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Figura 1 - Sujeito. Fonte: Do autor, 2019.
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RESUMO

Ao vermos uma imagem somos imergidos em um mundo muito mais complexo que a filosofia
ocidental costumeiramente considerou. Tal balizamento responsavel pela sua subjugagdo
perante o pensamento influiu diretamente nos modos de ver o mundo, assim como ser nele e
para ele. Partindo do questionamento acerca do papel da imagem no pensamento ocidental, a
presente dissertacdo busca tragar um caminho filos6fico no qual se inter-relacionam os modos
de ver, ser e fazer, com enfoque especifico no fazer arquitetura. Partindo da localizagdo da
imagem e sua conceituagdo cabivel, o estudo propde-se, a partir de Descartes, Leibniz e
Deleuze, construir um percurso sobre o sujeito e seus regimes de visualidade, delineando um
possivel alargamento do sujeito e sua visdo do mundo — possibilitando novas criacdes de si
mesmo e dos objetos arquitetonicos que nos rodeiam. O presente trabalho também esta alinhado
com o pensamento tedrico do arquiteto francés Bernard Cache, que a partir da Dobra deleuziana

constitui novos modos de imagens € novas poténcias a arquitetura, seu pensar ¢ agir.

Palavras-chave: Imagem. Dobra. Leibniz. Deleuze. Bernard Cache.



ABSTRACT

When looking at the image, we are immersed in a much more complex world than western
philosophy used to consider. Such a guideline responsible for its subjugation before thought
directly influenced the ways of seeing the world, as well as being in it and for it. Starting from
the questioning about the role of the image in western thought, this dissertation seeks to outline
a philosophical path in which the ways of seeing, being and doing are interrelated, with a
specific focus on making architecture. Based on the location of the image and its appropriate
concept, the study proposes, based on Descartes, Leibniz and Deleuze, to build a path over the
subject and its visual regimes, outlining a possible enlargement of the subject and his view of
the world, enabling new creations of himself and the architectural objects that surround us. To
this end, the thought of the French theoretician and architect Bernard Cache is taken into
account, which, from the Deleuzian fold, constitutes new modes of images and new powers for

architecture, its thinking and acting

Keywords: Image. Fold. Leibniz. Deleuze. Bernard Cache.



Figura 2 - Triptych 1983, Francis Bacon, 1984.
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There is no way to perform architecture in a book. Words and drawings can only
produce paper space, not the experience of real space. By definition, paper space is
imaginary: it is an image. (Bernard Tschumi, Advertisements for Architecture, 1976-7)
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Prefacio ou sobre a afetividade do estudo

Acredito que, contrariamente ao desenvolvimento académico padrdo, para iniciar um
estudo como este € necessario construir um a priori. Nao um recheado de grandes citagdes ou
delineando todo o escopo que serd trabalhado como manda a cartilha — isso ficard para depois
—mas sim um trazendo a luz aquilo que move o autor, que me move. Ao mostrar isto ao leitor,
mesmo que brevemente, creio estabelecer uma aproximagdo com a temdtica de modo mais
afetivo, enaltecendo e pré-justificando diversos recortes escolhidos na sequéncia dos atos. Se,
como diria Paul Valéry, o artista traz a si mesmo na obra, ndo vejo motivos pelo qual aqui, no
ambito académico, em seus aparatos, tenha-se subjugado a poética e a subjetividade de sua
maneira de produzir. Essa perspectiva, inclusive, este ato, ja diz muito sobre o estudo em si.
Nao hei de renegar a certa obscuridade ou subliminaridade o poético, o criativo, o subjetivo,
mas, em um movimento pivotante, os trarei para perto de mim, apropriar-me-ei deles, pois deles
sou constituido em esséncia. Entretanto, tampouco irei negligenciar a rigorosidade
metodoldgica necessaria a um estudo académico como tal — aqui ndo se roga a escolher apenas
um caminho. Me jogo perante um labirinto infinito de possibilidades. Nao ha um em detrimento
do outro. Nao ha dialética, caminho linear unico... o que ha sdo saltos tigrados, zigue-zagues,
idas e vindas que, com efeito, busca um pensamento complexo! em seus paradoxos e
diversidades, um pensamento que se utiliza da complementaridade dos contrarios, uma postura

pos-estruturalista.

Assim surge uma inquietacdo que transpassa os modos operantes académicos, a
constituicdo do saber, suas linguagens e atos, que transita por uma preocupacgao epistemoldgica
em uma guinada ao aberto, ao dobrével, ao poético, ao estético, a imagem. Falaremos, ¢ claro,
de arquitetura, mas em principio nossa inquieta¢do nao passa por ela, tampouco se finda ai.
Atravessa a arquitetura, atravessa pessoas, o tempo, torna-se acontecimento. Pensar a imagem
em arquitetura me veio desta forma: atravessamentos cotidianos, acontecimentos, encontros
atuais, reais. Nao foi fruto de perdas de sono, noites em claro dignas dos maiores

tensionamentos a partir dos quais o novo surge. Nao foi algo somente ativo, foi algo atento:

''[...] a um primeiro olhar, a complexidade é um tecido (complexus: o que é tecido junto) de constituintes
heterogéneas inseparavelmente associadas: ela coloca o paradoxo do uno e do multiplo. [...] a complexidade ¢é
efetivamente o tecido de acontecimentos, agdes, interagdes, retroagdes, determinacdes, acasos, que constituem
nosso mundo fenoménico. [...] com os tragos [...] do emaranhado, do inextricavel, da desordem, da ambiguidade,
da incerteza... (MORIN, 2005 apud_ VASSAO, 2008, p.56)
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encontro, evento catartico que surge como espanto exclamativo do primeiro movimento

filosofico, seguido do, igualmente potente, interrogativo. Que imagem! Que imagem?

Elemento estranho, extranéus, que ¢ de fora, estrangeiro, étranger, esta € o seu lugar,

lugar da imagem, esse é o meu lugar. Fitamo-nos entre fronteiras, KOYAANISQATSI? (1982)
e eu (1992).

Figura 3 - Cenas filme Koyaanisqatsi (1982). Fonte: Compilagdo do autor.

2 O nome do filme, Ko.yaa.nis.qatsi, derivado da lingua Hopi significa: “n. 1. Vida louca. 2. Vida tumultuada. 3.
Vida em desintegracdo. 4. Vida desequilibrada. 5. Um estado de existéncia que exige outro modo de viver.” Dando
toda 0 enunciado estético da obra de Reggio e Glass. Disponivel em:
https://www .koyaanisqatsi.org/films/k defs.php. Acesso em 14/08/2020.
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O primeiro filme da trilogia QATSI, fruto da parceria entre o diretor Godfrey Reggio
e o compositor Philip Glass, se mostra uma sinfonia visual sem precedentes. Critico e cético,
faz o seu parecer de seu tempo, desencanto, descontento, o homem moderno que nao fora capaz
de solucionar os problemas do mundo tal qual Deus, e com isso se viu desamparado,
desorientado, com suas bases arrancadas de si; utopias transformadas em distopias, prentincios
do fim dos tempos, do colapso, uma visdo apocaliptica® da colisio entre um mundo urbano,
tecnologico e um mundo ambiental, natural, capaz de mover a mente, o corpo, o estbmago. Um
entorpecente paradoxal que me deixa dormente a0 mesmo que me energiza. A for¢a da natureza,
da humanidade da imagem. Humano em seu esplendor, entre escalas, entre caminhos, fatos,
curvas e mundos. Um todo sem o qual ndo haveria os porqués — por que existir, estar presente:
a arquitetura, o sujeito, o mundo, a imagem. Sem o qual restariam ruinas, emergiria o branco

cegante, o negro obscuro, um tudo-nada inacessivel aos olhos e ao corpo.

Mas nao temos tais ruinas, ndo as possuimos. O que constitui nossas posses? O que
possuo? O que carrego? Tenho o ruido fragmentado e perdido do sujeito contemporaneo, em
contraposi¢do a uma sociedade material/ista, monolitica de escalas jamais vistas. Megalopoles,
arranha-céus, viadutos e estradas. Temos a propaganda, outdoors, fotografias e temos a arte em
suas linguagens. E todo este conjunto, todo um contexto imagético que me rodeia, que me

engloba e me constitui a0 mesmo tempo que o constituo igualmente.

Desta forma as imagens me consomem ¢ nos retroalimentamos, neste jogo perpétuo
em que ela me atrai — chama sussurrando por entre as frestas do meu ser; dancamos por entre
todas as curvas, por todos os infinitos, todas as realidades possiveis e impossiveis. Retencao,
captacdo... um fascinio feito o fogo, a lareira. Tém algo de lar* nelas, de interior. Elas retinem
e convergem olhares. E dificil ndo se deixar levar, ainda mais em nossos tempos desguarnecidos

de uma simples sombrinha em uma “chuva infinita de imagens”.>

3 As Profecias HOPI utilizadas por Reggio no filme dizem as seguintes palavras; “Se escavarmos coisas preciosas
da terra, estaremos chamando o desastre. Perto do dia da Purificago, havera teias de aranha prolongando-se de
um lado para outro do céu. Um recipiente de cinzas podera um dia cair do céu e podera queimar a terra e agitar os
oceanos.”, ndo como texto, mas tradi¢do verbal estabelece-se os signos entre o mito e o real, entre a imagem e o
concreto, signos convergindo na producdo cinematografica. (Koyaanisqatsi, 1982)
4 “Fustel de Coulanges em seu celebre livro A cidade antiga nos explica detalhadamente sobre a origem e
significado da palavra lares, a qual estava diretamente associada ao fogo sagrado. Todas as casas dos gregos ou
dos romanos possuiam um altar; e nesse altar devia haver sempre restos de cinzas e brasas. Era obrigac@o sagrada
do dono de cada casa conservar o fogo, dia e noite. O fogo s6 deixaria de brilhar sobre o altar quando toda familia
houvesse morrido; lar extinto, familia extinta, eram expressdes sindnimas entre os antigos.” (Fudo, 2012a)
5 (Calvino, 1988)
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E o afeto, a afetaciio por elas e para elas. E o abrago amoroso que comporta a mim, a
arquitetura, a imagem. Ato que surge como questdo ontologica: diz respeito a mim, a
constituicdo do Eu, do sujeito e seus sistemas complexos. E transita pelo quesito epistémico:
discursivas do conhecimento, seus modos, suas narrativas, suas abordagens, que em uma tor¢ao
de mundo se faz capaz de erigir o lugar da imagem, o meu lugar. Novas praticas, novas visoes,
novas dobras... um exercicio neobarroco pos-estruturalista por entre um labirinto que ha de ser
dobrado, redobrado, desdobrado. Modos de ver, modos de fazer, modos de ser. Um novo eu,

uma nova arquitetura.
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1. Introducao

A idade da razdo (...) seria entdo a idade em que sabemos reprimir essa tendéncia
primitiva de expressdo emogoes. (Didi-Huberman, 2016 p. 17)
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1.1.

Do problema identificado

A postura ocidental tradicional insiste, teimosamente, em que a linguagem e o
pensamento sdo fendmenos psicoldgicos puramente incorporeos e nao associados ao
corpo. De acordo com essa postura, existem coisas materiais tangiveis, por um lado,
¢ 0 pensamento ndo associado ao corpo, por outro (...). (Pallasmaa, 2013 p. 27)

Conforme vemos nas palavras do arquiteto e tedrico finlandés Juhani Pallasmaa, nos

encontramos em um contexto ocidental no qual tem-se, como estatutario, a dicotomia entre o

pensamento e a sensibilidade, entre ideia e corpo, entre lingua e imagem. Mas, ndo apenas a

divisdo se impde, como também sua consequente hierarquizacdo em que a imagem, como

componente do sensivel, toma um carater infrapensavel, sujeita ao erro, ao falso e desta forma

precisando estar alhures do pensamento filoséfico.

Desde Platdo [Platdo colocou a imaginagdo em ultimo lugar entre as faculdades
mentais], os filésofos condenam o recurso ao imaginario como uma forma inferior de
atividade mental — na melhor das hipéteses, uma muleta para, e, na pior, um
empobrecimento da reflexdo pura. O pensamento filosofico, proclama Martin
Heidegger, ¢ “desprovido de charme e pobre em imagens”. Permanece discutivel,
porém, se existe ou pode existir algo como um pensamento estritamente desprovido
de imagens, um pensamento que dispense as imagens por completo, para se tornar “o
pensamento pensado a si mesmo”, na declaracdo provocativa e reveladora de
Aristoteles. (Casey, 1976, 0. X apud_ Pallasmaa, 2013, p. 31)

A imagem e a imaginagdo nao postularam, majoritariamente, lugar no pensamento

ocidental. E quando o fizeram fora sempre como uma triste sombra gerada pela luz do

conhecimento®. Neste exercicio estritamente racional, a cautela aplicada a imagem fez com que

ela fosse de certa forma amputada do humano, retirando-lhe toda sensibilidade.

Estamos diante do problema de expressdo metafisica da realidade. A filosofia
tradicional, pela propria indole dos procedimentos julgados compativeis com a
racionalidade, nunca concedeu a imagem ¢ a imagina¢do um papel importante no
conhecimento. (...) Quanto a imagens, que pudessem expressar realidades, a filosofia
sempre as tratou com extrema cautela, quando ndo as desprezou inteiramente. (Silva,
2005 p. 13)

Neste contexto, nos parece que o problema reside na posicao a qual a imagem foi

subjugada no pensamento ocidental, periférica ao sujeito e ao conhecimento, deslocada do

humano. E quando nele presente o ¢ como bergo de seus erros, confusdes e desorientagdes.

As imagens querem direitos iguais aos da linguagem e ndo simplesmente serem
transformadas em linguagem. Elas ndo quere ser nem igualadas a uma “historia das
imagens”, nem elevadas a uma “historia da arte”, mas sim serem consideradas como
individualidades complexas ocupando posi¢des de sujeito ¢ identidades multiplas.
(Mitchell, 2015 p. 186)

¢ (Debray, 1994)
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Destarte, se faz possivel elencar algumas questdes inerentes ao problema identificado,

as quais se propdem responder por meio da pesquisa. Como inquietagdo principal temos a

seguinte pergunta: a imagem pode ser considerada elemento filos6éfico metafisico, e assim
estabelecer relagcdes com o sujeito, sendo dele constituinte?

Os debates sobre a imagem, novos ou antigos, sdo frequentemente debates em torno

dos lugares e dos espagos aos quais atribuir as imagens. Por essa razdo, os

pensamentos da imagem raramente foram pensamentos a partir da imagem (ou

segundo a imagem, para falar como Merleau-Ponty), mas consistiam antes em uma

inser¢cdo desse objeto incomodo e perturbador em uma ordem de saberes ja
estabelecido. (Alloa, 2015 pp. 11-12)

Se compreendermos que “a filosofia é reflexdo sobre uma experiéncia nao-
filosofica”’, podemos transitar da questdo postulada acima a arquitetura seguindo o fluxo

inverso ao comumente exercido, como afirma Alloa.

Todavia, desdobrando teoricamente o pensamento acerca da imagem, surgem
questionamentos complementares sobre como a arquitetura pode tomar partido das relagdes
entre sujeito e imagem a fim de estabelecer novas possibilidades teérico-praticas para sua
disciplina. Encontramos nesta direcdo uma 4rea de pesquisa aberta a contribuigdes, tendo em
vista o estado no qual o pensamento arquitetonico se mantém, majoritariamente, embasado em
principios do movimento moderno em seus aspectos sociais, técnicos e formais, sendo urgente,
assim, estabelecer novos campos investigativos, ainda ndo aprofundados, e estruturas que

permitam respostas arquitetonicas atualizadas e contemporaneas.

1.2. Da postura e do método adotados

O que se propde, uma vez estabelecido o problema e as questoes erigidas a partir dele,
¢ uma investigagdo tedrica-explanatoria pela qual se encara a pesquisa de modo critico-
analitico, apresentando-o de forma descritiva e, restringindo-se ao levantamento bibliografico,
objetivando explicitar as questdes urgentes acerca do tema. A partir disso busca-se gerar
intersec¢des teoricas com o intuito de fundamentar intencionalmente um raciocinio que

promova a compreensao desejada.

7 (Laterza, 1991 p. 15)
19



Estabelecidas tais premissas, seguimos para a descri¢do dos objetivos do trabalho,
neste caso as relagdes entre ver, ser e fazer arquitetura. Porém, ndo a partir da delimitagdo de
um pensamento monolitico linear que estabelece causas e efeitos diretos, mas uma investigacao
entre texto-imagem em uma postura pos-estruturalista de busca pela diferenca, na qual diversas
possibilidades surgem delineando abordagens em poténcia a novos pensamentos e realiza¢des
arquitetonicas, nas relagdes filoséficas-arquitetonicas entre imagem, sujeito e arquitetura. Desta
forma, instrumentaliza-se a postura a partir do procedimento de revisdo bibliografica e

articulagdo conceitual entre as partes.

1.3. Do encontro tedrico

Adotar uma postura pds-estruturalista ndo diz respeito apenas a abordagem e ao modo
de olhar a pesquisa, mas também sob qual texto e olhar deve mirar, de forma a acolher a
abordagem e ser acolhido por ela. Dito isso, a presente dissertacdo pretende ser
majoritariamente pos-estruturalista, especificamente a partir do pensamento do filésofo francés
Gilles Deleuze.

Sabemos que alguns filosofos no decorrer da histéria dedicaram-se a imagem,
desenvolvendo sistemas a ela, majoritariamente, “de orientagao fenomenologica, como Jean-
Paul Sartre, Gaston Bachelard, Edward S. Casey e Richard Kearney”*, assim como os filésofos
Henri Bergson e Walter Benjamin. Logo, mesmo que longe de ser um campo hegemonico na
disciplina filosofica, fica claro que “a questao da imagem ndo tem um lugar univoco e ndo pode,

consequentemente, ser enfrentado como um problema coerente

, possibilitando, dessa forma,
avangos a campos ainda ndo explorados teoricamente. O que nos leva ao pds-estruturalismo e
a filosofia da diferencga de Deleuze.

Deleuze dedicou parte de sua filosofia ndo apenas a imagem — Cinéma 1 - L’Image-
mouvement (1983), L’Image-temps (1985) — como introduziu as artes em seu sistema,
dedicando-se a literatura - Proust e os Signos (1964), Kafka. Por uma literatura menor'? (1975)
— e as artes visuais — Francis Bacon: Logica da Sensagdo (1981) — de onde surge 4 Dobra:

Leibniz e o barroco (1988) na qual nao se dedica apenas a uma linguagem, mas a todo um

sistema filoséfico-artistico no qual a arquitetura se inclui.

8 (Pallasmaa, 2013 p. 32)
% (Boehm, 2015 p. 24)
19 Junto a Félix Guattari.
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A Dobra salta aos olhos na obra de Deleuze ao se localizar na maturidade e ampla
envergadura que o pensamento do filosofo atingiu nos anos 807/, assim como instaura contatos
com as artes de forma a destacar percepgdes e afecdes, “que transbordam para novas formas
com o pensar filosofico, como devires e poténcias para o pensamento se orientar em meio ao
plano imanente erigido”!2. Assim sendo, 4 Dobra parece-nos o livro mais “arquitetonico”'* de
Deleuze e, se ndo o mais imagético, aquele que abre a novas possibilidades a imagem.

A partir disso, o que se delineia ¢ uma abordagem que vai do meio as pontas. 4 Dobra
de Deleuze nos faz retornar & Monadologia (1714) de Leibniz e avangar ao Earth Moves (1995)
de Bernard Cache. Leibniz entdo nos retoma as Meditagoes (1641) de Descartes, encerrando
dessa forma nosso escopo bibliografico principal. Ou seja, posto de outra forma, Deleuze nos
leva a Leibniz que nos leva a Descartes que retornam a Deleuze para nos levar a Bernard Cache:
entre o classico, o barroco e o neobarroco, buscando suas diferengas, seus entre lugares e as

aberturas nas quais se possa criar novas filosofias, imagens e arquiteturas.

1.4. Dos objetivos

O objetivo geral da presente dissertagdo ¢ localizar a discussdo da imagem no campo
filosofico-arquitetonico a partir das relagdes sujeito-imagem, estabelecendo um tripé
indissociavel entre ver, ser e fazer arquitetura. A partir disso busca-se delimitar objetivos

especificos capazes de induzir ao objetivo geral seguindo a ordem abaixo:

e Delimitar conceitos de imagem relevantes para o presente texto, localizando-os
enquanto discussao filoséfica, especificamente metafisica;

e Revisar as perspectivas metafisicas classicas do sujeito e suas relacdes com a imagem,
especificamente em Descartes ¢ Leibniz;

e Revisitar a perspectiva barroca inserida por Deleuze e suas relagcdes com o sujeito e a
imagem;

e Analisar e relacionar o pensamento de Bernard Cache acerca de novos paradigmas da
arquitetura que partem de um pensamento barroco e da Dobra de Deleuze executando
um pensamento neobarroco;

e [Estabelecer possibilidades arquitetonicas a partir das relagdes sujeito-imagem dos

paradigmas cléssico, barroco e neobarroco.

! (Ferraz, 2010)
12 (Ferraz, 2010)
13 (Rajchman, 2000)
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1.5. Da organizac¢ao da dissertaciao

A presente dissertagdo se estrutura em trés partes, cujos capitulos e contetido sdo

apresentados a seguir (Figura 5).

da qualidade imagética

imagens possiveis; imagens cabiveis

metafisica da imagem

da camara’ daimagem

Descartes

L=
Deleuze e a Dobra
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Figura 4 - Representacgdo visual da estrutura da dissertagdo. Fonte: Do autor, 2020.

O inicio do estudo, parte 01 — “Ver”, procura estabelecer uma delimitagdo sobre o
entendimento de imagem a partir da apresentagdo de seus conceitos e suas implicagdes no
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decorrer da dissertagdo, localizando-a no campo da filosofia como embate metafisico, provendo

assim base de compreensao e suporte as partes seguintes nas relagdes entre visualidade e sujeito.

Na sequéncia, a parte 02 — “Ser”, busca, a partir da revisdo bibliografica, construir o
panorama filoso6fico no qual se insere a imagem e suas relagdes com os modos de ser,
subjetivacao e sujeito da metafisica classica de René Descartes — Meditagcoes Metafisicas (1641)
e Gottfried Wilhelm Leibniz — Monadologia (1714), destacando elementos de diferencas em
seus paradigmas e possibilitando conexdes com o pensamento barroco construido por Gilles
Deleuze em A Dobra: Leibniz e o barroco (1988), em um outro olhar sob a obra de Leibniz,
inaugurando o conceito da Dobra como ponto de inflexdo do pensamento acerca do sujeito e a
imagem. Portanto, do classico ao barroco tentamos evidenciar afeccdes e regimes de

visualidades a serem explorados nos modos de fazer e pensar arquitetura.

Na parte 03 — “Fazer”, procura-se localizar o problema da imagem e do sujeito no
campo arquitetonico estabelecendo um novo paradigma acerca do pensar e fazer arquitetura
baseado no pensamento de Bernard Cache em Earth Moves: The Furnishing of Territories
(1995), assim como desenvolver compreensdes acerca das arquiteturas possiveis dentro dos
escopos tedricos delineados anteriormente — Descartes ¢ a camara escura; Leibniz ¢ a casa

barroca, Cache e o mobiliario.

Por fim, buscar-se-4 tracar as consideragdes finais deste trabalho tedrico-exploratdrio
identificando lacunas remanescentes como também possiveis desdobramentos que o texto deixa

em aberto para desenvolvimentos futuros.
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2.  PARTEI-VER

Ndo se olha a imagem como se olha um objeto. Olha-se segundo a imagem. (Maurice
Merleau-Ponty apud Alloa, 2015, p. 7)
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2.1. A imagem

Possuimos uma vivéncia cotidiana com as imagens, possivelmente nenhum individuo
tenha dificuldades em entender, ao menos em seu sentido vago, do que se trata essa palavra e a
quais objetos ela se relaciona. Contudo, essa imersdo ubiqua acaba por banalizar seu conceito,
esvaziando-o e impedindo maiores reflexdes. “A nocao de ‘imagem’ muitas vezes ¢ entendida
como uma simples superficie rasa e passageira da comunicagdo visual e da representagdo
artistica. ”'* Contudo, é importante asseverar que a nogdo de imagem remete a diversas
realidades e sentidos diversos em contextos variaveis. Desta forma, ¢ certo que “se pode chamar

de filosofica a questdo da imagem e das imagens, !

que para além de seu reconhecimento “em
suas fungdes perceptuais, miméticas e mnemonicas”'® tem algo a mais a ser e a dizer. Existe
algo mais profundo na imagem que, como afirmamos anteriormente, foi negado pela filosofia

ocidental. Assim se faz urgente, primeiramente, delimitar esta imagem de que falamos.

2.2. Da qualidade imagética

Falarei de imagem, de mim, de vocé. Porém, o que exatamente direi? Por onde comeco

esse intento quase ode a esse ser? Comeco, acredito que, pelo meio, no século XIX.

AN EXPERIMENTATION IN THE CINEMATIC COMMUNICATION
Of visual phenomena

WITHOUT THE USE OF INTERTITLES

(A film without intertitles)

WITHOUT THE HELP OF A SCENARIO

(A film without a scenario)

WITHOUT THE HELP OF THEATRE

(A film without actors, without sets, etc.)!”

Quando o cineasta soviético Dziga Vertov insertou estas palavras no inicio do seu
célebre O Homem da Camera — original Cheloveks kino-apparatom — realizou uma operagao

muito mais profunda que preceder suas imagens em movimento com um texto. Em um

14 (Pallasmaa, 2013 p. 11)
15 (Boehm, 2015 p. 24)
16 (Pallasmaa, 2013 p. 32)
17 (Vertov, 1929)
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momento ja deslocado cerca de 30 anos da primeira revolugao cultural trazida pelo cinema, e
pela revolugao cientifico-tecnoldgica do fin de sciecle, estas palavras, este filme, evidenciaram,
tal qual um epitome, uma cultura imagética em crescimento desenfreado. Uma explosao

maturada por centenas de anos.

Digo isto pois, comumente, se trata a revolucao cientifico-tecnologica do século XIX
como a ontologia da questdo da imagem, seu nascimento e dissemina¢do cultural — ou pelo
menos ¢ a partir dai que a atencdo se volta com maior rigor. Este segundo ato ¢ de dificil ndo
realizacdo, pois a produ¢do fotografica, cinematografica e publicitaria, expuseram a imagem
como nunca antes. Entretanto, ¢ necessario frisar que este momento apenas aprofundou um

processo muito anterior e mais longevo que podemos chamar imagem.

Tomemos a exemplo as imagens de Lascaux, datadas entre 17.000 a.C. e 15.500 a.C.
Elas nos sinalizam qudo longo ¢ este processo ao qual nos referimos, pois, a partir de sua
existéncia pode-se afirmar que antes mesmo de desenvolver uma linguagem estruturada ja nos

serviamos de comunicagdes visuais e gestuais. '®

Mas, entre o passado e o presente, o que nao faltam sdo sinais da anterioridade da
imagem na constitui¢do humana, principalmente quando contraposto a escrita. John Berger ira
nos falar que ver precede as palavras ao citar que a crianga olha e reconhece antes mesmo de
poder falar.!” Tal aspecto é facilmente notdvel em nosso cotidiano e em nosso crescimento, no
qual tomamos conhecimento das imagens, ou das imagens das coisas, anteriormente aos seus
conceitos. Somos capazes de compreender imagens antes mesmo de aplicar a elas ideias e
conceitos, singulariza-las em palavras, e entdo replicar estes signos, propondo problematizagdes
a eles e por eles como, por exemplo, opera o pintor belga surrealista René Margritte em A

Traigdo das Imagens?’, coincidentemente contemporaneo ao filme de Vertov.

Podemos delinear desta maneira uma ligagdo entre o pensamento e a imagem, “de
modo que o pensamento faga parte da imagem ou, antes, o inverso: imagens atravessam e
configuram os pensamentos. 2! Este estado ou tal inclinagdo natural da humanidade ao
conhecimento imagético j& fora reconhecida pelos gregos, em Aristételes, configurando algo

como uma inser¢do da imagem e do imaginario na percep¢ao e no pensamento humano.

1% (Boehm, 2015 p. 31)
19 (Berger, 2008 p. 7)
20 (Margritte, 1929)
2! (Beccari, 2012)
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Todos os homens tém, por natureza, desejo de conhecer: uma prova disso é o prazer
das sensagdes, pois, fora até da sua utilidade, elas nos agradam por si mesmas e, mais
que todas as outras, os visuais. (Aristoteles, 1979, p. 11).

Destarte, a imagem ¢ a imaginagdo s3o uma das maiores prerrogativas do ser
humano??, seja natural a si ou construida pelo conhecimento. Entretanto, deste fato ao
desenvolvimento de uma cultura pautada nela e por ela ha um processo que, além de longo,
peculiariza-se por paradoxos, conflitos e dualidades, caracteristicos de uma heranga cartesiana

¢ iluminista.

Heranga esta, que, nos desenvolveu racional e logicamente, contrapondo-se cientifico-
filosoficamente e teologicamente a imagem e alinhando-se a fala e, em consequéncia, a escrita.
Heranga esta que nao falha em continuar exercendo seu poder atualmente. Contudo, aqui nao

nos resta divida enquanto a precedéncia da imagem.

A afirmag@o biblica da primazia da palavra — no Evangelho de Jodo, o Génesis diz o
seguinte: “No principio era o Verbo, ¢ o Verbo estava com Deus, € o Verbo era Deus”
(Jodo 1:1); e continua “E o Verbo se fez carne” (Jodo 1:14) — parece ter ocultado de
nos a fungdo e o poder da imagem. Restam poucas duvidas quanto a precedéncia
ontologica: a imagem surgiu primeiro. (Pallasmaa, 2013 p. 30)

Desta maneira, a imagem, ao ser parte integrante da genealogia humana??, se manteve
borbulhando por todo o nosso desenvolvimento a ponto de expandir-se culturalmente no século
XIX — contexto comum a Vertov e Margritte — e além, no século XXI, a ponto em que “in no
other form of society in history has there been such a concentration of images, such a density

of visual messages”**

Roland Barthes chamou, ja na era pés-moderna, este estado, que perdura até hoje, de
“civilizagdo da imagem. ”?° E sob uma “chuva infinita de imagens”?° é necessério se ater as
alteracdes consequentes disto, visto que, “every image embodies a way of seeing. (...) Yet,
although every image embodies a way of seeing, our perception or appreciation of an image

depends also upon our own way of seeing. "%’

Sobre os modos de ver, modelos de visao, ressalta-se a perspectiva impar do critico de

arte estadunidense Jonathan Crary, que, estabelecendo relagao entre os modelos de visdo e os

22 (Darwin, apud Pallasmaa, 2013)
23 (Mondzain, 2015 p. 40)
24 Em nenhuma outra forma de sociedade na histéria, houve tamanha concentragio de imagens, tamanha densidade
de mensagens visuais. (Berger, 2008 p. 129 tradugdo nossa).
23 (Barthes, 2012)
26 (Calvino, 1988)
27 Toda imagem incorpora modos de ver. (...) Entretanto, embora toda imagem incorpore um modo de ver, nossa
percepcdo ou apreciacdo de uma imagem depende também de nosso proprio modo de ver. (Berger, 2008 p. 10
traducdo nossa).

27



objetos de reprodugdo da imagem como a camara escura, evidencia como tal ruptura atingiu

muito mais que as imagens visuais, obras de arte e afins.

No inicio do século XIX, a ruptura com os modelos classicos de visdo foi muito mais
do que uma simples mudanga na aparéncia das imagens ¢ das obras de arte, ou nas
convengdes de representacdo. Ao contrario, ela foi inseparavel de uma vasta
reorganizacdo do conhecimento e das praticas sociais que, de inumeras maneiras,
modificaram as capacidades produtivas, cognitivas e desejantes do sujeito humano.
(Crary, 2012 p. 13)

Ha uma ligagdo irrestrita entre imagem e modos de ver, que nos ¢ importante, pois

integra aquilo que se conformara como escopo da nossa pesquisa.

(corte)
A vida e a morte do olhar sdo a vida e a morte da imagem.
(corte)?®

Desta maneira, a cultura da imagem se relaciona diretamente ao contexto moderno —
como afirmamos anteriormente isto gera a dificuldade ou a impossibilidade de deslocamento
desse contexto para se tratar a tematica — que, de certo modo, ainda se conforma em suas
caracteristicas mais profundas, atual e majoritaria. Ou seja, sua escala, velocidade e
racionalidade. Nietzsche aborda esta tematica ressaltando como devido a “enorme aceleragao
da vida, o espirito e o olhar acostumaram-se a ver e julgar de maneira parcial e imprecisa” nos
assemelhando a viajantes que “conhecem um pais e seu povo por um vagao de trem”*’

Alloa afirma que, de maneira semelhante ao tempo, “somos perpetuamente
superexpostos as imagens, interagimos com elas”.> Crary ainda ressalta que “se a
modernizagdo do observador envolver a adaptagdao do olho e a formas racionalizadas de
movimento, tal mudanca coincidiu com (e s6 foi possivel em razdo de) uma crescente abstracao
da experiéncia Optica a partir de um referente estavel. 3!

Temos assim uma cultura imagética, um estado epistemologico que se relaciona ao
mundo e ao sujeito que € inseparavel “das possibilidades de um sujeito observador, que ¢ a um
s6 tempo produto histérico e lugar de certas praticas, técnicas, institui¢cdes e procedimentos de

subjetivagio. ”3?

28 (Tiburi, 2013)
2 (Nietzsche, 2000)
30 (Alloa, 2015 p. 7)
31 (Crary, 2012 p. 113)
2 Ibid., p. 15
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Com isso podemos levantar os pilares deste estudo: imagem, sujeito e arquitetura, um
caminhar acerca dos modos de ver e modos de fazer, um caminho afetivo que segue o conselho

de Jodo Damasceno: acolhendo as imagens “com olhos, 1abios e coracdo. 7

2.3. Das imagens possiveis; da imagem cabivel

Mas que imagem ¢ essa? O que ela €? Ela ¢ algo ou simplesmente ¢? Quando eu falo
imagem o que trago? Algo crucial ¢ delimitar o entendimento prévio de imagem, para localizar
o leitor de maneira mais acurada sobre aquilo que colocamos em discussao, principalmente se
tratando do campo arquitetonico, que, imagético como tal, traz sua relacao singular perante as

imagens.

