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“Whatever is true for space and time, this much is true for place: we are immersed in it
and could not do without it. To be at all — to exist in any way — is to be somewhere, and to be
somewhere is to be in some kind of place. Place is as requisite as the air we breathe, the
ground on which we stand, the bodies we have. We are surrounded by places. We walk over
and through them. We live in places, relate to others in them, die in them. Nothing we do is
unplaced. How could it be otherwise? How could we fail to recognize this primal fact?” (CASEY

1997: ix)



Resumo

E objetivo do presente trabalho encontrar caracteristicas especificas de trés tipos
distintos de lugar: lendario, imaginado e projetado. Assim, apds uma primeira distincdo entre
os conceitos de “lugar” e “espaco” e a sua relacdo com o “tempo”, o estudo debrucga-se sobre

aquela que é a situacdo ideal: a utopia.

De seguida examina-se o exemplo escolhido como lugar lendario: Brigadoon. As
origens da lenda e significados a ela associados sdo discriminados pelo recurso aos textos que
serviram de inspira¢do para o filme de Minnelli, a obras de referéncia sobre realidades
sobrenaturais, a textos sobre o prdprio filme e a andlise da linguagem cinematografica com

base na leitura que Deleuze faz do pensamento de Bergson.

O lugar imaginado é aquele cujo estudo se sucede, neste caso a obra As Cidades
Invisiveis de Italo Calvino. Os aspetos semanticos e estruturais sdao discutidos. A obra é
colocada em confronto com a posicdo do préprio autor sobre literatura e outros estudos que,
efetuados sobre ela, sdo considerados pertinentes. O sistema elaborado por Durand para a

compreensdo do imagindrio é posto em evidéncia e comparado com a obra de Calvino.

Uma quarta parte diz respeito a investigacdo em torno das ideias de Le Corbusier para
o urbanismo tendo como principio orientador o Modulor: escala de proporg¢des criada por ele
e pelos seus colaboradores e que tem como referéncia as proporg¢des do corpo humano. Para
além do estudo de algumas obras do arquiteto francés, ha lugar a andlise de perspetivas sobre
urbanismo por alguns tedricos do século XX e pelo incontorndvel Tratado de arquitetura de

Vitravio, na relagdao com a obra de Le Corbusier.

Finalmente a comparagdo entre os varios tipos de lugar abordados ao longo da
dissertacdo, destacando aspetos em que as carateristicas os aproximam e onde os distinguem,

sendo que ndo se devera excluir a hipdtese de lugares hibridos.

Palavras-chave: Lugar, espaco, tempo, lenda, imaginacdo, projeto, urbanismo



Abstract

The objective of this work is to find specific characteristics of three distinct types of
place: legendary, imagined and projected. Thus, after a first distinction between the concepts
of "place" and "space" and their relation to "time", the study focuses on that which is the ideal
condition: utopia.

Afterwards the example chosen as legendary place: Brigadoon is studied. The origins
of the legend and their associated meanings are perceived by using the texts that inspired
Minnelli's film, reference works on supernatural realities, texts on the film itself and by the
analysis of the cinematographic language based on the interpretation that Deleuze has on
Bergson’s thought.

The imagined place is studied next, in this case for the work The Invisible Cities of
Italo Calvino. The semantic and structural aspects are discussed. The work is confronted with
the author's own position on literature and other studies, concerning the work, that are
considered relevant. Durand's system for understanding the imaginary is brought to light and
compared with the work of Calvino.

A fourth part concerns the investigation of Le Corbusier's ideas for urbanism, having
as its guiding principle the Modulor: a scale of proportions created by him and his
collaborators, referencing the proportions of the human body. In addition to the study of some
of the works of the French architect, an examination is performed on the perspectives on
urbanism by some theorists of the twentieth century and by the inescapable Treaty of
architecture of Vitruvius, in its relation to the work of Le Corbusier.

Finally, the comparison between the different types of places addressed throughout
the dissertation, highlighting aspects in which their characteristics approach them and where

they distinguish them, while not excluding the hypothesis of hybrid places.

Key words: Place, space, time, legend, imagination, design, urbanism



Introducao

As razbes que me motivam a realizar a presente dissertacdo sdo a aparente
proximidade de realidades que a partida seriam consideradas distintas. Falo na situacdo
relativa aos lugares lendarios, imaginados e projetados. Assim, resolvi escolher para objeto de
estudo trés situacdes que, pela sua natureza, ndo seriam “puras”, isto é, exemplos perfeitos de
cada um dos diversos tipos em analise. O lugar lendario surge associado a um filme, o que leva
a relaciona-lo com os imaginados por ter, neste caso, uma narrativa ficcionada. O lugar
imaginado tem uma estrutura matematica, rigida e que por vezes contradiz com objetividade a
subjetividade que lhe deveria ser inerente. O lugar projetado utiliza no planeamento espacial
um padrao que, apesar das razdes praticas que terd para o seu autor, tem por base a se¢do
aurea e o numero de ouro. A razao para ter escolhido estes trés exemplos, para além da
proximidade temporal em que foram produzidos (durante meados do século XX, dos anos
quarenta aos setenta), tem a ver com o lugar de destaque que apresentam para cada uma das
realidades concretas a que se referem, bem como uma profunda relagdo com o conceito de

“utopia”.

A dissertacdo procurara mostrar os aspetos que se salientam em cada um dos lugares
analisados, procurando, nas conclusées finais, verificar aproximag¢des e afastamentos em

relagdo as caracteristicas evidenciadas por cada um deles.

1. Lugar e espago

O conceito de “lugar” é essencial para a diferenciacdo espacial, pois é gracas a
presenca de caracteristicas identitarias que ele se demarca no todo. Assim, quando existem
marcos, naturais, imagindrios ou construidos é possivel estabelecer fronteiras e definir uma

area interior e uma outra que lhe é exterior.

Sobre a problemadtica do lugar focarei duas obras de referéncia, Ndo-lugares de Marc
Augé e The fate of place de Edward S. Casey. A primeira trata de uma abordagem ao conceito
de lugar do ponto de vista antropolégico. A segunda de uma evolug¢do dos conceitos de espago

e lugar na histéria da filosofia.

A nocdo de “lugar” sera especialmente importante para o presente estudo sobretudo

no que se refere a articulagdio com o “tempo” quando se considera o movimento ou a
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sucessdao de momentos que constituem a percecdo do espaco. Esta situacdo verifica-se no
visionamento do filme Brigadoon de Minnelli, com a imaginacdo na narrativa/descricdo d’As
cidades invisiveis de Calvino ou com os percursos hipotéticos nos projetos de
arquitetura/urbanismo de Le Corbusier que tém como modelo o homem em acdo, o Modulor.
Durante a apresentacdo de cada uma destas trés obras serdo enquadrados e justificados os

papéis que nelas representam o “lugar” e o “tempo”.
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O intervalo que medeia dois acontecimentos é o “tempo”, obedecendo a padrdes
estabelecidos pelo homem que tém por base calculos astronémicos e fisicos. O “tempo”
representa uma duragdo: objetivamente é medido pela experiéncia sensorial. Em termos
classicos, considera-se o “tempo absoluto” que em conjugagao com o espago conferem uma
localizagdo exata nessas coordenadas para qualquer evento. Ao estar dependente da intui¢cdo
é subjetivo, s6 se encontrando com uma medida rigorosa quando se lhe aplicam regras
matemadticas. Podemos considerd-lo, para efeitos do presente estudo, como tempo abstrato,
fisico, psicolégico e imagindrio, sendo a representacdo de sucessdo de eventos. No caso
concreto da literatura temos a considerar o tempo verbal (que varia na obra literaria que

estudaremos, mostrando a diversidade de experiéncias, embora centradas no imutdvel tempo

presente).

1.1 A perspetiva de Marc Augé

Marc Augé define para o lugar duas coordenadas, uma temporal, que o situa no
momento, e outra espacial, que o relaciona com um outro momento situado noutro espaco: a

antropologia do «agora» e do «aqui».

“A experiéncia do facto social total é duplamente concreta (e duplamente completa):
experiéncia de uma sociedade precisamente localizada no tempo e no espaco, mas igualmente
de qualquer individuo dessa sociedade.” (AUGE 1992: 24) A cultura fica assim delimitada e
associada a uma determinada sociedade e os seus membros partilham uma identidade
comum. Compreender o pensamento e a agao de uma sociedade distinta da de origem sao
assim a razdo de ser da antropologia. O mundo contemporaneo, contudo, reconhece que o

outro ja ndo se encontra no horizonte longinquo mas esta presente no nosso préprio mundo.



O sentido do «agora» ja ndo é claro, como ndao o sdo também os do «antes» e do
«depois». As investigacdes sobre o passado “vao ao encontro do gosto do publico por formas
antigas, como se estas falassem aos nossos contemporaneos daquilo que sdo, mostrando-lhe o
que ja n3o sdo.” (AUGE 1992: 27-28) A nocdo de identidade alterou-se significativamente
acompanhando o ritmo das alteracdes sociais e a superabundancia de acontecimentos. A
rapidez e a pluralidade de experiéncias, na minha perspetiva, conduzem a perda de identidade

dos momentos que se inscrevem na historia.

Ha a considerar, por outro lado, também o excesso de espago. O excesso de
informacgdes e de imagens e a sua deformacgdo incluem-se nesta categoria. Surgem os ndo-
lugares. “Os ndo-lugares s3o tanto as instalagdes necessdrias a circulagdo acelerada das
pessoas e dos bens (vias rapidas, nés de acesso, aeroportos), como os préprios meios de
transporte ou os grandes centros comerciais, ou ainda os campos de transito prolongado onde
sdo arrebanhados os refugiados do planeta.” (AUGE 1992: 35) Os n3o lugares s3o espacos sem
identidade propria, espagos de comunicacdo ou de sobreposicdo de atividades/culturas. “O
mundo da sobremodernidade ndo tem as medidas exatas daquele em que cremos viver,
porque vivemos num mundo que ainda ndo aprendemos a olhar. Teremos de reaprender a
pensar o espaco” (AUGE 1992: 36) Considero que na contemporaneidade o espaco e o tempo
circunscritos deformaram-se em relagcdo aos seus valores tradicionais e seculares, expandindo

as suas fronteiras e abrangendo outras dreas, por exemplo no que respeita a realidade virtual.

A abundancia de narrativas de caracter descritivo, etnografico, é contraproducente
para a formagdo de um corpo antropoldgico coerente. O ser humano interpreta o mundo por
si e para si. Cumpre as ciéncias sociais acabar com ilusdes e a com a reproducdo de
esteredtipos. A funcdo do etnélogo é decifrar o significado e abrangéncia de todos os sinais
explicitos ou implicitos num dado lugar. Para os indigenas ha a falsa percecdo de um mundo
fechado com fronteiras claras e plenamente organizado que serve de base as narrativas que
produzem. Considero que, para Augé, as fronteiras que inscrevem o lugar no espago sao cada

vez menos nitidas.

As narrativas de fundagdo muitas vezes sdo as de conquista e domesticacdo de uma
dada regido, dai a importancia da sua compreensdo desta enquanto universo fechado com
fronteiras em constante atualizacdo. Ha, assim, um todo que é considerado, sendo o seu
habitante um «homem médio ou total», constituido por um conjunto de caracteristicas
genéricas. “Por trds das ideias de totalidade e de sociedade localizada, esta de facto a de uma

transparéncia entre cultura, sociedade e individuo.” (AUGE 1992: 47) Um exemplo claro desta
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identidade caracteristica é-nos fornecido pelas ilhas (e seus habitantes): com contornos
definidos e distin¢cdo entre interior e exterior. Cada lugar tem identidade prépria. Para mim,
Augé, continua a defender a identidade entre o lugar e o seu habitante, apesar da existéncia

crescente de ndo-lugares onde tal ndo é possivel.

As alteracbes decorrentes da histéria produzem altera¢des no espaco do lugar
originando, dessa forma, memdrias das vivéncias de tempos passados pelos espetadores-
participantes que nelas intervieram. “Se nos detivermos um instante na definicdo do lugar
antropoldgico, constataremos que se trata de um lugar, antes de mais, geométrico. [....] Trata-
se da linha, da intersec¢do das linhas e do ponto de interseccdo.” (AUGE 1992: 52) Os
percursos que se cruzam definem as linhas e a os pontos, segundo as intengdes com que foram
criados, dando-se assim origem as pragas, centros e vias de circulagdao, por exemplo. A
importancia de um lugar como ponto de reunido, ou de um percurso enquanto itinerario
privilegiado, conferem-lhes um estatuto especial. Na minha perspetiva, para Augé, é a histdria

gue, com as suas coordenadas espdcio-temporais, cria o lugar.

Segundo Augé podem estabelecer-se analogias entre o corpo humano e o conceito de
lugar, uma vez que este pode “ser concebido como uma porcdo de espago, com as suas
fronteiras, os seus centros vitais, as suas defesas e as suas fraquezas, a sua couraga e 0s seus
defeitos.” (AUGE 1992: 55) O corpo &, tal como o lugar, objeto de culto, como acontece com as
figuras sagradas ou os soberanos que se constituem enquanto centro, focos de atenc¢do. Augé
particulariza o caso francés em que o espaco esta organizado segundo linhas de intersecdo e
centros, em particular no que concerne ao espaco urbano e as linhas férreas (que tém a forma
de teia de aranha com centro em Paris). E no centro das localidades que ficam localizados as
sedes da autoridade civil e religiosa e os monumentos aos mortos, tal como as zonas
comerciais e de hotelaria. Como iremos ver, nos lugares considerados, o posicionamento
relativo, em particular o do centro, é de especial importancia por representar uma grande

troca de experiéncias.

Tal como ndo existe um lugar sob a forma pura, o mesmo se passa com o nao-lugar
pois existe sempre a possibilidade de se recriarem determinadas condi¢des que lhe confiram
uma marca particular. “O lugar consuma-se através da palavra, da troca alusiva de certas
senhas, na convivéncia e na intimidade cumplice dos locutores. [....] Se um lugar se pode
definir como identitario, relacional e histérico, um espac¢o que ndo pode definir-se nem como

identitario, nem como relacional, nem como histérico definird um n3o-lugar.” (AUGE 1992: 69)



Na oposicao entre espaco e lugar tém-se a origem do nao-lugar. Para mim, Augé, considera

como nao-lugar todo o espacgo que ndo tenha identidade.

“O termo «espaco» em si proprio é mais abstrato do que o de «lugar», através de cujo
emprego nos referimos pelo menos a um acontecimento (que teve lugar), a um mito (lieu lit,
lugar com nome) ou a uma histéria (haut lieu, lugar nobre). Aplica-se indiferentemente a uma
extensdo, a uma distancia entre duas coisas ou dois pontos (deixa-se um espaco de dois
metros entre cada poste de uma vedacdo) ou a uma ordem de grandeza temporal («no espaco
de uma semana»).” (AUGE 1992: 73) A narrativa (principalmente a de viagens) produz
itinerarios que atravessam lugares e transgridem a identidade destes. Também desse modo, a
descoberta do mundo, do espago que rodeia a crianga é retida como viagem. Falta
peculiaridade ao «ndo-lugar», sdo espacos de passagem ou de convivio indiferenciado. O
percurso da viagem estd cheio deste tipo de espagos pois nela as paisagens sucedem-se umas
as outras, tal como os acontecimentos. Para mim, Augé considera o espago com uma regiao
ampla, ndo diferenciada e que serve muitas vezes de lugar de passagem, possuindo, assim,
uma no¢do mais vaga que a de lugar, aproxima-a da de ndo-lugar. H3 aqui, também, uma
associagao clara aos espacos das viagens de Marco Polo que iremos ver quando estudarmos a

obra de Calvino.

