
ou europeia, de cariz auto-legitimador. Em seu lugar, procurou viabilizar-se a consideragao de uma
continuidade de outro tipo, ndo orientada por nenhum poder excepcional (cuja atraccao pela
“perfeicao” fosse a fundamental forga motriz), mas antes assumidamente pactuante com a
realidade concreta.

A inclusdo do Homem num continuum, frequentemente rejeitado, entre ele proprio e 0s
outros seres naturais permitiu, por um lado, reconhecer no estudo recente da biologia evolutiva e
na genética um campo alargado de pesquisa relevante para a compreensao do desenvolvimento de
comportamentos e caracteristicas aparentemente improvaveis, e, por outro, identificar e descrever

com maior objectividade a dimensdo da especificidade humana no contexto natural —a emergéncia
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do fenomeno cultural —. Evidentemente, o desenvolvimento deste raciocinio ficou muito aquém da
necessaria descrigao exaustiva dos seus mecanismos e, sobretudo, da indispensavel comprovacao
empirica da sua eficacia operativa na compreensdao do processo que conduziu o devir do
comportamento artistico diante do ornamento. A principal preocupagao deste trabalho concentrou-
se, antes de mais, na fundamentagao tedrica de uma abordagem descomprometida com 0s
preconceitos correntes, que, partindo da irreconcilidvel divisdo entre 0 Homem e a natureza, mais
ou menos explicita, e mais ou menos dogmdtica, condicionam decisivamente a integragao da
actividade humana numa logica mais geral de gestdo dos comportamentos. A exploragao
minuciosa dos mecanismos proprios desta gestao, que obviamente extravasa substancialmente o
campo do ornamento e da arte, esta em curso em dominios tao proximos ou tdo distantes da teoria
artistica como a psicologia evolutiva, a ecologia comportamental e a arqueologia, € as suas
consequéncias sobre a primeira nao poderdo ser ignoradas.

Assim, em lugar de ceder a tentagdo de recusar qualquer hipotese de aprofundamento do
conhecimento objectivo sobre a origem profunda do ornamento — como poderia sugerir a critica a
tradicdo ingénua de descricdo da historia como uma sucessao triunfal de obras excepcionalmente
clarividentes — procurou reforcar-se o elo quebrado entre 0 nome e o corpo da arquitectura,
recorrendo a presente disponibilidade de instrumentos habitualmente afastados das preocupagoes
dos investigadores desta area.

A motivagao para a criagdo dos ornamentos ndo foi confiada & intervengdo do génio
prometaico sendo em termos metaforicos. Considerou-se, em alternativa, uma “vontade”
elementar, ndo superada, mas consumada, através da cultura, tanto na producdo de ornamentos
guanto na sua rejeicdo liminar. Em vez de aceitar acriticamente a aparéncia de fransformagao
essencial do comportamento ornamental, e a consequente fronteira entre dois universos
profundamente distintos (um, decorrente da acgao de forgas teltricas, propicio ao ornamento; e
outro, permeavel apenas as mais insuspeitas intengdes racionalizadoras, engendro da cosmofobia),
sugeriu-se que as mesmas forgas teldricas sao responsaveis tanto pela isengao ornamental, como
pela decoragao profusa, dependendo o resultado da sua acgao mais do contexto em que actuam do
que da intencionalidade consciente do autor sobre o qual se exercem. Estas forgas, eminentemente
inconscientes, por definigdo, fazem parte do conjunto alargado de condicionantes que pendem
inexoravelmente sobre todo o devir mundano, e ndo estao de nenhuma maneira isoladas daquelas

que intervém sobre a evolugdo material bioldgica.
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A continua procura de prestigio entre pares (seres biologicamente idénticos), longe de
constituir o dominio exclusivo da “corrida ao ornamento”, adapta-se com naturalidade ao
despojamento ascetico, desde que este seja reconhecido institucionalmente como uma
caracteristica merecedora de veneragdo. Ora, a teoria artistica e arquitectonica € a arena
institucional perfeita para a prossecugao desta consagracao oficial, e, uma vez atraida para o
reconhecimento de um estatuto privilegiado a austeridade decorativa (seja ela o que for, em termos
definitivos), tal austeridade servira de modelo comportamental abstracto para a acgdo dos
individuos aos quais seja comunicada e perante os quais se lhe associe, de maneira mais ou

menos racional ou convencional, a manifestagao de proeminéncia social.
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