Como salienta Alloa, “se alguém nos pedisse para explicar o que ¢ uma imagem,

9934

teriamos dificuldades de fornecer uma reposta”>®, temos conhecimento dela, somos

circundados constantemente, tomamos contato com o mundo a partir delas, nelas e com elas e
elas conosco. Mas saber o que sdo, saber o que a imagem ¢, ter sua nogao ¢ algo suscetivel a
diversos significados em contextos varidveis. “A mesmissima palavra ¢ usada de forma
indiscriminada para imagens, objetos da percep¢do e entidades da imaginag¢do, sonhos e

devaneios. 73

Qual imagem ¢ esta que falamos aqui entdo? Entramos em uma encruzilhada entre
defini-la singularmente, o que sequer seriamos capazes, € sua indiscriminacao genérica vulgar
como citado acima. Um jogo de opostos se desenha, e, a partir dele, ¢ que adentro na
complexidade deste tema, o qual ndo deve ser reduzido a bipartidarismos. Todavia, preciso
daquilo que nego para corroborar aquilo que afirmo. Ou seja, falarei aquilo que a imagem nao
¢, no contexto deste estudo. Para leva-la além utilizarei da “sede contra a imagem” para matar

a minha sede de imagens. 3¢

Com isso, € necessario evidenciar que ndo estamos tratando da imagem enquanto
instrumento, como coisa®’, para nos utilizarmos de um termo sartreano o qual veremos

novamente. Nao ¢ esta face da imagem que tratamos como objeto de estudo por mais que a

3 (Mitchell, 2015 p. 180)
34 (Alloa, 2015 p. 7)
35 (Pallasmaa, 2013 p. 20)
36 (Ranciére, 2015 p. 196)
37 (Sartre, 2017)
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aceitemos e dela tomemos proveito tendo em vista que mesmo enquanto “simples superficie
rasa e passageira da comunicagio visual e da representacdo artistica”3® (ela) nos enxerta dados
necessarios a didatica e explicagdo. E a partir dessa midia, desse meio, que as questdes se
colocam. Nossa inten¢do parte da imagem a visualidade, ou seja, do objeto que se vé a forma
como se v€&. Nos localizamos, em Ultima instancia, sob um panorama mais amplo que dira
respeito aos modos de ser. A defini¢do de imagem que tratamos aqui se liga intimamente a
defini¢ao do sujeito, ou seja, uma prerrogativa humana. Aceitamos por assim dizer o carater
duplo da imagem, e escolhemos nos voltar a uma de suas faces, a sua face constituinte, sem,

entretanto, abandonar a outra, nas palavras de Mondzain:

Produgio do sujeito, a imagem faz devir o sujeito mesmo que a produz. A imagem ¢&,
portanto, se posso dizer assim, duas coisas em uma: a0 mesmo tempo uma operadora
em uma relagdo e objeto produzido por essa relacdo. As operagdes imaginantes sao
inseparaveis dos gestos que produzem os signos que, por esta razdo, permitem os
processos de identificacdo e a separacdo sem as quais ndo haveria sujeito. 4 definigdo
da imagem é, portanto, inseparavel da defini¢do do sujeito. (Mondzain, 2015 p. 39)
(grifo do autor).

E esta imagem a qual nos referimos; a que constitui o sujeito e € criada por ele, que se
conforma entre o interno e o externo, dobra e redobra, desdobra, imagem que ¢ imagem, que ¢
vida, que sou eu. Imagem complexa, profunda, que € si e que € o outro, que ¢ modo de ser e de

ver. Imagem que ¢ o mundo — todos os possiveis.

2.4. Dois passos para tras; ou de uma tradicio

Hé uma inclinag¢ao natural da humanidade ao conhecimento imagético a qual ja fora
reconhecida por Aristoteles, configurando algo como uma ontologia da imagem e do imaginario
na percep¢do € no pensamento humano como dito anteriormente. Para o pupilo platénico ¢
natural a todos os individuos o desejo pelo conhecimento e isto se prova pelo prazer das
sensacdes, que, para além de suas fungdes, nos agradam por si mesmas, sendo delas a visdo a

preponderante. >’

Entretanto, independente desta inclinacdo, o pensamento filosofico cientifico ocidental
—incluso dos gregos — negligenciou, ou at¢ mesmo negou por completo, a funcao do imaginario
no pensamento, comunicagdo e percepcdo humana.*’ Da metafisica platonica ao iluminismo

cartesiano e critica kantiana, se estabeleceu uma dicotomia entre o pensar e o imaginar na qual

38 (Pallasmaa, 2013)
39 (Aristoteles, 1979)
40 (Pallasmaa, 2013 p. 23)
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a imaginagdo ligada a corporeidade, a sensibilidade, a estados os quais nao se podem validar
segundo parametros logicos e controlaveis. Acaba por ser renegada e extirpada do sujeito, tendo
a ideia como seu primeiro e ultimo estatuto, como afirmara Descartes. E, desse modo,
esquecendo a admiracdo do corpo fascinado pelo poder poético das imagens, corpos e objetos
capazes de nos aderir ao mundo e, dessa experiéncia de comunhdo, extrair modos de agir para

aprender a decifra-lo e interpreta-lo.*!

Platdo, alicerce da cultura ocidental como sabido, conta com uma postura racional,
idealista e assim dualista. Coloca a imagem como questdo metafisica, e sua filosofia, em seu
sentido genérico, concebe a dicotomia entre o plano material — horizontal, aterrado e sombrio
— e o ideal — vertical, ascendente iluminado. Com isso relega todo o campo sensivel,
culminando, dentre outros reflexos, no entendimento de uma certa pré-existéncia e onipoténcia

da ideia, capaz somente de chegar a si por si.

Ora, para aqueles cujos desejos fluem na direcdo do conhecimento e de tudo que lhe
¢ similar, o prazer seria s6 da propria alma, creio, e, quanto aos do corpo, ele os deixara
de lado, se ndo for um falso, mas um verdadeiro filoésofo. (Platdo, 2006 p. 227)

A ideia ¢ a luz progenitora e movedora que encontrard seus reflexos, suas
representacdes, no mundo material. O belo ndo estd na imagem, mas na ideia. A imagem sobra
a competéncia de representar, copiar, mediar ao sensivel, algo proximo ja corrompido pela

propria mediacao a qual se sujeita em si.

Para além disso, a visdo ndo se preza enquanto sentido suficiente em si mesmo,
diferente dos outros, uma vez que demanda um terceiro para que ocorra.*? A ideia do belo é
absoluta, eterna e independente da materialidade. As coisas, as imagens das coisas, estao fora
da caverna ao tempo que se relacionam com ela, remetem a ela. Mas ai esta seu limite. A
imagem platdnica € proje¢do, vetor resultante que parte da ideia e sempre se subjuga a ela como
copia imperfeita das “coisas”, vista meramente numa relagdo de semelhanga, relagdo mimética

no nascimento da mimesis em si.

No mundo cognoscivel, vem por ultimo a ideia do bem que se deixa ver com
dificuldade, mas, se ¢ vista, impde-se a conclusdo de que para todos ¢ a causa de tudo
que ¢ reto e belo e que, no mundo visivel, ¢ ela quem gera a luz e o senhor da luz e,
no mundo inteligivel, ¢ ela mesma que, como senhora, propicia verdade e
inteligéncia... (Platdo, 2006 p. 271)

Ha a onipoténcia das ideias, a divisdo entre o inteligivel e o visivel. Ha ainda o tragico

estabelecimento da verdade absoluta, alcancada apenas por meio delas. E sob esse paradigma,

41 (Richter, 2005)
42 (Platdo, 2006 p. 258)
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o da existéncia de uma verdade ultima, que a imagem se torna representacdo, aparéncia que
busca resgatar e corresponder as condi¢des do objeto representado. Platdo coloca um mundo
no qual existem trés niveis hierarquicos: as formas intelectuais, idealizadas fruto do pensamento
livre e assim perfeitas; o mundo sensivel, concreto, massa e matéria que copia, e as copias de
copias, essas capazes de escaparem longinquamente da verdade, enganar o espectador, iludi-lo.
Platao chama, enfim, as “imagens, em primeiro lugar, as sombras, depois as apari¢des refletidas

nas dguas e nas superficies opacas, lisas e brilhantes e tudo o mais que seja assim”.*

Imitadora, sedutora, reflexo do ideal. Dentro desta perspectiva, a imagem ¢ resultado.
Ela se forma no processo do conhecimento se deslocando cada vez mais do conhecimento em
si, da verdade. Platdo relega a imagem o lugar da mimesis, de repeticdo, representacao,

corrompida, corrompida, atraente e enganosa.

Entre o visivel e o inteligivel o que se deve estabelecer ¢ um jogo hierarquico no qual
os verdadeiros filosofos, apds o esclarecimento das ideias, descem, regressam a caverna, ao
mundo dos outros a fim de se habituar e assim ver melhor, reconhecendo as imagens e de que

coisas sa0 suas respectivas sombras.

Fato entdo ¢ que o pensamento grego, platonico especificamente, descreveu e
interpretou a imagem como a face visivel do real, desdobramento e manifestagdo visivel de uma
ideia. O termo eikon nasce deste lugar no qual a imagem ¢ relacional as ideias e como todo um

mundo suprassensivel cuja esséncia é da ordem do invisivel. *

Ao se ter este entendimento da imagem platonica, ¢ possivel compreender o habito
ocidental de pensar a imagem e suas consequéncias no pensamento de Descartes a Kant, outros
pilares do nosso pensamento. Como disse Ranciére, somos possuidos por Platdo, ele esta
incrustado em nés.* O fantasma platénico da imagem como ilusdo, disfarce, sombra, copia da
copia, cosmética do real, assombra e habita nosso modo de interrogar a relacdo entre real e

ficcional. 4°

4 (Platdo, 2006 p. 262)
4 (Flores, 2018)
4 (Ranciére, 2004)
46 (Richter, 2005)
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3. PARTE II - SER

O momento em que passamos dos mecanismos historico-rituais de formagdo da
individualidade a mecanismos cientifico-disciplinares, em que o normal tomou o
lugar do ancestral, e a medida do Ilugar o do status, substituindo assim a
individualidade do homem memoravel pela do homem calculavel, esse momento em
que as ciéncias do homem se tornaram possiveis é aquele em que foram postas em
Sfuncionamento uma nova tecnologia do poder e uma nova anatomia politica do
corpo. (Michel Foucault 2004, p. 161 apud Beccari, 2014).
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3.1. Dacamara
3.1.1. Metafisica da imagem

A imagem se coloca em um lugar de tensdes e disputa metafisica, entre o corpo ¢ a
alma, entre os atributos da razdo e os dados corporais. Perante um prisma cléssico, mesmo que
sob aspectos distintos, ela fora renegada ao invalido, ao obscuro, confuso, ou na melhor das
hipdteses a um inicio incipiente do pensamento, ponta de um vetor em caminho a verdade, a

unidade, a singularizagdo, capaz somente pelo pensamento e pela razao.

E a busca pela visio clara que conduz a humanidade ocidental, a sua epistemologia,
sua metafisica. Sdo as marcas de uma redugdo, tornar o mundo uma pirdmide de convergéncia
{inica, ou, nas palavras de Albert Camus “reduzi-lo ao humano, marcé-lo com seu selo. 77 . E
a forca da razdo que coordena as delimitacdes do que vem a ser imagem, ¢ ela (a razdo) que ao
ndo conseguir ler, ver na totalidade da imagem, busca esclarecé-la e assim afirmar que a
subjugard. No encal¢o fantasmagdrico platdnico, Descartes e seus pares, e impares, almejam
uma explicagao de tudo. Gritam na necessidade de “dizer uma vez sé: “isto esta claro”, e tudo
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se salvaria. Cercando-se de muros precisos, levantando fronteiras, comodos claros e

objetivos.

Conquanto o olhar do espanto esteja na origem da reflexdo filosofica, a filosofia teria
se esquivado diante do estranhamento suscitado pelo ser em seu estado de mutacéo
incessante e privilegiado recursos que congelassem o movimento, optando por
categorias estaveis, que atribuissem a ele a conotacdo da permanéncia, da fixidez.
(Paiva, 2005 p. 18)

Rita Paiva (2005), assevera ainda que os modernos se movem no universo dado pelos
gregos, perpetuando suas posturas perante o real, tornando-se vitimas de um desejo de
fragmentacdo e fixidez. Dentro desse contexto ¢ possivel dar o salto que, sob forma de um
guarda-chuva hereditario, conecta a modernidade ao pensamento grego, conexdao de
reafirmacao metafisica, de estabelecimento de um campo de disputas e tensdes entre corpo e
alma, entre o sensivel e o inteligivel, entre imagem e razdo. René Descartes, David Hume e

Gottfried Wilhelm Leibniz*’, estdo nestas trincheiras, sio sua vanguarda, sua linha de frente, e,

47 (Camus, 2019 p. 32)

8 Ibid., p. 41.

4 Assim como Paiva (2005), para fins didaticos e simplificadores da questdo que se torna introdutoria nesta

passagem, acolhemos a delimitagdo de filosofos que a critica de Jean-Paul Sartre traz em seu 4 Imaginagdo (2017)

perante as relagdes da filosofia com a imagem, aquilo que chamara de metafisica ingénua e inclui os filésofos

supracitados. A inteng@o ndo ¢ a de realizar um levantamento tedrico-histdrico da imagem na filosofia Ocidental

moderna, mas sim, ilustrar passagens do pensamento acerca esta faculdade metal, instruindo um caminho — néo
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a partir dela fomentaram diversas disputas, entre as quais, a concep¢ao da imagem, seu lugar e

sua func¢ao.

Jean-Paul Sartre, fildsofo existencialista notdrio, em sua curta incursao a imagem em
A imaginag¢do de 1936, no intuito de ler o conceito sob a luz da fenomenologia, trata-a nao
como um mero efeito cognitivo, mas sim como algo relacionado a intencionalidade
apresentando-se como um “movimento pré-reflexivo anterior ao proprio pensar. . Desta
forma, para Sartre, a imaginagdo estd inserida em um panorama, o qual a intengado ¢ explicitar
a dimensdo ontoldgica no qual o Ser ¢ aquele que possui consciéncia de si mesmo.>! Assim,
segundo Kawahala e Soler (2017), Sartre recorre a um olhar sobre os grandes sistemas
metafisicos, como que um estatuto a priori, abnegando dos problemas ontologicos as quais estao
associados. Ou seja, o filosofo francés uniformiza o pensamento moderno e sua postura perante

a imagem, estipulando assim um estatuto monolitico do pensamento.

Mesmo que, para Sartre, tais filésofos apresentem uma mesma concepgdo da imagem >
- dela como coisa - o proprio filésofo ainda afirma a existéncia de desacordos quando postas
em relacdo com o pensamento. Seja por simplificagdo e negacdo como em Descartes, seja por
conservagao e elevacdo como em Hume, ou por aproximagdo e reparagao em Leibniz, o que
ocorre ¢ mais que uma simples continuidade acerca do pensamento da imagem metafisica. Sdo
nas sutilezas — se ¢ que as podemos chamar assim — que se evidenciam as diferencas dos
pensamentos dos filésofos. Assim, para Leibniz a imagem ¢ um fato, para Hume uma coisa ¢
para Descartes outro da mesma coisa. Esses sdo os vetores singulares de seus pensamentos nos
quais reside a diferenca, pois se a imagem ¢ coisa para o francés o ¢ sendo suspeita, enquanto
para o britdnico necessaria e anterior. Leibniz em uma via totalmente diferente, inaugurando a
filosofia alema, inscreve o problema em um terceiro campo. Campo esse que acreditamos ser
necessaria uma breve aproximagao. Ou seja, nos termos de Deleuze, “é no reino do mesmo que

953

habita a diferenga”>’e ela se torna evidente quando percebidos os desdobramentos ocasionados

pelas literaturas, dos filésofos em questdo, na continuidade historica.

Sob o legado de Sartre delineamos o campo “do mesmo”, a partir das filosofias que

habitam seus pensamentos (Descartes, Leibniz, Hume) optamos por um aprofundamento em

linear — que nos leve a escrita de Deleuze sobre Leibniz e consequentemente a filosofia arquitetonica de Bernard
Cache.
30 (Kawahala, Soler, 2017)
St bid.
52 (Sartre, 2017 p. 11)
53 (Beccari, 2014)
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Descartes e Leibniz tendo em vista a contraposi¢do direta estabelecida entre os dois filésofos —
principalmente nas inten¢des de Leibniz em construir um terceiro vetor filoséfico na Europa
em seu tempo. Desta forma, com o intuito de evidenciar as diferencas inerentes ao pensamento
moderno, aprofundando-se em suas singularidades, acreditamos que este recorte metodolégico
torna mais evidente e didatico o entendimento, assim como evita desvirtuamentos dos objetivos

aqui tragados.

A imagem no pensamento de Descartes, se insere sob o paradigma racionalista do
filésofo francés, ou seja, se coloca em um contexto mecanicista onde ha uma separagao
irreparavel entre corpo e mente. A exemplo de Platdo, Descartes se recusa a compreender a
experiéncia sensivel como produtora de conhecimento. “A imagem ¢ uma coisa corporal, ¢ o
produto da agdo dos corpos exteriores sobre nosso proprio corpo por intermédio dos sentidos e
dos nervos. ”>* Assim, a imagem residindo no mundo material, das coisas dubias, mesmo que
provisoria ela, a partir do corpo, regido por leis mecanicas nao infringira fatos ou dados que

ajudem chegar ao estatuto da verdade.

Crary (2012) cita Nietzsche que resume esse tipo de pensamento: “Os sentidos
enganam, a razao corrige os erros; consequentemente, assim concluiram, a razao era o caminho
para o duravel, e as ideias mais afastadas dos sentidos deviam ser as que estavam mais perto do
‘mundo verdadeiro’. — Dos sentidos vem a maior soma da infelicidade — sdo mentirosos,
enganadores, destruidores. 73 Descartes ndo tremula ao encher os pulmdes e gritar pela
verdade, rogando por ela, e delineando um caminho claro e objetivo a ela, que passard apenas

pela razdo, pela ideia, pela alma.

Foi o filésofo e matematico francés o responsavel por uma rejeicdo parcial ao
pensamento grego — especificamente o aristotélico em suas divisdes da alma — acentuando a
divisdo entre a logica e a estética, criando um hiato entre a imagina¢do e o pensamento®.
Seguindo um papel de negacao do corpo, seus dados e conhecimentos, Descartes se preocupou
em criar um sistema metafisico em suas Medita¢oes de prevaléncia total do cogito, do logos,

da alma pensante.

O ato do saber ¢ ndo somente uma primazia do conhecimento, mas o Unico ato valido.

“Sera pela via de uma inspegao do espirito na interioridade das ideias que se chegara ao estatuto

54 (Sartre, 2017 p. 13)
55 (Nietzsche, 2008 p. 317 apud Crary, 2012 p. 46)
56 (Hebeche, 2011)
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da verdade”®’

, € nesta postura o que intrinsicamente se deriva ¢ o carater vacilante daquilo que
se entende no corpo, ou seja, ha uma negagao dos conhecimentos externos e corporais, sensiveis

0s quais estdo sob um regime mecanicista.

E no cogito, ponto inaugural, alavanca para a construgdo do conhecimento positivo,
ou no sujeito pensante, que deve ser buscada a certeza da realidade no que concerne
a existéncia dos corpos, € ndo no plano da experiéncia sensivel. A realidade primeira
¢ a existéncia do sujeito enquanto ser pensante e, por conseguinte, a certeza da
representacdo ndo deve ser encontrada no nivel da existéncia dos corpos, mas no nivel
das ideias ou do proprio pensamento. (Paiva, 2005 p. 101)

Para Descartes sou uma coisa pensante (res extensa). Enquanto ser pensante,
substancia pensante, devo buscar em mim e por mim minha esséncia, as ideias, o conhecimento
positivo, as certezas do mundo. Devo controlar e definir a representacao, o mundo, pois tenho
certeza de mim, o sujeito, de minha existéncia enquanto ser pensante. Esta ¢ a primeira realidade

e ultima, a qual coordena todo o resto.

Assim, ndo ha o que se possa ser encontrado no nivel da existéncia dos corpos. As
sensacdes sdo fatores que originam nossos erros, entdo devo-me afastar delas a fim de tragar
um caminho a verdade, a realidade. Em ultima instancia e indubitavelmente tudo que tem sua

fonte na sensibilidade, e assim me gera duvidas, ¢é falso.

O filosofo francés ao afastar o corpo da alma, a sensibilidade da razdo, acaba por criar
uma relacdo de afastamento entre o exterior e o interior. O exercicio do sujeito, sendo o sujeito
em si, ¢ uma interioridade e se da por agdes interiores, inspecoes, vigilias capazes de afastar e

repudiar o extenso, o externo, o estrangeiro, que estabelecem relacao direta com o corpo.

A imagina¢do e a imagem estdo para o pensamento cartesiano, neste lugar e neste lado
da fronteira, exterior a consciéncia e em contato direto com a sensibilidade, com o corpo
mecanico, € 0 “seu papel no processo de conhecimento configurard antes um obstaculo do que

. . . 99 58 . .
um instrumento potencializador desse processo.””® A metafisica cartesiana se coloca conforme
estabelecedora dos opostos, uma polarizagdao que opde a substancia pensante as leis que regem
toda a extensdo. Algo intrinseco a condi¢ao humana visto que “o homem ¢ dotado de substancia
pensante, e simultaneamente, tem um corpo regido por leis mecanicas”>’. Devém dai imagens

que serdo regidas também sob uma 6tica mecanicista reafirmando seu status de infrapensavel.

57 (Paiva, 2005 p. 99)
% Ibid., p. 101
% Ibid., p. 99
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Sao em suas Meditag¢oes que o filoésofo se dedicara a ode a razdo, ao estabelecimento
do sujeito como ser pensante, e assim tecer sua cruzada contra o sensivel, a imagem e a
imaginac¢ao. Ja na Primeira Meditag¢do debruga-se em evidenciar o carater ilusorio dos sentidos
aproximando a imagina¢do dos sonhos e da ilusdo, capazes de nos confundir e falsear nosso
entendimento. Na Segunda Medita¢do Descartes ¢ assertivo enquanto o status da imaginacao,
afirmando que “imaginar ¢ basicamente contemplar a figura ou a imagem de uma coisa

2960 . . , . .
corporal”®. Ou seja, a imagem estd, claramente, sob o estatuto de coisa em sua metafisica, fato

este que indicard a critica sartriana inclusive.

Contudo, ¢ necessario afirmar que quando falamos que, Descartes nega a imagem, ele
ndo a nega em si, COmo coisa, mas sim como participe no processo de estabelecimento do ser,
como parte do processo do entendimento de si, como um outro tipo de pensamento. Em outras
palavras, o fildsofo aceita a existéncia da imagem, mas a subjugando, como ratifica Hebeche
(2011) “claro que imagino, mas s6 porque eu sou ¢ que eu imagino. Ou melhor, s6 porque eu
sou uma coisa pensante ¢ que eu existo e, portanto, que eu quero, sinto, imagino”. Partindo
dessa ideia, podemos entender que ¢ a partir do meu ser e das minhas ideias que apreendo o
meu ser. E por ser pensante que existo, que tenho desejos, sinto e imagino, sendo assim, “posso
apreender a natureza da imaginagdo, e, portanto, de que sonhos e quimeras sdo ilusdes que se

originam no corpo. %!

Descartes ndo esta rejeitando a faculdade da imaginacéo, pois “eu tenho corpo a que
estou estritamente conjugado”, s6 que a “ideia distinta do corpo” s6 é possivel quando
eu tenho a ideia clara e distinta de mim mesmo, isto €, que sou fundamentalmente uma
“coisa pensante e inextensa”, que entdo “minha alma, pela qual sou o que sou, ¢ inteira
e verdadeiramente distinta de mim e ndo pode ser concebida sem mim, isto ¢, sem
uma “substancia inteligente a que esteja ligada” (ibid., p. 62). (Hebeche, 2011)

Como se v¢€, quando Hebeche trata a imagem em Descartes ele a aproxima do onirico,
das ilusdes, ndo desvinculando-se do autor, ou seja, reafirmando seu estatuto enquanto
“instancias que definitivamente nos langam no universo patologico do erro e da auséncia total
de clareza.”? Posto de outra forma, ¢ a imagem e a imaginacdo conectadas ao ilusorio e aos
sonhos, enquanto matéria prima deles, que as distanciara ainda mais das zonas claras e definidas
do conhecimento, sendo ligadas ao obscuro, nebuloso, confuso, a perda do caminho a verdade.
Acerca disso Paiva (2005) em nota de rodapé, resgata e comenta as palavras de Olgaria Matos

(1990):

60 (Descartes, 1996 apud Hebeche, 2011)
61 (Hebeche, 2011)
62 (Paiva, 2005 p. 102)
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O texto de Olgaria Matos evidencia que a imaginagdo, que gravita os arredores da
consciéncia e se associa ao universo sensivel, constitui em Descartes uma ameaca a
ser extirpada na busca do verdadeiro conhecimento.(...): “é preciso despojar o Eu de
seus contetdos empiricos — dos ensinamentos dos mestres — como também sensiveis,
anulando a sensibilidade e a imaginacdo como esferas da experiéncia ligadas ao estado
patologico da confuso e do erro. (...) Este iluminismo da Razdo acredita liberar o
homem do medo quando ndao houver mais nada de desconhecido, quando nada
permanecer além da redutibilidade de seu poder. (...) Ele [sujeito] se encerra nos
confins do proprio Eu e regride a uma consciéncia vazia. O confronto entre o sujeito
intelectual e o sujeito empirico ¢ drastico. A atividade que a consciéncia
solipsisticamente isolada em si mesma promove ndo conhece nada de exterior ao
sujeito, (...). O dualismo corpo ¢ alma — o primado concedido a consciéncia no
processo do conhecimento — legitima a neutralizagdo do real. (...) O de fora ¢
reconduzido a razdo e a exterioridade ¢ ilusoria” (1990 p. 288). Nessa exterioridade
reside a imaginagdo. (Paiva, 2005 p. 102)

O medo ¢ um dos fatores que coordenam o homem moderno, e os conflitos que surgem
dai sdao nocivos perante o real. Como se pode ver nas palavras da filésofa Olgaria Matos, €
quase que como uma ficcionalizagdo do todo externo. Mundo de imagens ficticias. O barroco,
como veremos, abragcara o erro, ndo o temera, abrindo assim outros canais, outros mundos
possiveis ao pensamento. Desta maneira, ¢ no confronto, no conflito que o espirito buscara
contornar a imaginagio para encontrar, “reconhecer que a verdade dela se encontra nele”. E na
“inspecao do espirito” que se afasta as imagens, que se retém apenas as ideias inatas que sao

sua propriedade exclusiva. %

Sera na Sexta Meditagdo que Descartes distinguird o “espirito que reconhece a si

1% excluindo assim

mesmo apenas como pensamento, € a imaginagao como atividade corpora
a necessidade da imagem a natureza do espirito, categorizando sua posi¢do no corpo e por fim
sedimentando a duplicidade caracteristica de sua metafisica. A vista disso, o pensamento
cartesiano ira distanciar-se relativamente de sua heranga grega, ao propor ndo um elo fraco,
como Platdo, nem uma complementariedade, como em Aristoteles, mas um desbaratamento

total entre as duas substincias que compde o homem. Se aumentam as tensdes, eleva-as ao

limite, a0 mesmo tempo que as torna irreparaveis, tornando o sujeito em um campo de batalha.

No fim, € o sujeito e seu estatuto que estd em jogo, que estd em batalha. Uma batalha
entre aquilo que entendo claramente em mim, aquilo que sou, e aquilo que ndo compreendendo
e acabo por negar, distanciar de mim, jogando-o a fronteira. E um conflito drastico, dramatico,
que se volta a interioridade de forma irremediavel, cerrando o externo, colocando-se em lugar

de inspetor encaixotado, mirando o fora para entdo reconduzi-lo aos eixos da razdo.

63 (Hebeche, 2011)
%4 Ibid.
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O sujeito racional, cartesiano, que se define pelo cogito, € que nega seu proprio corpo
— e consequentemente os conhecimentos que partem dele — em prol de um /logos total e em
busca de uma verdade unica alcangével pelas ideias, interioriza-se, inaugura um espago interior
e assim estabelece uma relagao distante do observador e do inspetor da alma com o fora, com

a imagem, com o mundo.

Conceber a mente humana como um espaco interior em que tanto as dores como as
ideias claras e distintas passam em revista perante um Olho Interior. (...) A novidade
foi a no¢do de um espago interior Unico, no qual as sensagdes corporeas e perceptivas
(...) eram objetos de uma quase observacao. (Rorty, 1979, pp. 49-50 apud Crary, 2012,
p.- 49)

O observador de um “Olho Interior” ¢ o inspetor interior que nega a visdo como meio
de conhecimento do mundo — parte da negagdo cartesiana dos sentidos como afirmamos
anteriormente. Ou seja, “o posicionamento seguro do eu em um espago interior vazio ¢
precondi¢do para conhecer o mundo exterior. % Resulta disso que, além de a imagem ser
dotada de um carater infrapensavel, fantasmagorica e erronea, a posi¢ao do observador vai de
encontro com a supressdo total dos sentidos, separado totalmente do mundo exterior,
encarnando o “fecharei agora os olhos, taparei os ouvidos, desviar-me-ei de todos os

sentidos.”%°

3.1.2. Da camara cartesiana

E a partir dessas caracteristicas do pensamento moderno, especialmente o cartesiano

. . . A 67 .
aqui evidenciado, que se pode entender a camara escura®’ como o modelo representativo da
visdo humana além de modelo da “relag@o do sujeito perceptivo quanto a posi¢cao de um sujeito

cognoscente em relacdo ao mundo exterior.”%®

Desta forma, tomando-se a camara como
representacao do estatuto do sujeito e sua relagdo com a imagem, o que se tem ¢ a reafirmagao
da posicdo da imagem para a modernidade: submissa e desconectada, coisificada e ainda

operadora de um deslocamento irreparavel, uma crise entre corpo/mundo, mente/sujeito.

Destarte, entre o pensamento cartesiano e a camara escura delineia-se um paradigma

no qual “o mundo exterior ndo ¢ conhecido pelo exame direto dos sentidos, mas por meio de

65 (Crary, 2012 p. 49)
% (Descartes, 1984 p. 24 apud Crary, 2012 p. 49)
87 Jonathan Crary trata a cAmara escura como um modelo epistemoléogico do sujeito moderno. Para mais sobre a
camara escura ver Aaron Scharf, Art and Photography (Harmondsworth, 1974), e Lawrence Gowing, Vermeer
(New York, 1952).
%8 (Crary, 2012 p. 35)
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uma inspe¢do mental de sua representagio “clara e distinta” no interior do aposento.”® E o
carater de isolamento, de ruptura com o sensivel, que define o moderno cartesiano. E esta
singularidade cartesiana que restringe a imagem, mais que a metafisica ingénua da imagem de
Sartre. Como afirma Crary, as pinturas de Vermeer, O Astronomo de 1668 ¢ O Gedgrafo de

1669, sdo sinteses imagéticas desse estatuto.

O isolamento sobrio e sombrio desses estudiosos pensativos em seus interiores
emparedados ndo &, em absoluto, um obstaculo a apreensdo do mundo exterior, pois
a divisdo entre o sujeito interiorizado e o mundo exterior ¢ condi¢do para conhecer
este ultimo. As pinturas sfo, portanto, uma demonstracdo consumada da fungdo
conciliadora da camara escura: seu interior é a interface entre as absolutamente
distintas res cogitans e a res extensa de Descartes; entre observador e mundo. (Crary,
2012, p. 50)

Figura 5 - Vermeer obscura. Fonte: Do autor, 2020.

Vermeer, em suas pinturas, foi capaz de sintetizar a relagao entre o cogito cartesiano a
posicao do sujeito no mundo e as relagdes que se estabelecem com a imagem, com o sensivel e

com o exterior. Sao discursos completos acerca da conexao entre a Didptrica de Descartes, seu

% (Crary, 2012 p. 50)
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pensamento sobre o sujeito racional, e a cdmara escura como instrumento de uma visao afastada

do mundo. Assim como Descartes, o instrumento, ou a “assemblage”, utilizando o termo

deleuziano’® emprestado por Crary, “substituiu a base aristotélica da “verdade visual” por um
2

regime de objetivagio e distanciamento do sujeito em relagdo ao mundo observado”’!.

Tal regime € o respiro do tempo do pintor holandés, seu espirito, que revela sujeitos,
seus afazeres cotidianos, distantes do mundo, internalizados, deslocados em si e por si. Ea
estatizacdo imagética capaz de representar a objetividade do mundo e seus sujeitos velados em
suas edificacdes, em suas camaras, materiais ou ndo. Para além de Descartes ¢ a traducdo de
uma hegemonizagdo do modelo da camara nos séculos XVII e XVIII — com destaque os
trabalhos de Kepler, Newton e Locke como assevera Crary — que permaneceu como modelo de
como a observagio conduz a dedugdes verdadeiras sobre o mundo.’” Neste momento, o grito
tao desejado da verdade parecia ter seu espago para ressoar, entre quatro paredes, sobre um piso
e sob um teto, apenas uma pequena abertura, um grito interno, um gozo solitario e

descorporificado. A verdade tdo almejada em uma representagao ordenada e objetiva.

Diferentemente de uma construgdo em perspectiva, que também presumia fornecer
uma representagao objetivamente ordenada, a cdmara escura impds uma area ou um
lugar restrito a partir do qual a imagem mostra sua plena coeréncia e consisténcia. Por
um lado, o observador ¢ dissociado da pura operagdo do aparelho; esta 14 como uma
testemunha descorporificada de uma re-(a)presentagdo mecénica e transcendental da
objetividade do mundo. Por outro lado, sua presenca na camara implica uma
simultaneidade espacotemporal entre a subjetividade humana e a objetividade do
aparato. (Crary, 2012 p. 47)

Com efeito, a realidade moderna se incrusta na e pela camara, o sujeito torna-se
descorporificado para além de mecanico, uma testemunha como coloca Crary, em sua posi¢ao
credora e passiva. Contudo, quando o autor cita a simultaneidade espago temporal entre
subjetividade e objetividade, mostra ai um problema nao avangado seja pelos metafisicos seja
pelo aparato em si. Se o corpo € deslocado, se ¢ invalidado, se ¢ inviabilizado o ¢ virtualmente,
visto sempre estar presente, ubiquamente simultaneo, onipresente ao sujeito que dele ndo se

separa senao em morte.

Contudo, a tradicao filos6fica, mesmo defronte a este problema, mantém-se firme em

suas bases, em suas recusas, suas certezas. Nao ¢ capaz de aceitar o corpo, de permitir a extensao

70 Crary cita Deleuze em busca de uma definigdo mais acurada da cdmara escura, ndo limitando-a a um simples
objeto, simples maquina: “Pois o que constitui a cdmara escura € precisamente sua identidade multipla, seu estatuto
“misto” como figura epistemologica em uma ordem discursiva e objeto em um arranjo de praticas culturais. A
camara escura ¢ o que Gilles Deleuze chamaria de assemblage, algo que é “simultanea e inseparavelmente uma
montagem como maquina e como enunciagdo”.” (Crary, 2012 p. 37)
"1 (Beccari, 2014)
2 (Crary, 2012 p. 35)
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florescer da carne. Prefere criar sistemas novos, matematicas, fisicas, filosofias adequadas para

si, enrijece-se platonica.

A tradicdo filosofica se recusa a fazer da razdo a improvavel flor de tal canteiro
corporal; recusa a materialidade dos destinos ¢ a mecanica, complexa decerto, mas
mecanica mesmo assim, do ser; ela se rebela contra a ideia de uma fisica da metafisica,
considera heterogéneas a sua disciplina todas as outras atividades, ainda mais as
atividades triviais que se preocupam com a matéria do mundo; permanece platonica e
cultua o fantasma de um pensamento sem cérebro, de uma reflexao sem corpo, de uma
meditagdo sem neurdnios, de uma filosofia sem carne, diretamente descida do céu
para se dirigir a unica parte do homem que escapa da extensao, a alma. (Onfray, 2010
p. 18 apud Beccari, 2014)

Decorre dai que a camara escura, além de delimitar um tipo de efeito-sujeito, persevera

“como base objetiva da verdade visua

na ciéncia e em procedimentos de normatiza¢do socia

1”7 com consequéncias praticas e discursivas na filosofia,

1.7* Ou seja, sob outros termos, o sistema

filos6fico da camara escura estabelece um corte metddico, um regime Optico que separard e

distinguird a priori imagem e objeto. > Desta forma, ndo basta ao sujeito internalizar-se, tornar-

se passivo, retornando si mesmo a sua alma e somente a ela. A ele ainda serve a ocultagdo,

homogeneizar-se com o espago escuro, tornar-se nulo.