A ligacdo do utilizador com o ndo-lugar tem carater contratual, mesmo que nao se
evidencie. O ndo-lugar cria soliddo, o individuo é eterno estrangeiro, e apenas ha a
recuperacdao momentanea da identidade (ainda que andnima e homogeneizante) no ato de
controlo contratual. “Nele reinam a atualidade e a urgéncia do momento presente. Uma vez
que os ndo-lugares se percorrem, medem-se em unidades de tempo.” (AUGE 1992: 89) O
espago, no ndo-lugar, recupera-se pelo tempo. Para mim, sdo as agdes que ddo o carater

momentaneo de identidade ao ndo-lugar.

“Na realidade concreta do mundo de hoje, os lugares e os espacos, os lugares e os ndo-
lugares, emaranham-se, interpenetram-se. A possibilidade do nao-lugar nunca estd ausente
seja de que lugar for. O regresso ao lugar é o recurso de quem frequenta os ndo-lugares (e
sonha, por exemplo, com uma residéncia secundaria enraizada nas profundidades de um solo
natal).” (AUGE 1992: 92) A personagem sente-se em casa quando conhece e se identifica com
os codigos do lugar, mas na sobremodernidade quase sempre se encontra num espacgo que o
faz sentir estrangeiro (numa zona de fronteira). No ndo-lugar, desse modo, existe espaco para
as «curiosidades» que ddo cor a vida. “O ndo-lugar é o contrario da utopia: existe e nao

alberga qualquer sociedade organica.” (AUGE 1992: 96) Os seus utilizadores sé sdo
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identificados a entrada e a saida, contrariamente ao que acontecia com o lugar no qual se
reconheciam. Ha, contudo, situacdes limite em que a presenca opressiva do lugar torna
necessaria a experiéncia momentanea da liberdade do ndo-lugar. Para mim essas situacdes
ocorrem, por exemplo, quando alguém se reconhece como estando encerrado num conjunto
de fronteiras, sentindo-se um prisioneiro de um lugar, como veremos no filme em analise esse

é o caso concreto de duas das personagens.

O exterior corresponde na sua quase totalidade a ndo-lugares, de mediacdo ndo
humana e de existéncia solitdria. Na sobremodernidade com o estreitamento do planeta a
experiéncia anénima do ndo-lugar é cada vez mais comum. S a partir do momento em que se
considerar a totalidade do planeta como um lugar, por oposicdo a uma civilizagdo
extraterrestre, significard algo ser terrestre. Até que essa situacao se verifique, a meu ver,
viveremos principalmente em nao-lugares, mas irei demonstrar que as obras em analise

contrariam essa tendéncia.

Em resumo, o ndo-lugar é o espaco indiferenciado, sem histéria e sem identidade. O
lugar possui caracteristicas préprias e inscreve-se no espac¢o valorizando a sua posi¢ao central

e outras particularidades inerentes a cada um deles.

1.2 A perspetiva de Edward S. Casey

Casey pretende, na sua obra, contar a evolucdo do conceito de “lugar”. No presente
estudo abordarei apenas as perspetivas iniciais e as contemporaneas, fechando um ciclo que

se inter-relaciona.

O lugar acompanha sempre o ser humano que tem de estar em algum sitio, € uma
caracteristica da vida na Terra. O espago tem, por seu lado, uma componente temporal

derivada da localizagdo dos movimentos dos corpos.

No século XX, a perspetiva do lugar sofre altera¢des pelas migracGes em massa e pela
interferéncia das tecnologias nas relacdes entre as pessoas que reduziu a importancia do
espago em que se encontra cada um dos intervenientes («a placeless place indeed»). A
globalizacdo levou a criacdo de uniformidade na paisagem urbana que se tornou, dessa forma
indiscernivel. Ha, contudo, um crescente movimento que procura recuperar as carateristicas

identitarias de cada lugar. A realidade virtual, de uma outra forma, aproximou pessoas que se
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encontram fisicamente em lugares distantes um do outro. Os lugares, mesmo os virtuais, sao
espacos de partilha, de vivéncias. Existira, assim, na minha perspetiva, uma possibilidade de

recuperar a identidade perdida ainda que de um modo inesperado neste novo mundo.

No inicio ndo existe nem tempo nem qualquer tipo de lugar, pois nada existe nem
pode ser situado: apenas o mais completo vazio. Esta é a perspetiva da criagcdo do universo. A
situacdo varia se se considerar que sempre existiu qualquer coisa, e por consequéncia
existiriam lugares. Se as coisas existem devem ocupar um lugar. Esta é a perspetiva de Arquitas
de Tarento que afirma “that to be (at all) is to be in some place”. (apud CASEY 1997: 4) Um dos
requerimentos da existéncia é, pois, ocupar lugar. Assim, mesmo na perspetiva ndo
criacionista, o lugar ocupa um espago central e a sua existéncia contraria o vazio. Concordo
com a pré-existéncia primordial de um espago, mesmo que seja desordenado, pois a criagdo a

partir do vazio é aparentemente mais complexa e contraria a légica.

O universo estd implicito na estrutura racional do /ogos, € um componente do
pensamento e desse modo faz a transicdo da cosmogonia para a cosmologia. “Place is basic to
such protostructuring, since it is place that introduces spatial order into the world — or, rather,
shows that in its formative phases the world is already on the way to order. In this way place
provides the primary bridge in the movement from cosmogony to cosmology.” (CASEY 1997: 5)
Considero correta esta perspetiva que coloca na origem do espaco ordenado o pensamento:

sendo a criagdo determinada por este.

Poderd o caos representar esse estado inicial? Para Hesiodo representa um estado
indiferenciado de existéncia do universo. O caos seria o primeiro estado da criagdo. Situar no
vazio ou num nado-lugar é impreciso e intoleravel. Qualquer cosmogonia implica pelo menos o
nao-lugar. A criacdo das coisas implica a criacdo de um lugar para as situar. “To create “in the
first place” is to create a first place.” (CASEY 1997: 7) Situar num territdrio corresponde a
criacdo de um mundo. A origem da geometria reside, assim, no lugar, pois é pela sua utilizacdo
gue a delimitacdo é possivel, conferindo dimensdes precisas ao meio ambiente natural. “To
measure is to create.” (CASEY 1997: 14) Na minha perspetiva depois de ser criada ordem no
espaco é possivel comegar a estabelecer relagdes entre os diferentes lugares através da
medicdo que tem como instrumento a geometria, essencial como iremos ver para os lugares

projetados.

A criacdo ocorre de lugar para lugar, pois a existéncia de algo implica a sua localizacdo.

“It follows that creation is a process of progressive implacement.” (CASEY 1997: 14) O prdprio
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vazio primordial representaria um espaco onde iria ocorrer a criacdo. Anaximandro da uma
nocao para esse espaco como sendo destituido de fronteiras. Aristételes segue o raciocinio de

IM

Arquitas de Tarento para o qual “to be (a body) is to be in place, but there can also be a (void)
place without (any) body.” (CASEY 1997: 17) O vazio representaria um espaco onde nada
existe, mas que tem em si a poténcia para a criacdo, para o-que-ira-ser. A criacdo do espaco
emergente, que é o lugar, é mais do que mitica, é natural. Hd a progressdao do caos para o
cosmos, por diferentes estagios de criacdo, em que a cosmogénese ira estar na origem da

topogénese. Considero que se caminha, assim, do universo em sentido lato para o lugar

especifico.

A meu ver poderia, assim, considerar-se duas perspetivas para o inicio do universo: o
vazio e 0 caos, sendo que o caos respeita a existéncia e justifica a necessdria ordenag¢do do

espaco (com a qual concordo).

Casey aborda, de seguida, a questdo da matriz, nomeadamente como a mesma é

referida no escrito babildnico Enuma Elish e no Timeu de Plat3o.

A matéria para os pensadores da antiguidade ndo era necessariamente fisica
compreendendo, por vezes, o que eles consideravam como matriz, o «Utero» ou o «ventre»
gerador da criagdo. A matriz tem um carater aquoso, podendo-se considerar dessa forma as

aguas primordiais, sendo a criagdo um trabalho sobre essa matéria.

No Enuma Elish na separacdo do céu e da terra surge a agua, existindo sob duas
formas: fresca e salgada. O horizonte da terra e o horizonte do céu representam duas
fronteiras, criam dois dominios, duas regides separadas. A cria¢cdo dd-se sem criador. Cria-se o
cosmos sobre o abismo do caos. A histéria da criagdo da origem a um corpo primordial, a
serpente aquatica Tiamat, a matriz, um arquiteto, o primeiro criador, neste contexto Ea, e o
mestre construtor Marduque. O préprio Marduque foi construido a partir de algo. Apds a
criacdo dos deuses, no Enuma Elish, da-se a criacdo dos lugares para os situar. Marduque cria
estes lugares sobre o abismo, Apsu, e através do corpo de Tiamat. Das profundezas nasce o

espaco e o tempo, pois a criagdo traz também posicGes temporais.

No Enuma Elish, depois da criacdo do Sol e da Lua, cria-se a Terra com todas as suas
carateristicas. A Terra tem as suas fundag¢des no corpo gigantesco de Tiamat. O préximo passo
é a criagdo do ser humano. Mais uma vez se recorre ao corpo de Tiamat, que apesar de

esgotado representa ainda a matriz para a criacao. Marduque criou um espaco ordenado em
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gue cada coisa tem um lugar determinado. Marduque surge como o «Rei do cosmos». Em vez
de vazio e caos, em todo o lado existe plenitude e lugar. Na minha opinido, considera-se neste
processo a criacdo de uma ordem espacial e temporal no universo na sequéncia de

acontecimentos césmicos.

No Timeu de Platdao o papel do moldar a realidade é conferido ao Demiurgo. O corpo
pré-césmico é, mais uma vez, feminino. Platdo concebe um recetdculo que funciona como
matriz para o universo a criar, matriz essa que nao é fisica. O recetaculo ndo é um espaco
vazio, ndo é um nao-lugar, pelo contrario é pleno e corresponde a totalidade do universo.
Fornece o espago para as coisas surgirem. O recetdculo corresponde ao conjunto de regides,
sem corpo fisico mas com qualidades distintas. Uma regido representa uma localiza¢do para a
matriz — um lugar finito por distingdo com o espago infinito — nela o espago é ocupado por
corpos. Cada corpo tem as suas qualidades sensiveis e a forma geométrica regular. Penso que
Platdao considera como origem das figuras distintas as conjugac¢des entre formas geométricas.
Quase que se pode considerar que o modelo adoptado por Le Corbusier, para a arquitetura e

planeamento urbano, ird ter em conta esta perspetiva «modelar».

O Enuma Elish refere-se a criagdo da Babildnia, enquanto o Timeu tem um carater
transfinito e ndo-histdrico, cujas preocupagdes sdo o Ser, o Espaco e o Vir-a-Ser, trés coisas
distintas. No Timeu, o que pertence ao universo sensivel é precadrio enquanto as formas sao
eternas. O recetdculo estd acima da realidade fisica e embora nao seja heterogéneo, enquanto
matriz, permite o aparecimento dessa qualidade na matéria: a diversidade surge. Na minha
perspetiva, o recetaculo, enquanto matriz, aproxima-se da estrutura idealizada por Calvino

para a obra que analisaremos.

A cosmologia platdnica situa-se entre a mitica matriz elemental e os lugares fisicos
particulares. O papel do recetaculo na teoria platdnica, onde funciona como matriz, é racional.
O movimento que se verifica no recetaculo é localizado e intencional, do espaco heterogéneo
para o homogéneo com formas heterogéneas. (Mais uma vez antecipando o pensamento de
Le Corbusier.) “The act of creation thus brings about structure and not simply things that did
not previously exist. Creation is the creation of order. The Demiurge urges — urges Necessity to
bring forth order, if not “with the greatest possible perfection” (53b), at least to the extent of
an ordering that is effected by the infusion of the mathematical into the sensible.” (CASEY
1997: 38) A criacdo é ordenada e articulada matematicamente. Nesta geometria das formas

existe a racionalidade que o sistema exige, em que os sélidos geométricos surgem associados
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aos quatro elementos (ar, terra, fogo e agua). Como iremos ver Vitruvio, enquanto pensador

classico, considera também importantes estes elementos constituintes da matéria.

O processo de crescente implantacdo do lugar segue a seguinte ordem. Em primeiro
lugar hd a considerar o Espaco como sendo uma matriz localizada, o recetaculo. A seguir
surgem as Regides Primordiais onde existe o movimento do heterogéneo em direcdo ao
homogéneo. Finalmente aparecem os Lugares Particulares dentro das Regides Primordiais,
contendo todos os corpos que as preenchem, os quais se movimentam, pelo que estes lugares
ndo sdo estacionarios. Os dois primeiros estadios dependem da interven¢dao do Demiurgo e o
terceiro estad implicito nos dois primeiros, embora a sua relagdo com o criador seja menos
subordinada. Desta forma é dificil esclarecer se é o Demiurgo que impde ordem ao recetdculo
ou se apenas traduz o que este tem de imanente. Torna-se dificil dizer a ordem de
precedéncia, ou se existiu um criador, ou um processo de autogerac¢do. O lugar, contudo, estd
implicito na criacdo. Na minha opinido, a criagdo para Platdo surge com espacgos distintos

caminhando o processo para uma crescente ordenagao de onde emergird o lugar.

Casey aborda o lugar enquanto contentor, no contexto da fisica de Aristdteles. A
questdo principal para Aristételes ndo é o «porqué» da existéncia mas sim o «como». O lugar e
as coisas que nele se situam estdo em constante movimento e o espago é continuamente
preenchido. Uma coisa existe quando estd num lugar. Para o filésofo grego todas as coisas
ocupam o seu devido lugar. Tal como Arquitas de Tarento, afirma a pré-existéncia do lugar
sobre o mundo fisico. O que importa é a presenca fisica das coisas num determinado espaco,
funcionando o lugar como contentor. A posi¢do de Aristdteles recusa, contudo, o geometrismo
das formas que é imposto no modelo platdnico. Aristételes relaciona os principios de
diferenciacdo com o movimento e estabelece seis relagBes espaciais possiveis bipolares:
acima, abaixo, direita, esquerda, a frente e atrds. O lugar tem, assim, na minha perspetiva,

coordenadas relativas e esta sujeito as altera¢des provocadas pelo movimento.

O modelo cosmoldgico de Aristételes é de imanéncia, ndo contendo nada que se
pareca com o caos. O Motor existe num ndo-lugar. A divindade existe num estado fora do
tempo e do espaco. Aristételes diferencia o que esta em cima e o que esta embaixo, os Céus e
a Terra, correspondendo o primeiro aos limites do universo e o segundo ocupando uma

posicdo central.

i,

Aristoteles considera dois tipos de espaco: ““the common place” (topos idios) “in

which all bodies are” (209a33), and the “special place” (topos Koinos), that is “the first in which
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a body is” (209a34).” (CASEY 1997: 54) A matéria fornece a substancia para o corpo, a forma
para a configuracdo. Existem dois fatores de confinamento do espaco, primeiro o ar, e
segundo os céus que o envolvem. Um lugar representa um recipiente que ndo pode sair da sua
posicdo e que contém os préprios limites. Na minha perspetiva o recipiente aristotélico, o
contentor, é distinto do recetdculo platdnico porque representa a propria matéria do lugar e

ndo apenas uma poténcia para a sua origem.