Em seu interior, o espectador era um habitante marginal cujo corpo deveria ser
ignorado, como “espago escuro”, mediante o espectro da razdo. Perceber o mundo era
efeito ndo apenas de leis naturais estaveis, mas em igual medida de um sujeito que
deveria “sair de cena” para ter acesso, uma vez eliminados os enganos derivados do
sensivel, do corpo, a um conhecimento objetivo da realidade a ele externa. Esta
ocultacdo do sujeito enunciante na visualidade discursiva, ndo obstante, coincide
historicamente com aquilo que Foucault mostrou, em As palavras e as coisas, ao
analisar As meninas de Velasquez: vivendo numa época em que o “eu” comega a se
ocultar, o pintor buscava se autorrepresentar a um s6 tempo como sujeito e objeto.
(Beccari, 2014)

E um novo modelo de subjetividade que se impdem nestas relagdes entre observador

e mundo, que se delimitara sob termos tais quais, isolado, recluso, autobnomo, obscuro, distante,

puro, interno. Formando todo um novo Iéxico do que € o ser, de como se estabelecem suas

relacdes, de como se determinam suas verdades.

Nesse sentido, a cdmara escura € inseparavel de uma metafisica da interioridade: ela
¢ uma figura tanto para o observador, que apenas nominalmente ¢ um individuo livre
¢ soberano, como para um sujeito privatizado confinado em um espago quase
doméstico, apartado de um mundo exterior publico. (...) Outra fungdo relacionada e
igualmente decisiva da camara foi a de separar o ato de ver ¢ o corpo fisico do
observador, ou seja, descorporificar a visdo. (Crary, 2012 pp. 45-46)

O corpo, que nunca sera resolvido aqui, torna-se marginal, e assim, descorporificando

a visdo, a fundamenta segundo um olhar objetivo. A camara escura, e seu sistema filosofico,

3 (Crary, 2012 p. 40)
" bid., p. 22
5 Ibid., p. 44
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»76 & instituir mais ndo um olho

trata de “encarnar a posi¢ao do homem entre Deus e o mundo
mecanico, mas um olho metafisico’’. E uma ode ao invisivel, ao incorpéreo, que se apropria da

vida tirando-lhe seu préprio animo.

O que ndo muda é o predominio de um a priori platonico em virtude do qual ainda se
pensa que a Unica realidade digna de ser vista deveria ser invisivel: a alegoria da
caverna atua na cultura ocidental como um manifesto contra a feiura do mundo
sensivel, contra a tangibilidade, a materialidade ¢ a imanéncia do corpo humano.
(Beccari, 2014)

Logo, ¢ o0 que chamaremos aqui de metafisica da cdmara escura, um desdobramento
a partir da ideia da metafisica ingénua de Sartre, no intuito de singularizar as posturas
filosoficas, em evidéncia a cartesiana, que se encontram sobre um mesmo panorama na visao
do filésofo francés. O objetivo ¢ compreender de maneira mais profunda as diferengas que
constituem a metafisica da imagem de modo a vé-la ndo como um sistema monolitico de
pensamento, mas, pelo contrario, como um contexto heterogéneo e singular, com consequéncias
diversas no pensamento, € no estatuto do sujeito ¢ do mundo assim como suas relagdes. Com
isso podemos além de compreender mais profundamente as posturas filos6ficas modernas,

examinamos suas diferengas ¢ seus desdobramentos.

3.1.3. Da camara leibniziana

Como vimos anteriormente, na concep¢ao de Sartre, Leibniz encorpa o grupo moderno
de pensamento acerca da imagem, estando envolto do que nomeia metafisica ingénua da
imagem. Entretanto, Gottfried Wilhelm Leibniz, enquanto filésofo alemdo, inaugurou uma
nova postura filoséfica frente aos problemas enfrentados pelo idealismo francés e o empirismo
inglés, instituindo um outro carater ao racionalismo e, consequentemente, a camara escura €
desta forma outras relagdes entre objeto e sujeito, outros sistemas de visualidade que

aparentemente escapa a Sartre em seu texto.

De forma mais clara, Leibniz contrapdem-se diretamente “a forma antitética pela qual
Descartes compreende a relagdo entre o pensamento e o conhecimento por imagens. ”’® Ou
seja, sob outros termos, a filosofia leibniziana ndo esta alinhada ao pensamento cartesiano, e,

pelo contrario, entra em embate com ela em busca de uma diferenciagdo. Logo, o racionalismo

76 (Crary, 2012 p. 44)
7 Ibid., p. 53
8 (Paiva, 2005 p. 105)
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alemao nao sera tal qual o francés, estando as diferencas cruciais encontradas no entendimento

da substdncia, assim como no papel da razdo, segundo afirma Morel (2004):
O contato com Malebranche faz com que Leibniz aprofunde sua leitura critica de
Descartes e comece a diferenciar o seu racionalismo do racionalismo francés. Sua
diferenga basica com o cartesianismo se da na interpretacdo da substdncia, que para
Descartes e o cartesianismo ortodoxo tendem a considerar como pura exfensdo € na
concepc¢ao da fisica como um mecanismo rigido movido a contatos imediatos e
turbilhdes e na ideia de uma matéria inerte, a qual ele opora a sua concepgao dindmica

das particulas dotadas de energia propria. (...) bem como em uma concepg¢ao distinta
do papel da razdo (...). (Morel, 2004 pp. 17-18)

Dessarte, Leibniz ¢ um filosofo que escapa ao carimbo racionalista puro, embora

filiando-se a ele. Ao ser radicalmente alemao”’

, seu raciocinio e sua concep¢ao do processo de
conhecimento estardo na fonte do Idealismo Alemdo, situando-se nesta perspectiva e
distinguindo-se desta forma, do caminho epistemolodgico tragado pelos franceses e ingleses,
para o Positivismo e o Empirismo respectivamente.’ Os motivos para esta oposi¢io extrapolam
os motivos puramente filoséficos e metodologicos adentrando no campo politico e pessoal

como assevera Morel. 8!

As diferencas epistemologicas entre Leibniz e Descartes parecem remeter cada qual a
mundos diferentes, um estatico e outro dindmico, por mais que ambos se abarquem a razao
como elemento estatutario, delineador e controlador dos fatos. Contudo, ao fazer o mundo girar,
o filosofo alemao nos parece caminhar em sentido a problemas os quais foram abandonados

pelo francés.

Ao considerar o mundo dindmico, Leibniz estrutura outro pensamento no qual no cerne

esta “o objetivo de conciliar a validade das verdades universais com o fato iniludivel de um

mundo que consiste em multiplos pontos de vista™??

. Mundo este que serd respondido pela
Monadologia e que se demonstra no pensamento maduro do pensador alemao, a partir de 1686
com Discours de Metaphysique e, ja nos 1700, escreve suas produgdes mais notérias: Nouveaux
essais de Metaphysique (1703), Principes de Philosophie ou Monadologie (1714) e os Essais

de Théodicée (1710).%

Para Leibniz, a moénada se tornou a expressio de um mundo fragmentado e
descentralizado, da auséncia de um ponto de vista onisciente, do fato de que toda
posicdo implicada uma relatividade fundamental, algo que nunca havia sido um
problema para Descartes. Ao mesmo tempo, porém, Leibniz insistiu em que cada

" (Morel, 2004 p. 22)
8 bid., p. 21
81 bid., p. 22
82 (Crary, 2012 p. 55)
8 (Morel, 2004 p. 34)
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monada era capaz de refletir em si todo o Universo, a partir de sua propria perspectiva
finita. (Crary, 2012 p. 55)

Ea partir da ménada que a metafisica madura de Leibniz se estrutura, sendo ela, nas
palavras do filésofo, no paragrafo primeiro da Monadologia, “senao uma substancia simples,
que entra nos compostos. Simples quer dizer sem partes. ~** Sio elas os elementos minimos e
indivisiveis das coisas, sem partes e sem extensdo. Ou seja, sdo “unicamente substancias
simples de natureza espiritual (...) imateriais (...) as entidades ultimas constituidoras da

realidade.” %

Como entidades metafisicas que sdo as “Monadas ndo possuem janelas através das
quais algo possa entrar e sair”, escreve Leibniz no paragrafo 7, ndo ha relacdo direta entre o
plano fisico, a extensao, e o metafisico, na qual a Monada reside e do qual parte toda a realidade.
Ainda assim, cada uma ¢ diferente de qualquer outra além de estar sujeita a mudangas continuas,
mudangas estas provenientes de principios internos. Decorre dai 0 movimento em que Leibniz
coloca o mundo, pois mesmo a substancia ultima e indivisivel transforma-se, transita, fazendo
com que o multiplo envolva o uno sendo este estado a Percepgao. Ou seja, a substancia simples
leibniziana percebe, mais especificamente, a ménada percebe clara e distintamente sempre
acompanhada de memoéria, entrelacando o presente e passado. E precisamente a percepgio clara
e distinta que coloca a razio no sistema de Leibniz, e que diz respeito & Monada dominante,
racional, a alma racional. Contudo ele ndo abnega a existéncia de monadas alhures que,

hierarquicamente inferiores, constituem outras partes do mundo e compdem 0s corpos.

Dessa forma, o sistema metafisico leibniziano maduro se estrutura ontologicamente a
partir das monadas imateriais, € dos corpos derivados e secundarios que sdo produtos da
agregacao de monadas, ou seja, constituidos por elas. Contudo, como assevera Marques (2004)
“essa relacdo de constituicdo nao deve ser compreendida, contudo, como sendo uma relagdo de
composi¢do, analoga aquela que vigora entre um todo e suas partes.”. A relacdo que se
estabelece entdo ndo ¢ de partes e todo, tendo em vista que as monadas sao indivisiveis mesmo
as que pertencem e formam os corpos, mas sim de requisicdo. As monadas sdo requisitos
internos e essenciais para a existéncia dos corpos integrando a concepcao e existéncia do

multiplo a partir da existéncia da unidade.

Tal relacdo de dependéncia ontoldgica faz com que, para Leibniz, ndo haja vazio na

matéria, sendo as por¢des mais infimas ocupadas por monadas estabelecendo assim, também,

% (Leibniz, 2009 p. 25)
8 (Marques, 2004)
46



uma onipresenca monadica e corporal. Ha almas em todo lugar, como ha corpos por todo
lugar”®. E a necessidade de ter um corpo descrita pelo filésofo alemio e posteriormente
revisitada por Deleuze que poderemos ver no capitulo a seguir, assim como todo o
aprofundamento do sistema leibniziano promovido pelo francés. Assim, Leibniz estabelece a
inseparabilidade entre corpo e alma, sendo esta ligagdo uma necessidade para a constituicao

dos mundos.

Isso significa que nio se pode fornecer uma descrigdo ontologica completa do mundo
sem se referir ao plano dos fendmenos corporais, uma vez que simplesmente nio
poderemos falar de mundos se nos restringirmos ao plano monadolégico fundamental.
(Marques, 2004)

Neste novo mundo, fragmentado e descentralizado, a Monadologia — posto aqui como
o pensamento maduro de Leibniz — vem a resolver problemas deixados de lado, principalmente
pelo racionalismo francés e cartesiano. Desta forma o sujeito leibniziano se alarga, e, tomado
por monadas, implica ndo s6 o pensar racional como também a experiéncia corporal. Sobre
outros termos, nas palavras de Paiva, neste contexto, “o pensar também implica a experiencia
do corpo, cuja mediacdo ¢ imprescindivel para que a alma enverede pelo processo de

conhecimento. Sem o corpo, ndo h4 conhecimento. %’

Sdo diversas as contraposi¢des entre o pensamento leibniziano e o cartesiano, sdo de
fato metafisicas distintas. Leibniz ao exigir um corpo para o pensamento niao se postula

9988

idealista, ao contrario, ele impde uma “dimensao sentinte do pensar”°° colocando o sentir como

forma de captacdo da exterioridade, podendo, desta forma, inferir “que o corpo conhece”®’.

Segundo Paiva (2005) ¢é esta relagdo entre sentimento e pensamento que conduz a
problematica da imagem tendo em vista que “¢ suscitada pela apreensao sensorial do sujeito
em relagdo a exterioridade”®® E a partir dos sentimentos, das sensagdes que a percepgdo &
inserida na experiéncia do sujeito, ainda que confusa, esta percepcdo da totalidade “decorre
simplesmente do fato de que a vida estd no mundo, o qual em sua pluralidade ressoa

indistintamente no ser.”®! Neste contexto o multiplo repercute no uno em um processo pelo

8 (Leibniz, Principes de la nature et de la grdce, Monadologie et autres textes:101-102. Apud Marques, 2004)
87 (Paiva, 2005 p. 106)
88 (Cardoso, 1992, p.102 apud Crary, 2012 p. 106)
8 (Crary, 2012 p. 106)
% (Paiva, 2005 p. 107)
o1 Tbid., p. 106
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qual a percepcao ¢ depurada no sentindo em atribuir “ordem e diferencia¢do a percepcao do

multiplo e do infinito” >

Percebemos que entre o sentir e o pensar, externo e o interno, multiplo e uno, Leibniz
busca estabelecer uma conciliagdo, permitindo, dessa forma, um mundo no qual coexistam as

verdades universais assim como a multiplicidade de pontos de vista.

Para Leibniz, a moénada se tornou a expressio de um mundo fragmentado e
descentralizado, da auséncia de um ponto de vista onisciente, do fato de que toda
posi¢do implicava uma relatividade fundamental, algo que nunca havia sido um
problema para Descartes. (Crary, 2012 p. 55)

Entendemos entdo que a ménada ¢ capaz de refletir em si todo o Universo, o sistema
leibniziano também compreende a fragmenta¢do do mundo e o deslocamento do homem de seu
centro, implicando diversos pontos de vistas possiveis. Decorre dai, segundo Crary (2012) que
“a estrutura conceitual da cdmara escura ¢ uma reconciliacdo paralela entre uma perspectiva
limitada (ou monédica) e, simultaneamente, a verdade necessaria. %> Contudo, a cAmara escura
da qual Leibniz trata ndo serd um dispositivo receptor passivo, mas, pelo contrario, um agente

ativo capaz de estruturar as ideias que recebe.

Para aumentar a semelhanga [entre o observador e o quarto escuro], temos de postular
a existéncia de uma tela no quarto para receber as espécies, uma tela ndo uniforme,
mas diversificada por dobras que representam elementos do conhecimento inato;
ademais, essa tela ou membrana, estando tensionada, possui um tipo de elasticidade
ou forga ativa que, de fato, age (ou reage) adaptando-se tanto as dobras antigas como
as novas. (Leibniz, 1981 apud Crary, 2012 p. 55)

Leibniz insere a acdo no mundo e no sujeito, tensiona ambos em uma tela que se dobra
e redobra, desdobra, delineando assim uma danga, um teatro fisico-metafisico, no qual a
harmonia que se estabelece entre ambos serd capaz de tornar visivel e inteligivel o mundo
fragmentando. Desta forma, a ménada seria capaz de em um certo ponto de vista, alinhar-se a

ordem, organizar o externo e confuso, tornando-o claro e distinto.

A ciéncia das se¢Oes cOnicas mostra que existe um nico ponto a partir do qual uma
desordem aparente pode ser organizada, tornando-se uma harmonia. (...) Para uma
dada pluralidade, para uma dada desordem, s6 ha um ponto em torno do qual tudo
pode ser posto em ordem; tal ponto existe ¢ ¢ Gnico. A partir de qualquer outro lugar
permanecem a desordem e a indeterminacdo. A partir dai, conhecer uma pluralidade
de coisas consiste em descobrir o ponto a partir do qual sua desordem pode ser
convertida, uno intuito, em uma lei de ordem tnica e singular. (Serres, 1968 apud
Crary, 2012 p. 56)

A visdo conica da camara de Leibniz e a relagdo entre o multiplo desordenado e o uno

ordenado estabelece uma relagdo imbricada entre ambos, no qual o uno apenas podera ser

% (Paiva, 2005 p. 106)
% (Crary, 2012 p. 55)
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conhecido e compreendido pela acumulagdo de multiplos, ou seja, sob outros termos, apenas
um alinhamento de diversas monadas, diversos pontos de vistas conjugados ao mesmo

interesse, ao mesmo foco, revelariam a verdade.

Assim, “a inteligibilidade de determinado lugar depende de uma relagdo precisamente
determinada entre um ponto de vista delimitado e uma cena panoramica”. A camara vem a
resolver o corpo binocular e vacilante do sujeito de maneira que “em certo sentido, a cAmara

foi metafora das possibilidades mais racionais do sujeito perceptivo em um mundo cada vez

mais dindmico e desordenado” **

A ordem e o controle racionais dos dados da experiéncia ndo sdo possiveis sem uma
unificacdo rigorosa. “Conhecer” o multiplo da experiéncia significa colocar suas
partes constituintes em uma relago tal que, comegando em um determinado ponto,
pode-se percorré-las segundo uma regra constante e geral. (...) O desconhecido e
conhecido compartilham uma “natureza comum”. (Cassier, 1951 apud Crary, 2012 p.
60-61)

Figura 6 - Sem titulo. Fonte: Do autor, 2020.

% (Crary, 2012 pp. 57-58)
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Diferentemente de Descartes que seguira as ideias platonicas, Leibniz resgata
Aristoteles fazendo com que a imagem e pensamento ndo sejam antiteses, mas antes “o

exercicio do pensar é sempre permeado pela presenca da imagem”

. A alma percebe
completamente, contudo de forma confusa, difusa, cabendo apenas a razdo a capacidade de
singularizar e compreender, tornar legivel. Leibniz ndo deixa de ser metafisico, a monada ainda
figura como a alma superior, racional e Unica, capaz de dotar o mundo de compreensao e logica,
contudo a presenga de outras, inferiores, que demandam o corpo fazem com que tanto corpo

como alma, pensamento e imagem sejam expressoes.

E importante frisar que o pensamento em Leibniz ndo reproduz a realidade, nio é
copia, mas expressao. (...) a imagem, enquanto decorréncia necessaria do sentimento,
por sua vez oriundo de uma percepcdo primordial, adquire neste processo uma
dimensdo cognitiva que apreende perceptivamente as coisas numa instancia primaria
que ndo ¢ racional, mas nem por isso ¢ prescindivel ou antitética ao pensar. (Paiva,
2005 p. 107)

A imagem surge no sistema leibniziano como um degrau anterior a0 pensamento, uma
expressao opaca da multiplicidade a ser captada pela razao. Enquanto o pensamento toma o
carater de expressdo ativa, a imagem “ao associar-se a apreensao sensivel e adquirir o estatuto

de estagio primordial do conhecimento, circunscreve-se a uma expressdo passiva da alma. »%

E nesta situacdo que a diferenga entre Descartes e Leibniz se demonstra. Mesmo que
a imagem nado chegue a ser um outro conhecimento, possuir uma alteridade, a relagdo que ela
estabelece com a razdo ndo ¢ de antagonismo como no filésofo francés, pelo contrario, ela, a

imagem, constitui um nivel anterior que conduz a verdade.

“O sensivel ressoa na alma, e esta expressa-o em imagens.”?’ Contudo, como assevera
Paiva (2005) essa expressao ¢ do que existe, mesmo que confusa ndo ¢ irreal, falsa. Leibniz
delineia uma imagem como conhecimento inferior, “como premissa substancial para a

9998

emergéncia do pensar””® e assim, estipula limites irreparaveis entre ambos.

Por fim, o que temos em Leibniz, ¢ uma imagem como expressao confusa e indistinta,
na qual a infinidade refletida é opaca e por fim irracional a espera de ser resgatada e depurada
pela razao. Contudo o corpo conhece o real, o verdadeiro difuso a ser depurado, mas ainda

descobre e delineia um sistema sem o qual ndo se hd acesso ao mundo nem as ideias.

%5 (Cardoso, 1992 p. 107 apud Paiva, 2005 p. 107)
% (Paiva, 2005 p. 107)
9 Ibid., p. 108
% Ibid., p. 108
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Por mais que em Leibniz a imagem ndo chegue a formar uma alteridade, as diferencas
entre o sistema alemao e francés denotam caminhos ndo apenas epistemologicos, mas também
ontologicamente diferentes ao se tratarem os modos de visualidade e suas consequentes acoes
no mundo. A razdo continua como fonte de verdade absoluta em seu andar alto e metafisico,
ao aceitar o corpo, e além, ao exigi-lo. Leibniz alarga o sujeito e sua visualidade. A camara
escura se mantém como objeto metaforico desses sistemas e como estatuto intelectual das
relagdes entre o sujeito e o0 mundo, contudo o que se pode notar, no sistema leibniziano ¢ o
alargamento das fung¢des e dificuldades que se enfrentam em um mundo descentralizado e
fragmentado no qual ndo s6 a ménada sem portas ou janelas ird responder, como o corpo se

torna esséncia para conhecé-lo.

Dessa maneira, ao migrarmos nosso olhar aos elementos fundamentais de ambas as
filosofias — Descartes e Leibniz — estamos certo que o guarda-chuva sartriano nao ¢ capaz de
resolver a questao da imagem sob a perspectiva de “coisificagdo”, pelo contrario ao analisarmos
os elementos acerca substancia, sujeito € imagem notamos diferengas fundamentais entre
ambas. Logo, se em Descartes chamamos esse carater de metafisica da caimara em Leibniz nos
parece mais acurado nomear metafisica da casa, devido ao alargamento da alma que toca o
corpo ¢ se desdobrara em dois andares na casa barroca. Elementos esses que procuraremos
desenvolver e compreender mais profundamente no capitulo seguinte a partir da leitura do

filoésofo Gilles Deleuze acerca o pensamento de Leibniz.

3.2. Dacasa

Ndo imaginei apenas essas brincadeiras; também meditei sobre a casa. Todas as
partes da casa se repetem muitas vezes; todo lugar é outro lugar. Ndo ha uma
cisterna, um patio, um bebedouro, uma manjedoura; sdo catorze [sdo infinitos] as
manjedouras, bebedouros, pdtios, cisternas. A casa é do tamanho do mundo, ou
melhor, é o mundo. (Jorge Luis Borges, 2008, p. 62)

3.2.1. Outra metafisica da imagem

Podemos notar que a filosofia de Leibniz ndo s6 inaugura novas posturas como alarga
questionamentos e busca resolver questdes que seus antecessores, por diversos motivos, nao
julgaram relevante. Buscamos evidenciar essas diferengas contrapondo o pensamento do
filosofo alemao ao seu principal “rival”, o francés René Descartes, postulando ndo dois polos
distintos do pensamento, mas centralidades distintas que ndo deixaram de se tocar e de se
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distanciar. A partir disso clarifica-se novas possibilidades acerca a metafisica da imagem, para
além do modelo sartriano, assim como novos modelos de visualidade em especifico nas relagdes
entre sujeito-objeto/mundo a partir da cadmara escura. Dessa forma, vemos Leibniz ser possivel
outras metafisicas da imagem, que nos faz chegar a bifurcagcdes e disso um labirinto de

possibilidades emerge.

Reflexo de si na sua filosofia, Leibniz se apresenta como um complexo. Alemao,
polimata erudito, matematico e devoto a Deus. Nao ha como dissociar nenhuma faceta de
Leibniz em sua produg@o; marca em si movimento e apresenta-se, como afirma Deleuze, como

2 ¢

“bonachao, astuto, flexivel, mediador, abrigado sob uma méascara”, “apresenta-se com tracos

barrocos”?’;

Como fazer o retrato de Leibniz em pessoa sem nele marcar a extrema tensdo entre
fachada aberta e uma interioridade fechada, sendo cada uma independente e sendo
ambas reguladas por uma estranha correspondéncia preestabelecida? E uma tensio
quase esquizofrénica. Leibniz apresenta-se com tragos barrocos (Deleuze, 2012 p. 63)

Sao esses diversos tracos leibniziano que ressoam tanto em seu cdlculo diferencial
como nas monadas ¢ demais elementos que buscamos evidenciar no capitulo anterior, que
possibilitam um outro olhar ao filésofo, que permitem que a dobra deleuziana evidencie uma
outra razao, um outro Leibniz, um Leibniz barroco. Buscaremos acessar essas possibilidades a
partir da leitura de Gilles Deleuze sobre o pensamento monadico do filosofo alemdo em seu

conceito da Dobra.

Gilles Deleuze (1925-1995) se faz presente pela obra A Dobra: Leibniz e o barroco
(1988), e pelo ato em si, a Dobra. Deleuze € sua obra, ndo hé privado mais impactante que todo
o seu pensamento publico, professoral. Assim, entre seus dialogos'®, seus conceitos'°!, suas
incursdes as artes!%% e a psicanalise ! se estabelece uma relagio, uma postura filoséfica rica e
abrangente caracterizada pela re-inventividade. Filosofia da imanéncia e do desejo. Deleuze
cria, renova, e faz uma filosofia que nao ¢ abstrata; filosofia que implica um estilo de vida, uma

ética, ou mais radicalmente, uma estética, inspirando novas maneiras de ver, ouvir e sentir —

% (Deleuze, 2012 p. 63)
100 Chamo de dialogos a producio de Deleuze acerca de grandes filésofos, como um historiador da filosofia, que
ndo cessa em utiliza-los enquanto ferramenta para atualizar conceitos. Tendo em vista Hume (1955), Nietzsche
(1962-1965), Kant (1963), Bergson (1966), Spinoza (1968-1970-1981) e, 16gico, Leibniz (1988) aqui em questdo.
' Em Diferenca e Repeticdo (1968), Légica do Sentido (1969) e Critica e clinica (1993) ndo cessa a criar
conceitos, caracterizando outro carater de sua produgao.
192 Incursdo cruzada as artes com seus pensamentos sobre Francis Bacon, Proust € Tournier, além de Cinema-1:
A imagem-movimento e Cinema-2: A imagem-tempo.
103 Colocado sob esses termos por Pelbart sobre a produgido em conjunto a Félix Guattari: O Anti-Edipo; Mil platés,
O que ¢ filosofia?
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portando, de viver, conforme assevera Pelbart ao nos apresentar a tradugdo de Conversagoes

(2013).

Seu desenvolvimento intelectual se caracterizou pela busca de novas perspectivas para
a Filosofia a partir da releitura da tradigdo, pautando-se numa postura em que o papel
da mesma ¢ criar conceitos a partir de uma perspectiva de ndo progressdo historica
continua, seja positivista ou dialética, mas da instauracdo da diferenca em acordo com
o acontecimento do mundo, erigindo um plano de imanéncia em que se é possivel
pensar, ou seja, se orientar em pensamento. (Ferraz, 2015 p. 255)

E neste substrato de Deleuze que adentramos. A dobra conecta nio apenas o

pensamento de Leibniz a realidades ndo filosoficas, como conecta todo pensamento de Deleuze.

Assim, ao apresentar A Dobra: Leibniz e o barroco, do filoésofo francés, busco abrir o leque e

movimentar a poeira envolta a razao cléssica, esta, sempre a fim de racionalizar a experiéncia

sensivel e delimitar a percepcdo em um lugar irreal, incorreto, falso.

O movimento do pensamento (e da imagem) ndo se contém na linearidade, na
cronologia. Ao escrever sobre Leibniz, Deleuze decreta o dinamismo do seu
pensamento, que sempre estd se movimentando, desdobrando-se sempre. Tudo ¢é
dobra, seja a matéria, seja a imatéria. E ndo para: dentro de dobras, outras dobras
desdobram-se, infinitamente. (Nunes, 2018 p. 10)

Busco, em uma postura curiosa e investigativa, entrar no traco barroco, na sua

operagdo, para dele tirar o que me der. Apenas me colocando a espreita, a espera do contato.

Me dobro, e de dobra em dobra, dobra conforme dobra, sigo o traco infinito... mas o que ¢ este

barroco? O que ¢ esta dobra?

Figura 7 - Without, Katrien De Blauwer, 2017.
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3.2.2. Desdobrando

“Héa barrocos. Leituras diferentes, diferentes praticas e, evidentemente, mundos
diferentes que se forjam. 7% Transpassi-lo, assim como a dobra, niio pressupde uma quebra
de barreiras, derrocada continua de muros que ao fim nos leva a um caminho limpido,
esclarecido, perspectiva pura. Pelo contrario, exige-se adentrar em seus labirintos, se jogar neles
de corpo e alma, preparado para cada bifurcagdo incessante, forjando mundos, perspectivas

possiveis, recolhendo diversos pontos de vistas e novos sentidos.

A imagem concreta do Barroco confronta conquistas recém adquiridas pelo
renascimento, tensiona e violenta a razao e a liberdade humana com a urgéncia de suas paixoes.
Matéria posta a poténcia de sua expressdo. Campo de complexidade e contradigdo, de crise.
Insurreicdo “patética”!%®. “Morte, destrogos, ruinas. Disso ¢ feito o barroco. Mas, ruinas: para

andar entre” 100

, convocando corpo ¢ alma a se moverem em um mundo leibniziano e
neoleibniziano que nao tarda a girar a agir. Seus aspectos materiais, seu carater fisico, estético,
sua realidade explicita, erdtica e de certa forma velada, resguardada que desaguardo nos
aspectos conceituais da dobra, tais como a relagdo entre o interior e a fachada — sua cisdo entre
— “a tendéncia da matéria para transbordar o espago” seu tratamento por massa, a inclinagao ao
arredondamento, abandono da reta, do angulo reto em uma produgdo constante de “formas
esponjosas, cavernosas”. S3o a partir de tais caracteristicas, salientadas por Wolfflin, que o

barroco pode confirmar suas diversas facetas. E a sua proximidade ao fluido que o permite fluir,

curvar, tensionar, enfim, ser dobra.

E dessa maneira que o barroco remete “a uma fungio operatdria, a um traco” '’ como

assevera Deleuze. Nao € curva, mas ele se curva e recurva, ndo para de fazer dobras, tracando-
as ao infinito. A linha barroca ¢ curva e sua unidade, seu menor elemento ¢ a dobra!%®, que se

opode ao ponto estatico, € chama o olhar a percorré-la em uma série infinita de imagens.

Deleuze afirma que o barroco divide a dobra, a diferencia, segundo duas dire¢des, dois
infinitos, duas dobras: as redobras da matéria e as dobras da alma, como dois andares de um
mesmo mundo, uma mesma casa. A casa barroca. Nela se organizam dois vetores: o vertical e

o horizontal, nos quais a matéria se amontoa no solo, embaixo, e no alto “a alma canta a gléria

104 (Costa, 2009)
195 (Didi-Huberman, 2016)
106 (Costa, 2009)
197 (Deleuze, 2012 p. 13)
198 Thid., p. 18
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de Deus”. Sdo dois labirintos, o do continuo na matéria € o da liberdade na alma. Como
pudermos ver Leibniz ird tentar alinhar o mundo dindmico de diversos pontos de vistas a um
sujeito racional, ocular, capaz de um alinhamento inteligivel. E neste intento do uno com o
multiplo € certa a comunicacdo entre os dois andares. Nao sdo dois mundos separados — um se
dobra, redobra ¢ desdobra sob o outro incessantemente. E uma ‘grande montagem barroca”
entre os andares, entre cima, onde hd a cegueira ressoante guarnecido pela tela estendida e
baixo, onde ha perfuracdes, janelas. Possibilidade de passagem dos conhecimentos inatos a atos
sob solicitacdes da matéria, compreendendo-se tanto “a inclinacdo da alma tanto quanto a
curvatura da matéria”. A curva barroca inserida no pensamento de Leibniz vem a corrigir a
maneira cartesiana em seus percursos retilineos e sua retiddo da alma. Realmente distintas, mas

ndo separadas, se encontram sob um mesmo teto.

Figura 8 - Marmore. Fonte: Do autor, 2019.
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O andar de baixo, composto pela matéria organica e inorganica nao aceita vazios. Se
a curva ¢ o traco barroco, € o universo comprimido, a matéria se dota de movimento formando
turbilhdes e texturizando-se, tornando-se porosa, seguindo de uma dobra a outra. Isto faz com
que a matéria apresente tanto fluidez quando dureza, aquilo que permite mover-se e aquilo que
permite ser coesa. Nao hé separabilidade dos distintos, minimos separaveis, dureza absoluta ou
fluidez total, ha coexisténcia, elasticidades nos corpos, expressao da for¢a compressiva ativa.
Dessarte, Deleuze insere a “mola” como mecanismo da matéria, havendo assim, molabilidade
por toda parte dela. Concepgao muscular que possibilita alinhar a afinidade da matéria com a
vida, assim como tratd-la em movimento, sempre em um jogo duplo e simultaneo. Dobrar-
desdobrar trata-se de tender-distender, contrair-dilatar, comprimir-explodir; movimentos

continuos, duplos e constantes, sem pausa, sem vazio.

Tal acorde da matéria com a vida faz com que o andar de baixo além do amontado
inorganico também seja feito de matéria organica. Nao como elementos opostos, mas
suscetiveis a forgas distintas, dobras distintas. Enquanto o organismo se define por dobras
endogenas (forgas plasticas), forca de individuacdo e diferenca interna, a matéria inorganica
tem suas dobras exogenas (forcas elasticas). Uma outra forma de tratar a atividade e
passividade, o exterior e o interior, que nao os submete a distintos opostos, mas distintos
residentes, proximos, sob o mesmo teto. E assim, dobrar-desdobrar além de significar o tender-
distender, contrair-dilatar, comprimir-explodir também significard envolver-desenvolver,

involuir-evoluir.

Toda dobra vem de uma dobra, e vai a uma dobra. Gritos de uma ubiquidade do vivente
que na menor parcela de seu corpo, mais involuida que esteja, serd possivel passar pelos
exercicios das forgas elasticas e plasticas para um desenvolvimento de diferenciagdo, evolugao;
de dobra em dobra. Contudo, em relagdo aos organismos a interioridade ainda é de espago e
nao de nocao. Segundo Leibniz, a individuagao interna s6 se explicara no andar de cima, no

nivel das almas.

Gradualmente algo se torna outro que se torna algo. Isto com efeito se mostra na
maneira de agir das forgas e o estabelecimento das conexdes entre corpo e alma. O ponto de
vista estd em um corpo, diz Leibniz em carta a Lady Mascham em 1704. As forgas plasticas
que agem sob a matéria fazem a sintese organica, contudo elas imputam a alma “como unidade

da sintese ou como principio imaterial de vida”. Ha almas em todas as partes da matéria.
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Figura 9 - Mola. Fonte: Do autor, 2019.
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Assim Deleuze chama atengao ao teatro que se abre quando um organismo ¢ chamado
a desdobrar suas proprias partes, sua alma sensitiva, sensibilidade. Sentir e perceber de acordo
com sua unidade, independente do seu organismo e, todavia, inseparavel dele. Assim estipula-

se uma inseparabilidade do corpo e da alma. Onde se age e onde se atualiza.

No barroco a alma tem com o corpo uma relagdo complexa: sempre inseparaveis um
do outro. E nesse sentido que o olhar barroco, seu modo de visualizagdo, em esséncia pode
oferecer um escape a nocao de distanciamento necessario ao sistema da camara escura. Se corpo
e alma, mesmo distintos estdo inseparaveis, hd uma proximidade irreparavel, que exige outro
modo de ver, modo esse em deslocamento pela curva, pela dobra. Deleuze cita a gravidade
fisica e a elevagdo religiosa como dois vetores que se repartem, como tais na distin¢ao de dois
andares de um s6 mesmo mundo, de uma s6 mesma casa. E que, por mais que alma e corpo se
esforcem por ser inseparaveis, nem por isso deixam de ser realmente distintos. A nog¢ao da casa
barroca enquanto mundo, em seus andares distintos, mas inseparaveis, se torna um ponto focal
para uma outra no¢ao do mundo em si, contraria aquela da camara escura. J4 nao se tem fora e
dentro, ali e aqui. Distanciamento, aprofundamento, ha mundos dentro de mundos, invaginacao,

interiorizacao do interior.

A localizag¢do da alma em uma parte do corpo, € sobretudo uma projecao do alto sobre
o baixo. Deleuze resume: a razdo de um andar superior ¢ que hé almas no andar de baixo que
sdo chamadas a se tornar racionais e assim mudar de andar. Dessa forma ele ndo abandona o
ser racional, seu carater ultimo, entretanto o coloca em um teatro, um movimento ascendente,
que ndo abandona seus tragos animais, materiais. E a epitome da inseparabilidade dos distintos
e da diferenca dos inseparaveis, pertencimento aos dois andares, sendo a localizagdo de um no
outro apenas por projecdo. Portanto, com Deleuze, a necessidade de subir, de um outro andar
superior, afirma-se por toda a parte como sendo propriamente metafisica. “E a propria alma que
constitui o outro andar ou o interior de cima, ali onde ndo mais se encontram janelas abertas e

influéncias externas. ”'%

Sabemos que a linha barroca ¢ curva e seu menor elemento, sua unidade, ¢ a dobra.
Somemos que o elemento genético ideal da dobra ¢ a inflexdo. Deleuze extrai de Paul Klee a
fala acerca sobre a natureza da linha curva, “coisas vivas, que ato de vida, uma vez lan¢ada no

espaco-tempo, espirala-se continuamente criando campos inalienaveis de maior

19 (Deleuze, 2012)
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complexificacdo. ” ''° Linha ativa, espontinea, ponto-dobra que em sua vivacidade mistura-se,

abandona sua pureza, e se mostra em suas concavidades e convexidades.

Figura 10 - Figuras de Klee. Fonte: Earth Moves, Bernard Cache, 1995.

A inflexdo como “singularidade intrinseca”, interna, sem coordenadas oposto ao
extrema, ao extrinseco se desloca do espaco ao tempo e dessa forma estabelece novos estatutos.
E “puro acontecimento da linha ou do ponto, o virtual, a idealidade por exceléncia.” Como tal
a inflex@o ndo esta ela ¢, ¢ o mundo, seu comego, “lugar de cosmogénese” de Klee retomado
por Deleuze. Sendo assim, afirma e direciona as origens ao meio. Em sua ‘mesticagem’ ¢ a
linha que denota os entrecruzamentos em que os pontos se encontram, o ponto apenas como
inflexdo da linha refor¢a, ou reafirma o descrédito dos comecos e dos fins e, assim, o que
importa € o meio, categoriza Deleuze, desenvolvendo: “as coisas € 0s pensamentos crescem ou
aumentam pelo meio, e é ai onde é preciso instalar-se, e sempre ai que isso se dobra.”'!! “Entre
dimensdes” espreita-se para realizar-se, conforme dobras, levando ao infinito ao ponto que ndo
se determina um ponto anguloso entre outros, mas acrescenta-se um rodeio, ziguezague,

“fazendo-se de todo intervalor o lugar de um novo dobramento.”!!?

Tal incumbéncia da inflexdo estd intimamente ligada a figura matematica que habita
Leibniz, a matemadtica barroca: “seu objeto ¢ uma “nova afec¢ao” (ETIM lat. affectio,onis
'relagdo entre véarias coisas; estado, modo de ser') das grandezas varidveis, que ¢ a propria

variacdo. E somente sob o paradigma da variagdao, uma nova mentalidade acerca o mundo, o

110 (Costa, 2009)
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12 (Deleuze, 2012)
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abstrato, a coisa e a matematica que a inflexao vai ao infinito. “Do classicismo ao barroco, do
circulo a curvatura variavel que vai ao infinito, ao desmedido, ao incomensuravel, o paradigma

se torna maneirista” '3, Deleuze resume:

Em resumo, ha sempre uma inflexao que faz da variagao uma dobra e que leva a dobra
ou a variagdo ao infinito. A dobra ¢é a poténcia como condi¢@o da variagdo, como se
v€ no nimero irracional que passa por uma extrac¢do de raiz e no quociente diferencial
que passa pela relagdo de uma grandeza e de uma poténcia. A propria poténcia € ato,
¢ o ato da dobra. (Deleuze, 2012 p. 37)

A variacdo se torna objeto e com isso se destaca a fungdo, ou seja, um destaque sob
relagdes, conjunto de variaveis. Sob estes termos ¢ a propria nogdo de objeto que se altera. O
objéctil deleuziano se distancia da forma, entra em variacdo. Um novo estatuto que reporta o
objeto ndo mais a um molde espacial, mas o insere em uma modulacdao temporal, ndo mais se
estabelecendo uma relagdo forma-matéria, mas inserindo a matéria em uma variacao continua.
Metamorfose, mutacdo, envolvimento, desenvolvimento. Deleuze esclarece o uso da
modulagdo, visto que entre moldar e modular apresenta-se aproximagdes tdo grandes quanto
distingoes: “Moldar ¢ modular de maneira definitiva; modular é moldar de maneira continua e
perpetuamente variavel.”''* E a ode a mutacdo, variagdo perpétua, que decorre, corre, vai.
Concepcao temporal e qualitativa do objeto, inserido na duragio, utilizando-se de um termo de
Bergson, filosofo tdo rico a Deleuze. Objeto que se torna Objéctil e que se desloca de um

essencialismo para tornar-se maneirista, “torna-se acontecimento.”.

3.2.3. Superjecto, olhar e obje.vistas

O paradigma delimitado por Leibniz apresenta um sistema fechado. H4 um mundo
que, entretanto, se entrelaca a diversos outros mundos. Desta forma, ao que o objeto se torna
objéctil e se liga a inflexdo algo semelhante ocorrerd com o sujeito. Serd sujeito aquele que se
deslocar ao ponto de vista, que se instalar nele. E na dobra, entre o convexo e a concavidade
que se vai da inflexdo ao ponto de vista. Representando a variacao ou a inflexdo o ponto de
vista serd condico sob a qual um eventual sujeito ird apreender a variag¢do ou algo'"® enquanto
0 objeto se torna essencialmente funcional retomado sempre a variacdo, a temporalidade. “Todo

ponto de vista é ponto de vista sobre uma varia¢io”!'® diz Deleuze, isto acaba por denotar uma
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situacao particular sob a qual se assenta o sujeito, mobil, mas ndo relativista — a0 menos nao o

relativismo comumente conhecido.

O ponto de vista ¢ condig@o sob a qual um eventual sujeito apreende uma variagdo ou
algo. (...). Trata-se ndo de uma variag@o da verdade de acordo com um sujeito, mas da
condicdo sob a qual a verdade de uma variag@o aparece ao sujeito. (Deleuze, 2012 p.
40)

Nio mais um sujeito, do latim subjectus’!’, situado abaixo, posto, passivo. Torna-se
superjecto em Whitehead, como memoriza Deleuze, agente ativo que se coloca em lugar,
apresenta suas visoes, suas perspectivas, € que multiplicadas convocam o olhar, o incitam para
muitas dire¢des. Este superjecto torna a fazer parte de um campo de entendimento e
visualidade: campo neutro do olhar de atravessamentos, inversdes de papéis entre superjecto e
objéctil, tira-se os prefixos, ob’’® que se opdem, super que se sobrepdem; resta-se por-se em
movimento o jecto, coisa ou o eu. Uma troca ao infinito. “Abertura de um lugar que nao para

de trocar de contetido, forma, cara, identidade.”!'!”

O ponto de vista esta sobre a variacdo, visto que, desde o objéctil, € ela que se toma
enquanto funcao com influéncia consequente sob o superjecto, como ja descrito. Tal fato vem
a substituir o centro de uma figura ou de uma configuracdo, inaugura outras afecgdes do
julgamento, da visualidade, ndo ¢ mais sujeito determinado adentro da camara escura, mas
superjecto em movimento sob a dobra, sobre diversos pontos de vistas que toma para si. Como
si. Leva-nos ao campo do desconhecido, jogo de permissdes. Ao sujeito ¢ permitido possuir
perspectivas infinitas, tanto quanto possivel seja mover-se, até lugares que conhece. Vai a
margem, colocando o sujeito a escanteio. “Dois centros, um sol que ja ndo ¢ o mais todo-
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poderoso e um homem arrastado as margens do ndo mais conhecido Tudo se torna

varia¢ao, movimento. Ponto de vista se envolve na variacao nao existindo fora dela. Deleuze
recorre a Michel Serres para desenvolver a questdo da centralidade neste novo mundo, nesta

nova perspectiva.

[...]em um mundo do infinito, ou da curvatura variavel, que perdeu todo o centro, a
importancia de substituir o centro enfraquecido pelo ponto de vista; o novo modelo
optico da percepgdo e da geometria na percepgao, que repudia as nogdes tateis, contato
e figura, em proveito de uma “arquitetura da visdo”; o estatuto do objeto, que sé existe
agora através das suas metamorfoses ou na declinagdo dos seus perfis; o
perspectivismo como verdade da relatividade ( e ndo relatividade do verdadeiro). O

117 ETIM lat. subjectus,a,um 'posto debaixo, colocado, situado abaixo'
18 ETIM lat. objectus,us 'agdo de por diante, obstdculo; objeto que se apresenta aos olhos' . Ob prefixo latino de
oposicao.
119 (Costa, 2009)
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61



ponto de vista, em cada dominio de variagao, é poténcia de ordenar os casos, condigdo
da manifestag¢do do verdadeiro. (Deleuze, 2012 p. 43)

Dissequemos, ou melhor decupemos tal passagem:

e Emuwm mundo infinito;

e Queperdeu tede o centro;

e Novo modelo optico da percepedo:

e Objeto que-sé-existe-agera através das suas metamorfoses;
e Perspectivismo como verdade da relatividade;

e Poténcia de ordenar os casos.

A partir dessa decupagem na fala de Serres, podemos sintetizar pontos cruciais os quais
o filésofo francés desenvolvera ao entrar no pensamento monadico de Leibniz, e que, possuem
consequéncias diretas sobre o sujeito e suas afecgdes. O mundo infinito, da curva infinita, que
segue de dobra em dobra, neste momento, nos remete a casa barroca, a um mundo, este de
infinitas possibilidades, varia¢des e acontecimentos. E o deslocamento, o movimento que toma
conta, sob a linha curva, vai-se ao ponto de vista e de ponto de vista em ponto de vista, diverso,
heterogéneo, dindmico, variante, que desloca qualquer centralidade, qualquer propriedade
perspectiva, coloca-se no devir que por conseguinte subjuga toda uma nova afecdo Optica,
novos modelos da percepcdo que se atem as metamorfoses. Delineia-se uma poténcia, um ato
que relaciona objéctil e superjecto, ordenamento, jurisprudéncia, arte de julgar. Faz-se do
superjecto um vidente, um vivente, sujeito aquele que se instaura no ponto de vista e que dali
se integra a dindmica de ver e ler. Paisagem que s6 se forma na execucdo. “Passa-se do mundo
ao sujeito, ao prego de uma tor¢ao que faz com que todos os sujeitos sejam reportados a esse
mundo com a virtualidade que eles atualizam.”!?! Tor¢io que convoca o olhar a agdo, a leitura.
Seja sob a otica do objeto ou do sujeito tudo em Leibniz € acontecimento, como afere Deleuze,
abrindo-se & pergunta: “o que deve ser um sujeito, se seus predicados sdo acontecimentos? E

como nas divisas barrocas.” '?> Guarda-se toda uma rede de trocas.

Tanto objeto como sujeito alteram seus estatutos na filosofia de Leibniz sob o olhar e
sob a nova filosofia de Deleuze. Hé a distingdo entre a matéria, mesmo sendo ela organica com

as almas racionais que ascendem ao segundo andar da casa barroca. Em essé€ncia o sujeito se

121 (Deleuze, 2012)
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mantém metafisico. Todavia, como vimos, a visdo de Deleuze oferece uma abertura “um campo

conceitual a partir do qual a vida pode ser pensada em sua poténcia e variagdo.” !

Em seu primeiro livro Empirismo e Subjetividade: Ensaio sobre a natureza humana
segundo Hume (1953) Deleuze insere o “sujeito pratico” e assevera acerca a inseparabilidade

dele de um “contetido singular que lhe é essencial”!?*

possibilitando uma aproximagao com o
que ocorre na casa barroca, na qual habita corpo e espirito, sem negativas. Ao ndo se negar o
corpo em Leibniz, permite-se aceitar as influéncias do extenso que Hume traz e, com isso,
corroborar a ideia de um sujeito moébil, em devir nesses dois momentos distintos de seu

pensamento.

Este “sujeito pratico” retirado de Hume por Deleuze reconhece, ou melhor, antecipa o
movimento necessario para o sujeito ser. Antecipa e se soma ao deslocar-se e instaurar-se no
ponto de vista da dobra. Se sujeito € aquele que vai ao ponto de vista ¢ também o que “se define

por e como um movimento, movimento de desenvolver-se a si mesmo.” !

Para Deleuze, seja em Hume ou em Leibniz, pode-se afirmar que “a composicao de si
envolve um processo vivo e, portanto, provisorio, uma vez que o sujeito estd vulneravel a agcao
de novas forgas € dos acontecimentos”'?® Sob essa abordagem o sujeito ndo poderd ser uma
entidade pronta, corroborando o rompimento a concep¢do de um ser prévio que permanece,
sendo “nos diferentes encontros vividos com o outro, exercitamos nossa poténcia para
diferenciar nos de n6s mesmos e daqueles que nos cercam. Existem diferentes maneiras de viver
tais encontros”. >’ Encontros sdo acontecimentos. Tudo se torna acontecimento e assim abre-
se toda uma danga, movimento constante de singularizacdo e diferenga. O acontecimento

possibilita a diferenca.

A filosofia de Leibniz concebe um sujeito de certa forma "fechado", visto que todas as
suas possibilidades de ser ja foram pré-estabelecidas por Deus e inseridas em sua monada.
Entretanto, ao colocar a monada enquanto uma entidade dependente de seus departamentos
distintos, que nao abracam a totalidade de possibilidades, permite a possibilidade da diferenca,
visto que cada monada ird apresentar uma area clara e distinta destoante da outra. Diversos

modos de ser dentro de um mesmo mundo, ou seja, em Leibniz se opera um entre o constituido

123 (Mansano, 2009)
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126 (Mansano, 2009)
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e a diferenga, e ¢ a partir do primeiro andar da casa barroca que o contato com o extenso, com
as forcas externas, com o material, que a alma se atualiza e segue seu movimento de

diferenciagao.

Sao nog¢des da diferenga no sujeito, tomado como movimento, como processo. E ndo
somente o sujeito, mas a subjetividade e os modos de subjetivacao devem ser compreendidos
da mesma forma, como um sistema. Guattari e Rolnik (1996) apresentam um complemento
para pensar a subjetividade como processo € como encontro com o outro, ndo totalizada ou

centralizada no individuo, mas dele constituinte e constituidora. '*®

Portanto, quando recorremos em nossos estudos a nogao de subjetividade, tal qual
pensada por Guattari, estamos referidos a uma matéria-prima viva e mutante a partir
da qual ¢ possivel experimentar e inventar maneiras diferentes de perceber o mundo
e de nele agir. O encontro com esses componentes possibilita fazer conexdes dispares
e inesperadas, precipitando movimentos que insistem em suas misturas e desvios.
(Mansano, 2009)

E todo um complexo que envolve o campo social, o extenso material e a interioridade
do sujeito, campo que envolve a casa barroca como um todo, um mundo que se conecta; do
fisico ao metafisico. “A vida se desenrola nesse campo complexo do qual fluem
ininterruptamente os dados e os acontecimentos. !>’ Assim, se mantem um sistema aberto,
uma circulacdo de for¢as do externo ao interno ¢ vice-versa, sendo trocas, atualizacdo e
realizagdo sob os termos de Deleuze, um jogo vivo de construgio. E nesse sentido, que o sujeito
pratico, ou o superjecto (dois do mesmo) concebem uma vida de construcgao ético/estética que
implicam “conceber a subjetividade, os modos de subjetivagdo e o sujeito como construgdes
que ndo se fecham em uma entidade apaziguada”.'*® O que implica aceitar o sujeito como
criador, como movimento, acontecimento. Nao mais o sujeito passivo da camara, deslocado de
seu corpo, um estado em que “olho-o olhando o que olho — olhando-me.”"*! E o corpo seu
proprio sujeito, “considerando-a espontaneidade das relagdes que ele estabelece entre as ideias,

sob a influéncia dos principios.”*?
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3.2.4.0 barroco

As moénadas “ndo tém janelas”, “ndo possuem buracos nem portas'>*, o que implica
um fechamento, nao had como mirar o fora. Dessa forma, sdo as paredes que tomam notoriedade,
nelas que se inscreve o objéctil. Os buracos substituem-se pelas dobras, ndo ha vazio, apenas
rugosidade, textura. Tdbua montada por Leibniz como afirma Deleuze. A ménada ¢ um
compartimento “coberto de linhas de inflexdo varidvel”. Sua esséncia estd em seu fundo
sombrio de onde tudo se tira e nada se esvai. Tudo ocorre em seu interior, € nele que se vai do
fundo sombrio ao departamento claro. E nas vérias paredes inscritas que se desenrolaram as
infinitas possibilidades, distintas ou indistintas. Nao ¢ novo, ndo precisa trazé-lo para enunciar
o interesse pelo interno afirma Deleuze, “desde ha muito, ha lugares nos quais o que se tem
para ver encontra-se dentro: cela, sacristia, cripta...”!3*. E a ménada nfio é nada senfio isso, uma

cripta, uma sacristia, ndo ha como compreendé-la sem retomar a arquitetura barroca.

Contudo, essa invagina¢ao realizada pela monada, essa automagao do interior, carrega
sendo um paradoxo, uma dualidade. Se h4 interior sem exterior, hd um exterior sem interior. E
do caréter barroco esta dualidade, e acima de tudo, a harmonia que se estabelece nesta relagao.

Entre a interioridade absoluta da monada e a exterioridade infinita da matéria.

A divisdo infinita da exterioridade prolonga-se sem cessar e permanece aberta, sendo,
portanto, necessario sair do exterior e estabelecer uma unidade punctual interior... O
dominio do fisico, do natural, do fenoménico, do contingente, esta totalmente
mergulhado na iteragdo infinita de cadeias abertas: nisso, ele é ndo metafisico. O
dominio da metafisica encontra-se além e fecha a iteracdo..., a moénada ¢ um ponto
fixo que jamais atinge a parti¢@o infinita e que fecha o espago infinitamente dividido
(Michel Serres, 11, p. 762, apud Deleuze 2012)

E em um s6 mundo de dois andares que esta a harmonia, que resolve a questio segundo
Deleuze. E na coexisténcia que no alto as almas cantam a Deus ¢ embaixo o peso da matéria a
encurva, compartimento infinito receptivel. Um mundo barroco. Nao ha separabilidade
irreparavel entre o fisico e o metafisico, dois vetores realmente distintos, mas que compdem um
mesmo mundo, uma mesma casa. Isto que se conforma, verdadeiramente, como barroco, entre
a atualizacdo e a realizacdo ha sempre a correspondéncia, cada um sob seu regime, ¢ a

transformac¢ao do cosmo em mundus.

E uma cisdo resolutiva que remete a dobra, atualizacdo e realiza¢ao cada qual em seu

andar. E uma “duplicidade” da dobra que se reproduz em ambos os lados que ela distingue. E
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a dobra que diferencia e que se diferencia. E a propria ideia de singularizagio, diferenca. Vai-
se de uma a outra, assim como se vai do ver ao ler, segundo Leibniz. Vé-se na matéria, 1é-se na
alma, ato interior. Continua-se novos regimes do visivel, s6 se 1€ aquilo que se encontra distinto
em si, na monada. Entre o visivel e o legivel, ndo se desenham dois mundos, mas se constituem

“emblemas”, alegorias barrocas, uma entr expressdo segundo Deleuze.

Apenas leio o que reconheco, o que se distingue, do fundo de mim, da ménada, surgira
ambientes claros e distintos. Caminho mével. Dobra conforme dobra. Na ideia de ir de um
fundo escuro a uma zona clara e distinta reside a questao de um novo regime de luz e de cores.
Na nova perspectiva nao se considera a luz e as trevas como uma oposi¢ao. Ha um deslizamento
de um sobre o outro, afirma Leibniz. Na monada escura, sombria e sem aberturas ¢ dito que
uma luz foi “selada” e que se acende quando elevada a razdo. Isto vai em sentido a textura e ao
sombrio, criando-se zonas de sombras; hd um mergulho de um no outro, inseparabilidade do

claro e do escuro. E no barroco que se altera a fisica da luz e de uma l6gica da ideia de Descartes.

O claro-escuro preenche a monada segundo uma serie que se pode percorrer nos dois
sentidos: em uma extremidade, o fundo sombrio; na outra, a luz selada. Esta, quando
se acende, produz o branco na parte reservada, mas o branco vai ficando cada vez
mais sombreado, dando lugar ao escuro, sombra cada vez mais espessa, a medida que
se estende para o fundo sombrio em toda a monada. (Deleuze, 2012 p. 62)

A visualidade, assim como a inteligibilidade, barroca se delineia de forma que “o claro
nio para de mergulhar no escuro” ¥, A luz mais resplandecente é capaz de cegar tanto quanto
as trevas mais funebres, assim como ambos oferecem percepgoes, visdes. Deleuze ird afirmar
que o “claro-escuro preenche a moénada” . E nessa ambivaléncia, no complexo do multiplo e
ndo na singularizacdo de dois unos que a cegueira e a visdo pela luz e pela sombra se remete.
Tem-se opostos sob uma mesma ‘logica’, sob uma mesma casa. Sdo niveis distintos de
compreensdo, de percepgdo, entre o confuso e o distinto, mas ambos visiveis, ambos em relagao
constante, como assevera Debray, ao se “fazer surgir a luz supde de sombra uma triste
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metade , contudo ndo ¢ tdo triste mais essa sombra, ndo € erronea, mas o estagio inicial,

partido. Do escuro da mdnada parte-se tudo, contem-se tudo, mesmo que confusamente.

As caracteristicas estéticas do barroco sdo o conceito do barroco, a dobra. Ha
intercruzamento, relagdes intrinsecas entre os aspectos materiais € 0s conceituais que se
instauram sobre o pensamento de Deleuze. A dobra retoma seu protagonismo, ela ¢ o barroco.

Nao que o barroco tenha inventado a dobra, mas ¢ a partir dele, e de Leibniz, que ela se torna
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infinita. Leibniz eleva o poder da dobra ao imensuravel, em inflexdes a linha infinita segue a
curva que passa entre o exterior € o interior, segunda caracteristica barroca, “a dobra infinita
separa ou passa entre a matéria e a alma”. E a relacao entre a fachada livre e o interior auténomo.

Se estabelece a situagdo entre atualizacdo na alma e realizacao na matéria.

-
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Figura 11 - Polaroids, Andrei Tarkovski, 1979-1984.
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E o trago barroco: um exterior sempre no exterior, um interior sempre no interior.
Uma “receptividade” infinita, uma “espontaneidade” infinita: a fachada exterior de
recepgdo e as camaras interiores de agdo. (Deleuze, 2012 p. 67)

E uma caracteristica constante do barroco gerar acordos, confrontos, cisoes,
aproximacoes: jogos duplos e constantes; tensionamentos e relaxamentos, linhas de forcas.
Entre exterior e interior tem-se um confronto entre “portador” e “revestimento” que na

arquitetura se torna evidente.

A maneira que Leibniz resolve essas constantes tensdes se da no acordo perfeito entre
os dois andares da casa barroca. ““A matéria-fachada vai para baixo, ao passo que a alma-camara
sobe” e a dobra infinita passa por entre ambos. Redobras da matéria, dobras na alma. H4 toda
a articulacdo da dobra que entre a alma e a matéria estabelece novos paradigmas (in)formais.
Nao como negagao da forma, salienta Deleuze, mas como projecdo da forma, dobrada na alma,
“em altura”, vai-se da matéria a maneira. Um maneirismo singular, de diferenciacdo e
subjetivacdo no qual substitui a matéria e a forma pela for¢a, pelo ato sob um material,
tornando-se operagdo, o primitivo se encontra na alma. A desdobra assim, surge ndo como
contrario da dobra, mas como extensao, dobrar-se para desdobrar-se, atualizar-se para realizar-
se. Realizar em esséncia serd desdobrar, singularizar, e assim sem vazio o barroco de Leibniz
recorre ao tecido, a textura maledvel, sempre hd uma matéria desdobrada. “As dobras estdo

sempre cheias no barroco e em Leibniz” !, Um devir reciproco.

Quando a dobra deixa de ser representada para tornar-se “método”, operacao, ato, a
desdobra vem a ser o resultado do ato que se expressa precisamente dessa maneira.
(Deleuze, 2012 p. 68)

Nao havendo vazio no barroco, havendo desdobras em dobras ad infinitum é a textura
que toma a cena. Com efeito, ¢ a maneira pela qual uma matéria se dobra que constitui a textura,
definindo-se tanto pela sua heterogeneidade quanto pelas partes em que tal textura assegura a
inseparabilidade, em razdo de suas dobras particulares. Dessarte, ¢ como forca passiva que se
conforma a textura, denotando a resisténcia do material. Geram-se contorc¢des, estiramentos,
conformando uma matéria de expressao que sempre se remeterd, seja passivamente pela textura
ou ativamente pelas forgas derivativas, a alma. Teatro da matéria que busca expressar-se para
elevar-se. “Sempre dois andares e sua harmonia, sua harmonizagdo.”'** Isto ainda reafirma o

carater expressivo, maneirista da operacao do barroco.

Dai o conceito de maneirismo em sua rela¢do operatdria com o barroco. (...) Tudo se
dobra a sua maneira. (...) a textura depende ndo das proprias partes, mas dos extratos
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que determinam sua “coeso” (...). Em relag@o as dobras de que é capaz, a matéria
torna-se matéria de expressdo. (Deleuze, 2012 p. 70)

Ponderar expressdo a matéria, se insere a escolha de uma matéria adequada ao barroco.
Questao que, com efeito, ndo renega o elemento formal, pelo contrario ¢ a dobra barroca que
extrai da textura os elementos formais da dobra. “O paradigma torna-se “maneirista” e procede
a uma deducdo formal da dobra. (...) Assim, ¢ proprio da dedugdo formal abarcar as matérias e

os dominios mais diversos” !4,

Assim sendo, o circulo da lugar a curvatura variavel, que o
barroco abarca a varia¢ao, o0 movimento em detrimento da forma delineada, mundo da verdade.

Dobra do tecido em suas mais variadas possibilidades.

3.2.5.Da inclusdo ao sujeito

Vimos que a curva se apresenta em um complexo, entre o convexo, no qual a inflexdo
age ¢ onde ha o sujeito que se instaura sob o ponto de vista, e o concavo onde encontramos a
inclusdo, sendo ela “a causa final da dobra, de modo que se passa insensivelmente desta aquela.
(...) o que esta dobrado é o incluido, o inerente.”'*! Deleuze questiona sobre a dobra, sobre o
porqué de algo dobrar-se sendo para envolver-se. O que esta dobrado, o que se dobra € o que se
inclui, esta inerente. E, ainda, somente o virtual que esta envolto, e a partir disso ndo é o ponto
de vista que inclui, ele ndo basta para preencher a inclusdo, ¢ sua condi¢ao de clausura que o

condiciona desta maneira. E a célebre formula “ndo ha janelas” de Leibniz que atua.

Aquilo em que a incluséo se faz e ndo para de fazer-se, ou aquilo que inclui no sentido
de ato acabado ndo € o sitio ou o lugar, ndo é o ponto de vista, mas aquilo que
permanece no ponto de vista, aquilo que ocupa o ponto de vista e sem o qual o ponto
de vista ndo seria. (Deleuze, 2012 p. 45)

Dai advém a necessidade da alma de um sujeito. Sendo ela que inclui e que apreende
do ponto vista, ou seja, da inflexdo. Deleuze diz “a inflexao ¢ a idealidade ou virtualidade que
s6 existe na alma que a envolve. ”'* E, pois, a alma que se apresenta em dobras, cheia delas,
existem atualmente nela. Seja para as ideias inatas, seja para o mundo, tudo se encontra
virtualmente nas dobras da alma que os expressam. “Alma que opera desdobras interiores pelas

quais ela da a si propria uma representa¢io do mundo incluida. %
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Vamos da inflexdo a incluso em um sujeito, como do virtual ao atual, ¢ a inflexdo
define a dobra, enquanto a inclus@o define a alma ou o sujeito, isto €, o que envolve a
dobra, sua causa final e seu ato acabado. (Deleuze, 2012 p. 45)

E de natureza metafisica esta abordagem de Leibniz que faz com que o ponto de vista
adquira um valor genético (ETIM gr. genétikés,é,on (var. gennétikés,é,6n ) 'que gera, que
produz, relativo as forcas produtoras', der. do v. genndo 'gerar’ ). Ponto de producio,
atualizagdo, ineréncia, que inclui o mundo. E a alma que é, ela propria, o ponto de inclusio,

ponto superior de uma natureza outra.

O mundo esté incluido na monada, sob um ponto de vista, este mundo que ¢ uma série
infinita de inflexdes, que toca, que nos toca. E a condigdo individual de cada ménada que inclui
toda a série, ou seja, ela expressa o mundo inteiro, mas ¢ a sua condi¢do singular, capaz de
apenas expressar claramente uma pequena regido do mundo, um “departamento” que a
singulariza. “Duas almas ndo t€ém a mesma ordem, mas tampouco tém a mesma sequéncia, a
mesma regido clara ou iluminada. ”'** Relagdo de coexisténcia entre mundo e sujeito. Mundo
que estd no sujeito a0 mesmo que o sujeito € para o mundo. “Vamos das inflexdes do mundo a
inclusdo em sujeitos.” Assim, visto que a monada estd no mundo, e inclui todos os mundos,
todas as séries infinitas, ao mesmo que ¢ para o mundo, ndo havendo clareza sobre essa
totalidade infinita, sendo somente sobre uma parcela, um “departamento”, se pode afirmar que

ela ¢ uma produgdo, um resultado, em Leibniz, “resulta do mundo que Deus escolheu.”.

Portanto passa-se do mundo ao sujeito, ao preco de uma tor¢do que faz com que o
mundo s6 exista atualmente nos sujeitos, mas que faz também com que todos os
sujeitos sejam reportados a esse mundo como a virtualidade que eles atualizam.
(Deleuze, 2012 p. 50)

Deleuze afirma que ¢ preciso colocar o mundo no sujeito, a fim de que o sujeito seja
para o mundo. E uma simbiose, uma harmonia, ¢ a tomada de consciéncia sobre algo que se
pode ser consciente. Imagens que existem para serem vistas. Tor¢ao que constitui a dobra e da
a expressao seu trago fundamental: “a alma ¢ a expressao do mundo (atualidade), mas porque

o mundo é o expresso pela alma (virtualidade) (...) da inflexdo a inclusdo™ '3,

Jé& se sabe que tudo vém a ser acontecimento, compreendendo-o como “o que se sucede
a uma coisa”. Leibniz equivale os acontecimentos aos predicados, sdo eles que definem o
individuo e que sugerem da inflexdo a inclusdo, que tornam um ser metafisico. E toda uma

operagdo que culmina na individuagdo, na singularizacdo do sujeito que estd cheio de
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predicados-acontecimentos e que se passando da inflexdo a inclusdo ird do “ver” ao “ler” como

afirma Deleuze:

A inflexdo ¢ o acontecimento que sucede a linha ou ao ponto. A inclusdo ¢ a
predicagdo que pde a inflexdo no conceito da linha ou do ponto, isto é, nesse outro
ponto que sera chamado metafisico. Passa-se da inflexdo a inclusdo, como do
acontecimento da coisa ao predicado da no¢ao, ou como do “ver” ao “ler”: o que se
vé€ sobre a coisa ou que se 1€ em seu conceito ou sua nogdo. (Deleuze, 2012 p. 76)

Ler toma um carater de assinatura sobre o0 mundo. Nao se ¢ atribuido o sujeito, mas
definido por seus predicados-acontecimentos. Tornar-se a ser; devir. As mdnadas, substancias
simples de Leibniz se diferem das demais, em especial das coisas. O individuo tem, por
natureza, uma compreensao atualmente infinita; ele envolve o infinito, afirma Deleuze. A
primeira diferenca € que a coisa tem varias caracteristicas internas e assim participa de varias
séries, o que ndo ocorre com os individuos, tendo em vista que cada monada expressa o mundo
inteiro. Lembrando-se que o mundo é uma série convergente Unica, infinitamente infinita,
expressa inteiramente pela monada, mesmo que sendo claro apenas uma por¢ao, esta que se
prolonga infinitamente nas zonas obscuras. Desta forma sob o mundo da curvatura com variavel
unica o infinito muda de sentido definindo-se por uma lei de ordem ou continuidade, cada
modnada com o seu mundo inteiro s6 podera se expressar individualmente, singularmente, por

sujeito, pois ndo ha sujeitos semelhantes, ode a diferenca.

Como cada monada expressa o mundo inteiro, s6 pode haver uma nogdo para um
sujeito, ¢ os sujeitos-mdnadas s6 poderdo distinguir-se por sua maneira interna de
expressar o mundo: o principio da razdo suficiente tornar-se-a4 principio dos
indiscerniveis; ndo ha dois sujeitos semelhantes, ndo ha individuos semelhantes.
(Deleuze, 2012 p. 90)

A segunda diferenca ¢ que as ménadas incluem o mundo, contém em suas dobras a
série infinita, mas ndo incluem a lei orientadora dessa série, que permanece exterior a elas. E,
dessa forma que o mundo esta na monada, mas a monada € para o mundo. Sendo assim, o limite
extrinseco aparece somente em uma “harmonia preestabelecida das monadas entre si.” Logo,
a inclusdo se torna ilocalizavel pois estd fora do limite da ménada, externo; estrangeiro. E ser
no mundo e ser para o mundo, nada estd incluido num existente sem que o mundo inteiro o
esteja, ha retroalimentacdo, dupla antecedéncia segundo Deleuze “o mundo ¢ primeiro

virtualmente, mas a monada ¢ primeira atualmente” !4,

O predicado esta incluido no sujeito “sob uma certa poténcia”, segundo Leibniz. Ao

se analisar os predicados referentes aos sujeitos tem-se que ele ¢ atributo apenas quando
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concernente a Deus, em todos os demais casos, o predicado ¢ relacdo ou acontecimento.
Voltamos ao ja dito, ‘tudo ¢ acontecimento’, marca barroca. “Os acontecimentos sdao espécies

de relagdes, sdo relagdes com a existéncia e com o tempo.” !4’

Em Leibniz o sujeito define-se como um verbo que expressa uma agao ou uma paixao,
estando incluido em sua nog¢do o acontecimento. O sujeito nao ¢ definido como uma esséncia,
tampouco o predicado ¢ uma qualidade, este, antes de tudo, ¢ relagdo e acontecimento, nao
atributo. Nas palavras de Deleuze, “um ato, um movimento, uma mudanca, € ndo o estado de

estar em viagem. O predicado é a propria proposi¢io” 48

. Dessa forma, o que se apresenta ¢ a
inclusdo como uma conexao direta, pelas palavras agora de Leibniz em carta a Arnauld “entre
mim, que sou sujeito, ¢ a execucdo da viagem, que é o predicado”. E esta a base da concepgao
de Leibniz do acontecimento, o predicado como verbo. E o que se formaliza como ‘tudo é
acontecimento’, o proprio mundo é acontecimento e o predicado, incluido nos sujeitos, ¢ fundo

do qual se extrai as maneiras que correspondem ao ponto de vista. Maneirismo como

componente do barroco que se opde ao essencialismo, assinatura leibniziana.