O recetdculo representa o espaco como contentor e estabelece fronteiras, limites,
linhas, superficie, ponto e vazio. O lugar enquanto superficie de contentor é imével. O lugar
teria, assim, apenas uma dupla dimensao apesar de serem manifestas as dreas tridimensionais
que rodeiam os sdlidos. A propria preocupagao com o ponto pode levar a considerar um

espaco unidimensional. (Um ponto é um lugar porque estd rodeado, esta confinado.)

Sair do lugar corresponde a entrar no vazio e entrar no tempo corresponde a sair do
vazio. Trata-se de estabelecer uma posi¢do para as situagdes de movimento. Para Aristételes o
vazio teria de ser uma espécie de lugar, tanto ao nivel do senso comum como a nivel
concetual, mas o filésofo considera-o dispensavel tendo o lugar capacidade para assumir todas
as posicdes. Cada coisa tem o seu espago proprio. Na minha perspetiva, o tempo cria o lugar
no pensamento aristotélico: a diferentes tempos corresponderdo diferentes lugares, como em

Brigadoon, diferentes estados de existéncia.

Recorri a esta breve introdugdo do pensamento filoséfico que se limita a alguns dos
pensamentos dos primeiros fildsofos para inscrever a andlise das diferencas entre lugar e
espaco indiferenciado, sendo que a criacdo do universo e dos lugares particulares no contexto
de uma estrutura para o seu aparecimento, tal como a busca de ordem, parecem constituir os
aspetos essenciais, aproximando-se por isso das situacdes idealizadas por Minnelli, Calvino e
Le Corbusier. A tridimensionalidade espacial surge também associada a uma dimensdo
temporal com o pensamento aristotélico. Apresentarei de seguida alguns dos pensamentos de
figuras do século XX para atualizar as perspetivas sobre as mesmas questdes (se bem que a
criacdo do universo parece ter deixado de ser uma questdo premente, sendo substituida pela

diferenciacdo espacial).

Gaston Bachelard oferece uma imagem poética para o espaco, valorizando o papel da
imaginacdo. A psique devera ser descaraterizada para poder funcionar como o Recetaculo
aristotélico «reverberando com as imagens na sua superficie». “The sense of place that counts

here is not that of place as it contains and perdures but as it lights up with the sudden spark of
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a single striking image, like a shooting star in the dark abysm of night.” (CASEY 1997: 288)
Bachelard, contudo, considerou um novo espaco para o lugar: o lugar psiquico, afastando-se
de Aristoteles. Para além disso vé a alma como lugar ou série de lugares, contrariando
Descartes para quem esta ndo tinha extensdo. Bachelard reconhece entdo na topo-analise um
processo multiplo de estudar os espacos intimos. Na minha perspetiva, o lugar recupera
alguma da imaterialidade que caracterizava o pensamento platonico. Afirmar a plenitude do
lugar é, neste contexto, uma reformulacdo do axioma de Arquitas de Tarento para quem

qualquer estado fisico implicava estar situado.

Bachelard recupera a nogao de Heidegger do pensamento poético da topologia do Ser.
O filésofo procura imagens poéticas para fundamentar o seu pensamento filoséfico. A topo-
andlise pressupde imagens significantes que se sistematizam de acordo com os quatro
elementos (Terra, Agua, Ar e Fogo). Na minha perspetiva, Bachelard considera, tal como
acontecia na antiguidade cldssica, em particular no pensamento platdnico, conjuga¢des entre

os varios elementos constituintes da matéria para o aparecimento das formas.

A casa é uma entidade, o universo primordial, o primeiro mundo. Para Bachelard o
mundo ndo é uma casa mas a casa € um mundo. No pensamento de Bachelard hd uma osmose
entre o espaco intimo e o espago indeterminado. H4 uma humaniza¢do do corpo da casa. Na
casa imaginada o sétdo pertence ao dominio do inconsciente. Um quarto tem como limite o
seu perimetro. O quarto é um microcosmos, um recanto isolado que representa um mundo
analogamente comparado com o macrocosmos que o excede. Gragas a imensiddo intima, o
lugar conecta-se com o espaco, o finito encontra o infinito. Dois conceitos-chave no
pensamento de Bachelard sdo a nogcdo de casa e de topografia psiquica. A materialidade da
imaginacdo relaciona-se quer com habitacdo real quer com a imaginada. Na minha perspetiva,
Bachelard considera associagdes entre imagens que representem quer o finito, quer o infinito,
quer o lugar especifico, quer o espaco, considerando essencial o papel desempenhado pela
imaginacdo. Como veremos Gilbert Durand, que se apoia no seu pensamento, este papel ira

ser essencial na analise dos lugares essenciais, em particular As cidades invisiveis.

Michel Foucault considera uma genealogia para o espaco e para o lugar, em constante
mutacdo. O espaco e o lugar estdo sujeitos aos caprichos do tempo, variam consoante as
manifestacdes da época e as circunstancias sociais especificas. Foucault considera dois
extremos: a utopia, que é um sitio sem lugar real, e a heterotopia, que é um lugar real numa
dada sociedade. Cada heterotopia distingue-se do espaco que a circunda, representando um

centro com caracteristicas proprias. Na sua teoria, Foucault ndo distingue claramente “lugar”,
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“espaco”, “localizacao” e “sitio”. Mais ainda, considera como essencial, representando a
experiéncia do século XX, o sitio. Finalmente vé a heterotopologia como uma disciplina de
aspiracdo universal. Considero que Foucault valoriza o lugar especifico, real, em detrimento de

construcdes mentais, imaginadas ou lenddrias, ou projetos sem concretizacao.

Deleuze e Guattari estabelecem como ponto de partida, para a sua definicdo de
«outro espaco», a distincdo entre civilizacgdes nédmadas e sedentarias, sendo que as segundas
conduziram ao aparecimento de fortificacGes, reis, sacerdotes e ao aparato administrativo. No
espaco «estriado» a movimentagdo ocorre num espago homogéneo de lugar para lugar. A
localizagdo depende da forma de estruturagdo. Os «espagos suaves», heterogéneos, oferecem-
se, por seu lado, a deambulagdo em vez da movimentagdo pré-determinada. A vida do ndmada
ocorre entre lugares. O espago do ndmada é sempre um lugar ndo localizado. Considero que
os autores distinguem lugares localizados e homogéneos para a vida sedentaria dos lugares
dispersos e heterogéneos percorridos pelos ndmadas, sendo, no entanto, ambos lugares e ndo

espaco indiferenciado.

Uma regido ndo é um conjunto de lugares, é ela prépria um lugar (o que confirma a
minha afirmacdo). Assim o ndmada estd sempre algures e ndo em nenhures. Percorrer um
espaco modifica-o e representa uma espacialidade intensa onde o corpo chega a um lugar
especifico. Este é o espago de referéncia, onde ocorre a circulagdo, quer para o némada quer
para o sedentdrio. A desterritorializacdo que o ndmada confere ao espago permite a
reterritorializacdo. Por seu lado, o «espago estriado» é estdtico e ndo oferece, a partida, um
lugar para habitar, por essa razao. Para Deleuze e Guattari, ndo ha escolha entre o espaco do
ndmada e do sedentario, havendo uma paridade entre ambos, onde a evolugdo ocorre quando
sdo tidos em conjunto. Considero, contudo, que os autores valorizam a atitude do némada por

esta ocorrer em «espagos suaves» passiveis de serem habitados.

Bachelard pensa o espago em termos psiquicos. Foucault em termos de lugares
heterotdpicos. Deleuze e Guattari em lugares heterogéneos. Derrida pensa-o em termos de
construcdo do lugar, em termos literarios e fisicos: um edificio constrdi-se como um texto
através da composicdo. A escrita é vista em sentido lato como trama para as diversas artes e

atividades sociais.

O ato de escrever reclama a prioridade do tempo (como interior) e do espaco (como
infinito). A prdpria nog¢do da escrita, envolve gramaticalmente, a no¢do de lugar. Neste

processo Derrida oferece a experiéncia da construgdo e do construido. E necessario que os
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tracos e a construcao se tornem eventos para que surja o lugar. “Similarly, “spacing”, a term
that persists throughout Derrida’s writings, implies the clearing of space for events to happen:
spacing is giving them room in which to occur. Such room is room for place.” (CASEY 1997: 313)
O espago ocorre na sequéncia de eventos, respeita uma narrativa, uma dramaturgia, uma

coreografia e é cinematico.

s

O espaco da arquitetura é um espaco em expansdao: o evento em si proprio. A
desconstrucdo em arquitetura assume trés formas bdasicas: movimento, deslocacdo e ponto.
No que concerne a primeira acontece quando existe mudan¢a no corpo considerado. A
segunda quando as circunstancias em que se inscreve se alteram. E finalmente a terceira,

enquanto concentra geometricamente o lugar numa posi¢do (pode-se reposiciona-lo).

“Place is not; place is to be; if not entirely projectable, it is at least promised; it is to
be found, if not completely constructed.” (CASEY 1997: 320) A arquitetura cria lugares. O
edificio tem sempre a marca do corpo que o concebeu e que o usa, uma vez que foi pensado

pelo seu arquiteto.

Na minha perspetiva, Derrida, ao considerar a escrita como criadora de lugares, em
termos espaciais e temporais, enquadra-se plenamente na andlise das duas primeiras obras
em analise, o filme e o livro, pois ambas sdao uma narrativa. Por outro lado este autor considera
ainda a arquitetura como estando na origem de eventos, relacionando-se assim com o
percurso considerado por Le Corbusier para o habitante dos espagos urbanos planificados.

Para este filésofo existe uma semelhanca entre o ato de escrever e a concegao arquitetdnica.

Irigaray traz para a discussdo do lugar a questdo do género. A importancia do género
do corpo, tdo importante nas narrativas da antiguidade, volta a ser objeto de reflexdo. Ha
lugares e ha corpos. A relagdo com o lugar é distinta quando é relacionado com um homem e
guando é relacionado com uma mulher. O corpo da mulher pode ser valorizado, enquanto
portadora de vida, ou desvalorizado, enquanto mera fonte de prazer. O corpo feminino, por
extensdo, ocupa também, durante a gravidez e durante o ato sexual, o lugar de recetaculo. A
interiorizacdo do outro ocorre por vezes também com o macho. O corpo é um lugar, cada
lugar é um corpo. Ndo existe lugar sem corpo. O corpo, por sua vez, tem um determinado

sexo.

O lugar e o que rodeia estdo em constante movimento. O homem fornece o espaco

mas nado representa um lugar, sé o conseguindo através da mulher, pelo prazer e pela
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procriacdo. O homem delega entdao na mulher a criacdo do lugar, de que o lar é uma das

expressdes. A mulher tem de fornecer lugares para si e para o homem.

Considero que Irigaray representa as diferencas simbdlicas entre os diferentes sexos,
que tanto ird ser valorizada pela obra de Calvino que intercala o didlogo de dois homens com

descricbes de cidades com nomes femininos.

Casey diz que ha uma redescoberta do lugar (como se vé no pensamento dos autores
contemporaneos). O autor considera que tradicionalmente o conceito de espago se sobrepds
ao de lugar, levando ao desaparecimento do segundo. Contudo, desde a sua conceg¢do divina
na antiguidade, em que partilhava multiplas dimensdes com Deus, o lugar ressurge no

renascimento enquanto extensao indefinida, uma entidade com volume.

A identificagdo do corpo com o lugar é antiga, basta pensar no conceito kantiano de
corpo com dois lados. Por seu lado Bachelard confere ao lugar a imensidao da psique. Derrida
considera o lugar como evento. Para Heidegger é espaco para Ser. O corpo da origem ao lugar,
o lugar aregido e a regido ao mundo. Existem, assim, multiplas maneiras de olhar para o
lugar, ndo havendo uma que se afirme como principal, ha assim uma heterogeneidade de
lugares. Conforme veremos na nossa analise existem trés formas de ver (lendaria, imaginada e

projetada) sendo que uma delas apresenta logo 55 perspetivas distintas.

O lugar deixou de ser, para a maioria, um contentor, para comegar a ser visto como
entidade autdonoma e até como evento. O lugar implica a existéncia de um corpo (humano,
animal ou de um deus): recupera-se, desse modo, a ideia de Arquitas de Tarento. As
experiéncias corporais de movimento descrevem percursos por lugares distintos, assinalando
diversas posicdes no espago. A meu ver, o lugar contemporaneo ganhou autonomia em

relacdo ao espaco de origem: o homem é senhor do seu destino.

Na minha perspetiva, no pensamento dos ultimos filésofos aparecem valorizados o
papel da imaginagdo na construcdo do lugar (com Bachelard e Derrida), o papel do lugar real
(com Foucault), o papel da acdo do homem (com Deleuze e Guattari), o papel da mulher na
relacdo com o espaco (com lIrigaray). Na generalidade, o papel desempenhado pelo homem
ganhou relevo em relacdo as forcas cdsmicas sobrenaturais. Considero que ha, assim, quer no
passado, quer no presente, alguns autores que se aproximam do lugar lendario (Platdo), outros
que se ligam ao lugar imaginado (Bachelard e Derrida), outros ao lugar projetado (Foucault e

Derrida). Em todos existe uma justificacdo para a diferenciacdo do espagco no lugar. Ao
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contrario de Augé, que analisa a situacdo ao nivel da estrutura social e da histéria, em Casey
existe um papel ontolégico (no que concerne ao presente) e cdésmico (no que se refere a

antiguidade cléssica) responsavel pela diversidade de lugares existentes.

1.3 Utopia

O conceito de “utopia” estd associado a obra com esse nome da autoria de Thomas
More, significando pela sua etimologia um “lugar que ndo existe” mas que podera ser
construido no futuro. Representa uma realidade ideal cujos critérios mudaram consoante os
tempos, assim corresponderdo a situagbes distintas se nos situamos na Atenas de Platdo, no
renascimento de More ou na atualidade. Para os locais que se encontram em anadlise
(lendarios, imaginados e projetados), trata-se de um conceito fundamental pois serda comum
as trés condigBes. Apresenta-se a seguir uma breve descriciao deste lugar que na altura da
publicagdo de More foi fator de comparag¢dao com as sociedades da época e continua a ser.
Curiosamente, tal como acontecerd com As cidades invisiveis de ltalo Calvino o relato é o de
um explorador, um marinheiro, Rafael Hitlodeu, que adquiriu a sua sabedoria através da

experiéncia, visitando lugares imaginarios em simultaneo com reais.

O nome Utopia tera a sua origem no primeiro governante desta ilha que através da
construcdo de um canal no istmo que a ligava ao continente a transformou numa ilha em
forma de crescente. A ilha contém 54 cidades sendo a capital Amaurota, que significa «cidade

sem habitantes», «cidade fantasma» ou «Castelo no Ar», situada no centro da ilha.