O mundo ¢ a propria predicagdo, as maneiras sao os predicados particulares, e o sujeito
é 0 que passa de um predicado a outro como de um aspecto do mundo a outro. E o par
fundo-maneiras que destrona a forma ou a esséncia: Leibniz faz dele a marca da sua
filosofia. (Deleuze, 2012 p. 95)

Nao sendo os predicados atributos dir-se-a que todas as correlagdes sdo internas. Como
ja dito o conceito em Leibniz tensiona a relagdo simplesmente logica, torna-se metafisico. O
proprio conceito torna-se sujeito, realidade metafisica do sujeito correspondente. O que se

confirma a partir da teoria de substancia de Leibniz.

E que a substancia em Leibniz segue cinco critérios: “metafisico, a unidade do ser;
logico, a inclusdo do predicado no ser; fisico, a unidade interior ao movimento; psicologico, a
unidade ativa da mudanga; epistemoldgico, os requisitos de inseparabilidade. ”'*° Critérios que
excluem a possibilidade de defini-la por um atributo, assim como confundir a predicagdo com
a atribuigdo. E a partir destes cinco critérios que se encaixa o pensamento barroco, da dobra, do
acontecimento, e que possibilita novas afec¢des visuais, lembrando que, o sujeito evocado a
ver, desenvolve seu olhar a caminho de uma leitura, das assinaturas do mundo, das diferencas,
das infinitas possibilidades de ser o mundo e ser para o mundo. Segundo Deleuze, “a substancia

nao ¢ o sujeito de um atributo, mas ¢ a unidade interior a um acontecimento, ¢ a unidade ativa
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de uma mudanca.”'®® Assim coloca-se o sujeito, a substdncia o mundo a mover-se. Em um
mundo cerrado na monada, tudo est4 contido, o sujeito inclui 0 mundo em si para ser para o
mundo, e ndo tarda a nascer de si por uma perfeita espontaneidade. E do fundo da moénada que

surgem diversas maneiras; nas palavras de Deleuze:

Tudo é sempre a mesma coisa, H4 um s6 mesmo Fundo; e Tudo se distingue pelo
grau, Tudo difere pela maneira... Sio esses os dois principios dos principios. E que
nenhuma filosofia levou tdo longe a afirmagdo de um s6 mesmo mundo e de uma
diferenga ou variedade infinitas nesse mundo. (Deleuze, 2012 p. 103)

Vimos que, em Leibniz, o infinito toma um carater antes ndo visto. Destarte, ¢ a
possibilidade que vai ao infinito, poténcia virtual na qual e pela qual se estabelece uma
infinidade de mundos possiveis. Contudo, com efeito, hd apenas um mundo, este mundo
concreto, que €. Decorre dai uma antecedéncia do mundo sobre as monadas, o que significa que
“parte-se do mundo como se parte de uma série de inflexdes ou de acontecimentos: € uma pura
emissdo de singularidades. ”'>'. Pode-se dizer que tudo ¢ singular, assim como se pode dizer
que tudo ¢ ordinério, segue-se o alinhamento de Leibniz, no qual tudo ¢ 0 mesmo em suas

diferencas de grau. “Tudo ¢ regular! E Tudo é singular! ”!>2

E a relagdo de um sujeito para com um mundo compossivel, de singularidade em
singularidade, em prolongamento. E a maneira de Leibniz de afirmar a existéncia do individuo
“em virtude da poténcia do conceito: mdénada ou alma.” Poténcia esta que reside na
condensacdo e no prolongamento de singularidades. ‘“Nao sdo generalidades, mas
acontecimentos, gotas de acontecimentos'>®, ainda que pré-individuais, visto que o mundo é
virtualmente primeiro. Isso ¢ dizer, segundo Deleuze, que o individuo ¢ atualizagdo de

singularidades pré-individuais e que nao implica especificacdo prévia de qualquer género.

E todo um desenrolar que nio culmina na especificagdo a partir da individuacao, pois
esta vem de alhures, da alma. “O que individualiza o corpo alteravel ¢ somente a alma que ¢
dele inseparavel. ”!1>* Em Leibniz as fronteiras entre o sensivel e o inteligivel sdo, com efeito,
a existéncia de somente um mundo, eliminando-se as contradi¢cdes nascidas das distingoes,

dualidades, dos dois mundos. O continuo possibilita a existéncia do singular, no

150 (Deleuze, 2012 p. 99)
151 Ibid., p. 107
152 [bid., p. 108
153 Ibid., p. 114
154 Thid., p. 115
73



prolongamento, de singularidades em singularidades “uma infinidade de graus na ménadas” em

continuidade. %>

Leibniz arma um jogo do mundo em varios aspectos, na emissdo de singularidades,
em seus prolongamentos a partir das regras de convergéncia e divergéncia instaurando-se os
possiveis e os incompossiveis, que se expressam cada qual em suas monadas. Regras de
composicao e atualizagdo no andar superior, regras de realizagdo no andar inferior. Sob a casa
barroca ha um vasto jogo arquitetonico, que em sua conveniéncia, seus inimeros e elegantes
aposentos ¢ sua comodidade interioriza ndo s6 quem o joga, mas também a mesa sobre a qual
se joga ¢ o material da propria mesa. Nao ha fora para se desvendar, o todo ja estd incluso,
interno. Comum em suas diferencas na casa, sob um mundo. E que o barroco ao ser crise,
desmoronamento do mundo, grita sua reconstru¢do da mesma maneira, mas sobre um novo
cenario, solucionando-o pela proliferagdo dos principios que preenchem o vazio do mundo em
miséria da razdo humana e teologica. Isto que sdo as monadas, personagens convocados para a

reconstituicdo desse mundo que existe.

E uma reconstrugdo propriamente esquizofrénica: o advogado de Deus convoca
personagens que reconstituem o mundo com suas modificagdes interiores ditas
“autoplasticas”. Sdo assim as monadas ou os Eus em Leibniz, autdmatos, cada um
dos quais tira do seu fundo o mundo inteiro e trata a relagdo com o exterior ou a relagdo
com os outros como um desenrolar da sua propria molabilidade, da sua propria
espontaneidade regulada de antemio. E preciso conceber as monadas como dangantes.
Mas a danga ¢ a danga barroca, e os dangarinos sdo automatos: ¢ todo um “phatos da
distancia”. (Deleuze, 2012 p. 122)

Voltamos a ideia de clausura de Leibniz, tudo esta contido neste mundo, tudo esta
contido na ménada. Contudo o predicado no sujeito continua a ser acontecimento e, com isso,
mesmo que contidos em um mundo a liberdade ainda persiste, em relagdo a predeterminagao.
E o predicado como acontecimento que aparece no sujeito como mudanga de percepcio. E em
suas inclina¢des que se dobram em nossa alma que geram a mobilidade: uma inquietude que

amplia a alma e a torna livre.

O ato voluntario ¢ livre, porque ato livre € aquele que expressa toda a alma em certo
momento da duragdo, ¢ aquele que expressa o eu. (Deleuze, 2012 p. 124)

Vimos que os seres estdo sujeitos a um encadeamento de afetagdes, todas elas sdao
responsaveis a resultarem em uma sensacgao clara e distinta. Vimos que se parte de dobra em
dobra, de singularidade em singularidade. Sempre pelo continuo, pela curva variavel. Desta

forma, ao ser a alma inclinada a fazer algo, ela ndo o faria sem incluir o que o faz no instante,
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o que a levou a fazer aquilo e o que deste ato decorrera, até o infinito. E o que Deleuze chama
de funcdo de ineréncia da ménada: “ela ndo inclui um predicado sem dar-lhe o valor de um
verbo, isto ¢, a unidade de um movimento que estd em execugdo”'*°. E a propria nogio de
Bergson: o presente repleto de futuro e carregado de passado.!®’ E ¢ esta interioridade que

constitui a propria liberdade poder sobre o presente.

E que o presente vivo ¢ essencialmente variavel em extensdo e em intensidade (...).
Portanto € o presente vivo que constitui a amplitude da alma em certo instante. (...) O
ato ¢ livre, porque expressa a alma inteira no presente. (Deleuze, 2012 p. 126)

E a inclusdo assim, condi¢do do ato livre, sendo ele mais livre quanto mais se identifica
com a alma, com o Eu. Alinhamento, amplitude, capaz de desdobrar e desenvolver-se. E por

isso que a alma luta, gladia para tornar-se ampla, intensa, distinta.

3.2.6. Do acontecimento, a ter um corpo

Leibniz se propde a efetuar uma reconstrugio do mundo, da razdo. E a amplificagio
do infinito, a proliferacdo das possibilidades que marca esta postura, a caminho do caos, onde
o acontecimento surge. Conforme dissemos, tudo se torna acontecimento, adentrando no tempo
e no espago, a dobra que segue, que se desdobra do fundo escuro ao claro distinto. E a relagéo
entre Many e One, como afirma Deleuze; entre o indefinido e o definido, entre alguma coisa e
algo. Decorre dai que o acontecimento possui trés condi¢des: a extensdo, a intensdo e o
individuo. “Um elemento estende-se sobre os seguintes, de tal maneira que ele € um todo, e os
seguintes suas partes” 3. E o acontecimento como vibragdo com uma infinidade de harménicos
sem limites que vai ao infinito. A intensdo € o conjunto de propriedades intrinsecas, aquilo que
preenche o espago ¢ o tempo, tornando-o algo. E por fim, o individuo sobre o qual Deleuze
resgata Whitehead, filésofo britdnico, para desenvolver. Para Whitehead, o individuo ¢
criatividade, criagdo. “Ndo mais o indefinido nem o demonstrativo, mas o pessoal”!®. O
individuo ¢ mais que uma conjuncdo de elementos, ¢ unido em desenvolvimento,

“concrescéncia”, que ¢ outra forma de dizer preensdo. E o que liga, ¢ o que nos permite
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concentrar e ser presente. E unidade, One, um e que, em continuidade, prende o antes e o depois,
prende o mundo. Se ha antecedéncia do mundo perante a alma ¢ natural que o vetor da preensao
siga 0 mesmo sentido, va pelo mesmo vetor. E o caminho do publico ao privado segundo
Deleuze, do “preendido” ao “preendente”. Sendo o preendente quem expressa a
individualidade, o novo, o imediato, marcas de um presente vivo. E a relagio estabelecida com
os dados do mundo, acontecimento como “nexus de preensdes”, encadeamento de dados que se

objetivizam e subjetivizam, jogo duplo mais uma vez presente.

O acontecimento ¢, inseparavelmente, a objetivagdo de uma preensédo e a subjetivagdo
de uma outra; ele ¢ a0 mesmo tempo publico e privado, potencial e atual, entra no
devir de outro acontecimento e € sujeito do seu proprio devir. (Deleuze, 2012 p. 137)

Deleuze afirma que a percepgdo ¢ o dado do sujeito preendente como € a expressao
ativa da moénada, ¢ a a¢ao propria da monada em suas diversas formas ativas de expressao,
conforme suas maneiras. E a apeti¢do que tendéncia a passagem de uma percepgdo a outra
construindo um devir que se contenta ao expressar o mundo. E toda a questdo de criagdo em si,
liberdade da subjetividade privada que em Leibniz, Whitehead e Bergson torna-se problema
sob as condi¢des de o mundo objetivo permitir a producao subjetiva da novidade. Nao mais a

busca pelo eterno, mas a poténcia do novo.

As monadas excluem os mundos incompativeis com o seu mundo, estando todas a
expressar 0 mesmo mundo. E a condi¢do fundamental de clausura. Sem fora, as monadas nio
atuam umas sobre as outras, apenas estabelecendo inter-relagdes, relagdes indiretas. Whitehead
ira tensionar ainda mais essa relacdo contrapondo a clausura a abertura, a condi¢do de abertura
que coloca as preensdes, os individuos em relagdes diretas uns com os outros, sendo toda
preensdo ja a preensdo de uma outra. E 0 modo de alargar a varia¢io e tornar tudo como
processo. E um neobarroco que muda o jogo do mundo, tudo sendo transitério, resolvendo-se
em acordos/acordes, ganhando harmonias. “Em resumo, o universo barroco vé esfumar-se suas
linhas meloddicas, mas aquilo que ele assim parece perder volta ele a ganhar em harmonia, pela

harmonia”. '%°

Como sabemos, o mundo barroco se organiza em dois andares nos quais embaixo a
matéria pesa, no alto a alma canta. Além dessa distingdo, a revolugao de Leibniz, e desenvolvida
por Deleuze, esta na relagdo que a dobra estabelece entre os andares, na acomodagao sob um

mesmo teto. O que se tem € um constante relacionamento intrinseco entre os andares, que seja

160 (Deleuze, 2012 pp. 143-144)
76



no nivel das substancias compostas, preensdes ou individuos, se revela a necessidade em ter um

corpo.

Vimos que as moOnadas s3o compostas por um fundo obscuro assim como por
departamentos claros, esclarecidos. E ¢ justamente destes dois quesitos que se fundamenta a
necessidade moral em ter um corpo. E da poténcia passiva no obscuro, assim como da atividade
no claro que o corpo se alicerca. Deleuze chama de “matéria primeira” a esta poténcia passiva,
que estipula uma exigéncia do extenso ao mesmo que resiste a ele. Individualiza o corpo a um
que nos pertenca. E ainda, segundo o filosofo francés, uma dedugdo moral, substituindo a
indugao fisica cartesiana. Mas, como afirmado, o corpo e sua necessidade, também esta fundado
no oposto, na zona expressiva privilegiada da monada, zona esta de relagdo com o corpo,

relacdo genética a partir da qual o corpo ¢ encarregado de explorar em sua vida.

O prolongamento ¢ uma constante, ¢ a maneira de ligacdo do universo infinito, todo
ele contido na ménada que em seu fundo obscuro busca esclarecer-se. E neste fundo que o
mundo inteiro se expressa, sob forma de pequenas percepgdes. infimas dobras (inflexdes), que,
em seu atordoamento, ndo cessam em fazer-se ¢ desfazer-se. Sdo delas que tiramos nossas
percepgdes claras, sendo passagem como componentes de toda percep¢ao macro, responsavel
por toda distingdo. E um vetor duplo de idas e vindas que nos levam do micro ao macro
constantemente, das moleculares aos molares. E um equilibrio barroco entre o infinito do

mundo, atual, e o eu finito.

As relagoes diferenciais sempre selecionam as pequenas percepgdes que entram em
cada caso e produzem ou obtém a percep¢do consciente que delas saem. (Deleuze,
2012 p. 155)

E sob esse novo prisma que se alarga o sujeito, que se pode liberar a alma e aceitar o
mundo, este mundo. Aceitar que tudo é ordinario e tudo é singular. E sob a égide do calculo
diferencial como mecanismo psiquico da percep¢ao somado ao automatismo da ménada que
faz com que claro e escuro se interpelem, fazendo do universal e individual partes de um
mesmo, sob as mesmas relagdes diferenciais, que se atualizam diferentemente em cada monada.

Um mundo cerrado de infinitas possibilidades.

Todas as monadas apresentam a infinidade de pequenas percepcdes, mas as relacdes
que virdo a ser estabelecidas sdo proprias a cada monada, ¢ a condi¢ao de conter o mundo inteiro
ao mesmo que possui seu departamento distinto. A partir disso, Deleuze deduz diferentes
sentidos do singular, sendo eles a inflexdo, o centro de curvatura do lado concavo, onde se
define o ponto de vista e o relevante, estatuto fim das relagdes diferenciais. Ao corpo resta a
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afetacdo, que culminara nas representagcdes mais distintas da alma. E a percep¢do que garante a
alma, seja qual for o nivel evolutivo do vivente e sua referente monada, o oposto, a morte de
ambos. Monada nu, cadaver em corpo. Uma outra forma de dizer que a alma depende do corpo

e que ele também conhece.

O sistema de percepgao bipartido entre o micro € macro, em sua processualidade
constante, ainda explica o sistema das dobras, no sentido de desdobrar nao ser o contrario de
dobrar, visto que sdo movimentos que levam de umas as outras, das menores dobras aos
drapeados, separando o inconsciente do consciente. Sempre se percebe nas dobras, sendo

rodeado por elas.

Dizer que percebemos sempre nas dobras significa que apreendemos figuras sem
objeto, apreendemos através da poeira sem objeto que as proprias figuras soerguem
do fundo, poeira que torna a cair deixando as figuras um momento a vista. Vejo a
dobra das coisas através da poeira que elas levantam e cujas dobras afasto. Nao vejo
em Deus, vejo nas dobras. (Deleuze, 2012 p. 162)

O percipiente deve estar unido a corpos, ¢ a prerrogativa moral de Leibniz. Por meio
da dobra faz com que entre percepgdo e objeto se tenha um caminho no qual a percepg¢ao
assemelha-se a uma vibragao evocada, recolhida por um 6rgéo receptor. As percepgdes sdo para
o alemao qualidade sensiveis, que se assemelham a “matéria no extenso, as vibragoes,

molabilidades, ‘tendéncias ou esforcos’ no movimento”'®!

. Isso ocorre em duas etapas de
deducdo: a primeira etapa se desenvolve internamente na monada nas relacdes estabelecidas
entre as macro percepgdes € as micro percepgdes, erigindo um sistema de semelhanga ao qual
o semelhante impde a matéria ser aquilo que ele se assemelha, sendo vibragdes a segunda etapa
manifesta, a partir da percep¢do clara-escura, uma relacdo de semelhanga com receptores
materiais, 0rgdos ou corpos organicos, que recolhem vibragdes. Sdo constituintes em corpos
das vibragdes que recebem, sendo semelhantes os mecanismos fisicos e psiquicos (fluxao e
diferenciais): deus cria necessariamente uma matéria alinhada com aquilo que a ela se
assemelha e na qual se distribui, disseminando os 6rgdos receptores, tornando a representagao
do mundo em representacdo do objeto conforme os 6rgdos. Da matéria-limitacdo & matéria-
fluxo a operagdo da percepcao constitui as dobras na alma as quais assemelha-se a uma matéria
que deve organizar-se em redobras exteriores. “As dobras na alma assemelham-se as redobras

da matéria, e assim as dirigem”. 162

Com efeito, o que expresso claramente, chegando o momento, concernirda a meu
corpo, agira diretamente sobre meu corpo, sobre a circunvizinhanga, circunstancias

161 (Deleuze, 2012 p. 165)
192 Thid., p. 169
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ou meio. (...) O que expresso claramente € o que sucede a0 meu corpo. A mdnada
expressa o0 mundo “segundo” seu corpo, segundo os orgdos do seu corpo, segundo a
acdo dos outros corpos sobre o seu. “O que se passa na alma representa o que se faz
nos orgaos” (...) ao passo que a monada tira de si todo o percebido, fago como se os
corpos que agem sobre o corpo dela agissem sobre ela e causassem suas percepgoes.
(Deleuze, 2012 p. 170)

3.2.7. Dois andares

A casa barroca comporta dois andares, que se distinguem, mas ndo se dissipam.
Conforme dito, tem-se embaixo o universo material dos corpos e no alto as monadas racionais
que estdo sujeitas nao apenas ha convergéncias, mas a imbricagdes. Os homens sdo racionais
cada qual a sua maneira, por sua conta. As monadas que sdo os cada-um (every) contém o
mundo inteiro incluido em si, sdo unidades distributivas e seguem uma relacdo cada-um/todo.
Sabemos que elas ndo agem umas sobre as outras sendo variantes de uma mesma decoragdo no
andar superior, decoracdo interior; os corpos por seu lado sdo one, some ou any, pronomes
indefinidos que se regem coletivamente uns-aos-outros, ndo param de comunicar movimento,
propagar ondas, agir uns sobre os outros. Com efeito, hd convergéncia entre ambos pois “cada
monada expressa o todo do mundo” e “um corpo recebe a impressdo de “todos” os corpos, ao
infinito”'®* Contudo, tal convergéncia passa por caminhos totalmente distintos em cada caso,

do regime de expressao e do regime de impressao tem-se a causalidade vertical e a horizontal.

Sdo dois momentos da equa¢ao do mundo: na primeira equagao primitiva o objeto esta
como percebido ou o mundo como expresso, € o que se obtém das relagdes diferenciais
presentes nas monadas entre pequenas percepcoes, expressando toda a curva do seu ponto de
vista; a segunda remete ao objeto ndo mais como expressdo mas como contetido, singularidades
de extremo os quais as equagdes diferenciais e integragdes determinam causas eficientes da
percepgdo concernindo a uma matéria, a corpos aos quais a percepcao se assemelha. Dois
momentos que se encadeiam, se prolongam e se complementam em dois niveis do mundo: um
pelo qual “ele esta envolvido ou dobrado nas monadas, outro pelo qual estd ele engajado ou
redobrado na matéria”!®*. E a organizagio da casa barroca repartida onde o andar superior se
apresenta sem gravidade e o inferior com massa, ambos em tensdo. E certo que os andares se
relacionam, se imbricam, ou seja, que um andar se dobra sobre o outro, contudo cada qual

apresenta seu modo de dobra especifico os quais Deleuze distingue:

163 (Deleuze, 2012 p. 172)
164 Thid., p. 175
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O que ¢ preciso distinguir radicalmente s3o as redobras da matéria, que consistem
sempre em esconder algo da superficie relativa que elas afetam, ¢ as dobras da forma,
que, ao contrario, revelam a si mesmas o detalhe de uma superficie absoluta, co-
presente a todas as suas afec¢des. (Deleuze, 2012 p. 179)

Tem-se o par possivel-virtual, em vista que o mundo s6 € atual nas ménadas, cada qual
o expressando do seu proprio ponto de vista. Contudo, ha o problema da realizacao no corpo, o
que abre a necessidade de um outro par: o possivel-real, pois o atual nao constitui o real, ele
proprio deve ser realizado, carregando em si, tendo posse de seu proprio problema. E a
complexidade do mundo que ¢ a0 mesmo tempo virtualidade e possibilidade, atualizando-se
nas monadas e realizando-se nos corpos. Neste duplo processo sabe-se que nao ¢ o corpo o
realizante da transformacdo do mundo atual que se percebe em realidade, ¢ ele por onde se
realiza, sendo a partir de si que também se torna real. E o acontecimento que se posta como o
que se atualiza e se realiza e que permite dizer ser esta a consisténcia do mundo. E o verbo,
acao sob corpos, pelos corpos, “acontecimentos que se atualizam em cada eu e se realizam nas

coisas uma a uma”. %>

Desta maneira, pode-se dizer que ha expressdo tanto no nivel das almas como nos
corpos, cada qual a sua maneira ndo cessa a expressar. H4 sempre um corpo que expressa o que
uma alma expressa em harmonia: a harmonia preestabelecida que torna a unido entre corpo e
alma necessaria, mesmo que seja para se passar de um aspecto ao outro. E, com efeito, a
harmonia que explica a correspondéncia entre alma e corpo. Contudo ndo ¢ por um processo
qualquer que se supde esta relacdo, sendo, segundo Deleuze, a partir da relacdo de pertenga

preestabelecida que se exerce a harmonia.

Efetivamente tem-se um corpo que sempre pertence, prerrogativa da ménada que vem
a satisfazer as necessidades e vem a por em relagdo extrinseca o sujeito. Tendo em vista que a
exigéncia de ter um corpo ¢ individual embora o corpo ndo o seja (“Deus ndo da um corpo a
alma sem fornecer orgdos a esse corpo”'®®). E a Unido e Harmonia que sustenta este
pensamento, considerando que mesmo corpo e alma sendo realmente distintos sdo inseparaveis.
E ponto central do pensamento de Leibniz: a inseparabilidade dos distintos e as consequéncias

disso recaem em uma unido irreparavel que supora uma substitui¢ao do Ser pelo Ter.

Sdo fendmenos de subjugacdo, de dominagdo, de apropriacdo, que preenchem o
dominio do ter, ¢ este encontra-se sempre sob certa poténcia. (...) Ter ou possuir é
dobrar, isto é, expressar o que se contém “numa certa poténcia”. (Deleuze, 2012 p.
188)

165 (Deleuze, 2012 p. 181)
166 Thid., p. 185
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Destarte, hd dominio entre as monadas, visto que um corpo especifico pertence a
minha monada, a0 mesmo que esta monada domina as monadas pertencentes as partes do meu
corpo. Cada monada ligada a outra por um “vinculo substancial” estabelece um gancho para
uma “correlagio complexa que comporta termos varidveis em um termo constante”'®” E a
relacdo de propriedade e dominancia que possibilita a cambialidade junto a uma constancia. A
diferencia¢do das monadas entre dominantes, dominadas e degeneradas, permite a relacao entre

corpo e alma, permeando o todo, sem que haja vazio, apenas distingdes de graus.

Isto parte de uma torsdo do mundo, visto que a mdénada, como pura interioridade,
mesmo assim nao deixa de apresentar um lado exterior complementar, ndo como exterior a si,
mas exterior de sua interioridade, ¢ o desdobrar-se. E o vinculo que se estabelece sob as ditas
monadas dominadas sendo elas emissoras da modificagdo do conjunto em um vai-e-vem entre
a constante e as mais distantes variaveis. E o que tece a individualidade e o inverso, movimento
do uno ao plural. Sdo as moénadas dominadas, tomadas em multiddo, que constituem a
especificidade das partes organicas e que se remetem ao corpo ao qual pertencem, sendo
constante o vinculo operante tal qual uma membrana selecionando as monadas que recebem os
termos. E o sistema que permite, além de uma conexo e coesdo de um corpo, toma-lo como

posse, torna-lo meu: meu corpo em suas caracteristicas singulares e sua unidade genérica.

O corpo organico composto de partes materiais ¢ precisamente aquele que a
dominante possui, um corpo que encontra aqui a determinagdo de sua unidade
especifica. (...) enquanto fixado ou ligado a uma dominante individual, o vinculo
determina uma unidade individual do corpo que lhe pertence: esse corpo que tenho
ndo ¢ somente corpo de homem, de cavalo ou de cachorro, ¢ o meu. (Deleuze, 2012
p- 193)

Em resumo, as espécies se organizam como: 1) unidades de mudanga interna; 2)
unidades de composi¢do organica; 3) unidades de movimento exterior. Sdo assim,
escalonamentos de poderes distintos, cada qual com seus limites e necessidades. A dominante,
enquanto exigente, se torna poténcia em ato inseparavel de uma atualizacdo, que opera as
dominadas pelo vinculo, tornando-se habitos. E as degeneradas, enquanto tendéncias, esperam
de fora algo que supra seu impedimento de desenvolvimento. E assim que os espiritos, as almas
racionais, serdo sempre dominantes: elementos constantes das quais partem-se todas as

necessidades subsequentes.

Inserido neste contexto, Leibniz delineia as relagdes entre o publico e o privado que

desencadeiam das espécies de monadas, entre aquilo que ¢ individuo em relagdo ao que ¢

167 (Deleuze, 2012 p. 189)
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coletivo, as agdes internas e as agdes sobre os corpos. Publico ¢ o estatuto das mdénadas em
multiddo, seu derivativo. Enquanto o privado remete ao seu ponto de vista, seu estado primitivo,
seu estar em projecao sob o corpo que lhe pertence. Sao as delimitagdes, as distingdes reais
entre alma e corpo, cada qual operando segundo suas proprias leis, entre as agdes internas € as

externas.

Contudo, ambos em seus lugares expressam um s6 mesmo Mundo. Ambos sdo
expressivos, expressantes, realmente distintos, mas que culminam em um mesmo: atualizando-
o ¢ realizando-o dentro de si. S3o os dois andares da mesma casa como constantemente
afirmado aqui. E a distribui¢do/reparticdo sob 0 mesmo teto do “em si” e 0 “para nos”. Entre o

privado e o publico, entre o individual e o coletivo.

Todo o pensamento de Leibniz converge a inseparabilidade dos distintos, dos dois
andares, a presenca do alto embaixo, do andar de cima dobrando-se sobre o de baixo, sem que
um aja sobre o outro, mas pertencendo em dupla pertenga. E a alma presente por projegdo no
corpo que lhe pertence, principio da vida por sua presenga ndo por sua agdo, a0 mesmo que as
almas que pertencem ao corpo lhe estdo presentes por requisi¢do. E o carater publico-privado
do ser. E o estatuto final, a dobra extremamente sinuosa que estabelece uma ligagdo primitiva
ndo localizavel entre os andares operando o vai-e-vem entre as almas e os corpos, atualizando

e realizando-os. E o mundo que ¢ dobrado duas vezes nas almas e redobrado na matéria.

Desta forma, o que se delimita ¢ a realidade do corpo enquanto a realizacdo dos
fendmenos do corpo, ndo ele como real em si, mas por si, realizando a partir de algo no corpo
0 que esta atual na alma, sendo a dobra entre os dois andares que realiza. E o proprio vinculo.
E o interesse pelo acontecimento mais que pelo fendmeno, dupla operagdo pela dobra. Dobra e

redobra.

O barroco se projeta alhures para todo o campo, todo o mundo, expandindo-o,
alargando-o. E, com efeito, transbordar as possibilidades e ultrapassar as contradi¢des que faz

do barroco um pensamento da diferenga.

(...) em todos os tempos, em todo lugar, ele projeta as mil dobras de vestes que tendem
a reunir seus respectivos portadores, a transbordar suas atitudes, a ultrapassar suas
contradi¢des corporais ¢ a fazer das suas cabecas outros tantos nadadores. (Deleuze,
2012 p. 208)

O barroco libera as dobras, ndo as subordina a finitude do corpo, ndo se limita, ndo
traduz, ele assina, envolve, desenvolve. E a elevacdo da dobra material ao infinito que fazem
transbordar o quadro. E nesse sentido que a matéria ndo cessa em desdobrar-se em extensao,
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em direcdo a um alargamento cada vez maior. Neste contexto as artes se alargam e passam a
formar um teatro universal em que cada uma se prolonga na arte seguinte, da pintura a cidade.

9168

Arte que se torna “socius, espago social publico, povoado de bailarinos barrocos™'°°, que inclui

o espectador, tornando-o ativo.

Mundo como casa barroca que comporta a mais alta unidade interior e a mais larga
unidade de extensdo, codependentes, imbricadas. E a maneira leibniziana de “conciliar a
continuidade plena em extensdo com a mais compreensiva e a mais retraida individualidade” %,
como afirma Deleuze. Mundo descentralizado como teatro de base no qual a presenga espiritual

dota de unidade.

Que toma um carater alegérico. Alegoria ndo como simbolo, mas como poténcia de
figuracdo que combina a constante com o instante, e faz a natureza descobrir a histéria sob a
ordem do tempo. Deleuze explica a alegoria a partir do tripé “Ver, ler, assinar”. Sao os trés
elementos das divisas e emblemas que compreendem a alegoria. E um caminho tecido capaz de
identificar o mundo como alegoria, assinatura, ndo como simbolo do cosmos, retirando-lhe toda
centralidade, uma marca realmente leibniziana. Ver que se expande, imagens de base que
rompem toda moldura, imagens que entram em série e sdo agora acontecimentos, nao esséncias,
relacionando-se com a histéria, com o devir. Ler, que se torna predicado, se relaciona
obscuramente com as imagens vistas e tendem a um conceito proposicional; e por fim, assinar,
que ¢ a proposi¢do em si, o relacionamento entre um sujeito que envolve um conceito com o

conceito proposicional anterior se tornando determinador, possuidor.

O que decorre dessa filosofia, afirma Deleuze, ¢, por exemplo, a transformagdo do
objeto sensivel numa série de figuras sob a lei de continuidade, estabelecendo novas relagoes

170 Assim se

entre o uno e o multiplo, que pertencem duplamente em um ciclo Omnis in unum
estabelece a condicdo na qual o ponto de vista se permite varias expressdes para uma mesma

esséncia.

O barroco introduz um novo tipo de relato; segundo as trés caracteristicas precedentes,
a descricdo toma nesse relato o lugar do objeto, o conceito torna-se narrativo, € o
sujeito, ponto de vista, torna-se sujeito de enunciagdo. (Deleuze, 2012 p. 219)

O que se delineia no mundo em piramide sdo as relagdes da base horizontal com as

forcas verticais a partir da continuidade. A unidade de base, coletividade em extensdo que

168 (Deleuze, 2012 p. 212)
199 Tbid., p. 213
170 “Tudo em um’ em latim.
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transborda a moldura e tende rumo a uma outra unidade, privada, espiritual, no vértice. E o

teatro universal, transbordamento que funciona, em Leibniz, pela harmonia.

E a harmonia que relaciona o multiplo com o uno, mas nio a qualquer unidade, mas
“a uma certa unidade” que apresenta sua distingdo, constituindo-se no sensivel. Vai-se da
harmonia as monadas, ela é “monadolédgica”, sendo as monadas primeiramente harmonicas. E
o que significa dizer que “o que o Ser infinito julga harmoénio ele o concebe como mdnada”,
decorrendo dai a ménada como existente expressdo do mundo. E razdo do expressar do mundo

pela ménada justamente sua harmonia, ser harmonica.

Cada alma tem em si tanto o obscuro como o departamento claro e distinto. Mais além,
cada monada expressa o mundo, mas ndo o expressa igualmente todas as coisas. Saindo do
obscuro ao distinto a monada sé expressa claramente uma zona particular, a qual constitui
relagdes diferenciais e integracdes. Desta forma, em sua zona clara, cada mdénada apresenta
acordos/acordes que sdo acgdes internas, sdo as relagdes diferenciais entre os infinitamente
pequenos que se integram & zona clara. E um produto de um calculo inteligivel num estado
sensivel. E um filtro, uma selegdo que recolhe da infinidade de pequenas percepgdes e
estabelece relagdes diferenciais que possibilitario uma percepgdo clara e distinta. E a agdo sob
o estado de inquietude, de estar a espreita que age sob a demanda das pequenas molabilidades
atuantes. Produz-se um acordo/acorde para compreender. E desta forma que o alto produz
acordos/acordes perfeitos, integrados e que nio cessam a continuar acordando. Um estado

metamorfico da alma, do sujeito.

Os acordos/acordes perfeitos ndo sdo parados, mas, ao contrario, sdo dinamismos por
serem capazes de passar a outros acordos/acordes, de atrai-los, de reaparecer e de se
recombinar ao infinito. (Deleuze, 2012 p. 225)

Ha dois aspectos na harmonia: a espontaneidade e concertacdo, sendo a mdnada
expressao e expressando no mundo do seu proprio ponto de vista. Tem-se que o ponto de vista
seleciona parte do mundo incluso em si de maneira a extrair acordos/acordes da linha de
inflexao infinita que constitui o mundo. Desta forma que a ménada tira de seu proprio fundo,

do obscuro, os acordos/acordes.

Com efeito, e no limite, a espontaneidade ¢ a producdo de acordos/acordes interiores
a cada monada, e a concertagao ¢ correlacdo pela qual “ndo hd acordo/acorde maior e perfeito

numa monada sem que haja acordo/acorde menor ou dissonante numa outra, €
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inversamente”!”!. Ou seja, esta é razio aplicada as correlagdes espagos-temporais que decorrem
das ménadas enquanto aquela diz respeito a razio interna aplicada as monadas. E a harmonia
duplamente preestabelecida: uma interiormente em cada expressante e outra publicamente no
concerto de todas as expressdes. E um jogo no qual ha subordinagdo do horizontal ao vertical,

que hé vinculo entre o alto e o baixo. Nas palavras de Deleuze:

No limite, o universo material acede a uma unidade em extensdo, horizontal e coletiva,
onde as proprias melodias de desenvolvimento entram em relagdes, cada qual
transbordando sua moldura e tornando-se o motivo de outra, de tal modo que a
Natureza inteira vem a ser uma imensa melodia dos corpos e dos seus fluxos. Essa
unidade coletiva em extensdo ndo contradiz a outra unidade, a unidade subjetiva,
conceitual, espiritual, harmdnica e distributiva, mas, ao contrério, dela depende, uma
vez que lhe da um corpo, exatamente como a mdnada exige um corpo e 6rgaos sem
os quais ndo conheceria a Natureza. (Deleuze, 2012 p. 232)

E o estado no qual ha harmonia na harmonia, como também, entre a harmonia e a
melodia, indo ela sempre da alma ao corpo, do inteligivel ao sensivel, e continuando no
sensivel. Atualizando e realizando. E o barroco que sistematiza a ideia de que os acordes sdo
os determinadores dos estados afetivos em conformidade ao texto e que ddo vozes as inflexdes
melddicas necessarias. Ver, ler assinar. A alma canta ao contato realizado pelo corpo que realiza
algo material disso. Todo um imbricamento, um ziguezague continuo de atualizacdo e
realizacdo acomodado por acordos/acordes mutdveis a todo instante, a espreita do

acontecimento, do proximo.

171 (Deleuze, 2012 p. 230)
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Figura 12 - Il Mondo. Fonte: Do autor, 2019.
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3.2.8. A imagem dobrada

Deleuze realiza, a partir da filosofia de Leibniz, um deslocamento, uma reinvengao,
ou melhor, uma atualizagdo das relagdes entre interior e exterior. Entre aquilo que comporta o
Ser, o sujeito, seus atravessamentos interioridades e exterioridades. Desta forma, todo um
mundo pivota, todos os mundos se transformam. O estatuto da imagem tornar-se-a4 outro,
diferente daquela primeira metafisica cartesiana, ou até mesmo leibniziana. Nao ha fora para
relegar a imagem, ndo ha externo que comporte a imagem que ja se dobra, redobra e desdobra
no corpo e na alma, pelo corpo e pela alma, por si e em si, entre o externo e interno que ja
atravessa, que ja se torna casa: a casa barroca. A partir disso ha um alargamento do sujeito no
qual, mesmo que a imagem ainda ndo denote uma alteridade, apresenta-se como conhecedora:
o corpo ¢ a sensibilidade se intercruzam com a razao, ¢ a relagao de internecessidade faz com
que a camara escura nao se sustente como assemblage 6tica, como estatuto da relacao entre

sujeitos e o0 mundo.

A nova harmonia, a necessidade de ter um corpo e a interligacdo a partir da dobra
afetam desta forma a moldura rigida estabelecida anteriormente, alargando-a, desdobrando-a.
O mundo se move, a a¢do toma partido e o tempo € considerado, alterando modos de ser e de
ver dos individuos que ndo se simplificam, mas pelo contrario, tornam-se complexos, barrocos.
A dobra, em seus zigue-zagues interpela a subjetividade entre a razdo e a emocgao, entre o
concreto e abstrato de forma que um se dobre no outro. E nesse contexto que os modos de fazer
arquitetura seguem novos rumos, deslocam-se por outras bifurcacdes, as quais o filésofo e
arquiteto Bernard Cache ira tratar em seu Terre Meuble de 1983, que nos embasa para analisar
possibilidades do alargamento do sujeito e suas alteracdes nos modos de ver na realizac¢do e no

pensar arquitetonico.
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4. PARTE III - FAZER

Se as imagens que fazemos e damos a ver sdo fiéis a proveniéncia indeterminada
que as fez nascer, a saber, elas sdo encarregadas de trabalhar com a auséncia das
coisas na tessitura aleatoria de um enderecamento, portanto, a indeterminagdo de
sua destinagdo é a medida da liberdade que elas nos legam, na determinagdo

inapreensivel do sentido. O homem ¢é sujeito de uma depreciagdo constituinte.
(Mondzain, 2015 p. 49)
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4.1. O mobiliario

4.1.1. O classico, o barroco e o neobarroco

Buscamos, nas duas ultimas passagens desse estudo, aprofundar e analisar os aspectos
epistemologicos e ontoldgicos da imagem. Entre as perspectivas cldssica e barroca,
compreendemos as formas de ser sujeito em suas relacdes imagéticas. Entendendo uma
indissociabilidade entre ver e ser buscou-se um caminho metodologico a partir de Descartes,
Leibniz e Deleuze, no qual foi possivel evidenciar o alargamento do sujeito de forma a abarcar

de maneira mais plena a imagem, a sensibilidade, o corpo, a alma e a razdo.

Deste modo, entre o classico e o resgate do barroco exercido por Deleuze temos no

tedrico e arquiteto Bernard Cache'”?

um neobarroco, novas dobras, novos alargamentos.
Cache, também francés, tem sua obra influenciada por Deleuze que posteriormente veio a se
retroalimentar de seu texto Terre Meuble — em 1983 editado e traduzido em inglés como Earth
Moves: The Furnishing of Territories em 1995, referenciando-o em A Dobra: Leibniz e o
barroco. E a originalidade de Cache que salta aos olhos de Deleuze ao efetuar movimentos, ao

dobrar conceitos e propor uma nova perspectiva da arquitetura, assim como do fazer tedrico

arquitetonico, nos possibilitando saltar dos modos de ver e ser aos modos de fazer.

Bernard Cache desloca o problema da imagem, de um problema de representagdo a
um problema do espaco e movimento, fazendo com que a arquitetura adquira um novo papel:
dinamizando a concepg¢do destes termos. Cache dobra a arquitetura, olha seus intervalos,
tornando “Earth moves” em elemento essencial para qualquer teoria da dobra segundo o proprio

Deleuze.

Cache nos fala em outra lingua, uma lingua ainda nao falada e a qual ndo se pode ainda
ser totalmente compreendida. Age como um forasteiro em sua criagdo conceitual ao deslocar o

problema de representacdo dos termos platdnicos-cartesianos e mové-los a espacialidade, sob

172 Bernard Cache € um tedrico e arquiteto independente baseado em Paris e desenvolveu o conceito de 'arquitetura
ndo-padrdo' em seu livro Earth Moves. Esse conceito recebeu o nome de 'Objectile' de Gilles Deleuze em seu livro
sobre Leibniz, The Fold. Bernard Cache fundou a empresa Objectile juntamente com seu parceiro Patrick Beaucé
em 1996 para conceber e fabricar componentes de arquitetura ndo-padrdo. Sua pesquisa atual é focada na leitura
de textos classicos (como De Architectura, de Vitruvius, ou Underweysung der Messung, de Diirer), com a ajuda
do software CAD / CAM. Cache possui um EPFL de arquiteto e um PhD em teoria da arquitetura e lecionou em
varias universidades e instituicdes em todo o mundo, mais recentemente como professor associado visitante na
Universidade de Cornell. Suas numerosas publicacdes incluem Earth Moves: The Furnishing of Territories (MIT
Press, 1995) e Projectiles (AA Publications, 2011).
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termos de enquadramento e territorios'’®. Promove a arquitetura a um novo papel, em um
universo que ndo admite mais objetos estaveis, mas que, em contrapartida, se abrem a variagdes,
erigindo novas possibilidades. Movendo os conceitos de imagem, moldura e territério a novos
lugares, envolve seus intervalos as disparidades entre as coisas: um meio aberto a variacdo em
novas continuidades que, dindmicas, ndo se encerram nas divisdes entre interior € exterior.
Inaugura-se uma geografia dindmica, outra imagem, outras fronteiras. Instaura a dobra na

arquitetura em seu ser neobarroco, neoleibiziano, dos modos de ver/ser aos modos de fazer.

4.1.2. A imagem em Bernard Cache

Earth moves ¢ um classificador de imagens segundo o autor. Mas entdo o que ¢
imagem no contexto imposto por Cache? Vimos que a imagem ocupa um lugar dinamico, um
mundo que se move e apresenta diversas perspectivas possiveis. Boyman (1995) afirma que,
para Cache, a imagem sempre inclui elementos que excedem a propria imagem, incluindo e
estando ligada ao meio, movimentos que se liberam tanto internamente como externamente
impossibilitando seu controle. E a inflexdo como um tipo de imagem primaria, principal.
Imagem necessaria a um ambiente que ndo aceita, ndo produz unidades ou identidades
presumidas nem respeitam as regras cartesianas. E o que envolve um tipo flexivel de
continuidade a qual nunca se encerra, ¢ a ida ao infinito quebrando o céu e a terra, a gravidade
que nos liga ao solo, que nos aterra. Assim a Terra em si perde seu peso. Alterando a propria
ideia de territorio que nao ¢ mais fechado, imovel, sujeito a ser mimetizado e ajudado/ajustado

pela arquitetura, tal qual os corpos sem ossos de Francis Bacon.

173 (Boyman, 1995)
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Figura 13 - Three Studies of Lucian Freud, Francis Bacon, 19609.
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4.1.3. Nova arquitetura

Cache ndo compreende a arquitetura enquanto mimesis, tampouco como sintese do
contexto que domina. A entende como “a arte da moldura”, o modo pelo qual é enquadrada,
sendo o enquadramento (framing) aquilo que envolve, ao menos potencialmente, o
desenquadramento (décadrage). Ou seja, aquilo que ¢ interno a moldura descobre relagdes ao
que ¢ externo de maneira a dobrar-se e abrir-se, sendo capaz de estabelecer novos espagos.
Logo, ¢ a partir de suas concepgdes de inflexdo de moldura que o teérico torna possivel este
novo espaco: liberando-o, tornando-o ilimitado, continuo, mével, acompanhando um mundo
dinamico.

Together [inflection and frame] they draw a diagram of an unlimited deframable space
of possible inflection prior to the delimited space of fixed objects and images. It is a

space where new complicating movement is always arising: the space in which the
Earth moves. (Boyman, 1995)'74

Provocado pela dobra de Deleuze, Cache desloca o territdrio, a arquitetura, a imagem
em sentindo a continuidades fluidas a partir de novas relagdes entre o exterior e o interior. E a
partir disso que a dobra se expressa no pensamento arquitetonico no qual a geografia e o

mobiliario se imbricardo em uma danga, em curvas.

Cache employs the fold as a way to rethink the relationship between body and soul,
past and present, and between furniture, architecture, and geography. (Speaks,
1995)!7

Alinhado naturalmente ao pensamento de Leibniz, Cache aceita a anterioridade da
imagem com relagdo a razdo, assim como ndo as trata como reflexos de um exterior mas
constituintes de um mundo. A partir disso tem-se que a imagem se liberta, localizando-se em
um ponto no qual ndo se possa ser controlada ou limitada, ao contrério, adentra ao dinamismo
do meio e se movimenta criando-se nos intervalos. Dessa maneira, a arquitetura se redefine em
Cache como a arte da moldura: emoldurando imagens e redefinindo novas formas de vida.
Todavia, o arquiteto possui duas redefini¢des em relagdo a arquitetura: como pratica dobrada
das relagdes interiores e exteriores e como arte da moldura!’® | as quais sdo conectadas pela
imagem de inflexao (inflection image), o ponto virtual da dobra de onde surge a possibilidade

de uma nova arquitetura.

174 Juntos (inflexdo e quadro) eles desenham um diagrama de um espago desemoldurado ilimitado de inflexdo
possivel anterior ao espago delimitado de objetos fixos e imagens. E um espago no qual novos movimentos
complicadores estdo sempre surgindo: o espaco no qual a Terra se move. (Tradug@o nossa)
175 Cache emprega a dobra como uma forma de repensar a relagdo entre corpo e alma, passado e presente, € entre
mobiliario, arquitetura e geografia. (Speaks, 1995 tradugio nossa)
176 (Cache, 1995)
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4.1.4. A imagem territorial

O arquiteto e teodrico frances parte das imagens arquitetonicas tomando-as enquanto
determinantes da textura urbana e assim capazes de desdobrar todas as outras imagens. De
imagem como um simples documento visual a “qualquer coisa que se apresente a mente, seja

real ou ndao”!”’

, ele transita do objeto visivel a visibilidade em si. Decorre dai o deslocamento
da postura platonica/cartesiana incluindo a tudo sob este mundo imagético, um registro
puramente optico no qual os efeitos que se produzem ndo possuem qualquer referéncia aos
objetos, mas ao contrario, nossas percepgoes se encontram inscritas na superficie das coisas,
como imagens entre imagens, rompendo de antemao as relagdes de interioridade e exterioridade
entre os sujeitos € os objetos. E assim, com a transformagdo do estatuto do sujeito em si, ndo

mais como instituinte do mundo, mas como parte dele é que se faz relevante a classificagdo das

imagens e para isso Cache utilizara de seu alfabeto proprio: a inflexao, o vetor e a moldura.

the word "image" then placed us in a purely optical register where effects are produced
without reference to any given object. But these effects are not decepctive illusions,
for perception is not an interior image of exterior objetcs but stands for things
themselves. Our brain is not the seat of a neuronal cinema that produces the world;
rather our perceptions are inscribed on the surface of things, as images amongst
images. We ourselves would be nothing other than theses optical haloes that are drawn
at the intersection of the radii of curvature that fold the surface of images. Whence the
interest of a classification. (Cache, 1995 p. 3)!7®

Destarte, Cache tras, sobre outra forma, o que Deleuze chamou de ponto de vista,
tornando-o visivel, esquematico e, mesmo ndo se debrucando sobre tal, o registra em um
sistema que permita a poténcia da criagdo, do deslocar-se, do entre: entre sujeito-objeto, entre

sujeito-mundo.

Figura 14 - Inflexdo e ponto de vista. Fonte: Earth Moves, Bernard Cache, 1995.

177 (Cache, 1995)
178 A palavra “imagem” entdo nos colocou em um registro puramente 6ptico, no qual efeitos sdo produzidos sem
referéncia a qualquer objeto dado. Mas esses efeitos ndo sdo ilusdes enganosas pois a percepgdo ndo ¢ uma imagem
interior de objetos exteriores, mas representa as coisas nelas mesmas. Nosso cérebro ndo ¢ a sede de um cinema
neural que produz o mundo. Ao contrario, nossas percepgdes estdo inscritas na superficie das coisas, como imagens
entre imagens. NOs mesmo, ndo seriamos nada sendo estes halos opticos desenhados na intersecdo dos raios de
curvatura que dobram a superficie das imagens. Dai o interesse em uma classificagdo. (Tradugdo nossa)
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A fim de realizar uma operagdo entre sujeito/corpo ¢ mundo/territdrio, o arquiteto
francés primeiramente busca definir seu vocabuldrio e seus objetos. Assim, territdrios serao
“superficies de curvatura variavel contendo diversas singularidades”!”®. Posto desta forma, o
territorio, ou a imagem territorial, vai em sentido a sua expansao, ao alargamento de seus limites

geograficos, fisicos, sociais e historicos.

Estes fatores sdo colocados em perspectiva de maneira a se relacionarem fluidamente
em sobreposicdo e continuidade, contemplando assim a complexidade, suas singularidades
extrinsecas e intrinsecas, que funcionam como vetores de forgas fluentes, abnegando o

condicionamento a um sistema de causa-efeito.

A cidade se torna processo. Uma constru¢do continua na qual alteram-se as relagdes
perante a especificidade local e sua identidade, compreendendo-as enquanto transitorias e
variaveis, suscetiveis a leituras diferentes ao longo da histéria em correspondentes construgdes
diferentes. Desta forma, “longe de expressar a ‘natureza’ de um lugar, a identidade de uma
cidade é eminentemente varidvel e assume as mais diversas formas.” '8 Cache se coloca
contrario a ideia de uma identidade do lugar preexistente a qual deve, a partir do projeto, ser

reafirmado, ao contrario, considera que esta identidade ¢ sempre o resultado de uma construgao.

Assim, a cidade de Lausanne na Suica ¢ analisada e a partir dela como exemplo
desenvolve uma espécie de escultura mnemoénica em quatro formas que traduzem

diagramaticamente as agdes do vetor que dobra as linhas abstratas do territorio.

Figura 15 - Diagrama topografico. Fonte: Earth Moves, Bernard Cache, 1995.

Assim, cada vetor expressa uma maneira de levantar o problema da topografia,
indicando suas diversas abordagens diferentes no decorrer historico e subjugados aos mais

diversos fatores. Também remete a mobilidade da superficie do territorio, sua fluidez lancada

179 (Cache, 1995 p. 29)
180 Thid.
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as distor¢des continuas da memoria, consolidando estas distor¢des singularmente no relevo da
cidade. No decorrer historico, a cidade nao esta sujeita a uma formagao topografica e topologica
linear e universal, mas inversamente: em seus momentos marcantes delineiam-se forcas
especificas que regionalizam, fragmentam, multiplicam os vetores de forgas, os agentes urbanos

sejam eles econdmicos, politicos, religiosos etc.

Contudo, essa série de vetores ndo traduzem simplesmente a sucessao historica. Cada
vetor carrega diversos significados e preocupacgdes que vao se justapondo e sobrepondo no
decorrer da vida sem conter uma hierarquizagdo. Em esséncia, o que importa sdo suas tradugdes
em termos gravitacionais. Ou seja, o que importa ¢ uma leitura do territério em termos de uma
conjuncao entre dois tipos de imagens: os vetores gravitacionais concretos € os vetores espaciais

abstratos.

It makes no difference that religious elevation may be very different from physical
gravity; it doesn’t prevent these two images from being grafted onto one another,
because they are two images that have the same formal characteristics: they are two
vector images. (Cache, 1995 p. 12)!8!

Sao duas imagens vetoriais, as quais estabelecem uma multiplicidade de valores
concretos de modo que a sucessao histdrica do vetor aparega como uma espécie de repeticao.
Desta forma o arquiteto francés reafirma seu rechago ao genius loci fenomenoldgico, logrando
a esses vetores trans-historicos o motivo de estabelecimento de programas, edificios, da
constru¢do da cidade e seu mantimento em uma relagao entre identidade e a diferenga na qual
ler os espacos de “transitancia” torna-se crucial para compreender a passagem de um vetor para

outro.

Dito isso, a partir da identificagdo das diferengas em um territério € a construgao
diagramatica de suas formas (conforme o diagrama de Lausanne) a verdadeira questdo esta em
encontrar uma solu¢do de contiguidade entre as figuras, ou seja, implantar um espago de
transitancia do local que serd construido. O teodrico efetua uma relagdo rica entre aquilo que
compreendemos identitario e as diferengas que se movem e entre aquilo que se constroi e os
elementos simbolicos aos quais estacionamos o territorio. Negando uma lugaridade em seu
sentido mais cléssico, a preocupacdo em implementar os espagos de transitdncia coloca em
xeque as nogoes de especificidade e identidade a fim de ndo se criar uma nogao errada do local,

do sitio, uma nog¢do que levaria apenas a intervengdes dissimuladas e/ou imitagdes.

181 Nao faz diferenga que a elevagio religiosa possa ser muito diferente da gravidade fisica; isso ndo impede que
essas duas imagens sejam inseridas uma na outra, pois sdo duas imagens que tém a mesma caracteristica formal:
elas sdo duas imagens vetoriais. (Tradugdo nossa).
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Compreensdes falsas do passado que impediriam o presente de acontecer. Desta forma, a
identidade torna-se uma constru¢do nao preexistente e diferente da especificidade do lugar, a
qual se faz uma identidade ndo confirmada do lugar, abrindo-se a uma nova concepg¢do, um
novo modo de pensar positivo, anterior as identidades, mas que ndo seja indeterminado. Cache
se coloca em um entre lugar no qual acredita ser possivel imagens cristalinas que ndo adentrem

ao campo do identitario sendo a singularidade a ocupar este lugar.

A singularidade estabelece uma relacdo mutua entre diferenca e repeti¢ao, ou melhor,
ela exemplifica seu modus operante: “A point is not singular; it becomes singularized on a
continuum.”'®* Um todo, um contexto define, ou apoia a esclarecer, a singularizar, diferenca
na repeti¢do, diferenga no continuo, na linha infinita, apenas inserido no mundo e sob um

contexto ¢ que algo tornar-se-a singular.

Dentre os diversos tipos de singularidades existentes, Cache ird reter e debrucar-se
sobre duas: a extrema e 0s pontos de inflexdo. Ambos em relagdo com a curva, um em seus
maximos e minimos enquanto o outro que figuram como entre. Em sintonia com Deleuze,
delineia-se a extrema como singularidade extrinseca, que pressupde a escolha prévia de um eixo
ou orientacdo, que exige um vetor, enquanto os pontos de inflexdo funcionam como
singularidades intrinsecas por serem definidos em relacdo a si mesmos. H4 assim uma distingao
com base nas dependéncias dos pontos perante a curva, algo visto em Deleuze. Os pontos de
inflexdo designam o evento puro da curvatura, no qual a tangente a toca, ndo dependendo de
nenhuma orienta¢do ou eixo, sendo virtual, ou seja, conferindo indeterminagdo ao resto da
curva, precedendo o vetor e estabelecendo potencialidades aos extremos. Neste sentido a
inflexdo representa a totalidade de possibilidades, bem como uma abertura, uma receptividade,
uma antecipagdo. Todos esses fatores estabelecem niveis de leituras, de imagens a serem lidas
e que se sobrepdem na constitui¢do de um territorio — a inflexao, o vetor e as figuras geométricas
de identidade estabelecem o 1éxico proprio que se confronta com um outro tipo de imagem, o

mapa orografico.

E ele, tal qual uma sintese, que permitira a compreenséo do territério enquanto lugar
aberto ao surgimento de significados, constituido de objetos e singularidades através da

descontinuidade. Que o permita compreender, ou sintetizar uma compreensdo, enquanto

99183

“superficie aberta sob a pura luz da auséncia de peso , realizando com o territério o oposto

132 Um ponto nao ¢ singular; ele torna-se singularizado no continuum. (Cache, 1995 p. 16 tradugdo nossa)
183 Ibid., p. 18
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que Schopenhauer realizou com a arquitetura. Liberando-o de seu peso, de suas fronteiras,
abrindo-o a si mesmo, aquilo anterior ao manufaturado, ao construido. Modo que permite
acesso além das singularidades extrinsecas para acessar livremente e levar os olhos em dire¢cao
as inflexdes, aos entre lugares, lugares de desequilibrio. Fazendo da terra um lugar movel e do

territorio uma superficie de curvatura varidvel que contém diversas singularidades.

Figura 16 - Mapa orografico. Fonte: Earth Moves, Bernard Cache, 1995.

4.1.5. A imagem arquitetonica

Neste contexto que a arquitetura se torna um entrelacamento de quadros, a fim de lidar
com o problema do territdrio a pratica arquitetura, Cache traz trés tipos basicos de imagens: o
plano territorial (mapa orografico), o desenho vetorial (diagrama dobrado) e as figuras
geométricas, denotando o carater de entrelacamento da realidade. O edificio, ou os edificios em
qualquer dimensdo sdo nada mais que o entrelacamento de molduras. Em uma perspectiva
barroca, de arte totalizante, Bernard Cache retoma a Henry Van de Velde para estabelecer as
relagdes entre as molduras e as formas arquitetonicas, analisando esse fendmeno enquanto
sucessiveis desdobramentos que levam da tela pintada a moldura de vidro arquitetonica,
tornando a moldura da pintura algo como uma moldura rudimentar da moldura arquitetonica.

Para o francés ela, a moldura, reduz a arquitetura a sua mais basica expressao.
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Para levar além sua concepgdo de arquitetura enquanto arte de emoldurar, Cache
revisita as proprias relacdes esquematicas atribuidas ao intervalo em si, ao sistema de
causalidade, onde se separa a causa da realizacdo dos seus efeitos. Para tal se apropria de
Dupréel, critico notério deste sistema classico, que em uma filosofia realista ndo ignora os
intervalos que compdem a causalidade. O realismo de Dupréel aceita o intervalo
compreendendo que para que se produza um efeito de uma causa ele deve ser preenchido, pois
por si mesmas as causas sao apenas quadros de probabilidade. Entretanto, mesmo preenchido,
o intervalo deve manter certa obscuridade para que se mantenha enquanto tal e ndo vé ao lado
da causa estancando os movimentos do quadro, além de torna causa e efeito idénticos

impossibilitando o novo de acontecer.

Experimental imprecision, the occurrence of unexpected events, are the signs that
reality is a hollow image and that its structure is alveolar. Intervals always remain and
intercalated phenomena always slip into them, even if they finally break the frames of
probability apart. (Cache, 1995 p. 23)!84

Essa realidade oca de estrutura alveolar ¢ a possibilidade em repensar a arquitetura
sobre os termos da moldura. E nesta realidade que a arquitetura introduz intervalos, constroi
molduras de probabilidades no territério. Ao compreender a vida enquanto um fendémeno
intercalar, sob esta realidade oca o que se tem € uma situagdo na qual as causas nunca podem,
sozinhas, produzir. O que se pode € tentar circunscrever os quadros de probabilidade. Ou seja,
operar o sistema arquitetonico de forma que as possibilidades ali ocorram, para que ali ocorra
a vida. Com isso se delimita ao menos trés fungdes abstratas da arquitetura, da moldura:

Separar, selecionar e embasamento; muros, janelas e pisos.

Em um mundo de infinitas possibilidades no qual o processo torna-se crucial, o espago
se faz um resultado incerto de processos de separagdo e particionamento — “Architecture builds
its space of compatibility on a mode of discontinuity”'®°. Ou seja, a arquitetura vem a ser essa
operacdo de inserir-se no espago, compatibilizando-o em seus intervalos criados, em seus
acidentes, descontinuando um continuum, curvando a reta, impondo-lhe movimento, mudanga.
E esse o papel da primeira funcio abstrata, a separagdo. A parede nos retira do territorio.
Delimita um intervalo para que a vida ocorra, para que a vida transpire por entre ela. Dobra que

se desdobra na segunda funcdo abstrata, a sele¢do, que a partir da janela, reestabelece as

184 A imprecisdo experimental, a ocorréncia de eventos inesperados, sdo os sinais de que a realidade é uma imagem
oca e que sua estrutura ¢é alveolar. Os intervalos sempre permanecem e fendmenos intercalados sempre escorregam
em sentido a eles, mesmo que acabem por quebrar os quadros de probabilidade. (Traduc@o nossa)
185 A arquitetura constrdi seu espaco de compatibilidade em um modo de descontinuidade (Cache, 1995 p. 24
traducdo nossa).
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conexdes seletivamente. Cache disserta como estre processo — entre o corte que separa e
abertura que reconecta — ha um confronto com uma multiplicidade de vetores possiveis, sendo
as circunstancias a determinarem qual deles assumira uma importancia a partir do qual os
pontos se organizardo na curva entre seus maximos e minimos para que, em um segundo
momento, a selecdo dobre o vetor e designe o vértice. Com isso, o que temos ¢ que a imagem
de um vetor nunca nos ¢ dada sem a imagem do quadro que a seleciona ao mesmo tempo,

delimitando o intervalo e selecionando o vetor atuante.

Entdo a terceira fungdo, o piso, € como que uma organizacdo possibilitando que o
quadro de probabilidade produza seus efeitos. Entretanto o intervalo ¢ um fator de extrema
incerteza e, a fim de aumentar as chances de as causas selecionadas gerarem os efeitos
esperados, é necessario a “limpeza” das impurezas, dos disturbios no intervalo. E o papel da
planificagdo. A partir dela que o “palco torna a coreografia provavel” . E pela planificagdo do
terreno, do solo que se rarefeita a superficie e se possibilita a formagao das atividades humanas.
Entretanto, o embasamento moderno se caracteriza por uma suavidade e continuidade que
reduzem o atrito a0 minimo, ou seja, uma base quase sem textura capaz de criar aberracdes.
Estabelecer um sistema de forcas e movimentos sem resisténcia, possibilitando o impossivel, o
inumano. Um piso totalmente controlado, totalmente limpo, liso, mas que se desloca do corpo,
jogando-o em queda livre, em movimentos que ele ja ndo € capaz de controlar, em agdes que

ndo se sabe mais se lhe pertencem.

Ao mesmo tempo que o piso moderno, em sua suavidade lisa, acaba por gerar
aberracdes perante a funcdo do embasamento na arquitetura, o telhado plano também o ird
realizar sob outros termos. Reduzido a uma parede, o telhado moderno torna-se indiferente a
verticalidade e acaba em ndo delimitar nenhum extremo, ndo seleciona um vetor a fim de
produzir o lugar de singularidade, ao contrario, somado a abertura total possibilitada pela janela

em fita, abre-se a um grau de liberdade dos vetores.

O telhado inclinado envelopa um efeito, com isso segue uma terceira ordem para além

do intervalo e da causa, “¢ o devir singular de um lugar, do doméstico como um lugar

25187

eminente” ', relacionando-se as formas abstratas de identidade regional (pirdmide, ctpula,

prisma...). O que ocorre com o telhado liso é que, ao ndo delimitar nenhuma orientagao precisa,

nenhum extremo, “a eminéncia deve ceder a uma singularidade mais discreta e intrinseca”. '

1% (Cache, 1995)
187 Ibid.
188 Tbid.
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Passando a singularidade a ser interior no edificio moderno, o que se tem ¢ um quadro que nao
delimita mais um tnico vetor e o ponto de inclinag¢do torna-se ponto de inflexao, deslocando-o

da inclinagdo. E o retorno dos multiplos vetores a singularidade intrinseca.

Sob os termos de Cache, a parede delimita e a janela seleciona: construindo um quadro
de probabilidades no qual encontra-se o intervalo rarefeito do piso que segue o regime das
causas no intervalo. Enquanto o telhado ¢ da ordem do evento, ele o envelopa, ¢ o efeito da
singulariza¢do que se internaliza. Este contexto implica um distanciamento entre o quadro, a
moldura e seu conteudo, situacao a qual a rigida forma do quadro moderno amplifica colocando
a arquitetura em uma posicao de causa distante, deslocando o quadro do efeito sempre sujeito
a variagdes. Com isso, o que se segue, ¢ a moldura pertencer ao registro das formas autonomas
as quais o principio ainda deve ser definido. Neste contexto se retorna a forma como forma, ou

seja, ao registro da imagem, as coisas como imagem.

Enquanto imagem, ¢ possivel classificar e diferenciar formalmente a arquitetura, o
objeto e o territdrio. Objeto como “imagem simples”, arquitetura como “um entrelagamento de
quadros” e territorio como “superficies de curvatura varidvel contendo diversas singularidades”
conquanto cada qual se relacionando a trabalhos com a forma e assim estando sujeitos a
intercruzamentos, sendo nestes intercruzamentos que surge a imagem do mobilidrio para o

francés.

We might then think of furniture images as mobile centers that appear at the
intersection of these three perspectives. (Cache, 1995 p. 30)'%

O mobiliario € visto como uma replicacdo interior da arquitetura, mas ndo somente. O
arquiteto e tedrico francés o considera enquanto objetos que estdo diretamente ligados aos
nossos corpos suprindo um ambiente fisico de agdo e reagdo perante o corpo e sendo assim

nosso territorio primario. Imagem que une arquitetura, objeto e geografia.

Nossa percepcdo esta toda enveredada a extrema, cotidianamente somos confrontados
por ela, a maxima e a minima que constitui todas nossas imagens diarias. Somos orientados a
perceber o mundo segundo essas singularidades extrinsecas, as quais sdo especificadas apos a
determina¢do de um vetor e que em seus modos condicionam a percep¢do a uma relagao de

melhor resposta. E como uma redu¢do do mundo na qual os possiveis sdo aqueles em relacao

139 Nos devemos pensar nas imagens de mobilidrio como centralidades méveis que surgem na interse¢do dessas
trés perspectivas. (Tradugdo nossa)
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aos melhores possiveis. E em esséncia o sistema leibniziano condicionado a escolha divina, aos

compossiveis que sao os melhores possiveis.

Vimos em Deleuze que o mundo de Leibniz se torna o conjunto dos melhores possiveis
e com isso tornam-se os possiveis melhores por simplesmente o serem. Cache insere o
pensamento acerca da inflexao nesse campo dos melhores, de um mundo como o conjunto das
melhores imagens possiveis assim como das melhores possiveis imagens, no qual a inflexao
surge como aquilo que marca as imagens que nao sao as melhores e que, assim, estdo fora do
mundo, mesmo fazendo parte dele. E um marco, o sinal de que o melhor possivel ndo é dado e
o possivel melhor sequer esta inserido. Enquanto uma singularidade intrinseca, como vimos em
Deleuze, a inflexao se basta, ndo lhe falta nada para descrever com precisao, significando uma

suspensao do mundo, uma abertura.

Desta forma, ao concentrarmos apenas nas inflexdes ¢ em um novo regime de imagens
que se acessa, imagens essas ditas primarias, um regime de percepcao variavel e transitorio.
Imagens em movimento perante as quais nao podemos determinar a melhor reagdo, imagens

que nos deslocam, nos tiram o conforto, instaurando-se em pontos de indiscernibilidade.

As imagens primarias nos permitem acessar uma temporalidade pura, ndo aquela
definida por Kant, como forma de interioridade, mas outra, na qual possamos pensar uma
exterioridade que ndo seja oposi¢do a uma interioridade, tal qual Deleuze nos apresenta a
textura membranosa da monada, ou a fita de Moebius, entidades que apresentam as nogdes de
externo e interno sem seus sentidos. Contudo, o mais interessante ao acessa-las ¢, mesmo por
um instante, inscrever-se num universo fora dos eixos gravitacionais, sem cima, baixo, direita,

esquerda, dentro ou fora sendo a inflexdo o elemento constituinte disso.

slippage must be read as a leap into another dimension, or rather, into another register
o images. (...) It is an indeterminate zone, in which action is no longer followed by
reaction. (...) field of experience outside of the ordinary, where things are no longer
resolved in terms of a minimizing of tension. It represents a departure from
hodological space, but it is also another form of temporality (...) that is not an
expansion nor even a flow (...). Space is thus no longer a juxtaposition of basins but
a surface of variable curvature. We will no longer say that time flows, but that time
varies. (Cache, 1995 pp. 38-41)!°

190 ¢ resvalamento deve ser lido como um salto para outra dimensdo, ou melhor, para outro registro de imagens.
(...) E uma zona indeterminada, na qual a agdo nio ¢ mais seguida pela reago. (...) campo de experiéncia fora do
comum, onde as coisas ndo se resolvem mais em termos de minimizagdo de tensdes. Representa um afastamento
do espaco hodoldogico, mas é também uma outra forma de temporalidade (...) que ndo é uma expansido nem mesmo
um fluxo (...). O espago, portanto, ndo ¢ mais uma justaposi¢do de recipientes, mas uma superficie de curvatura
variavel. Nao diremos mais que o tempo flui, mas varia. (Traduc¢do nossa)
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4.1.6. Leveza

A curvatura variavel nos transforma em nomades, assevera Cache que segue afirmando
que ao mirar o mundo sob esse novo olhar, “em relacao a inflexdo e nao a extrema” nos €
possivel experimentar um mundo sem peso. Uma experiéncia estética que afeta tanto a alma

como o corpo, fato este que remete ao universo barroco.