Todas as pessoas trabalham nos campos de forma alternada, mas possuem igualmente
um outro oficio. Ndo existem ocupacbes com coisas supérfluas o que leva a haver um excesso
de producdo acumulado e uma reducdo do hordrio de trabalho para seis horas. As exportacoes

sdo vendidas a precos razodveis e um sétimo é oferecido aos pobres do pais que importa.

Utopia é uma republica onde ndo existe propriedade privada e onde ninguém tem
necessidades por satisfazer. “Um rei ndo da mostras de autoridade moral ao reinar sobre
mendigos, mas sim quando reina sobre subditos présperos e felizes.” (MORE 2017:61) Esta
sabedoria do soberano ja tinha sido defendida por Platdo.”Ele compreendeu que o Unico
caminho para tornar um povo feliz consiste em estabelecer a igualdade no usufruto da

propriedade.” (MORE 2017:69) A vida é vivida em comunidade, tanto no que se refere a algo
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tdo comum como a refeicdo como a criacdo dos proprios descendentes. O papel do dinheiro é

inexistente.

O sistema politico é representativo e assenta numa estrutura hierdrquica que tem por
funcao regular a organizacdo do trabalho. Poderao existir pessoas que, por funcdes politicas ou
para prosseguirem estudos, ndo trabalhem, contudo essas situacdes serdao objeto de decisdo
por parte de quem detém o poder. A sociedade nao é igualitaria pois os filhos submetem-se
aos pais, as esposas aos maridos, e todos se submetem aos mais velhos sendo a pessoa de
mais idade a que governa a ilha. Tanto homens como mulheres cumprem servigo militar mas
apenas para prever futuras situagdes em que seja necessdrio defender o pais. Quando existe
sobrepovoamento os Utopianos criam coldnias no continente em regides que tenham terras
por utilizar se tiverem oposi¢ao por parte de ocupantes prévios declaram-lhes guerra. Em caso
de combate preferem morrer a entregar-se, apesar de recorrerem principalmente ao uso de
mercenarios, mas respeitam os adversarios e ndo provocam devastag¢des nos seus territorios.
Os Utopianos revelam ainda curiosidade relativamente a compreensao das diferentes culturas

existentes.

Existe tolerancia religiosa para multiplos cultos, embora a religido oficial seja uma
mistura de mitraismo e cristianismo. Os Utopianos acreditam que os mortos se encontram
presentes entre os vivos. O direito a por fim ao sofrimento, desde que aprovado pelos poderes
temporais e seculares, é permitido. O servico a comunidade com um sentido religioso é

adotado por alguns.

O prazer é visto como objetivo do ser humano, mesmo para os mais virtuosos. Existem
prazeres fisicos e mentais, residindo a virtude em viver de acordo com a natureza. “Quando a
natureza nos incita a ser bons e prestaveis para com o préximo, ndo nos manda ser impiedosos
e cruéis com os outros. Assim, eles concluem que a prdpria natureza prescreve uma vida de
alegria (isto é, de prazer) como o objetivo da vida.” (MORE 2017:131) Um prazer duradouro é
preferivel a um transitério e deve-se evitar tanto o sofrimento como o cativeiro dos prazeres
dos sentidos. O maior prazer é a saude. A caca é abominada e apenas os talhantes matam,
sendo todos eles escravos. Os Utopianos desprezam o ouro e as pedras preciosas embora

aceitem o primeiro, juntamente com o ferro, para pagamento das suas exportagdes.

O casamento é monogamico e o adultério e as tentativas de seduc¢do sdo punidos. A

pior punicdo para os crimes é a escravatura.
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Na minha perspetiva, fica demonstrado que Utopia é uma condicdo ideal para a
sociedade, que busca a perfeicdo nos modos de vida e na forma de organizacao e pode surgir
nas trés formas em analise: na lenda (como manifestacdo de fé), na imaginacdo (através da
associacdo de imagens e conceitos) ou no projeto (como planeamento com vista a

construgdo), como se confirmara nos lugares dos exemplos escolhidos.

2. Lugares lendarios: o caso de Brigadoon

Um lugar lendario surge sempre que existe a fundagdo, por razdes sobrenaturais, de
uma dada realidade associada a outros planos de existéncia para além dos do quotidiano.

Como tal corresponde, normalmente a uma situagao ideal que se pretende alcangar.

Segundo Linda Dégh, o processo da lenda tem muito em comum com o processo legal
pois torna-se necessario fazer uso de evidéncias, dar testemunho e mostrar convicgdo. Quer se
trate de uma experiéncia pessoal ou uma histdria inventada, a lenda descreve situagGes
anormais. Com a proliferagdo dos meios de comunica¢do ha também um aumento do numero
de eventos registados com estas caracteristicas (sendo que contemporaneamente também ha

lugar para o rumor e para a lenda urbana).

A lenda diferencia-se do conto por representar conhecimento enquanto aquele é
produto da invengdo. A lenda diferencia-se da supersticdo por querer ser real (mesmo que o
ndo seja). A crenca na lenda é importante quer para quem conta quer para quem escuta. A
lenda apresenta-se, assim, como evento sendo importante a forma como é contada que a

inscreve num contexto.

A lenda inscreve-se no folclore, diz respeito a uma tradicdo (que pode ser adulterada
com o passar do tempo). O folclore esteve associado, no passado, a experiéncias de
camponeses ou, numa perspetiva marxista, a vivéncias da classe explorada (distintas da
realidade atual das lendas urbanas). Para ficar a conhecer o folclore a experiéncia devera ser
direta, no passado isso acontecia em pequenos grupos que, com a massificacio da
comunica¢do, aumentaram de dimensdo. Tradicionalmente a lenda era de transmissdo oral,

mas as formas como é contada atualmente alteraram-se.

A definicdo dos irmdos Grimm, inscrevem a histéria da lenda num contexto histérico-

geografico. Para eles as lendas incluiam-se em trés grupos (mitoldgicas, histéricas ou
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etioldgicas). Muitos outros autores classificam a lenda em varios outros subgrupos. A lenda
ndao é, na forma original, um produto artistico mas sim uma descricdo de um evento
verdadeiro. Para Dégh, segundo Brunvand, a lenda procurard explicar o que acontece no

mundo natural. (H4 uma explica¢do para o que acontece em Brigadoon.)

Segundo Dégh, a lenda procura preservar a tradicdo, que comecou por abranger
apenas o passado, pré-historico (mitoldgico), mas que atualmente se reporta a eventos do
passado recente. A lenda apresenta-se, nesse contexto, como fantasia criativa. Com a
migra¢do humana e a diversificagdo das formas de comunicagdo as lendas deixaram de ser

locais para serem patrimdnio nacional ou internacional.

Linda Dégh refere que quantos mais elos na cadeia de transmissdao da lenda maiores as
perdas na veracidade daquilo que se reconta, principalmente a partir da quarta pessoa
envolvida. Dai a importancia de se contar a lenda na primeira pessoa, como tendo vivido uma
experiéncia real — em primeira mao. A lenda representa algo de demonstravel e apresenta-se
objetivamente. Existem, contudo, reconstrucdes poéticas desta realidade, principalmente

guando se contam na terceira pessoa.

Acreditar, para Dégh, representa subjetividade e distingue-se de conhecer, que
representa objetividade, sendo que ambos os processos estdo presentes na transmissao da
lenda, aproximando-a de um conto mdgico, no que se torna muitas das vezes. “The legend is a
legend once it entertains debate about belief. Short or long, complete or rudimentary, local or
global, supernatural, horrible, mysterious, or grotesque, about one’s own or someone else’s
experience, the sounding of contrary opinions is what makes a legend a legend.” (DEGH

2001:97) Questionar a realidade é, na minha perspetiva, a funcao da lenda.

A lenda caracteriza-se, entdo, na minha perspetiva, por ter “amarras” na realidade
(sejam elas espaciais ou temporais ou histéricas: situa a acdo em lugares conhecidos ou
reconheciveis; situa as personagens num tempo especifico, ou pGe em cena personagens que
existiram historicamente), ou seja, temos referéncias contextuais concretas. No caso em
andlise, o filme Brigadoon de Vincente Minnelli, a lenda teria conotagGes com os lugares
originais da Alemanha que surgem e tornam a desaparecer, sendo que a histéria da aldeia
escocesa que deles se torna depositaria tem o papel do contador de histdrias na personagem
do mestre-escola, que relata oralmente os eventos na primeira-pessoa, portanto em primeira
mado: inscreve a lenda. O filme em si, dadas as caracteristicas da sua linguagem também

podera ser considerado uma lenda, por mostrar eventos extraordindrios em contraste com a
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realidade comum e também por demonstrar a importancia da crenca. Na obra que esta na
origem do filme, Germelshausen, quem conta oralmente a lenda é a figura do lenhador. Espero
demonstrar o seu carater lendario e ideal (utdpico) pela analise de obras sobre realidades
sobrenaturais e por obras sobre a linguagem filmica, onde as caracteristicas do filme de

Minnelli se encontram ancoradas para criar um «Outro mundo».

No filme Brigadoon o “lugar” tem, periodicamente, aberturas para uma outra
dimensdo com caracteristicas magicas que obriga, para a sua manutencdo, a permanéncia
dentro das fronteiras dos seus habitantes. O “tempo” tem um carater dual, decorre
linearmente no mundo ordindrio e no espago magico que foi criado em Brigadoon fica

suspenso de cem em cem anos.

O filme de Vincente Minnelli, Brigadoon, refere-se a um local lendario na Escdcia com
esse nome, onde o tempo tem caracteristicas especiais, visto que essa terra apenas é visivel
durante um dia de cem em cem anos. A lenda é a transposicao de uma outra lenda alema
referente a obra de 1860 Germelshausen, que erradamente foi atribuida aos irmaos Grimm
mas que de facto é da autoria de Friedrich Gerstacker. No filme os habitantes de Brigadoon, ao
acordarem, sdo alertados acerca do espaco que podem percorrer sendo estabelecidos os
limites mdgicos que, se forem transpostos, levardo a condenac¢do de todos. Dois cagadores,
que simbolizam aqueles que procuram algo, encontram por acaso a povoac¢do. Um deles
enamora-se de uma jovem que, apos algumas hesita¢cdes, o leva ao mestre-escola o qual
explica a natureza do lugar que ficou protegido da influéncia nefasta das bruxas no século
XVIII, tornando-se oculto, gragas as oragdes do seu pdroco. A natureza da imagem filmica, com
os cenadrios elaborados, é utilizada intencionalmente por Minnelli, que apesar de ver
frustrados os seus planos de filmar diretamente na Escdcia, recria, em estudio, o universo dos

vales e montanhas onde a misteriosa bruma serve de zona de transi¢cdo entre os mundos.

Brigadoon, dirigido por Vincente Minnelli, tem argumento de Alan Jay Lerner,
coreografia de Gene Kelly, que juntamente com Van Johnson e Cyd Charisse sdo os principais
intérpretes do filme. O filme comega com os cagadores Tommy Albright (Gene Kelly) e Jeff
Douglas (Van Johnson) perdidos nas montanhas da escdcia e que, quando amanhece,
encontram uma povoacdo que ndo consta dos mapas: Brigadoon. Os habitantes desse lugar
despertam e dirigem-se para o mercado vestidos como antigos escoceses. Os cacadores
chegam também ao local e participam nos preparativos de um casamento, bebendo, cantando
e dangando a convite do noivo. Tommy Albright, que deixara a noiva em Nova lorque, conhece

Fiona Campbell, por quem se apaixona apds terem cantado e dancado juntos. Segue-se o
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casamento, precedido de uma cerimdnia com os oito clas da povoacdo. A seguir sucede-se
uma danca em que um dos participantes, apaixonado pela noiva e preterido por ela, quer
beija-la a forga. Impedido de tal, decide abandonar Brigadoon, o que condenaria a localidade e
todos os seus habitantes. Da-se entdo inicio a uma perseguicdo que termina com a morte do
fugitivo por via de um disparo acidental de Jeff Douglas. Fiona estd certa do seu amor, mas
Tommy Albright demonstra ter ainda algumas duvidas se vale a pena largar tudo por amor.
Entretanto Jeff Douglas foge ao amor que despertou numa pastora local. Tommy Albright
descobre que a biblia da familia Campbell tem a data de 24 de maio de 1755 e fica confundido.
O mestre-escola (interpretado por Barry Jones) consegue esclarecé-lo e diz-lhe que, apesar de
nenhum dos habitantes de Brigadoon poder sair dos limites da povoag¢do o que provocaria o
seu desaparecimento para sempre, um forasteiro podera viver ai se o seu amor for
suficientemente forte. Tommy Albright, danga e canta com Fiona Campbell e decide
permanecer em Brigadoon, mas o seu amigo convence-o a regressar a Nova lorque, onde tinha
todo o futuro a sua espera. Sem saber bem o que fazer, abandona Brigadoon, que desaparece
na bruma noturna. Em Nova lorque, no entanto, Tommy ndo se consegue esquecer de Fiona e
di-lo a Jeff. Apds ter rompido o seu noivado, Tommy, por sua vez, persuade Jeff a acompanha-
lo de volta a Escdcia, onde procura encontrar Brigadoon. Quando se encontrava a lamentar a
sua sorte por nao poder voltar a ver Fiona, a for¢a do seu amor faz com que as brumas

levantem e revelem Brigadoon, onde uma Fiona despertada o recebe.

O filme baseia-se numa peca de teatro da autoria daquele que viria a ser o seu
argumentista, Alan Jay Lerner (que se interessa por narrativas irreais). Gene Kelly queria a peca
filmada na paisagem natural da Escdcia, mas o mau tempo levou a que a peca fosse rodada
integralmente em estidio. Para Minnelli e o cinegrafista Preston Ames, que queriam um lugar
fora do tempo e do espaco a construgdo do cendrio gigantesco serviu os seus intentos e a
dimensdo da paisagem e da vila também agradou a Kelly, responsavel pela coreografia. A
fotografia do filme, exuberante como é o normal em Minnelli ficou a cargo de Joseph
Ruttenberg, que consegue captar a magia dos cendrios apesar de trabalharem com um
formato novo na altura: o CinemaScope. “Minnelli no tiene problemas con el CinemaScope, se
adapta a la perfeccion a su personal estilo. Se queda del nuevo formato porque cree que mas
gue alargar la pantalla por los laterales, le quita espacio por arriba y por debajo, pero saca el
maximo partido de él.” (TORRES 1995: 232) “Gracias al CinemaScope sus planos son todavia
mas largos y suntuosos, su camara en continuo movimiento se pliega aun mas a las
evoluciones de sus personajes y éstos aparecen todavia mas envueltos por los decorados que

definem sus personalidades.” (TORRES 1995: 233) Gene Kelly esteve no projeto desde o inicio
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mas Cyd Charisse (que é dobrada nas cangbes por Carol Richards) foi a terceira opgdo para o
papel de Fiona. Van Johnson é também a terceira escolha, mas ao contrario de Charisse, que
tem um dos seus melhores papéis, o seu desempenho ndao convence. Frederick Lowe
encarregue da musica, recorre a adaptacdes de cancdes tradicionais escocesas e a pecas de
Brahms. Apesar de ser um dos filmes mais pessoais e mais bem conseguidos de Minnelli, para
o critico Augusto Torres falta-lhe estrutura, pela personagem mal conseguida de Jeff Douglas
(que nunca consegue ser o contraponto realista para a sonhadora de Tommy Albright) e por
encerrar varios falsos finais. O filme devia terminar quando Tommy decide ficar em Brigadoon
e a personagem nao deveria ter sido tdo facilmente convencida a regressar a sua normalidade
qguotidiana de Nova lorque. A cena nessa cidade, rodada no bar ndo esta, para Augusto Torres,

enquadrada no resto do filme, assim como a curta cena no regresso a Escdcia.

Na descricdo que o Diciondrio de lugares imagindrios faz de Brigadoon duas datas se
destacam. O dia em que aconteceram pela primeira vez milagres no lugar, 22 de maio de 1753.
“Nesse dia, o pastor local, o Sr. Forsythe, horrorizado pela presenga de bruxas nas redondezas,
rezou para que a aldeia fosse impedida de cair em tentagdo pelo sono e acordasse apenas uma
vez a cada cem anos. [....] O pedido foi concedido, a custo da vida do Sr. Forsythe, mas a
condi¢do do milagre era a de que nenhum habitante poderia abandonar Brigadoon, sob pena
de a aldeia desaparecer para sempre; a ponte que permite a saida do vale é a fronteira que
ninguém pode ultrapassar.” (MANGUEL e GUADALUPI 2013: 121) O Sr. Forsythe sera entdo o

“santo” fundador da lenda associada a Brigadoon.

O segundo milagre ocorre na sequéncia dos acontecimentos do dia 24 de maio de
1953, quando os turistas que chegaram por acaso a localidade decidem voltar a regido para
um deles poder concretizar o seu amor por uma das habitantes de Brigadoon. Na descricdo
gue esta obra faz do local “Brigadoon é constituida por pequenas casas de pedra em torno da
Pragca McConnachy.” (MANGUEL e GUADALUPI 2013: 121) Este centro da localidade ird ser o

ponto do reencontro entre os amantes.

Em Brigadoon existe, assim, a presenca central da praga como espago onde ocorrem a
maior parte dos encontros e reencontros. Como acontecerd com os lugares projetados o
comércio e os servicos (trocas de informagdes mundanas) situam-se ai. Outros lugares a
destacar seriam o redil, local do enamoramento dos pais da pastora; a casa do mestre-escola
gue se situa no cimo de uma colina e as ruinas da catedral no meio da natureza, lugar sagrado

por exceléncia.
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A condicdo temporal para os habitantes de Brigadoon, a meu ver, nao se caracteriza
pela imortalidade mas apenas por uma experiéncia em que o tempo decorre de forma lenta
com os dias com a duracdo de séculos, permitindo uma existéncia pacifica a parte do
conturbado mundo contemporaneo. Para Jeff tal como para Harry que procura fugir de
Brigadoon, condenando todos, esse lugar é visto como uma prisdo e a sua permanéncia la
como uma condenacdo, ndo estdo em paz consigo proprios. No final Jeff acompanha Tommy
até a ponte mas ndo a atravessa (sendo que os dois foram agraciados com a convocagdo para
fazerem parte desta comunidade mas apenas um progride, por ter descoberto o amor,
enquanto o outro ndo altera a sua condi¢do por ter recusado o amor da jovem pastora). Jeff

incompatibiliza-se de forma drastica com Brigadoon ao causar a morte acidental de Harry.

Brigadoon encontra-se na situagdo de muitos outros lugares lendarios, separados do
mundo comum por se encontrarem noutra dimensdo, noutro plano (subterrdaneo ou
submerso) ou isolado (pela névoa, pelo mar ou por ambos). No caso de Brigadoon a diferenca
reside na dimensdao temporal. De referir ainda a intemporalidade que se encontra nas ruinas

da catedral na natureza onde se realiza a cerimdnia do casamento.

A estrutura narrativa do filme compreende, na minha opinido, trés momentos: o
periodo que vai até ao abandono do “paraiso”, que é Brigadoon, por Tommy, (para quem a
partida corresponde a uma «morte» em relacdo ao que fica para tras), um segundo periodo
em que mergulha na alucinacdo e no ritmo vertiginoso que caracterizam a vida em Nova
lorque (um espago sem identidade prépria), e um terceiro e Ultimo periodo que compreende o
regresso a Brigadoon que reaparece gracas ao milagre do amor que une Tommy a Fiona.
Discordo de Torres e considero essencial a existéncia das trés partes e penso que ha um
acréscimo de significados que ndo aconteceria se Tommy tivesse permanecido imediatamente
em Brigadoon. Tommy transforma-se quer em Brigadoon, quer em Nova lorque ao relembrar a
aldeia escocesa em contraste com a sua vida comum. Brigadoon é uma lenda enquanto filme e

enquanto narrativa do mestre-escola inscrita neste.

2.1 Germelshausen

A obra Germelshausen de Friedrich Gerstacker é tida como a origem da ideia para o
filme de Minnelli. Nela encontram-se alguns dos elementos principais do enredo: o facto de a

localidade aparecer de cem em cem anos apenas por um dia, o encontro entre os jovens de
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mundos distintos e o nascimento da paixdo entre eles, a ponte, a festa e a danca. H3, contudo,
diferencas: em Brigadoon a atmosfera é paradisiaca e aqueles que a alcangcam sao
abencoados, enquanto que em Germelshausen aqueles que 1a permanecem sao amaldicoados.
Talvez a diferenca resida no facto de Brigadoon ter tido a sua origem num testemunho de fé e
Germelshausen ter a sua origem no cristianismo herético. Mas as aparéncias, por vezes
enganam e as semelhancas sdo, neste caso, mais importantes que as diferencas como se vera

na breve descricdo da obra de Gerstacker.

A obra inicia-se, no outono de 1846, com um viajante que transporta um caderno de
esbogos que vai efetuando ao longo do seu percurso. “At one point, indeed, a road did branch
off to the right, but it looked to him unpromising, and besides, it would lead him too far of his
way, so he stuck to his original track a little longer, until he at length came to a limpid
mountain stream, across which he could discern the ruins of an old stone bridge.”
(GERSTACKER 1900: 2) O viajante que, ao contrdrio do que acontece no filme, caminha
sozinho, fica fascinado com a paisagem. Ao continuar a andar vé uma jovem que parece
procurar algo ou alguém. O viajante chama-se Arnold e é pintor. A rapariga, uma camponesa

gue se vestia de maneira peculiar, corre na dire¢do de Arnold.

Na breve conversa, que entretanto tém, fica-se a saber que ela espera o namorado,
Heinrich, filho do presidente da terra vizinha, temendo que ele tenha morrido. Arnold que
tinha estado em casa deste ultimo nao lhe conhecia filho nenhum com esse nome. Enquanto a
conversa decorria, a distancia ouvia-se o sino (quebrado) de uma igreja. Arnold propde a
jovem que o deixe fazer um retrato seu. Ela fica a conhecer o seu oficio e sugere-lhe que
recupere as pinturas da igreja da sua terra, Germelshausen. Diz-lhe também o seu nome:
Gertrud. Faz também uma referéncia surpreendente a auséncia de Heinrich dizendo que se ele
ndo aparecer até as onze horas da noite tera de esperar para que o seu dia surja de novo. Apés
um convite para jantar (que antigamente correspondia ao almoco e a ceia ao jantar) o Arnold e

a Gertrud p6em-se a caminho da terra desta.

A aldeia, mais proxima do que o som do sino fazia supor, estava imersa numa estranha
névoa apesar de estar um dia de sol, tornando a luz amarelada. Ninguém saudou Arnold, o que
o admirou. Gertrud disse-lhe que era por ser hora de jantar e que a noite os encontraria mais
sociaveis. Arnold, contudo, espera ndo ser um incomodo intruso, pois gosta de estar rodeado
de rostos amigaveis. Arnold diz a Gertrud que se estivesse no lugar de Heinrich ndo teria

faltado ao encontro e ficaria com ela até ela o desejar.
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O aspeto da casa dos pais de Gertrud (seu pai era o presidente da sua terra) era
conforme o da aldeia: abandonado. Apds ficar a conhecer os habitantes da casa, Arnold foi
introduzido na sala de jantar na altura em que a refeicao foi servida, havendo lugar a uma
pequena pausa antes do presidente da localidade dizer para comecarem a comer. A
acompanhar a refeicdo um vinho especial. “The glorious beverage ran through Arnold’s veins
like liquid fire; never in his life had he tasted anything like it. Gertrud drank some too, and so
did the old lady, who later seated herself at her spinning wheel in the corner and in a low voice
sang a little song of the merry life in Germelshausen. The mayor himself seemed a different

being.” (GERSTACKER 1900: 19-20)

Da janela vé-se no exterior um funeral com seis homens a transportar um caixdo e um
idoso a levar uma menina pela mdo. Gertrud desvia a atengao de Arnold dizendo-lhe para

descansar dando um passeio antes do baile noturno.

Tendo o presidente sido informado que Arnold era pintor e que tinha desenhado
Gertrud diz-lhe que sé podera manter o desenho se colocar na mesma folha, em fundo, o
funeral. Arnold faz as alteragdes necessarias e sai para passear com Gertrud. Arnold pergunta-

Ilhe qual a causa do estranho fumo que esta no ar e Gertrud responde-lhe que é vapor da terra.

Por todo o lado as habitagGes estdo desleixadas e os jardins encontram-se como se
tivessem sido abandonados ha muitos anos. A pronincia dos habitantes é estranha para
Arnold que pergunta se saem pouco da sua terra, o que Gertrud confirma. Arnold fica
igualmente surpreendido por Gertrud ignorar o que se passa no mundo atual, nomeadamente

no que se refere aos seus desenvolvimentos tecnoldgicos.

O passeio leva o par até ao cemitério onde encontram uma campa com indicacdo de
Anna Maria Bethold que teria vivido de 1188 a 1224 e que Gertrud diz ter sido a sua mae. Ndo
encontram campas de periodos recentes, sendo a maioria do século X. Arnold é informado que
ninguém vai a igreja, pois discordaram do Papa e sé quando |lhe voltarem a prestar obediéncia

o poderdo fazer, contudo, o sino da igreja continua a tocar marcando as horas.

Gertrud promete a primeira danca da noite a Arnold, o que o torna feliz e triste ao
mesmo tempo pois trocam enigmaticas palavras: Gertrud diz a Arnold que o amanha sé
chegara apdés uma longa noite. Chegados ao saldo do baile dizem a Arnold que a vida na
localidade é alegre e que o “intervalo” passa depressa. Arnold e Gertrud dancam pela noite

fora.
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A alegria era contagiante e todos bebiam vinho, o que a aumentava. Arnold e Gertrud
partilham o mesmo copo. Apenas quando se ouviam as badaladas do sino da igreja (das oito,
nove, dez e onze da noite) havia lugar a um momento de siléncio na diversdo geral. Gertrud
apercebe-se, a partir de um brinde de Arnold que este ama a mae mais do que a sua vida e que
a sua separacdo seria insuportavel para ela. Tendo isso em consideracdo decide leva-lo até a
estalagem que fica nos limites da localidade e despede-se dele, tratando-o pelo seu nome

cristdo e dizendo-lhe que por o amar ele devera abandonar o local.

Apds dar um beijo, abragando Arnold, Gertrud deixa-o e regressa a localidade dizendo-
Ihe que quando o ouvir as badaladas do sino da igreja a dar as doze horas deverd voltar a
entrada da estalagem e procura-la. Arnold obedece a Gertrud e, quando o sino da as horas, sai
da estalagem, mas a musica que tinha parado ndo volta a tocar e ndo consegue encontrar o

caminho para a aldeia. Volta a estalagem ao local onde Gertrud disse que estaria.

Depois de o dia nascer foi em vao que Arnold procurou Germelshausen, ndao havendo
qgualquer caminho nem a esquerda nem a direita. E, tal como na noite anterior, vé-se atolado
num pantano e é levado a desistir apds vdrias horas, decidindo procurar na proxima aldeia um

mapa da regidao de modo a poder encontrar Germelshausen.

Enquanto Arnold admira o retrato que fez de Gertrud surge um lenhador com um cdo.
Decide perguntar-lhe qual é a aldeia que fica mais perto. O lenhador diz-lhe que é Dillstedt.
Perguntando-lhe por Germelshausen que ficaria na regido pantanosa, o lenhador diz-lhe que a
terra que conhece por esse nome tera existido ha centenas de anos, segundo a lenda e que
aparece um dia de cada cem anos no local onde se encontra o pantano (sera uma terra
amaldicoada onde nenhum cristdo deverd entrar). Arnold apresenta a sua versao dizendo que
esteve dentro da localidade: que comeu, bebeu e dancou |3, e mostra o desenho de Gertrud
para comprovar a originalidade dos fatos dos estranhos habitantes. O lenhador ndo reconhece
a existéncia do uso de tal vestudrio. Arnold diz ao lenhador que ird encontrar forma de

regressar a Germelshausen e despede-se do local.

No prefacio do livro de Gerstacker tecem-se algumas considera¢des sobre o autor e a
obra. Assim, fica-se a saber por Richard Minckwitz que “his life was always that of a wanderer”
(apud GERSTACKER 1900: v), o que é importante pois coloca-o huma posicdo de proximidade
em relacdo a personagem de Arnold, uma vez que passou grande parte da vida em viagens.
Também refere o seu gosto por terras, costumes e objetos desconhecidos (dos europeus).

Refere-se que é um autor que trata os mitos com humor. Além disso diz-se também que
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lendas como a de Germelshausen sdao comuns em terras alemas. Pelo que ndo é de estranhar
gue o autor nelas se inspire, promovendo a sua nacdo, através da beleza do relato, fazendo

esquecer necessidades materiais pela satisfacao mental.

A obra Germelshausen que inspirou Brigadoon contém o relato de um enterro no qual
intervém, a meu ver, diretamente sete pessoas e passivamente duas outras. As sete que
intervém diretamente sdo os seis que transportam o caixdo e o morto que n3do se vé.
Representa um ciclo. Os dois que acompanham o funeral: o velho e a menina representam a
transformac¢do e o renascimento. Também no filme ha lugar a uma morte. Este fendmeno
permite criar «um espag¢o» na comunidade que poderd ser ocupado pelo visitante se este

assim o desejar.

Este texto, contudo, apresenta a origem das caracteristicas magicas do lugar com uma
razdo oposta a de Brigadoon, pois assenta na falta de fé. De referir, nesse sentido que, no
inicio do filme, o protagonista antes de avistar Brigadoon sente-se na floresta como se
estivesse numa catedral. Hd também a fé no milagre do fundador da Brigadoon intemporal: o
falecido reverendo. Finalmente é a fé no amor que consegue, pela segunda vez, abrir a
passagem para a localidade. O facto de acreditar torna-a real, através de um processo
progressivo de recuperac¢do constante das memarias dos acontecimentos na Escdcia enquanto

estd em Nova lorque.

Segundo KRUMPELMANN (1948) existem semelhancas entre ambas as histdrias nos

festejos que apresentam e no papel das datas para a decifracdo do carater magico do lugar.