Wolfflin explains the baroque universe as having to do with a gravitas. (...) More
precisely, Wolfflin detects two elements in baroque experience: on one hand, the
heavy consistency of the flesh, and on the other, the pathetic thrust of the subject who
needs all his strength to resist crumbling under the weight of his limps (...). (Cache,
1995 pp. 44-46)"°!

Em Leibniz as relagdes entre corpo e alma sdo complexas e de interrelagao. Em sua
casa barroca o corpo como matéria organica reside no andar de baixo, sob o solo empoeirado.
Isto decorre ndo apenas do pensamento propriamente metafisico do filésofo alemao, mas da
compreensdo classica e ocidental acerca do corpo e sua relagdo com a gravidade.
Compreendemos o peso de nosso corpo como um produto de sua inércia e da aceleracao da
gravidade, entendendo-a como invariavel. Entretanto o que Wolfflin afirma pelo barroco ¢ a
variagdo deste vetor. Ele encontra no barroco a mudanca gradativa na qual o peso vai escapando
aos poucos de sua gravidade original para ganhar leveza, exibindo novas conexdes entre inércia
e gravidade. “Algo encontrado na estética de Michelangelo ou Bernini”.'”? Decorre dai que
por mais que Leibniz pense o corpo pesado, o torna maledvel, molar, sujeito a variacao ¢ a

outros vetores, os vetores barrocos.

Cache mira ao barroco e a gravidade a fim de resgatar signos capazes de dialogar com

1” 193

nosso tempo, uma experiéncia atual “sujeita as variagdes do vetor gravitaciona e a partir

disso sacar a inflexdo como elemento de continuidade entre as eras.

Our epoch is characterized by its variety of lifestyles, by the rise of situations of
hyperchoice; and how right we are to speak of a “floating space without moorings or
markers”. Without gravity, we might say. Everything spreads out into a single plane,
without top or bottom, right or left. Modern optics speaks of this chiasmus where great
causes have small effects and vice versa. (...) On a continuum without values,
everything can dissolve into inconsistency; however, if we negotiate its inflections,

191 Wolfflin explica o universo barroco tendo a ver com a gravitas. Mais precisamente, Wolfflin detecta dois

elementos na experiéncia barroca: de um lado, a pesada consisténcia da carne, de outro, o patético impulso do
sujeito que precisa de todas as suas forgas para resistir a0 desmoronamento do peso sob suas costas. (Traducéo
nossa).
192 (Cache, 1995 p. 46)
193 Ibid., p. 47
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we can ensure continuities between the most disparate registers, between the most
distant eras. (Cache, 1995 p. 48)'%*

Dessa forma, Cache localiza a continuidade como desafio assumido atualmente a
inflexdo como seu novo signo. Como “sinal abstrato ¢ luminoso que aponta para um mundo

29195

fora a gravidade e se seus vetores” ", adentrando a novas geometrias.

A inflexdo se refere a um estado sem peso das coisas, ela se resolve em flutuagoes,
dissolvendo a forma. “Em forma de onda, a inflexdo introduz a forma vaga. ”'°® Entretanto a
variagio da curvatura constroi acentos de onde surgem seus raios de curvatura. E a maneira da
inflexdo exibir uma capacidade de divisdo na qual a partir da linha simples alcancga-se a
multiplicidade de vetores de concavidade, esses intrinsecos enquanto a gravidade age

externamente.

Devem dai que “os vetores de concavidade sempre se movem como um aglomerado
ou multiplicidade, enquanto os vetores gravitacionais obedecem a uma lei de sele¢do que lhes
confere sua qualidade de singularidade. ”!°7 Para Cache, ambos s3o dependentes, o primeiro
traz o segundo. Dessa forma, exigindo que a inflexao seja resistente sendo um verdadeiro entre

lugar, exercendo o equilibrio entre o acaso e a tendéncia.

Figura 17 - Linhas de Klee. Fonte: Earth Moves, Bernard Cache, 1995.

194 Nossa época € caracterizada pela variedade de estilos de vida, pelo surgimento de situagdes de hiperescolhas;
e como temos razdo em falar de um “espago flutuante sem amarragdes ou marcos”. Sem gravidade, podemos dizer.
Tudo se espalha em um tnico plano, sem parte cima ou baixo, direita ou esquerda. A 6tica moderna fala desse
quiasma em que grandes causas tém pequenos efeitos e vice-versa. (...) Em um continuum sem valores, tudo pode
se dissolver na inconsisténcia; entretanto, se negociarmos suas inflexdes, podemos assegurar continuidades entre
os registros mais dispares, entre as eras mais distantes. (Tradug@o nossa).
195 (Cache, 1995 pp. 48-49)
1% Ibid., p. 51
7 Ibid., p. 51
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4.1.7. O quadro

Cache busca perceber os objetos que nos rodeiam de um ponto de vista puramente
formal para além de seu utilitarismo, abordagem que o possibilita tornar seu livro um
classificador de imagens. Vimos que territorios sdo imagens de inflexdo, que se resolvem em
flutuagdes enquanto emite seus raios de curvatura de acordo com diversas tendéncias. Objetos
sdo, sobretudo, imagens vetoriais constituidas de dire¢do, orientacdo, comprimento e ponto de

aplicagcdo. Contudo, primeiramente, Cache define “arquitetonico” tudo que ¢ um quadro

(frame).

O quadro para o teorico e arquiteto francé€s, apresenta trés fungdes abstratas — selegao,
regulamentac¢do e contensao — as quais “pressupdem uma forma independente de seu conteudo.
Um intervalo separa a ordem das causas e a dos efeitos. ”'*® O quadro ainda est4 sujeito a dois

principios formais: a legalidade geométrica e sua estabilidade.

The frame selects a vector from among a multiplicity of possibilities, but no principle
of optimization is yet involved. (...) For action is in itself complex, as the vector is
inseparable from a clinamen. The reaction, in turn, becomes doubly complex, for it
always includes a tendency to evade. The opposability of forces that allows us to rank
them from the greatest to the weakest thus depends on the establishment of artificial
conditions of stability, of coupling, of diagonalization, or of feedback that regulate the
field of free forces before they can confront one another or be measured. (Cache, 1995
pp. 58-59)1%

Desta forma, a arquitetura como quadro “torna a humanidade provavel assim como

200 sromovendo a “diagonalizacdo que nos impede de cair. Com isso

suas estruturas visiveis
retoma-se o problema da gravidade. A partir de Newton a compreendemos enquanto uma lei,
contudo, tal conceito “ndo representa um progresso em relagdo ao conatus?’! e as forgas vivas

202 revelando um terceiro registro de imagens que expdem os quadros

de Spinoza e Leibniz
experimentais. Por outro lado C. S. Peirce nao confunde a experiéncia da for¢ca com a legalidade

da gravitacdo estando nossa experiéncia sujeita ndo apenas a legalidade, mas também a

198 (Cache, 1995 p. 56)
199 O quadro seleciona um vetor entre uma multiplicidade de possibilidades, mas nenhum principio de otimizagio
estd envolvido. (...) Pois a agdo é em si complexa, conforme o vetor ¢ inseparavel de um clinamen. A reagdo, por
sua vez, torna-se duplamente complexa, pois sempre inclui uma tendéncia para escapar. A oponibilidade de forcas
que nos permite classifica-las das maiores as mais fracas depende, portanto, do estabelecimento de condi¢des
artificiais de estabilidade, de acoplamento, de diagonalizag@o ou de feedback que regulem o campo de forgas livres
antes que possam se confrontar ou ser medido. (Tradugdo nossa).
200 (Cache, 1995 p. 61)
201 Do latim para esforgo; impulso, inclina¢do, tendéncia; cometimento, ¢ um termo usado em filosofias de
psicologia e metafisica para se referir a uma inclinagfo inata de uma coisa para continuar a existir e se aprimorar.
202 (Cache, 1995 p. 59)
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tendéncia e ao esforco. Em Lévi-Strauss tal “triptico” se resumird a apenas uma obrigagao: a da

troca.?®

Segundo Cache, resgatando Marcel Mauss e Peirce, ¢ a natureza do presente que
melhor exemplifica estas relagdes ternarias, ao passo que nao ha como escapar dele estando o
doador e o receptor assim, como o proprio presente envolvidos igualitariamente. E o presente

que nos insere no mundo comensuravel de pessoas e coisas, no quadro das imagens ternarias.

It is a world that is organized by the legality and stability of forms. The gift inscribes
our actions within a frame that makes them stable and measurable, and thus establishes
the equality of exchange. (Cache, 1995 pp. 60-61)2%
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Figura 18 - Geometrias. Fonte: Earth Moves, Bernard Cache, 1995.

A arquitetura torna visivel as estruturas que possibilitam nossa vivéncia cotidiana,
prevenindo qualquer evasdo das forgas sobre os principios da igualdade e estabilidade. O que
acaba por gerar um regime de visualidade no qual quadros que expressam primeiramente a
igualdade sao as figuras geométricas regulares, das quais se sucedem a estabilidade, algo visto
dos Gregos a Le Corbusier.?”> Noutro momento tem-se o registro de formas que expressam
primeiramente a estabilidade, tais qual o trapézio, permitindo os aspectos construtivos se
ampliarem. Sdo quadros que constituem nosso modo de pensar e operar no mundo, dos quais
Cache afirma que n3o podemos escapar a ndo ser que encontremos caminhos para outras

categorias de imagens, novas geometrias.

From the cosmic legality of celestial spheres to the stability of solar repetition, we are
in fact listing the series of the primitive frames of thought. These are frames from

203 (Cache, 1995 pp. 59-60)
204 £ ym mundo o qual ¢ organizado pela legalidade e estabilidade das formas. O presente inscreve nossas agdes
em um quadro que os torna estaveis e mensuraveis, e assim, estabelece a igualdade da troca. (Traducdo nossa).
205 (Cache, 1995 p. 61)
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which we cannot escape, unless we find our way into other categories of images.
(Cache, 1995 p. 63)20

O arquiteto parece enxergar esse caminho em um encontro entre o pensamento
ocidental e oriental, entre a substancia e o vazio. Na passagem de um ao outro, permitindo uma
indeterminacdo entre ambos, na qual o conceito de imagem de Bergson em que "todas as
imagens sdo alguma coisa" e "Tudo ¢ apenas uma imagem" combinam a exigéncia plena com
a de variagdes universais: "Todas as imagens interagem constantemente com todas as

outras".?” Propondo assim uma arquitetura cinematogrdfica na qual o quadro passa a janela.

4.1.8. O exterior

A operagdo arquitetonica — sobre o pensamento e a pratica — que Cache realiza parte
do mundo leibniziano resgatado e apresentado pela dobra de Deleuze. Conforme vimos, a dobra
e a casa barroca permitem um outro entendimento das relagdes entre interior e exterior, um se
dobrando sobre o outro, permeando-se, sendo que nem mesmo na absoluta interioridade da
monada exclui-se o externo. A membrana texturizada reporta um ao outro. Dessarte, para além

da arquitetura ha o terreno, contudo mais adiante ha o exterior.

Sob essa semantica o que se considera ¢ “a geografia ndo ¢ o entorno do edificio, mas
a impossibilidade de seu fechamento”?%. Cache dobra o exterior no interior, a geografia no
objeto, de forma que a escala geografica se torna principio de ruptura permeando e compondo
todas as demais escalas: arquitetonica e objetual. A geografia, dessa forma, ¢ uma linha que
passa entre a cidade ao menor objeto, excedendo qualquer tentativa de interioridade. Assim, se
o quadro passa a janela ¢é pela “arquitetura compreender um registro de imagens fora de campo

especificos a ela: a imagem geografica. 2%

Como afirmado anteriormente, a busca por chegar a uma perspectiva puramente formal
dos elementos faz com que o autor acesse suas naturezas exatas, ¢ dessa forma, as superficies
geograficas compreendem elementos aleatdrios pelos quais os intervalos tornam-se locais de
outras complexidades. E essa a maneira de surgir do meio novas dobras, novas realidades,

inserindo-se sempre o tempo em acordo com a perspectiva de Deleuze. Ao se unir em desenho,

206 Da legalidade cosmica das esferas celestiais a estabilidade da repeti¢do solar, estamos, de fato, listando a série
das estruturas primitivas do pensamento. Esses s@o os quadros dos quais ndo podemos escapas, a ndo ser que
encontremos nosso caminho para novas categorias de imagens. (Traducdo nossa).
207 (Cache, 1995 p. 64)
208 Ibid., p. 70
209 Tbid., p. 70
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as superficies de curvatura variavel aos quadros arquitetonicos, tem-se a introducdo do externo

ao interno, efetuando nas palavras do arquiteto, “mobiliar no sentido de que o mobiliario é uma

propriedade da terra. 2!°

The surface of variable curvature thus leads us across the frame: from the geography
outside to the furnishings inside. But we remain outside. From the shape on the outside
that is geography, we have moved toward the shape of the outside that the folds of the
facing espouse. It is as if architecture functioned as a topological operator: a frame
crossed through by a Moebius strip. Passing over to the inside of the frame only sends
us back to the outside of the strip. (Cache, 1995 p. 72)*!!

Dissolve-se, ou alarga-se o embate entre dois principios da arquitetura moderna, ora
Gropius, ora Loss, entre a estrutura e a pele. Um passa ao outro que retorna a este, a dobra leva-
nos da geografia a fachada e retornamos a geografia ao preg¢o da torcdo do mundo. Assim a

humanidade vem a ser a pele da terra. O mundo da inflexdo.

from geography to facing, and from dermis to earth, we are reviewing those primary
images whose sign is inflection. We are speaking of a certain state of the earth and of
the skin that is not their rudimentary state of being. The function of architectural
facing is to make the dermis rise from under the epidermis, and to bring the skin to a
surface condition that life will continually harden. Virtuality lies beneath the squama:
it is a surface of resonance or a field of potentiality. For one cannot simply transfer
the forms of the geographical outside onto furniture in order to get the outside inside.
Earth and skin have to go through the trials of slough. (Cache, 1995 p. 73)22

4.1.9. As imagens secundarias

Apresentamos as imagens primarias (inflexdes) e as imagens tercidrias (quadros) até o

momento. Contudo “em algum lugar entre a retirada da vida na abstracdo dos cristais ¢ a

9213

participagdo nas inflexdes cambiantes da vida , Cache insere entre a categoria das imagens

secundarias, os vetores que condicionam o confronto com a vida. E no qual surge o signo do
ponto de backup no qual “o movimento de retorno permite o surgimento do vetor tangencial.”?!*

Desta forma, “cada atitude vital poderia entdo ser reconhecida por um signo especifico:

219 (Cache, 1995 p. 71)
211 Isto ¢, a geografia, movemo-nos em dire¢io a forma do lado de fora que as dobras do revestimento cobrem. E
como se a arquitetura funcionasse como um operador topologico: um quadro atravessado por uma faixa de
Moebius. A passagem para o interior da moldura apenas nos remete para o exterior da faixa. (Tradug@o nossa).
212 Da geografia ao revestimento, e da derme a terra, estamos revisando aquelas imagens primérias cujo signo ¢ a
inflexdo. Estamos falando de um certo estado da terra e da pele que ndo € seu estado rudimentar de ser. A fungdo
do revestimento arquitetonico ¢ fazer com que a derme se erga sob a epiderme e levar a pele a uma condicao
superficial em que a vida endureca continuamente. A virtualidade estd sob a escama: ¢ uma superficie de
ressondncia ou um campo de potencialidade. Pois ndo se pode simplesmente transferir as formas do exterior
geografico para os méveis, a fim de obter o exterior para dentro. Terra e pele tém que passar pelas provas de lama.
(Tradugao nossa).
213 (Cache, 1995 p. 80)
214 Ibid., p. 84
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inflexdo, vetor ¢ moldura (o quadro).”. Conformando trés sistemas que lutam entre si e

organizam o sujeito e seu territorio.

4.1.10. Objeto

E certo que as relagdes entre nds e o mundo sdo cambiantes no decorrer histérico,
mesmo que sob os continuos paradigmas filoséficos majoritarios e racionais. Logo, ao pivotar
do pensamento classico ao barroco, podemos notar alteragdes mais profundas nesta relagao
como o0 superjecto e suas objevistas. Nao apenas o sujeito se alarga como os objetos tomam

outro carater em um mundo movente, cambidvel, que se coloca entre o multiplo e o uno.

Bernard Cache se insere nesta temdatica questionando nao apenas os objetos, mas do
que se trata nossa objetividade atual, objetividade de um mundo de reprodutibilidade técnica
infinita, de mundos virtuais, de representagdes e reproducdes de escala global sob uma industria

ja diferente daquela de outrora, na qual objetos ndo sdo mais desenhados, mas calculados?!>.
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Figura 19 - Identidade e singularidade. Fonte: Earth Moves, Bernard Cache, 1995.

Se anteriormente os objetos eram simplesmente o que viamos diante de nds, em sua
vontade de resistir, contrastados com as variagdes que ocorriam nos sujeitos, 0 eram como

imagem vetorial que se mantém com singularidades vetoriais. Se assevera que esta objetividade

215 (Cache, 1995 p. 88)
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foi acentuada pelo movimento moderno, no qual se eliminam caracteristicas que nao sirvam ao
uso ou fun¢do. Entretanto a imagem vetorial ¢ subordinada a imagem do quadro, sem a qual o
vetor escaparia. Sendo assim, o “funcionalismo pressupde um certo tipo de estruturalismo. Pois
0s objetos existem apenas na medida em que exista um tipo de contrato sobre seu uso ou
produgdo. ~?!® Dessa forma, se anteriormente, sob a era artesanal o objeto se cobria de um
conjunto de usos e costumes, sob o moderno este contrato se da pela reprodutibilidade técnica,
podendo o objeto assumir uma aparéncia de pura objetividade, sendo a repeticao do modelo a

unica legalidade e a repeticdo a igualdade seus signos: o objeto idéntico.

Para o arquiteto isso se trata de quase-objetos, em um contexto no qual “a permanéncia
da lei da lugar a flutuacdo da norma.”?!7 Portanto, para perceber as possibilidades do objeto
atual coloca-se em jogo os diversos fatores que afetam suas etapas de vida: seu consumo,

producao, representacao, modelagem, funcao e marketing.

A mudanca ¢ o modo da norma que vem a ampliar as flutuagdes dos nossos
comportamentos, permitindo nossos movimentos que transformam o objeto em flutuagdes,
inflexdes que expde nosso comportamento ao invés de solidificacdes das nossas agdes,

estabelecendo uma zona de consumo cambiavel.

Em relagdo a producdo o “design do objeto ndo estd mais subordinado a geometria
mecanica”?'® | do molde se passa a modulagio na qual no mais se aplica uma forma predefinida
a matéria inerte, mas definem-se parametros de uma superficie de curvatura variavel. Decorre
dai que a imagem precede o objeto, o proprio produto torna-se imagem a ser reproduzida e
torna-se material. Sendo a imagem primdria ndo mais a do objeto, mas a imagem do conjunto
de restri¢cdes sob as quais o objeto ¢ criado, sua modelagem. “Esse objeto ndo mais reproduz
um modelo de imitagdo, mas atualiza um modelo de simulagdo. 72!’ E entdo um campo de
superficies que gere o objeto deslocando-o de sua funcdo que passa a ser eletronica, subjugada
a manipula¢do numérica. Sdo imagens verdadeiras da norma, o objeto ndo mais legal, mas
normativo, ¢ quase-objeto como “fragmento de uma superficie de possibilidades”, na qual nao
chega a ser singular, mas flutua na curva de variagao podendo envolver relagdes singulares com

OS uSos.

216 (Cache, 1995 p. 95)
27 Ibid., p. 96
28 Ibid., p. 97
219 1bid., p. 97
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4.1.11. Daimagem a visibilidade; do corpo a alma

O inventario de Cache se encerra nas imagens citadas até entdo: “imagens de inflexao,

as primarias, vetores, as secundérias e quadros as tercidrias.” 2%

Inflection is the sign of images that are strictly defined while being ungraspable. (...)
because it presents itself as itself and by itself. Then, the secondary image of the
vector, because on top of their orientation, direction, and module, all vectors have
some sort of application as their aim. Vector seek vectors and endlessly build relations
of an action-reaction sort (...). The nature of the frame is precisely ternary when the
question of aim is taken into account, as is the case with the social frame thar is
constituted by the gift. (Cache, 1995 pp. 102-103)?*!

Posto isso, torna-se possivel mover-se da questdo da imagem a questao da visibilidade.
Destarte, at¢ o momento, o arquiteto justapde as imagens de acordo com seus encontros,
contudo, ao encerrar seu inventario reivindica a bussola “tudo o que ¢ visivel”, mirando o

visivel entre essas imagens e precedendo a visibilidade a imagem.

Visions passes between images as thought passes between concepts, which is why is
visible determines what is sayable and vice versa. (Cache, 1995 p. 106)?2

Apresentar-se-a4 uma série de nuances, subjacente a inflexdo hé a flutuacdo, entre a
inflexdo e o vetor ha a tendéncia e por fim na atualidade se faz possivel que o quadro ofereca
certa maleabilidade, tendo em vista que nos movemos da lei, da estabilidade as tensdes da
norma. Neste lugar, no qual o quadro, ou agora o quase-quadro, ndo ¢ mais como uma janela,
mas como uma pipa.’?> E a tensdo que entre em jogo e confere relativa estabilidade a estrutura.
Ainda se mantém certa geometria, mas suas articulagdes tornam-se moventes e o equilibrio se
da pela tensao do sistema, sendo a diagonal o principal elemento estrutural permitindo com que

a inflexao surja.

Cache ira se utilizar do pensamento de Simondon®**, promovendo visualidade ao
sistema do filésofo francés no qual “a vida seria inserida na matéria em um processo de

cristalizacdo indefinidamente diferente.”??> A partir disso o que o arquiteto e tedrico objetiva é

220 (Cache, 1995 p. 104)
221 Inflexdo ¢ o signo das imagens que sdo estritamente definidas enquanto sdo incompreensiveis (...) porque se
apresenta em si como si mesma e por si mesma. Depois, a imagem secundaria do vetor, porque além de sua
orientagdo, dire¢do e modulagdo, todos os vetores objetivam alguma aplicagdo. O vetor busca vetores e constroi
relacdes de agdo-reagdo interminavelmente. (...) A natureza do quadro ¢ precisamente ternaria quando a questdo
da finalidade ¢ considerada como no caso do quadro social que € constituido pelo presente. (Tradugdo nossa).
222 Visdes passam entre as imagens como pensamentos passam entrem conceitos, por isso que o que € visivel
determina o que ¢ dizivel e vice-versa. (Tradugo nossa).
223 (Cache, 1995 p. 109)
24 Iindividu et as genése physico-biologique. (Simondon, Gilbert, 1964).
225 (Cache, 1995 p. 106)
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“alargar o dominio da nossa classificagdo estética das imagens a qualquer campo da

individuagdo.”??

Assim, inflexdo, vetor, e quadro conferem visibilidade ao campo potencial,
polarizacdo e cristal, respectivamente, assim como as imagens intermedidrias: flutuacdo,
tendéncia e o quase-quadro moderno, tornam visiveis a alea molecular, o germe de cristalizagao

e a forma pré-cristalina de individuagao.

J4

O sujeito é concebido como flutuante entre a primeira e a ultima imagem —
inflexdo/flutuagio e quadro/enquadramento — estabelecendo etapas de individua¢io. E um
processo de tornar visivel que o permite alcangar o objetivo citado acima. Isto ainda corrobora
o carater transeunte das posig¢des de vida, que ndo chegam a tocar o caos nem a cristalizagao
total, sempre no meio. E a forma da dobra que se desdobra e redobra-se ao infinito, sempre em

movimento na curva variavel do mundo. Sao as oscilagdes de Cache.
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Figura 20 - Esquema oscilagdes. Fonte: Earth Moves, Bernard Cache, 1995.

226 (Cache, 1995 p. 111)
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A partir disso, se aproxima o desenvolvimento da vida ao desenvolvimento do
pensamento, unido campos outrora tao distantes. Neste sentido o arquiteto mais uma vez se
aproxima de Deleuze e compreende a complexidade do corpo em consonancia a alma. Ambos
constituem dificuldades proprias as quais ndo devem ser reduzidas. Com efeito, o pensamento
e a extensdo sdo constituidos da mesma forma, “at the intersection of a cluster of radii of

99227

curvature” ', ambos sao efeitos da convergéncia que ¢ instituida no espaco, em ambos os lados

da superficie do mundo que os envolve.

Decorre dai que o corpo ¢ alma sdo acontecimentos de convergéncia que sdo
produzidos no espago, entre o convexo e o concavo, da superficie de curva varidvel, evitando a
centralidade do mundo. E o deslocar-se ao ponto de vista, tornar-se sujeito envolvendo a mirada

do corpo e da alma.

3

Figura 21 - A curva variavel e os pontos de convergéncia. Fonte: Earth Moves, Bernard Cache, 1995.

Contudo, Cache nos diz que para manter esse corpo e alma que somos, niao se deve
encerrar nossas zonas de subjetividade, ao contrario, devemos nos aprofundar nas texturas e

envolpamentos do mundo que nos rodeia, abrindo-o dentro de nés, aprendendo a modular essas

227 Na intersec¢io de um aglomerado de raios de curvatura. (Cache, 1995 p. 120, traducdo nossa)
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zonas ao invés de petrifica-las. Inserindo-nos na danga do mundo movente. Deste modo, se
delimita a continudade entre corpo e alma de forma que cada qual ocupa um lado da curva —

concavo e convexo — mas sob a mesma superficie que cruza a substancia.

By ensuring a continuity between concavity and convexity, the second inflection
inscribes the sites of the body and the soul on one same surface that now crosses
substance at its point. (Cache, 1995 p. 129) 228

Desta forma, corpo e alma explicam suas proprias zonas do mundo que os implicam,
assim como localiza as singularidades onde a substancia implica corpo e alma sem que as faca
passar ao infinito. Assim, Cache estabelce amarras profundas entre ambas, tornando sua relagdo

mais complexa e imbricada.

Surge entdo uma relacdo outra com as imagens. Considerando que nossa visao ¢
permeada pelo toque??’ e que desconfiamos daquelas imagens que ndo alcangamos, Cache, a
partir das relacdes anteriormente descritas, inscreve que hé “a body without na inside, without
gravity”?°. Em consonancia com Bergson, o que decorre dai é a possibilidade em acessar as

qualidades independente de suas presencas, nos permitindo redescobri-las.

As we extend our hand toward our image, we break the closure of our reflection, and
the optical and the tactile body become a continuity that forms one single surface of
variable curvature. (Cache, 1995 p. 136) 23!

Por conseguinte, nosso olhar se torna capaz de perceber as singularidades intrisicas,
fazendo com que nosso tato ressoe na visao, alargando o regime de visualidade, tornando a
imagem mais complexa, e logo mais completa. Nos permitindo acessa-la sob outros modos,
outros parametros. Sob esse aspecto Cache estranha o tratamento reldpso a principal

caracteristica da perspectiva. Para o tedrico:

For beyond relativizing the point of view, perspective is that art that allows us to hold
a mountain between our fingers. It is a strange optic that threatens purely mechanical
relations: the big can contained in the small, the outside in the inside. Perspective
proposes a logic of sacks rather than one of boxes. (Cache, 1995 p. 140)%*

Contudo, nos confortamos em classificar as imagens internamente, tomando a

perspectiva como um enquadramento e elemento de distanciamento. Deixando as coisas

228 Ao garantir uma continuidade entre a concavidade e a convexidade, a segunda inflexdo inscreve os locais do

corpo ¢ da alma em uma mesma superficie que agora atravessa a substincia em seu ponto. (Traducdo nossa).

229 (Cache, 1995 p. 134)

20 Ibid., p. 135

31 A medida que estendemos a mio em diregdo a imagem, rompemos o enclausuramento de nosso reflexo, e o

corpo otico e o tatil tornam-se uma continuidade que forma uma unica superficie de curvatura variavel. (Traducao

nossa).

232 Para além de relativizar o ponto de vista, a perspectiva € aquela arte que nos permite segurar uma montanha

entre os dedos. E uma otica estranha que ameaga as relagdes puramente mecénicas: o grande pode ser contido no

pequeno, o externo no interno. Perspectiva propde uma ldgica de sacos em vez de uma de caixas. (Tradug@o nossa).
113



externas a nds mesmos. Dessa forma, acabamos por voltar nossa percepgao as imagens que
ressoam, lucidas e esclarecidas e presentes. Portanto, nossa percep¢ao toma nosso corpo como

uma superficie de propagacdo que prolonga a natureza das coisas.

Entretanto, a partir de Bergon, o tedrico resgata que “existe corpo na natureza onde
quer que haja uma indeterminagdo em relagdo ao meio.”?** E o corpo que introduz o intervalo
entre as solicitacodes e a as reagdes agindo de forma que esta agdo seja o contraste do passado
no presente de nossas reagdes. Sendo assim, existe a necessidade de nos colocar na duragdo que
inclui toda mutiplicidade de gestos elementares. Vem a ser o transito, ndo apenas espacial mas
entre passado e presente, como necessidade perceptiva do sujeito que, com efeito, exige do

sujeito, transitoriedade, mobilidade, percebendo as qualidades cambiantes.

The body is therefore always to be made, as it constantly modulates its limit in time
and space. (Cache, 1995 p. 145)3

Assim sendo, o corpo num ponto intermedidrio entre o fora-do-corpo, o
distanciamento e as interagdes radicais, que como ‘“um campo magnético”, invade ambas as

zonas. “All this leads to a greater modulation of the present, as it allows us to cover all the

different states of tensions that are available to us.”**

Com isso, “nossa percep¢do ¢ aquele corpo de imagens cujo horizonte variavel
expressa nossa poténcia de agdo.”**® Consistindo em duas partes que Cache chama de frontal e

longitudinal.

the frontality of perceived images would result from their action being suspensed with
respect to us; from the break between their solicitation and our reaction - an interval
between our automatisms. The second part would then be longitudinal as we
constantly expose ourselves to out-of-body images in order to always redefine the
present of our perception or the variable horizon of our contractile body. According
to the frontal component, we see clear articulations drawn between the objects that
solicit the reactions of our body; while longitudinally, each of these images
continually interacts with the others and with us, as in a test of resonance. For we must
produce the tone of our present in order to adjust the horizon of our contractile body
and find the right pitch. Unlike the great frontal articulations, our longitudinal
perception constantly folds and rubs the fabric of images against itself, thus allowing
the texture of things to emerge. (Cache, 1995 p. 147)%7

23 (Cache, 1995 p. 142)

234 O corpo deve, portanto, sempre ser feito, pois modula constantemente seu limite no tempo € no espago.

(Tradugao nossa).

235 Tudo isso leva a uma maior modulagdo do presente, conforme nos permite abranger todos os diferentes estados

de tensdo que estdo disponiveis a nos. (Cache, 1995 pp. 146-147 traducdo nossa).

26 Ibid., p. 147

237 A frontalidade das imagens percebidas resultaria da suspenséo de sua agdo em relagdo a nos; do intervalo entre

sua requisi¢do e nossa reacdo - um intervalo entre os nossos automatismos. A segunda parte seria entdo

longitudinal, pois nos expomos constantemente a imagens fora do corpo para redefinir sempre o presente de nossa

percepgdo ou o horizonte variavel de nosso corpo contratil. De acordo com o componente frontal, vemos
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Ao explicar sobre as partes de nossa percep¢do, Cache busca ndo suprimir
constituigdes estatutarias de sujeitos classicos ao qual estamos subjugados. Contudo, ao
apresentar um sistema mais complexo, mira nosso olhar a necessidade de nos movermos,
tornando-nos puramente presentes, sob a perspectiva bergsonista. De certa forma, o que Cache
executa ¢ um transito da filosofia de Deleuze a um campo de puro movimento, de pura quebra
de fronteiras o qual deve ser compreendido pela arquitetura a fim de delinear espagos além da
geometria euclidiana, para sujeitos que sao mais largos e complexos que o cartesiano. Um
arquitetura da casa que se veste em mobilia ao dobrar o externo no interno e ao aceitar e abragar
o carater complexo de um sujeito neobarroco. Veremos na sequencia as possibilidades que

surgem deste lugar, assim como dos anteriores dissertados.

articulacdes claras tragadas entre os objetos que solicitam as rea¢cdes do nosso corpo; enquanto longitudinalmente
cada uma dessas imagens interage continuamente com as outras e conosco, como em um teste de ressonancia. Pois
devemos produzir o tom de nosso presente a fim de ajustar o horizonte de nosso corpo contratil e encontrar o tom
certo. Ao contrario das grandes articulagdes frontais, a nossa percepc¢io longitudinal dobra e esfrega
constantemente o tecido das imagens contra si mesmo, permitindo que surja a textura das coisas. (Tradugéo nossa).
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4.2. Das arquiteturas

4.2.1. Da arquitetura da cAmara

Nao objetivamos operacionalizar os conceitos trabalhados até entdo, contudo,
compreendendo as imagens como seres € em pé de igualdade ao texto e ao pensamento. Com
isso, buscamos estabelecer a relagdo entre ambos de forma a evidenciar como eles — a imagem
e o conceito — se apoiam mutuamente. Ainda ¢ importante asseverar que ndo buscamos tratar
de movimentos arquitetonicos, compreendendo toda a diversidade existente nos objetos
arquitetonicos que se alocam sob um mesmo guarda-chuva temporal/conceitual, como o
movimento moderno, sob o qual se aloca nossa primeira imagem. Ao invés disso, focamo-nos
na imagem a nossa frente, e todo o seu contetido que nos ¢ oferecido. Desta forma, proponho,
neste primeiro momento, olhar a imagem da Capela de La Tourette de Le Corbusier (1887 —

1965) realizada entre 1953 ¢ 1960.

Figura 22 - Convento de La Tourette, Le Corbusier, 1953-1960. Fonte: http://tristotrojka.org/kuloari-arhitektura-
susrece-glazbu-u-rijeci/
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E inegavel que por mais que a arquitetura do século XX afirmasse e propusesse uma
negacao total da histdria arquitetonica, buscando construir uma nova tradi¢ao, sob a tabula rasa
que as grandes guerras possibilitaram e novos parametros mais adequados ao sujeito moderno
industrial e metropolitano, suas raizes retomam ao cldssico. A esséncia do racionalismo
aplicado pelo moderno fora demonstrada por John Summerson em seu 4 linguagem cldssica
da Arquitetura de 1963, pela cabana primitiva de Laugier e sua ideia “potencialmente racional”
que “continha o germe de uma arquitetura da qual todos os elementos decorativos e plasticos
haviam sido removidos e, uma vez que algum tipo de acabamento fosse dado aos troncos, nao
passava de uma geometria de s6lidos.”?*® O que buscamos com isso ¢ tragar uma relagio, se
ndo direta, de continuidade entre o problema classico e o moderno, no qual seus sujeitos se

mantiveram racionais € mecanicos.

Através da aplicagdo do que chamou tracées régulateurs, os tragados reguladores, pode
exercer um controle ainda maior ¢ mais efetivo (...). Desse modo, Le Corbusier
retomou o tipo de controle que, apesar de ndo estar completamente esquecido,
pertence essencialmente a Renascenga. (Summerson, 2009 p. 115)

Logo, La Tourette nos mostra um discurso de distanciamento, segmentagao, controle,
geometrizagdo e enquadramento do contexto e de si mesmo capaz de fazer com que o sujeito
se afaste do mundo, mirando-o de seu interior por meio de perspectivas controladas, racionais,

que induzem a verdade, imagens de uma camara escura. Uma arquitetura da camara.

Analisamos como a imagem se insere no pensamento metafisico de Descartes
entendendo-o como um primeiro momento no qual a razdo ¢ o motivo inicial e Ultimo da
filosofia, no qual & imagem ndo resta ser, se ndo, errada, falsa e uma barreira ao real
entendimento do mundo e das verdades que ele inclui. Dessa forma, decorreu que a camara
escura se estabelece como assemblage, um objeto composto de materialidade e discurso,
alinhado ao estatuto do sujeito cartesiano; matematico, deslocado de seu corpo e do mundo, que
o fita a fim de controld-lo e domestica-lo pela razdo. Um sistema de afastamento do outro e de
si, sendo apenas a alma racional a esséncia humana. Neste regime de visualidade notamos a
interioridade do olhar, a percepgdo direcionada aos conceitos, ao abstrato na busca por uma

objetividade tltima, capaz de tornar todo o entorno claro e direto.

Para Heidegger, a obra de Descartes inaugura “a época das imagens do mundo”, mas
a imagem a que Heidegger se refere ndo implica conferir uma nova prioridade ao
sentido da visdo. Antes, “a esséncia da imagem do mundo corresponde a conexdo
reciproca, o sistema (...), uma unidade que se desdobra a partir do projeto da
objetividade como tal” (HEIDEGGER apud LOVITT, 1977). Trata-se da mesma
unidade da camara escura, um campo de projecdo que corresponde ao espago da

238 (Summerson, 2009 p. 110)
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mathesis universalis cartesiana, em que todos os objetos do pensamento,
“independentemente de seu contetido”, podem ser ordenados e comparados. (Crary,
2012 p. 60)

A este pensamento desenvolvido na parte 02 desta dissertacdo, buscaremos agora
relacionar arquiteturas possiveis tomando por base os estatutos da filosofia cartesiana, a posi¢ao
da imagem nela e, por conseguinte seu regime de visualidade pautado na objetividade,
afastamento e interiorizacdo. H4 no pensamento cartesiano o intuito de objetivar o mundo,
organizando-o segundo conceitos claros que conduzam a verdade. Ou seja, o intento cartesiano

passa por um enquadramento do mundo.

Descoberta de elementos simples ¢ de sua combinag@o progressiva; em seu centro,
eles formam um quadro em que o conhecimento ¢ exposto contemporaneo a si mesmo.
O centro do saber nos séculos XVII e XVIII ¢ o quadro. (Foucault, 1970 apud Crary,
2012 p. 60)

E a moldura rigida, que enquadra, que delimita e interioriza o sujeito, e estabelece
claramente a distingdo entre o externo e o interno que caracteriza formalmente o pensamento
cartesiano, sendo seu epitome a camara escura. A ordem ¢ a geometria que coordena, controla,
delimita cada qual em seu lugar, para fazer-se visivel na perspectiva da camara, situagdo na
qual se afogou os corpos e a arquitetura foi a primeira a ser tragada, tornando-se pintura,
representagdo antes de construcio.?*” . Nesse sistema ndo existe lugar para o desfocado, para o
confuso ou sinuoso, a objetiva da camara escura exige um regime de imposi¢ao de suas regras,

precisdo, regularidade e iluminacdo que se traduzam nitidamente.

Um saber que se localiza justo no centro do olho, na imobilidade da pupila, no buraco
da camara. (...) um desejo de afastamento e ordenamento dos corpos no espago para a
construgdo da representacdo. (Fudo, 2012a)

Assim sendo, a arquitetura ird mimetizar o modo operante da cadmara escura,
principalmente devido a formacdo da perspectiva como aparato visual e constitutivo da
arquitetura a partir do século XV. Acomodando-se na geometria euclidiana e matematica do ser
cartesiano, a arquitetura da cdmara escura, conforme denominamos aqui, fard com que o olhar
se torne geométrico e objetivo, a fim de produzir imagens mais verdadeiras do mundo e da
arquitetura assim como ‘“gerar um mundo infinitamente mais ordenado e mais racional que a

realidade exposta ao olho nu. %

A arquitetura primeiramente exerce seu dominio sobre o olho, logo sobre o
comportamento dos corpos no espaco, ordenando seus movimentos e gestos. Desde o
renascimento, o estatuto da arquitetura estd em maos do conhecimento e construgéo
da imagem. No saber do olho, no dificil saber da caixa negra. (Fudo, 2012a)

29 (Fudo, 2012a)
240 [hid,
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A arquitetura, portanto, devera ser ordenada, clara, objetiva, nitida e iluminada,
exigindo um afastamento nao apenas das outras arquiteturas como do proprio sujeito seguindo
a legalidade da otica da camara escura. Arquitetura passa pela domesticagcdo dos corpos e do
olhar, estabelecendo um afastamento necessario para ser vista pelo buraco da camara,

delineando quadros sob quadros, emoldurando o contexto e encerrando o sujeito.

Nao atoa tais premissas serdo tdo bem representadas na arquitetura da modernidade
como La Tourette. O olhar da cdmara escura, perpetuado pela perspectiva e adentrando a
camara fotografica sera um campo proficuo de encontro com a objetividade requerida a um
mundo entre guerras que apresentava os discursos possiveis a tdbula rasa, domesticacdo do
espaco, do corpo, da cidade. Distanciando ndo apenas objetos uns dos outros em prol de uma

higienizagdo, como também corpos no espago.

A formagdo da visdo moderna se produziu mediante a utilizacdo sistematica e
imperativa desses instrumentos, permitindo estender a capacidade de visualizacdo
humana; voltando-se, num primeiro momento, para exterioridade do mundo em
rechago a visdo interior. Ao utiliza-los para a constru¢do da perspectiva, acabaram
provocando um distanciamento dos corpos no espago, ndo apenas em relagdo ao ponto
de vista do observador, mas em relagdo aos proprios corpos mesmos. Um
distanciamento psicofisico entre o homem e a arquitetura. (Fudo, 2012b)

Uma arquitetura de controle, domesticagdo e afastamento, geométrica e objetiva que
ndo apenas estabelece uma estética como também uma ética visual. Uma arquitetura da

camara.
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4.2.2. Da arquitetura da casa

Figura 23 - Tanikawa house, Kazuo Shinohara, 1974. Fonte: http://hiddenarchitecture.net/tanikawa-house/

Neste segundo momento buscarei dissertar sobre as possibilidades da arquitetura que
encontramos na Dobra de Deleuze como uma arquitetura da casa. Desta forma, seguindo a
proposta anterior, proponho olhar a imagem da Tanikawa house do arquiteto japonés Kazuo

Shinohara (1925 — 2006) realizada entre 1972 e 1974.

Vimos como a metafisica de Leibniz difere daquela proposta por Descartes € como desta
forma ndo apenas o sujeito alarga-se como o mundo torna-se dindmico. E sob esse contexto que

Deleuze cria a Dobra, propondo um outro olhar sob o filésofo alemao, situando-o no barroco
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ao invés do classico. Isso faz com que, de Descartes a Cache, Deleuze e seu Leibniz aparegam
como um meio, um espago entre ambos, procedendo ao primeiro e permitindo que o segundo
avance. Portanto, a arquitetura da casa encontra-se como meio, espago fisico-metafisico sob
um mundo dindmico no qual a Dobra se apresenta como unidade ultima de inclusdo do traco

barroco que exige uma outra postura, um outro olhar:

Figura 24 - Tanikawa house, Kazuo Shinohara, 1974.
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Ha um certo olhar que se estende e se captura nas minimas injun¢des, onde pulsio e
afeto ganham velocidade e irrompem novos sentidos. Ha uma errancia fundamental
onde os movimentos ganham relevancia pelas relagdes que estabelecem. Movimento:
corpos que inscrevem novas dimensdes espaco-temporais. (Costa, 2009)

Deleuze resgata o barroco e o liga a Leibniz devido ao seu “poder de romper
unanimidades e levar a revisdo de paradigmas que eram, aparentemente, sélidas definigdes
conceituais”.?*! Contudo, para além de suas questdes formais, o que nos diz respeito é o modo
de ser barroco, seu sujeito que vé e seus regimes de visualidade que decorrem regimes de agdes.
Logo, ¢ a inclusdo no sujeito do traco barroco, a dobra que acaba por agir em seus modos de
ser ¢ de fazer. E a resposta a multiplicidade do mundo sem centro, retoma a dobra. “O olhar é

chamado a percorré-las e a perscrutar linhas que cada vez mais se encurvam”?*2,

O objeto ¢é reportado ndo mais a um molde espacial, isto ¢, a uma relagdo forma-
matéria, mas a uma modulag@o temporal que implica tanto a inser¢do da matéria em
uma variagdo continua como um desenvolvimento continuo da forma. (...) torna-se
acontecimento. (Deleuze, 2012 p. 39)

Lembremos que ndo apenas o objeto muda radicalmente no barroco
deleuziano/leibniziano como também o sujeito tendo em vista que ndo se evoca “a plenitude do
ser, mas o devir, o acontecer; ndo a satisfacdo, mas a insatisfacdo e a instabilidade”?*. Se
responde um mundo sem centro ¢ movel dotando-o um sujeito capaz de mover-se perante a

curva.

Certamente essa perspectiva exige com que corpo ¢ alma se remetam a um novo
sistema de relacdes, que, sob o teto da casa barroco, delinear-se-4 conforme uma necessidade

mutua, um reportando-se ao outro, um desdobrando-se e redobrando-se no outro.

Do centro as margens. O barroco ganha terreno variando, se bifurcando, criando
fronteiras — para habité-las, e ir além. Pelo arrebatamento dos sentidos, com a criacao
de formas hiperbdlicas que tenham a amplitude de expressar movimentos paradoxais.
Finitude e eternidade estdo em jogo e, para sua execucdo, corpo e alma sdo
convocados em perpétuo movimento de dobras, desdobras, redobras. (Costa, 2009)

O que se desvela desse contexto ¢ todo um outro jogo arquitetonico baseado em outros
sujeitos possiveis, outro regime de visualidade que obriga “o olho a avangar e retroceder diante
dos jogos violentos de contraste entre as imagens.”?** Diferentemente do classico, as relagdes
barrocas ndo assentam o sujeito perante uma passividade e um distanciamento, ao invés, coloca-

o ativamente em busca de perspectivas, pontos de vistas, no “devir, o acontecer; nao a

21 (QOliveira, 1999)
242 (Costa, 2009)
243 (Wolfflin, 1888: 48 apud Oliveira, 1999)
244 (Bosi, 1991: 39 apud Oliveira, 1999).
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satisfacdo, mas a insatisfacdo e a instabilidade. Nao nos sentimos remidos, mas arrastados para

a tensdo de um estado apaixonado”. 24°

A percepgdo da arquitetura barroca ¢ vivida, pois percebe simultaneamente uma
multiplicidade de niveis, “envolvendo lutas e hesitagdes para o observador” (Venturi,
2004, p. 19). Esgota-se o gosto pela percepcdo segura, clara, objetiva, em prol de um
“.. apreensdo do mundo como imagem oscilante” (Wolfflin, 1989, p. 15). A
ambiguidade, entdo, pode “acumular-se precisamente nos pontos de maior eficiéncia
poética, e considera-a geradora de uma qualidade a que d4 o nome de ‘tensdo’, a qual
poderiamos chamar o impacto poético propriamente dito” (Hyman apud Venturi,
2004, p. 15). (Nunes, 2018)

99246

“O real esta em um estado de fluxo e diferenciacao sempre ao preco de uma tor¢ao

do sujeito, da dobra, do caminhar o corpo, o olho e a alma. Um confrontamento com o medo
a0 estatico: “nada é mais perturbador que os movimentos incessantes do que parece imovel”?*,

em caminho ao acontecimento.

O que a Dobra nos apresenta ¢ um modo de ser e ver dindmicos, complexos em uma
unido do corpo e da alma no qual a experiéncia torna-se acontecimento e rompe as fronteiras

da moldura cléssica que continha ndo apenas o sujeito com o espaco € o tempo.

The real world is the world of virtual variations that underlie any illusory identity.
From the point of view of architecture, the importance of this ontology is that it leads
to an idea of aesthetic experience where any real experience is an experience of
variations, as opposed to an experience of identity. (...) So Deleuze proposes an
aesthetic based on experimentation with the aim of uncovering the differential
intensities that underlie any identity. (Williams, 2000)243

Arquitetonicamente, a Dobra articula tais conceitos provendo outros parametros
estéticos, logicos e imagéticos. Novos objetos que ndo concernem mais ao espago emoldurado,

mas a uma modula¢do temporal que implica a continua mutacio da matéria.>*

A quebra da moldura diz respeito também as novas relagdes entre o interno e o externo.

Deleuze “evacuates the inside (whether of a subject, an organism, or a text), forging it to

245 (Wolfflin apud Baeta, 2012, p.40 apud Nunes, 2018)
246 (Williams, 2000)
247 (Deleuze, 2013)
248 O mundo real é o mundo de variagdes virtuais subjacentes a qualquer identidade iluséria. Do ponto de vista
arquitetonico, a importancia dessa ontologia ¢ que ela leva a uma ideia de experiéncia estética onde qualquer
experiéncia real ¢ uma experiéncia de variagdes em oposi¢do a uma experiéncia de identidade. (...) Assim, Deleuze
propde uma estética baseada na experimentacdo com o objetivo de desvendar as intensidades diferenciais que estdo
por tras de qualquer identidade. (Tradugdo nossa).
24 (Eisenmann, 1993 pp. 58-61 APUD Williams, 2000)
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confront its outside” ", reconfigurando o espago que se reporta ao tempo e a arquitetura que se

torna acontecimento?'.

fold as a connection to the outside resulting from the removal of the distinction
between figure and ground. (...) Along the division between inside and outside, the
frame in this assessment can be perceived as a marking with varying degrees of
formalization. (Schramke, 2016)%3

Deleuze, a partir de Leibniz, desconecta a arquitetura da perspectiva classica, da
unidade, do entendimento claro e objetivo, dobra o externo no interno e vice-versa, multiplica
as possibilidades fugindo das ideias universais fazendo com que “nem o espago cartesiano ou

o lugar aristotélico sejam aceitos”.?>

Deleuze presents the baroque as marking a moment when the collapse of the old
heliocentric cosmos, where man imagined he had his place and his task, gives rise to
a decentered perspectival mundus, where each monad has a particular point of view
on the world it includes or into two different realms is replaced by a single edifice
with two stories, in which there is a “new harmony” between an enclosed interior and
a inflected exterior. (Rajchman, 2000 p. 31)%**

Dessa forma, a arquitetura da casa, toma um carater resolutivo, ndo no sentido classico,
que suprime etapas do calculo, joga para de baixo do tapete, mas, ao contrario, ao aceitar o
complexo, as oposicdes, as diversas qualidades distintas que dangam sob um mesmo teto. E a
constituicdo que se soma a destrui¢do, rompem-se fronteiras, barreiras, molduras e deixa-se
dancar o externo no interno, a alma pelo corpo. Rompe frontalidades, tornando o meio a ser
transitado, vivenciado em toda sua dificuldade, que confronta o sujeito. Nao hé espago ao vazio
nessa concepgao pois sempre ha algo em disputa, algo a espreita, uma luz que surge das sombras

e que nela volta a repousar.

[F] olded space articulates a new relationship between vertical and horizontal, figure
and ground, inside and out — all structures articulated by traditional vision. Unlike the
space of classical vision, the idea of folded space denies framing in favor of a temporal
modulation. The fold no longer privileges planimetric projection; instead there is a
variable curvature. [...] [F] olding [...], in terms of traditional vision, [...] contains a
quality of the unseen. Folding changes the traditional space of vision. That is, it can
be considered to be effective; it functions, it shelters, it is meaningful, it frames, it is

230 Deixa o interior (seja do sujeito, organismo, ou de um texto), forgando-o a confrontar seu exterior. (Elizabeth
Grosz, 1995 pp. 14-23 apud Williams, 2000, tradugdo nossa).

251 (Schramke, 2016)

252 Dobra como conexdo com o externo que resulta da extingdo da diferencga entre figura e fundo. (...) ao longo da
divisdo entre o interior e o exterior, o enquadramento, nesta avaliagdo, pode ser percebido como uma marcagio
com varios graus de formalizac¢do. (Traducao nossa).

253 (Schramke, 2016)

254 Deleuze apresenta o barroco como marco de um momento em que o colapso do antigo cosmos heliocéntrico,
onde 0 homem imaginava que tinha seu lugar e sua tarefa, da origem a um mundus descentrado perspectivado,
onde cada monada tem um ponto de vista particular sobre 0 mundo que inclui ou, em dois reinos diferentes é
substituido por um tnico edificio com dois andares, no qual ha uma “nova harmonia” entre um interior fechado e

um exterior flexionado. (Tradugdo nossa).
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aesthetic. Folding also constitutes a move from effective to affective space. (Eisenman
2005, 38. Apud Schramke, 2016)>

Percebemos, dessa forma, como o alargamento do sujeito € seu consequente outro
regime de visualidade fazem com que os modos de fazer a arquitetura alterem-se em um sentido
de alargamento das possibilidades e de aceitacdo das complexidades envolta o espago. A
arquitetura torna-se acontecimento, inscrita no tempo e sujeita as variagcdes continuas de um
mundo movente, dindmico que transita e se constitui pela Dobra, que leva ao infinito. Veremos,
por fim, no préximo topico, como Bernard Cache avanga com essas questdes, tornando-as
puramente formais e arquitetonicas, apropriando-se dos conceitos de Deleuze a fim de
classificar suas imagens e estabelecer outros parametros a arquitetura, naquilo que chamaremos

a arquitetura mobiliada.

255 O espago [d]obrado articula uma nova relagdo entre o vertical e horizontal, figura e fundo, dentro e fora — todas
as estruturas articuladas pela visao tradicional. Diferentemente do espaco da visdo classica, a ideia do espaco
dobrado nega o enquadramento a favor de uma modulagdo temporal. A dobra ndo mais privilegia a projecdo
planimétrica; ao invés disso hé a curvatura variavel. (...) A [d]obradura (...), em termos de uma visdo tradicional,
(...) contém uma qualidade do ndo visto. A Dobra altera o espago tradicional da visdo. Ou seja, pode ser
considerado eficaz; funciona, abriga, ¢ significativo, enquadra, ¢ estético. Dobrar também constitui um movimento
do espaco efetivo para o afetivo. (Tradug@o nossa).
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4.2.3. Da arquitetura mobiliada
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Figura 26 - The Manhattan Transcripts, Bernard Tschumi, 1976-1981. Fonte:
http://www.tschumi.com/projects/18/
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Figura 27 - European Central Bank Competition, Greg Lynn, 2003. Fonte:
http://glform.com/buildings/european-central-bank-competition/

Bernard Cache ja nos fala em arquitetura. Sua obra enquanto classificadora de imagens
faz com que nosso olhar mire o0 mundo em seus aspectos puramente formais para entdo retirar-
lhe novos questionamentos, novas fundag¢des a disciplina, seus modos de pensar, seu agir, ver

e fazer.

E a arquitetura da inclusdo, da torgdo, que faz com que se perca a gravidade, que as
fronteiras se desintegrem e o quadro classico se torne a pipa neobarroca. Um sistema complexo
entre novos objetos e sujeitos dobrados, a imagem dobrada. E o passo adiante que o tedrico e
arquiteto francés faz de seus aprendizados em Deleuze. Dobra conforme dobra que se estende

ao infinito e faz do corpo e alma lugares cambiantes entre o territorio e o mobiliario.
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Desta forma, diversas imagens contemporaneas nos reportam ao seu pensamento:
Peter Eisenman em suas casas e seus masterplans, Bernard Tschumi, em suas estruturas e
espagos suportes, Greg Lynn e suas formas maleaveis. Toda uma arquitetura diagramatica, que
ndo apenas dobram e incluem a complexidade do mundo como transitam entre o concreto, a

imagem e o texto.

E crucial compreender que a diferenga entre a arquitetura da casa que propulsemos
anteriormente e a arquitetura mobiliada que propomos neste momento consiste apenas no fato
de que, na primeira, a arquitetura, seja ela moderna como em Shinohara, ou pds-moderna, como
em Eisenman, apropriou-se materialmente do constructo filoséfico de Deleuze e que tais acdes
se concentraram em seu pensamento pré-Dobra, mesmo que, de certa forma, suas curvas e
inflexdes j& aparecessem na obra do filésofo. Por outro lado, Bernard Cache ndo procurou
operacionalizar os conceitos de Deleuze, mas sim, refundar as bases tedéricas de uma arquitetura
sujeita agora ndo apenas ao mundo movente, mas a virtualidade, sob as bases aprendidas com

0 mestre.

Earth Moves thus offers an unfamiliar picture of architecture itself, speaking
something of a strange new tongue in architectural discourse. (Boyman, 1998)2%¢

Com isso, o tedrico e arquiteto francés realiza ndo apenas uma aproximac¢ao mais
acurada/abstrata entre a arquitetura ¢ a Dobra, como avanga o conceito em um exercicio
neobarroco/deleuziano, apropriando-se dele, tomando-o para si e criando o novo. Ou seja, falar
acerca da obra de Cache, como fizemos anteriormente, ja ¢ apresentar sua arquitetura — assim
como considerar inclusos os elementos da arquitetura da casa é, nesse sentido que
denominamos de arquitetura mobiliada, a casa que recebe seu mobiliario e conecta corpo e
territorio. Assim, o que buscamos neste momento ¢ articular seu pensamento de maneira mais
objetiva, tomando as imagens apresentadas — Eisenman, Tschumi, Lynn — e o texto em si e para
SI.

Conforme vimos “Cache redefines architecture not only by rethinking its relationship
with its exterior and interior, but also, (...) by rethinking the very nature of this interior and

exterior world as one made of images”* . Se segue disso que a arquitetura para o francés nio

236 Earth Moves, portanto, oferece uma imagem desconhecida da propria arquitetura, falando algo de uma nova
lingua estranha no discurso arquitetonico. (Tradugdo nossa).
257 Cache redefine a arquitetura ndo apenas por repensar suas relagdes com o exterior e interior, mas também, (...)
por repensar a verdadeira natureza deste mundo interior e exterior como um feito de imagens. (Boyman, 1995
traducdo nossa).
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se limita a representagdo ou figuracdo de um mundo anterior, mas o precede como imagem

primaria que nao pode ser controlada.

Todavia, como vimos, todo o Iéxico de Cache caminha neste sentido da imagem sem
controle, que ndo deve ser encerrada, emoldurada, controlada pela arquitetura a fim de enaltecer
seu genius locus e/ou sua identidade, ao invés, ¢ a singularidade que toma conta, sempre em
movimento, sempre transitoria. Desse modo, para fruir essas for¢as incessantes e inclui-las na
arquitetura o que o arquiteto e tedrico realiza ¢ toda uma ode a liberdade, ao “abraco” que inclui

as singularidades presentes nas superficies de curvatura variavel.

Apenas uma arquitetura que se desprende de seu “poder” de emoldurar e que abraca o
externo no interno e vice-versa permite a inclusdo do corpo e da alma, que se movimentam e se

alteram constantemente. Libera-se assim o peso, a fronteira, o controle.

Here, release from the weight of a typological view of context is obtained through a
topological conception of singularity and continuous variation, yielding an almost
cinematic sense of movement prior to the traditional static collage of up-down frames.
(...) Cache revisits folding in the baroque and a related philosophical discussion of
mind, body, and world, and so the teatrum mundi in which architecture starts to dance.
(Rajchman, 2000)28

Em contraposicao a Schopenhauer, que pensava arquitetura como uma arte de carga e
apoio, uma arte do espirito da gravidade®>, Cache, ao redesenhar a arquitetura sob o prisma da
complexidade, inventa um espago de conexao livre a novos conceitos, deslocando a arquitetura
do solo, das fronteiras, incluindo o erro, o movimento, as singularidades, as diversas for¢as que

nos atravessam e que atravessamos no continuum historico, social, tecnoldgico, religioso etc.

Cache desafia a gravidade ao reprimir as relagdes vertical/horizontal, cima e baixo,
direita e esquerda, os vetores espaciais que agora se entrecruzam e liberam o fechamento visual.
Um espago abstrato que inclui as forgas e o potencial que estdo constantemente sujeitos a
variagdes, uma arquitetura dangante. Desta forma, o espaco se compde nao pelo ponto, linha e
plano, mas sim pela inflexdo, vetor e quadro. O espago abstrato no qual a geometria perde sua

centralidade a favor de um espago tatil, disperso e descentralizado.?*

A topological conception of urban spaces linked to movements made possible through
“oriented surfaces that allow the ground to be covered”. (...) Ungrounded movement

258 Aqui, a liberagdo do peso de uma visdo tipoldgica do contexto € obtida por meio de uma concepgdo topoldgica
de singularidade e variacdo continua, produzindo um senso de movimento quase cinematografico anterior a
colagem estatica tradicional de quadros cima-baixou. (...) Cache revisita a dobra no barroco e sua relativa
discussao filosofica sobre mente, corpo e mundo e assim o teatrum mundi em que a arquitetura comeca a dancar.
(Tradug@o nossa).
259 (Rajchman, 2000 p. 40)
260 Ibid., p. 72
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is then the movement that is no longer bound to move from one fixed point to another
but rather traces its own unbounded space through the trajectories or paths that it takes.
(Rajchman, 2000 pp. 84-85)2¢!

Miramos a concepg¢do arquitetonica do francé€s como uma ode ao movimento,
compreendendo o mundo dinamico de Leibniz, inserindo a Dobra de Deleuze, gerando um
estado no qual a variagdo toma um carater principal e a arquitetura mobiliada conecta corpo e
territorio, corpo e alma, forgas de singularidades que nos atravessam e que atravessamos no
espaco. E necessério recordar que movimento e indeterminagio estdo juntos, um néo pode ser
compreendido sem o outro. A ideia barroca/neo-barroca resolve-se por tensoes, por flutuacoes,
ndo por encerramentos e enquadramentos. Ela aceita o caminhar do olho, do corpo, da alma,

conectando-nos a nossa propria transitoriedade, como a do territdrio, da casa, do mobiliario.

A sense of indetermination in the conception of who we are, and so in the movements
that our bodies make in the space of our lives. We must see ourselves as vague or
indefinite beings prior to the fixed qualities that tie us to grounds or lands, and so as
beings always able to be released from such qualities. (Rajchman, 2000 p. 86)26

Ao tomar o mobiliario como primeiro lugar do sujeito e dobrar o territorio no interior
para entdo desdobri-lo novamente em continuo movimento, se delineia outra perspectiva,
outras necessidades, uma arquitetura de outras geometrias capazes de dar conta da
complexidade, do tempo, do erro em ser humano. Esta abordagem propde nao um assentamento
arquitetonico que encerre as forgas e determina identidades, mas que se abra e abrace
singularidades, que se proponha transitar, escapando ao espagco opaco da camara escura e
aproximando os sujeitos e objetos, cria-se 0 meio, as zonas de indeterminac¢ao nas quais a vida

possa ocorrer livremente.

“Other geometries” thus require other ways of knowing that don’t fit the Euclidean
model. They are given by intuition rather than deduction, by informal diagrams or
maps that incorporate an element of free indetermination rather than ones that work
with fixed overall structures into which one inserts everything. (Rajchman, 2000 p.
101)263

261 Uma concepgao topoldgica de espacos urbanos ligados a movimentos possibilitados por “superficies orientadas
que permitem cobrir o solo”. (...) Movimento ndo ancorado ¢ entdo o movimento que ndo ¢ mais obrigado a se
mover de um ponto fixo para outro, mas sim traga seu proprio espago ilimitado através das trajetorias ou caminhos
que ele faz. (Tradugdo nossa).
262 Um sendo de indeterminagdo no conceito acerca o que somos, € assim, nos movimentos nos movimentos que
nosso corpo realiza no espago de nossas vidas. Devemos ver a n6s mesmo como seres vagos ou indefinidos em
detrimento das qualidades fixas que nos amarram ao solo ou territdrios, e assim como seres sempre capazes de se
libertar de tais qualidades. (Tradug@o nossa).
263 Desta forma, “outras geometrias” requerem outros modos de conhecer que ndo cabem no modelo euclidiano.
Elas séo dadas por intui¢do ao invés de por deducdo, por meio de diagramas informais ou mapas que incorporam
elementos de liberdade e indeterminacgdo ao invés daqueles que trabalham com estruturas globais fixas nas quais
se insere tudo. (Tradug@o nossa).
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E um espago virtual de atualizagio e realizagio que responde a pipa e nio ao quadro,
mas que ainda estar por ser descoberto, entre textos, imagens e diagramas tais como 0s
apresentados anteriormente, abrindo-se a novas dire¢des disciplinares, novas cidades, novas
casas, que ainda estdo por vir. E mais um movimento de deslocamento e pivotagdo das bases a
serem consideradas ao desenho arquitetonico que um desenho encerrado. Uma zona de

indeterminagdo que joga luz sob a arquitetura e a libera de suas amarras classicas.

Thus the virtual space that a line of actuality exposes in a fabric is not at all a
possibility or a design to be integrally realized within a fixed frame, but rather the
movement of a question that opens onto new uncharted directions. (Rajchman, 2000
p. 19)264

264 Assim, o espago virtual que uma linha de atualidade expde em um tecido ndo é de forma alguma uma
possibilidade ou um desenho a ser realizado integralmente dentro de uma moldura fixa, mas sim o movimento de
uma questdo que se abre para novas dire¢des ainda nao vislumbradas. (Tradugdo nossa).
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5. PARTE IV — CONCLUSAO

No fundo de um corredor, um muro ndo previsto me barrou a passagem, uma luz
remota caiu sobre mim. Ergui os olhos ofuscados; no centro da vertigem, lda no alto,

vi um circulo de céu tdo azul que chegou a me parecer de purpura. (Jorge Luis
Borges, 2008, p. 13)
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5.1. Consideracoes finais

Buscamos nesta dissertacdo desenvolver uma linha de pensamento cabivel a questdo
da imagem e suas relagdes com o sujeito e a arquitetura. Desta forma nos aproximamos da
tematica a partir de dois questionamentos principais, os quais se apresentam intimamente
ligados: ha possibilidade de uma imagem filos6fica metafisica que estabelece relagdes diretas
com o sujeito? Como a arquitetura toma partido dessas relagdes a fim de estabelecer novas

possibilidades teorico-praticas?

Sobre este aspecto, procuramos responder prontamente, estipulando na primeira parte
do estudo intitulado Ver, que podemos “chamar de filosofica a questdo da imagem e das

imagens”2%

a partir da revisdo de conceitos cabiveis no contexto da presente dissertacao.
Contudo, nosso interesse nesse primeiro quesito vai além de postular a validade e localizar a
questdo no campo da filosofia, passando também por onde localizé-la epistemologicamente.
Portanto, buscamos aprofundar teoricamente na segunda parte, a qual chamamos Ser, a partir
de Descartes, Leibniz e Deleuze, a fim de construir um outro panorama deslocado da
fenomenologia e existencialismo, inserindo a tematica sob a luz das discussdes metafisicas que

transitam entre o pensamento classico e o barroco. Um trajeto que passa pelo racionalismo

francés, alemdo e desagua na filosofia da diferenga contemporanea.

Todavia, compreendemos tais localizagdes — classico e barroco — como ideias a serem
confrontadas, lugares epistemologicos de tensdes, nos quais a partir de um exercicio pos-

estruturalista e ndo dialético, permita-se surgir o novo.

E preciso estudar e compreender o Barroco, ndo como mero periodo histérico, mas
sim como ideia mestra oposta a ideia de “classico”, definindo um dos dois modos de
0 homem estar no Mundo, viver, criar e comunicar. (Melo e Castro, 1981, p. 163-164
apud Nunes, 2018)

Nesta dire¢do, seguimos a terceira parte do estudo, denominado Fazer. Tal abordagem
buscou alargar os pensamentos da imagem e da arquitetura, buscando, a partir do pensamento
de Bernard Cache, construir um terreno fértil no espaco entre ambas, que, ao invés de encerrar
questoes, propde novas indagacdes e abordagens a serem exploradas no campo arquitetonico.

Desta forma, em relacdo a resposta de nossa segunda inquietacao, avaliamos que a busca se

265 (Boehm, 2015 p. 24)
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concentrou na apresentacdo de possibilidades, introduzindo conceitos e estudos pouco

abordados na academia.

Enfim, refletir sobre a destradicionalizagdo ndo ¢ dotar o passado da aura que o
magnifica, nem reduzir o presente as ruinas do que passou. Os valores, tradicionais
ou nio, sdo deste mundo. (...) ¢ dar crédito ao novo inicio. E tentar mostrar, como
disse Foucault, as heterotopias possiveis. E seguir a recomendagio pragmatica (...):
onde houver uma contradi¢do, faca uma redescricdo! Mude a perspectiva de
observagdo, troque as premissas, os raciocinios, explicite os acordos tacitos que
fundam as conclusdes consensuais e, por fim, submeta a sua opinido a dos outros. No
minimo, o que parece sem sentido ganha um novo sentido; no maximo, recuperamos
os tonus da vontade de sentir, pensar, julgar e agir em liberdade (Freire-Costa, 2005,
p- 20-21 apud Beccari, 2012)

Este caminho escolhido nos apresentou diversas adversidades, tendo em vista a parca
existéncia de bibliografia sobre o tema, assim como a dificuldade em acesso a existente.
Constituindo-se majoritariamente de estudos estrangeiros, as dificuldades em contraposi¢des a
diversos pensamentos, constru¢do do objeto, busca por semelhancas e diferencas em
abordagens e conclusdes alcancadas alhures, nos levando a transitar entre diversas disciplinas

a fim de construir um aparato tedrico suficiente.

Por fim, no que diz respeito ao campo disciplinar no qual esse estudo se pretende
localizar, a arquitetura, gostariamos de asseverar que ao invés de buscar encerrar o tema
propondo-lhe respostas e certezas, o intuito aproxima-se da proposi¢do e inspiracdo a novos
olhares que possibilitem a criagdo do novo: novos pardmetros, embasamentos,
questionamentos, desenhos, entendendo as relagdes que se estabelecem entre a imagem, o
sujeito e a arquitetura, os modos de ver, ser e fazer. Conforme Deleuze fala “nao gosto dos
pontos, por os pontos nos is me parece estupido. (...) Pois ndo sdo os comegos nem os fins que

contam, mas o meio”. %%

Por uma imagem dobrada!

266 (Deleuze, 2013)
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