2.2 A perspetiva de Antdénio de Macedo

Segundo Antdnio de Macedo, na sua obra A provocadora realidade dos mundos
imagindrios, “quer queiramos quer ndo, quer gostemos quer ndo, vivemos num universo
«fantastico» onde os intersticios do «real» se revelam, quando penetrados e desvendados,
mais fantasticamente reais do que o real bem-comportado das nossas crengas quotidianas.
Assim sendo, limitemo-nos a constatar humildemente e maravilhosamente, tal como o fez
Francis Bacon, chanceler de Inglaterra e fildsofo, ha mais de quatrocentos anos, quando disse
que o nosso universo é um lugar de encantamento mdgico.” (MACEDO 2016: 14) O autor

considera que existem ao longo da histéria varios lugares maravilhosos, fantasticos, que
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apesar de terem tido existéncia real sdo suportados pela imaginacao e pela crenca, lugares
como os Jardins Suspensos da Babilénia e «Pasargada capital do Império Persa». “Espacos
urbanos edificados no infinito reservatério da imaginacao humana, que nao conhece limites de
espaco-tempo, ou melhor de espacos na periferia dos tempos”. (MACEDO 2016: 21) Outros h3,
contudo, matéria da invencdo e dos sonhos, que terdo uma existéncia lendaria como Iram-das-
Mil-Colunas, a Cidade de Bronze, Agartha, Shambhala ou Amaurotum. Muitos destes lugares
foram criados ou recriados pela literatura e pelas outras artes, havendo influéncias e partilha
de caracteristicas entre as varias obras e lugares descritos. Muitas vezes o nome transpde-se
de um lugar para outro. Para este autor hd também um carater transformador para o Ser
associado a geografia e urbanizagdo destes lugares. Nos casos em estudo, em Brigadoon essa
dimensdo poderia ser associada a ponte que se atravessa e a névoa que oculta ou revela a
localidade, ou ao percurso narrativo d’As cidades invisiveis, ou ainda a projetos de Le Corbusier
ligados a espiral logaritmica com a utilizacdo do Modulor. Para Macedo os espagos que a

imaginacao oferece ao ser humano nao conhecem limites.

Antdénio de Macedo considera na obra referida também o papel no imaginario de livros
gue nao existem, “outros existem mas sdo misteriosos e indecifraveis”. (MACEDO 2016: 43) Os
exemplos abundam, e o livro em anadlise de Italo Calvino, podera em parte caber nesta ultima
categoria pelos atributos utilizados na descri¢ao das «cidades invisiveis» que se desdobram em
multiplas interpretages. O facto de haver certos livros que ndo se deixam decifrar a uma
primeira leitura tem a ver com os niveis de profundidade utlizados pelo autor e pelos mistérios
gue encerra. Macedo comeca por designar dois grupos, um para os livros que ndo existem
porque foram destruidos, outro para os que nunca foram escritos, mas acrescenta os livros
gue nao querem ser escritos e os que ndo querem ser lidos (por exemplo o Codex Rohonczi e o
manuscrito Voynich, que remetem para alfabetos inexistentes mas com estrutura linguistica).
O autor acaba por considerar esses mistérios como estando ligados a outras dimensdes ou

serem de origem extraterrestre.

Concordo com Anténio de Macedo quando ele refere que existem realidades cifradas
cujo acesso e entendimento implica o conhecimento de determinados cddigos. Para se
permanecer em Brigadoon torna-se necessario a experiéncia do Amor. Um dos cagadores é

bem-sucedido o outro falha o «teste», pois ndo se encontra ainda preparado para amar.

2.3 A perspetiva do Dr. Bob Curran
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No que respeita as vdrias associacOes possiveis de Brigadoon com outros lugares
lendarios de referir a importancia dos aspetos magicos neles presentes, pois sdo quase todos
de dificil localizacdo por se ocultarem atras de névoas, no tempo, estarem submersos ou
serem subterrdneos, ou exigirem pré-condicbes para o acesso (comportamentos positivos e
negativos por parte do ser humano.) Brigadoon é um desses casos (ocultando-se na névoa e no

tempo).

Lost Lands, forgotten realms do Dr. Bob Curran é uma obra que introduz o leitor na
realidade dos universos fantdsticos do passado, entre eles Brigadoon. O autor comega por
guestionar a razao por que esses lugares exercem um fascinio tao grande sobre o ser humano.
Para Curran a realidade fantdstica coexiste com a quotidiana como ele préprio refere.
Brigadoon, terra mitica que terd desaparecido na Escécia em 1754, enquadra-se nos mitos do
perdido jardim do Eden, sendo um lugar paradisiaco pertence a uma outra dimensao distinta
da comummente experimentada. A lenda é associada a de Germelshausen, local que aparece
por breves momentos em terras alemds. Curran considera que existem referéncias a outras
terras com estas propriedades na Cornualha e em Franga. Para o autor, na Irlanda, existem
espacos que se assemelham embora consistam apenas em casas que aparecem e tornam a
desaparecer. S3o lugares magicos, como a ilha de Avalon ou a terra de Oz. O «outro mundo»,
cujas fronteiras esporadicamente se entrelagam com as do nosso, existe em numerosas
tradigdes. Os contatos com o outro mundo terminam muitas vezes com o retorno a mortal

realidade quotidiana.

Os locais do outro mundo estdo, assim, localizados noutras dimensdes e foram
descritos por varias tradi¢cdes, desde os antigos gregos e hebreus aos nérdicos como lugares
para habitar depois da morte, por vezes como recompensa ou castigo, apds julgamento, pelo
modo como se viveu. Neste sentido, respondem ao desejo humano de conhecer alguma coisa
da vida apds a morte. “Those who visited it in their dreams were often inspired, and composed
great poetry or music as a result of their visitation. All the same, descriptions of it remained
unclear, and there was no real indication as to where this wondrous land might lie. Some
accounts said that it was everywhere, but it couldn’t be seen by mortal eyes; others said that it
was somewhere on the other side of the horizon, just beyond the furthest point that the
mortal eye could see.” (CURRAN 2007: 12-13) Existem, igualmente, registos de aparicOes de
lugares de “outras dimensdes” a populag¢des inteiras com o que sucedeu em 1878 em County
Cork na Irlanda. O «outro mundo», na minha perspetiva, encontra-se conectado com a

realidade quotidiana, havendo diferentes tipos de formas para |lhe aceder.
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Um aspeto importante a realcar é que a dimensdao temporal é diferente nesse outro
mundo. Em Brigadoon a distincao apenas se refere a paragem do tempo por mais 100 anos,
nesse caso o tempo nao tem o seu efeito sobre a populacdo dessa localidade que «viverd
eternamente». Para os cristdos ha a considerar que se trata da analogia do Céu (que premeia
os comportamentos considerados corretos com uma eterna estadia no paraiso), do Inferno
(que castiga pecados mortais com uma eternidade de tormentos) e do Purgatério (que
pretende corrigir pela aprendizagem retrospetiva algumas faltas até a entrada no Céu). As
ideias do Dr. Curran associadas ao filme de Minnelli relembram as lendas celtas do Outro
Mundo, o mundo dos mortos, dos seres hibridos e das divindades, invisivel ao mundo dos

vivos, mas nem por isso menos real, associados também aos espacos cristdos atras referidos.

O mito judaico-cristdo do Jardim de Eden simboliza o paraiso terrestre, lugar
primordial perdido para a humanidade no estado atual. Este mito explica a origem da
humanidade e a descoberta da consciéncia. O Eden representa mais uma aspiracdo que um
local em si. Para os cristdos, o paraiso sera o lugar prometido para aqueles que renascem com
Cristo apds a morte. Brigadoon, na minha opinido, tem algumas semelhanc¢as com este local,

por despertar o sentimento de amor em Tommy, a sua condigdo ideal.

O mundo de Avalon serd uma ilha invisivel a maioria dos olhos e que ficara a oeste das
ilhas britanicas. Apesar da sua conotacdo com a mitologia céltica a sua origem é grega e refere-
se a um lugar abengoado que se alcanca, apds a morte, por herdis e por trovadores. Situar-se-
ia ou no meio do oceano Atlantico ou no norte de Africa. O lugar encontra-se ligado as
tradi¢Ges druidicas e ao ciclo Arturiano, sendo o lugar de repouso para o rei Artur, ao cuidado
da sua meia-irma Morgana e suas sibilas, aguardando que a Inglaterra precise novamente dos
seus préstimos. Outras associacdes a esta ilha referem-na como local de desembarque de José
de Arimateia e repositdrio do Santo Graal. Serd um lugar similar ao Paraiso Cristdo. Na obra
Diciondrio de lugares imagindrios, Avalon, é descrita como uma ilha no meio de um lago. Tal
como acontece com Brigadoon, este local oculta-se ao olhar do homem comum, por vezes

entre a névoa.

A tradicdo nérdica e germanica da gigantesca drvore Yggdrasil € uma outra visdo que
incorpora varios mundos para além do dos humanos, havendo mundos superiores e inferiores,
gue se alcancam de acordo com a vida que se viveu. Os mais antigos registos que a referem
ndo dao indicagGes da sua localizacdo, sendo o seu simbolismo associado ao das grandes

arvores ou dos pilares de carvalho. No contexto Crist3o foi associada a Arvore da Vida.
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Curran descreve mundos submersos ou soterrados, lugares que existiram outrora mas
que sucumbiram as forcas da natureza. Os oceanos, os furacdes, os terramotos e as erupcdes
vulcanicas sdo responsaveis por alguns destes desaparecimentos que poderdo, no entanto,
corresponder, nalgumas situacdes a lendas. As terras submersas correspondem a um lugar
especial neste grupo de civilizacdes desaparecidas, talvez pelos mitos do dilivio préprios de
algumas culturas, em particular a historia de Noé. A Atlantida, que albergaria uma cultura
muito avancada, corresponde a uma destas terras cuja descricdo mais antiga, e de caracter
duvidoso, pertence ao filésofo Platdo. Lemuria, Mu e Lyonesse (para a qual parecem existir
vestigios arqueoldgicos, perto da Cornualha, no Canal da Mancha) correspondem a outras
tantas civilizagbes cuja existéncia no passado ndo estd comprovada. Essas terras
correspondem ao desejo de que no passado tenha existido uma civilizagdo com solugdes para
os problemas atuais. A Atlantida, quer tenha existido ou ndo, tornou-se um ideal. Hy-Brasil
refere-se a outro local analisado pelo Dr. Curran podendo ser associado a Atlantida ou a
Lemduria. Também é conhecida como ilha verde. E um pedago de terra que surge do meio das
nuvens sobre o mar. Aparecia na cartografia maritima até ao século XIX no meio do oceano
Atlantico. E uma ilha afortunada que surgia uma vez de sete em sete anos. Habitada por seres
fantasticos que interagem com os humanos que os visitam, e que quando a deixam volta a

desparecer no meio das nuvens.

No que concerne a reinos e cidades desaparecidas o Dr. Curran comega por referir
gue, para os europeus as outras terras permaneceram, até ao século XVIll, como estranhas,
mesmo as realidades dos paises vizinhos. “Travel, they say, broadens the mind, but in the early
and medieval worlds, it also fed the imagination.” (CURRAN 2007: 173) Assim, havia lugar para
o universo fantdstico com base nos relatos dos viajantes, que eram possuidores de saberes e
experiéncias alheios aos que tinham permanecido nas suas terras. Gigantes e seres
monstruosos rivalizavam com costumes bizarros e terras estranhas, eram ampliados no
imagindrio coletivo. As viagens de exploracdao remeteram essas ideias para o folclore e para as

historias.

Shangri-La é um lugar popularizado pelo filme de 1937 Horizonte Perdido de Frank
Capra. A sua histdria baseia-se na lenda de Shambhala, um reino perdido nos Himalaias onde
se praticaria o budismo tantrico. A sua associa¢do ao Tibete é comum, sendo folcloricamente
considerado um dos seus centros culturais, embora lugares na india e na China também

representem hipdteses para a sua localizacdo. Curiosamente também surge associada ao
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Hinduismo sob o nome de Kailasa. Em qualquer dos casos é vista como um paraiso ou utopia,

«epitome de tudo o que é bom e puro».

O reino do Preste Jodo surge referido pela primeira vez numa carta datada de 1165
enderecada ao imperador Bizantino, como sendo um local onde se praticaria na Asia o
cristianismo nestoriano e sendo governado por um descendente dos magos que adoraram
Jesus. A carta é um pedido de ajuda pois o reino encontra-se cercado de pagdos e
muculmanos. O imperador reenviou a carta ao Papa, pois ndo sabia como lidar com a situacao,
e o Papa ignorou-a, pois viu-a como engodo para uma armadilha mugulmana, pelas riquezas e
maravilhas que descrevia como existentes no reino, ou, a ser verdadeira, um pedido de uma
corrente de cristianismo considerada herética. A localizagdo mais aceite para este lugar é a

india.

O El Dorado representa o sonho dos conquistadores espanhdis encontrarem as sete
cidades de ouro nas Américas, cidades fundadas por bispos espanhdis que teriam fugido
durante a reconquista da peninsula ibérica para terras longinquas (a América), com riquezas e
que as tinham aumentado através da minera¢do dos povos indigenas que os aceitaram
pacificamente. E uma metafora para uma riqueza desmesurada, que se sabe inalcancavel pelo

ser humano.

Bimini, o lugar da fonte da eterna juventude, foi tdo procurado como o El Dorado. A
ideia de ser jovem eternamente tem sido tema recorrente na imaginacdo do ser humano e a
lenda estaria associada as dguas magicas de determinada fonte que, apds serem ingeridas,
provocavam o prodigio. Para além de Bimini, existem referéncias as propriedades magicas da
adgua de Bethsaida, que seriam curativas e descritas nos evangelhos, e Siloam, que teria a
faculdade de conferir a eterna juventude. Ao longo dos séculos, muitos foram os que
procuraram essa fonte milagrosa, sendo que um dos mais famosos foi Alexandre o Grande. A
pratica da Alquimia, a producdo da Pedra Filosofal e da Tdbua de Esmeralda, foram durante os
séculos Xl e XIV responsaveis por um acréscimo de relatos sobre a fonte da eterna juventude,
gue se situaria ou na Europa, no médio ou no préximo oriente. Alguns dos relatos chegam a
associa-la ao reino do Preste Jodo. Bimini corresponde a um lugar, a uma ilha ou a uma pessoa
e estd associada na mitologia Arawak a fonte da eterna juventude, sendo a sua traducdo

literal: «mde de todas as dguas».

O Dr. Curran estuda também os mundos subterraneos. Estas histérias surgem em

varios relatos da antiguidade, que sdo associados a lugares onde o mal existe. Para outros,
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contudo, o mundo subterrdneo esta associado ao Paraiso, ou ao Jardim de Eden. E também
visto como lugar onde existem riquezas: tais como ouro e pedras preciosas. As civiliza¢gdes que
existirdo neste mundo sdo muitas vezes vistas como mais avancadas do que a nossa, sendo
descendentes das civilizacGes Atlantica, grega, romana ou da antiga mesopotamia. H4 também
relatos onde fadas e seres de pequenas dimensdes habitardo estes lugares. Sdo lugares
habitados por fauna e floras desconhecidas em atmosferas por vezes tdxicas. Um dos relatos
chega a colocar um barco Viking numa caverna nos Estados Unidos da América. Outros sao de
minas que os indios procuram manter ocultas dos europeus, protegendo assim os seus
tesouros. Talvez a histéria mais espantosa sobre esses universos seja a que esta associada a J.
C. Brown. Este explorador tera encontrado numa caverna, na regidao da Califérnia, no inicio do
séc. XX, artefactos humanos, esqueletos de homens gigantes, alguns com restos de armaduras,
e um mamute. Sentindo-se vigiado no interior da caverna Brown abandonou o local e sé

voltou I3 30 anos depois, quando, misteriosamente, desapareceu ao tentar localiza-la de novo.

A toca de Judaculla insere-se no conjunto de histérias de cavernas que albergam no
seu interior seres monstruosos, normalmente minhocas gigantescas. Sdo lugares onde o herdi
penetra e defronta o monstro. Judaculla (ou Ulagu) seria a rainha de uma espécie de vespas
gigantes com apetite pelo suor humano. Esta passagem da obra do Dr. Curran pode ser
associada a lenda de Apolo que mata e esquarteja a Piton e, cujas partes, posteriormente,
estariam na origem dos oraculos, nos templos dedicados a Apolo, onde as adivinhas entravam
em transe pelos vapores produzidos pela terra. Seria assim uma associagao a descoberta do
conhecimento oculto. Ndo podemos esquecer que em Germelshausen também existem

vapores que saem da terra.

A lenda das criangas verdes encontra-se também relacionada com a presenca humana
no mundo subterraneo. A histdria encontra-se descrita em varios relatos de monges medievais
da Gra-Bretanha nos séculos Xll e Xlll. As criancas foram encontradas por debaixo de um
carvalho com um grande buraco por onde teriam saido (embora investigadores tenham
encontrado o caminho impedido pelo desabamento de pedras). No século XIX ha também um
relato que situa o aparecimento de outras duas criancas verdes em Espanha, mais uma vez um

rapaz e uma rapariga.

As colinas ocas (hollow hills) foram outros dos espacos a merecer a atencao por parte
do Dr. Curran. Uma delas situar-se-ia no norte da Irlanda perto da localidade de Ballintoy. Teria
sido uma cidade transformada em pedra por S3o Patricio (ou por Deus antes do Diltvio) devido

a imoralidade da sua conduta, mas da qual ainda era possivel ter vislumbres através das
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aberturas na colina. O local é considerado assombrado. Outra situar-se-ia no sul do México, e
consiste na cidade abandonada do Monte Alban, de uma civilizagdo subterranea, nas
proximidades da localidade de Liyobaa. Também tem caracter sombrio, sendo até considerada
como entrada para o Inferno. Outros dois lugares sdo referidos como existindo no Peru, que
tal como os mexicanos estariam relacionados com espacos onde se realizavam sacrificios
humanos. Na Nova Inglaterra e na Carolina do Norte, nos Estados Unidos da América, existem
rochedos considerados «carecas» (balds) por serem redondos e ndo terem qualquer
vegetacdo. Segundo algumas lendas alguns destes rochedos ocultam entradas para mundos
subterraneos, sendo como no caso da histéria do Reverendo W.T. Hawkins a causa do seu

misterioso desaparecimento em nos anos 30 do séc. XX.

O mundo conterd, assim, lugares extraordindrios e desconhecidos para o homem
comum. Os seres e energias que povoam estes locais tanto podem ser benéficos como
constituir um perigo para a humanidade. E importante ndo esquecer também o papel da
imaginacao e interpretacdao que os viajantes usam quando descrevem as suas viagens a locais
desconhecidos dos seus ouvintes. “It was in fact the sheer inaccessibility of such places that
allowed imagination and speculation to run riot. Whether it was some unreachable island lying
in uncharted waters or some almost forgotten realm now lost to history, the impulse was the
same — to imagine and to speculate.” (CURRAN 2007: 397) Estas considera¢des ndo significam
gue os locais ndo existam ou existiram, pois alguns tém vestigios que o atestam. “Even if such
places do not actually exist outside the human mind, they are an important part of our culture
and of who we are in relation to the wider world. They are, in fact, the summation and the
crystallization of all our own (and our society’s) hopes and fears in a “tangible” and concrete
form. And while they never appear on any map or chart, they are unquestionably there in our

minds and hearts; maybe that is their true location.” (CURRAN 2007: 399)

No que respeita aos lugares descritos pelo Dr. Curran considero que eles importam
para o estudo do caso de Brigadoon quando remetem para situacdes ideais do ponto de vista
espiritual, mais do que quando se referem a riquezas materiais como acontece com as minas
de ouro ou o mito do E/ Dorado. A forma como este autor termina a sua obra afirmando a
localizagdo excecional destes lugares no interior do ser humano quer sejam no coracdo ou na
mente, reforca este carater mistico. Brigadoon existe através da construgdo mental que dela
se faz. No filme torna-se necessario abdicar de todas as vantagens materiais de Nova lorque
para poder aceder as espirituais da aldeia escocesa. Os «outros» e o «Outro mundo»,

apresentados pelo Dr. Curran, caracterizam quase sempre realidades distintas das do
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guotidiano, por isso se aproximam da lenda de Brigadoon- Germelshausen, por representarem
um universo paralelo onde o extraordinario pode acontecer, mesmo que apenas
materialmente. O ser humano acredita nessa «realidade» que tem como referente por ser
uma situacdo ideal (pelas caracteristicas do lugar e dos seus habitantes), localizada no tempo e

no espaco (no passado inacessivel, na experiéncia do presente ou na aspira¢do futura).

2.4 A perspetiva de Gilles Deleuze

Gilles Deleuze, na sua obra A imagem-movimento comega por associar o conceito de
imagem-movimento, de concegao bergsoniana, a imagem cinematografica. Nas suas palavras:
“O espacgo percorrido é passado, o movimento é presente, é o ato de percorrer. O espago
percorrido é divisivel, e até infinitamente divisivel, enquanto que o movimento é indivisivel, ou
n3o se divide sem mudar de natureza a cada divisdo.” (DELEUZE 1983: 11) O cinema existe na
imagem média entre os fotogramas, é criado pela ilusdo. Em Brigadoon, para mim, esse efeito
é ampliado pela musica e dangas que dele fazem parte e que criam uma nova realidade a

experiéncia do observador.

Deleuze examina a questdo do enquadramento, considerando-o tudo o que a imagem
compreende, abarca, através dos seus limites, nos quais se inclui a profundidade de campo. O
enquadramento introduz limites na imagem, no quadro apresentado. Deleuze indica os
angulos de visdo como sendo um pormenor importante no enquadramento, pois a posicao
frontal, de cima para baixo ou de baixo para cima introduzem pontos de vista diferentes.
“Falta o fora de campo. Nao é uma negacdo; este ndo basta para ja ndo o definir pela ndo
coincidéncia entre dois enquadramentos em que um seria visual e o outro sonoro [....]. O fora
de campo aponta para o que ndo se ouve e ndo se V€, logo perfeitamente presente.” (DELEUZE
1983: 30) Até mesmo os sistemas fechados tém implicitos o fora de campo. A funcdo do fora
de campo é tanto mais bem executada quanto a realidade ndo exibida se encontra presente
dilatando os limites da imagem. O enquadramento de Minnelli, para mim, é exemplar,
havendo apenas um fora-de-campo significativo que ocorre aquando da morte do fugitivo

vitima do tiro de Jeff.

Seguidamente Deleuze considera o corte e as mudancas que ele introduz na imagem
filmica. Os cortes mdveis relacionam as partes umas com as outras, podendo representar

mudancas relativas ou absolutas. O plano introduz movimento ao dividir e subdividir a duracao
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e voltar a reuni-la. Existe, contudo, um grande movimento complexo que agrega todos os
conjuntos de planos, movimentos-parciais e de que o plano é o elemento estruturante. “O
plano é a imagem-movimento. Enquanto relaciona o movimento com um todo que muda, é o
corte moével de uma duragdo.” (DELEUZE 1983: 38) A imagem-movimento extrai parte da sua
expressividade do uso da camara movel, ou de dispositivos de locomoc¢do. Na minha
perspetiva, a danca introduz outro nivel de movimentos, para além da atuacdo dos atores e o

registo em camara mével, por se caraterizar por coreografias visuais.

No tempo da camara fixa, havia um ponto de vista Unico em que se apresentava «uma
fatia de espago». O movimento apenas era dado pelos elementos (personagens ou objetos). O
movimento torna-se auténomo pelo uso da camara modvel e pela montagem, meios que o
cinema classico procura esconder na imagem, até ao momento em que o0 movimento requer a
sua libertagcdo das «condi¢Bes primitivas». O movimento ocorre através do travelling, da
montagem, do plano-sequéncia em que as partes deixam de ser isoldveis com recurso a
relagbes de movimento e profundidade de campo ou do plano-sequéncia onde os vdrios
planos se fundem num «ante-plano» por multiplos re-enquadramentos. O plano tem por
unidade o movimento. O filme estabelece as relagdes das partes com o todo, que em
Brigadoon, a meu ver, sé se consegue com a introducdo da cena de Nova lorque e o retorno a

aldeia escocesa.

Em Brigadoon, na minha perspetiva, hd movimento relativo nas dancas coreografadas
e absoluto na condi¢do temporal da localidade. O filme de Minnelli mostra uma montagem
organico-ativa propria do cinema americano. Os intervalos de tempo das coreografias e dos
didlogos sao distintos, criando-se assim diferentes realidades na percecdo destes, estamos no
ambito da imagem-percecdo na primeira situacdo onde se apresentam planos de conjunto,
mas o préprio movimento altera a sua dimensdo e origina a imagem-acdao com planos médios.

Quando se produz uma reac¢do ha imagem-afecdo: utilizando-se o grande plano.

Para Deleuze a montagem é a composicdo de imagens-movimento, para a qual
existem vdrias escolas. As partes tém ainda de interagir para conferirem sentido ao todo. “As
trés formas de montagem ou de alternancia ritmica sdo: a alternancia das partes
diferenciadas, a das dimensdes relativas, a das acdes convergentes.” (DELEUZE 1983:50) E
necessario acrescentar que a montagem ja existe nos dois momentos que a antecedem: na

escolha das imagens a filmar e na prépria rodagem com os seus enquadramentos.
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O tempo pode ser tido em conta no sentido cdsmico, organico, do movimento do
universo, ou no sentido restrito associado a uma determinada acdo ou «unidade de
movimento». O intervalo de tempo depende de aspetos técnicos da captacdo da acdo e da
natureza da representacao espacial. O todo do filme representa um tempo em aberto para o
passado e o futuro. Em Brigadoon a representacdo momentanea do presente torna-se

essencial, na minha perspetiva, pois a aldeia surge e esconde-se no tempo através das brumas.

O cinema permite a aproximacdo da matéria com uma determinada intencionalidade,
logo reconcilia a forma inteligivel (Ideia) com a sensivel (Gestalt). O modelo de cinema para
Bergson esta em constante mutag¢do, em que todas as imagens representam apenas hipoteses
para uma leitura que assenta no movimento apercebido. A imanéncia representa o movimento
e a mistura entre as partes que o constituem. O plano da imanéncia é constituido por Luz,

sendo que a identidade entre imagem e movimento implica a da matéria com a luz.

O intervalo de tempo no cinema serve para definir imagens e matéria, através do
enquadramento que as isola. S3o as imagens vivas que existem no intervalo entre a captagdo
do movimento e a sua execuc¢do. “Chama-se precisamente perce¢do a imagem refletida por
uma imagem viva.” (DELEUZE 1983: 91) A coisa e a sua representacdo sdo o mesmo, diferindo
apenas nos «sistemas de referéncia». A reagao estara, desse modo, sempre relacionada com
algo. Estamos perante a imagem-percecdo. Este tipo de realidade ocorre, a meu ver, quando

os cacadores no inicio de Brigadoon se deparam com a aldeia escocesa.

A reacdo em relagdo a percecdo vai encurvar o mundo a volta do centro percetivo.
“Esta é a segunda transformacdo da imagem-movimento: ela devém imagem-agdo. Passa-se
insensivelmente da percecdo a acdo. A operacgdo ja ndo é a eliminagdo, a sele¢do ou o
enquadramento, mas a encurvacgao do universo, donde resulta simultaneamente a a¢do virtual
das coisas sobre nds e a nossa agao possivel sobre as coisas.” (DELEUZE 1983: 95) Esta situacao
ocorre em Brigadoon, a meu ver, quando os dois americanos come¢am a interagir com os

escoceses.

O intervalo entre a percecdo e a reacdo vai ser preenchido pela afecdo. “Esta é a
ultima transformacdo da imagem movimento: a imagem-afecdo.|....] Nestas condi¢des, quando
a nossa face recetiva absorve um movimento em vez de o refletir, a nossa atividade ja sé pode
responder por uma «tendéncia», um «esforco» que substitui a acdo tomada
momentaneamente ou localmente impossivel.” (DELEUZE 1983: 96) A paixao que é despertada

no encontro de Tommy com Fiona corresponde a esta situagdo, na minha perspetiva.
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Os filmes reldnem normalmente combinac¢des dos trés tipos de imagem-movimento,
havendo contudo uma que é predominante. “As trés espécies de variedades, pode-se fazer
corresponder trés espécies de planos especialmente determinados: o plano de conjunto seria
sobretudo uma imagem-percecdao, o plano médio uma imagem-acdo, o grande plano uma

imagem-afecdo.” (DELEUZE 1983: 102)

A imagem é objetiva para o observador externo. A imagem é subjetiva para aqueles
gue dela fazem parte. Mostrar o que olha e o que ele vé, ndo chega para definir uma imagem
como objetiva e outra como subjetiva.“Pode-se dizer que uma imagem-percec¢do subjetiva é
um discurso direto; e, duma maneira mais complicada, que uma imagem-perce¢do objetiva é
como um discurso indireto (o espetador vé a personagem de maneira a poder cedo ou tarde,
enunciar o que esta é suposto ver). Ora Pasolini pensava que o essencial da imagem
cinematografica ndo correspondia nem ao discurso direto nem ao indireto, mas a um discurso
indireto livre. [....] Consiste numa enunciagao tomada num enunciado que depende ele préprio
de uma outra enunciagdo.” (DELEUZE 1983: 106) Como veremos a frente, corresponde a
Terceira Idade de Peirce: o sujeito que pensa e se revela através da imagem encontra-se no

pensamento e na arte.

As imagens variam umas em fungdo das outras ndo apenas na sua captagdo mas
sobretudo na montagem, que fornece ao espectador a perce¢do das coisas. A montagem ao

mostrar uma visdo da matéria confere-lhe uma objetividade que nao estd sujeita ao tempo.

Deleuze analisa a imagem-afecdo no que respeita ao rosto e ao grande plano. “A
imagem-afecdo é o grande plano, e o grande plano é o rosto... Eisenstein sugeria que o grande
plano ndo era apenas um tipo de imagem entre outras, mas fazia uma leitura afetiva de todo o
filme.” (DELEUZE 1983: 124) O rosto filmado em grande plano é a representacdo por
exceléncia da imagem-afecdo, sendo que a manifestacdo da afetividade encontra ai o seu meio
de expressdo. O rosto, no grande plano, pode ser reflexivo, remetendo para o interior, ou
refletor, remetendo para o exterior; o primeiro exprime uma «Qualidade pura» o segundo

uma «Poténcia pura», pois um carateriza e o outro sugere.

A imagem-afecdo situa-se para além do tempo e do espago (pois estas coordenadas
relacionam-se com a imagem-acdo), representa o possivel, através do rosto, é a expressao da
Poténcia: a primeidade. Quando se encontra expressa através de um equivalente ao rosto, é

uma proposicdo e o grande plano situa-se na secundeidade.
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Os afetos sdo conjungdes virtuais por concentrarem, nas partes que os constituem, a
expressdo na imagem. As imagens sao distintas e dependem das capacidades técnicas da
fotogenia e da interpretacdo do ator. A funcdo do grande plano, qualquer que seja a sua
dimensdo é transmitir a imagem-afecdo. As possibilidades sdo expressas em qualidades-
poténcia, afetos que se sucedem dando forma ao filme. Em Brigadoon, na minha perspetiva,

temos um exemplo claro dessas vivéncias ao nivel dos afetos, uns correspondidos outros nao.

A sombra, os contrastes entre a luz e as trevas, e a profundidade luminosa ou do
buraco negro, foram os recursos a que primeiro se recorreu para conferir significado a um
espaco qualquer isolando-o do espago indeterminado. Quando ha consciéncia da escolha
estamos perante a imagem-afe¢do e o contrario também acontece, isto é quando se esta
perante a nao-escolha por incapacidade de escolher esta-se igualmente perante a imagem-
afecdo. Estas questdes colocam-se principalmente no cinema a preto e branco pois a imagem-
cor absorve tudo o que alcanga. A escolha do espaco a filmar, a meu ver, dota-o de significado,

0 que aumenta quando é totalmente criado para o efeito como aconteceu em Brigadoon.

Cito a seguinte longa passagem do texto de Deleuze por se centrar especificamente na
obra de Minnelli. “E necessério dizer que, desde o inicio de um cinema total da cor, Minnelli
tinha feito da absorgdao a poténcia cinematografica desta nova dimensdao da imagem. Donde
nele o papel do sonho: o sonho é apenas a forma absorvente da cor. A sua obra, de comédia
musical mas também de qualquer género, ia continuar o tema lancinante de personagens
literalmente absorvidos pelo seu préprio sonho, e sobretudo pelo sonho de outrem ou o
passado de outrem [....]. Em toda a obra, o sonho torna-se espago, mas como uma teia de
aranha cujos lugares sdo feitos ndo tanto para o préprio sonhador mas para as presas vivas
que atrai. E se os estados de coisas se tornam movimentos de mundo, se as personagens
figuras de danca, sdo insepardveis do esplendor das cores, e da sua fungdo absorvente quase
carnivora, devoradora, destruidora.” (DELEUZE 1983: 163) Deleuze partilha ainda, e eu
também no caso presente, a opinido de Tristan Renaud, segundo o qual, nos filmes de

Minnelli, existe o choque de dois mundos, com a luta e o triunfo de um que absorve o outro.

Deleuze faz a analise que leva do afeto a acdo concretizada na imagem pulsdo.
“Quando as qualidades e poténcias sdao apreendidas como atualizadas no estado de coisas, nos
meios geograficos e historicamente determinaveis, entramos no dominio da imagem-acdo. O
realismo da imagem-acdo opGe-se ao idealismo da imagem-afecdo. E, portanto, entre os dois,
entre a primeireidade e a segundeidade, ha algo que é como o afeto «degenerado» ou da acdo

«embriondria».” (DELEUZE 1983: 170) O mundo originario é o local onde se encontram estas
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pulsdes, que estdo na origem da imagem-acdo e que sao bocados de energia desse mesmo
mundo. As acdes existem assim num mundo que deriva do mundo origindrio, que é em si um

universo fechado que representa o inicio e o fim da acao.

A repeticdo das acles (pulsdes), apesar de serem expressdo da queda, permitem,
contudo, uma salvacdo (saida) dessa situacdo. O passado e o futuro aparecem como
inacessiveis para a repeticdo, o primeiro porque ndo é possivel para o espirito e o segundo
porque ndo reune as condicdes materiais para a sua concretizacdo. Deleuze considera que
talvez seja entdo necessdrio romper com o ciclo do tempo para se obter a mudanca da
condicdo. A imagem-agdo representa um recalcamento da imagem-pulsdo demasiado
«brutal». Em Brigadoon, a meu ver, isto acontece por duas vezes com a mudancga de lugar da

agao.

Segundo Deleuze, no que concordo, existe a colisdo de mundos na obra de Minnelli.
Existem, deste modo, pulsGes quer para ficar em Brigadoon, quer para sair. Brigadoon
funciona como mundo origindrio onde residem as pulsdes que levam a a¢do. A imagem-pulsdo
expressa-se através de uma violéncia que leva a a¢do propriamente dita, onde a sua energia
encontra a forma apropriada. “O mundo originario [regido onde existe a imagem-pulsdo] ndo
se opOe a Natureza, as constru¢cdes do homem: ignora esta distincdo que sé vale nos meios

derivados [onde se incluem os da imagem-a¢do].” (DELEUZE 1983: 191)

Deleuze analisa a imagem-agao como a grande forma. Quando existe um espago e um
tempo especifico abandona-se a perspetiva do mundo origindrio e do espaco qualquer, para o
mundo derivado onde ocorre a imagem-ac¢do. Segundo Deleuze, Peirce considera um conjunto
de qualidades-poténcias numa dada situacdo no espago e no tempo como um synsigno e

guando existe o confronto entre duas situagdes estd-se perante o bindmio.

Na forma como entendo o pensamento de Deleuze, existe no filme recurso a segunda
lei da imagem-acdo, o que «obriga» Tommy a voltar a Nova lorque, um synsigno, para, através
do confronto com a noiva, um binémio, poder regressar a Brigadoon transformado (tendo

resolvido as suas duvidas).

A personagem vive a situacdo e altera-a. O papel do ator nunca é neutro e, se é
influenciado pela situagdo, também a influéncia. Cada ac¢do leva a uma nova situacdo e a uma
nova agdo e assim sucessivamente encontrando-se o ator envolvido no todo que é o filme. O

ator utiliza entdo os objetos para reviver emocdes que transmite ao papel que interpreta. “O

45



par do objeto e da emocdo aparecera pois ha imagem-acdo como signo genético.” (DELEUZE
1983: 215) Na minha perspetiva, o papel desempenhado pelo par Tommy e Fiona na imagem-

acao é o de uma «impressao de acao explosiva», um simbolo.

Deleuze analisa de seguida a pequena forma da imagem-acdo. “De acdo em acdo, a
situacdo surge pouco a pouco, varia, esclarece-se por fim ou mantém o mistério. Chamava-se
grande forma a imagem-ac¢do que ia da situacdo como abrangéncia (synsigno) a acdo como
duelo (bindmio). Por comodidade, chamar-se-a pequena forma a imagem-acdo que vai de uma
acdao, de um comportamento ou de um habitus a uma situacdo parcialmente revelada.”
(DELEUZE 1983: 216) A situagado fica assim implicita na acdo, corresponde a uma elipse. Esta
figura de estilo volta a encontrar-se quando existe um grande intervalo entre uma situagao e
outra, em que a agao leva a situagdo. Em ambos os casos o determinante é o comportamento

da personagem e os detalhes que o mesmo tem.

Deleuze dedica-se ao estudo das figuras e a transformagdo das formas. Quando
estamos perante a passagem da pequena («saltos qualitativos») a grande forma («o todo
relacionado a uma causa») e desta a pequena temos uma «figura». Ha o recurso ao teatro para
passar da grande forma para a pequena e a expressao plastica para passar da pequena a
grande. As figuras cinematogrdficas, apesar de poderem ser relacionadas com as da
linguagem, tém pois cardcter préprio. O «Pequeno» e 0 «Grande», representam ldeias, Visdes
para o cinema e ao comunicarem um com o outro criam «figuras». H3 a criacdo de uma
ambiéncia num conjunto estruturado, no sentido global, e, numa concecdo local, a relagdo da
imagem com as que lhe estdo proximas. Dedicar-se a grande forma é uma atitude masculina,

enquanto que dedicar-se a pequena é feminina.

No que respeita a imagem-movimento, na minha perspetiva, Minnelli utiliza
principalmente um cinema masculino de grande-forma e, ainda, algumas vezes, a pequena-
forma quando se expressa em imagem-agdo indo da a¢do para a situagdo, mas o que
caracteriza fundamentalmente o recurso a imagem-movimento é a imagem-afecao, em todo o
aspeto de sonho, em que decorre a narrativa filmica nas coreografias, em que o corpo
substitui a expressividade do rosto. Estamos perante um cinema em discurso direto. Neste
filme todas as trés teses que Deleuze considera que Bergson prop6s para o cinema existem:

cortes imdveis, movimentos dos corpos e cortes moéveis.

Deleuze analisa a crise da imagem-acdo. “Depois de estabelecida a diferenca entre a

afecdo e a acdo, que Peirce designava respetivamente Primeira Idade e Segunda Idade, juntou
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uma terceira espécie de imagem: o «mental», a Terceira Idade. O conjunto da terceira idade,
era um termo que apontava para um outro por intermédio de um outro ou de outros termos.
[....] A terceira idade também inspira, ndo acdes, mas «atos» que compreendem
necessariamente o elemento simbdlico de uma lei (dar, trocar), ndo perce¢des, mas
interpretacdes que apontam para o elemento do sentido; ndo afecdes, mas sentimentos
intelectuais de relages, como os sentimentos que acompanham o uso das conjuncdes légicas

«porguey, «ainda que», «a fim de que», «pois», «ou», etc.” (DELEUZE 1983: 261-262)

A terceira idade compreende elementos da primeira e da segunda idade, que ja
contém em si o germe da representacdo mental. As relagBes entre afe¢des, percegdes ou
acOes é que estabelecem a imagem mental. O terceiro termo é introduzido por essas relagdes,
sao elas que ddo sentido as imagens. Na minha perspetiva, as dangas e as cang¢des do filme de
Minnelli, possibilitam a existéncia desta terceira idade por se situarem num plano mental,

embora de carater emocional por traduzirem sentimentos.

Na segunda obra que Deleuze dedica ao cinema, intitulada “A imagem-tempo” analisa-
se essa caracteristica que algumas imagens possuem. Deleuze leva o seu estudo para além da
imagem-movimento. Comeca por definir situa¢des 6ticas puras correspondentes a captacdo
realista de imagens e prossegue com a insercao do espetador no filme pela apreensdo das
imagens «sensoriomotoras». Ha a presenca da realidade pela libertacdao e participacao dos
sentidos. Os avancos tecnoldgicos permitem registos oticos e sonoros com maior qualidade no

cinema neorrealista, considerando-se entdo que se esta perante um opsigno e um sonsigno.

A descricdo visual substitui a acdo motora. A distingdo entre o objetivo e subjetivo
perante esta situacdo perde importancia pois podem ser préprias de uma mesma imagem, em
simultaneo. “Somos, uma vez mais levados a primeira forma do espaco qualquer: espaco
desconectado.” (DELEUZE 1985: 20) Ao apresentar determinadas situacdes o cineasta podera
estar a fazer a critica a elas prdprias. As situacdes e os atores procuram ser ilustrativos do que
representam, seja o mais comum ou mais extraordinario. A verdadeira imagem sobressai do
cliché que a apresenta. Estas imagens implicam uma nova concecdo de tempo, que se desloca

para além do movimento em fungdo do pensamento que representa.

Deleuze considera o plano como «o mais pequeno enunciado narrativo» ao qual se
podem aplicar determinagGes linguisticas como parte de uma semiologia. A imagem-

movimento «fala» através dos objetos que nela se inscrevem, por diferencia¢éo entre eles e
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por especificagcdo, isto é pelas relagdes que estabelecem entre si e pela apresentacdo de

caracteristicas individuais.

Peirce formula as suas teorias de semidtica associando os signos a imagens,

considerando-se também uma «idade zero» correspondente a imagem-percecao.

A Terceira ldade, como tinhamos visto, termina os ciclos da imagem-movimento ao
encerrar todo o circuito na relacdo entre objetos, como acontece no cinema de Hitchcock que
determina todas as transformagbes. Este tipo de cinema corresponde ao cinema classico.
Quando o signo remete para novos signos, sem ter por base a imagem-movimento, estamos
perante uma nova dimensdo. A imagem-movimento situa-se no plano relativo quando se
consideram objetos e suas relagdes que ocorrem no espago, e no plano absoluto quando se
considera as mudangas no todo que ocorrem no tempo. O cinema, para dar sentido ao
momento presente, precisa de representar o passado e o futuro. A representagao do tempo, a
meu ver, depende do movimento aberrante que pdem em causa as imagens préximas,

transformando-o.

O cinema classico tem a sua expressdao maxima da imagem-movimento na montagem
tanto do ponto de vista relativo, na relagao entre as partes, como do ponto de vista absoluto
considerando-o como um todo. No cinema moderno esta-se perante uma situagdo diferente,
para além dos aspetos sensoriomotores. “O movimento ja ndo é apenas aberrante, mas a
aberracao vale agora por si mesma e designa o tempo como a sua causa direta. [....] JAndo é o
tempo que depende do movimento, é o movimento aberrante que depende do tempo. [....] Os
opsignos e os sonsignos sao apresentacoes diretas do tempo. [....] A imagem-tempo direta é o
fantasma que sempre obcecou o cinema, mas foi preciso o cinema moderno para dar corpo a
esse fantasma. Essa imagem é virtual, por oposicdo a atualidade da imagem-movimento.”
(DELEUZE 1985: 61) O tempo e a montagem estdo presentes na propria imagem. Estamos
perante dois tipos de imagens: as sensoriomotoras e as éticas puras, sendo que as primeiras
caracterizam o cinema cldssico e a sua realidade e as segundas o cinema moderno e a sua

abstracdo.

O passado é recordado no presente para ter uma fun¢do no futuro. A imagem-
lembranga ndo é virtual, é uma representacdo no presente do que o passado foi. A intromissao
do passado, o sonho e a imagem-lembranga surgem como elementos dominantes da estrutura
temporal do novo cinema, criando todo um conjunto de imagens virtuais. Para além da

imagem sonho, pode-se ainda considerar a nog¢dao proposta por Michel Devillers de sonho
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implicado, que se apropria convenientemente as situa¢des de devaneio ou sonho acordado e
em que a imagem Otica e sonora é cortada e representa um «movimento de mundo», o que
ndo acontece no sonho explicito em que esse movimento é contido. “A comédia musical é, por
exceléncia, o movimento despersonalizado e pronominalizado, a danca que, ao fazer-se, traca

um mundo onirico.” (DELEUZE 1985: 85)

“A comédia musical ndo se limita a fazer-nos entrar na danca, ou, o que dd no mesmo,
a fazer-nos sonhar. O ato cinematografico consiste em que o dancarino ele préprio entra na
danga como se entra num sonho. Se a comédia musical nos apresenta explicitamente tantas
cenas funcionando como sonhos ou pseudo-sonhos com metamorfoses [....], é porque é
inteirinha um gigantesco sonho, mas um sonho implicado, e que ele préprio implica a
passagem para uma realidade suposta como sonho.” (DELEUZE 1985: 86-87) As situagOes
motoras apresentadas transformam-se em movimentos de mundo, ou entdo a situagdo
resume-se a uma descricdo, a uma atenc¢do centrada no décor que cria a atmosfera de um
dado mundo. “Num caso [....] passamos do narrativo ao espetacular, acedemos ao sonho
implicado; no outro caso, vamos do espetacular ao espetaculo, como do décor a dancga, na

integralidade de um sonho implicado que se envolve até ao caminhar.” (DELEUZE 1985: 87)

Outra longa citacdo que me parece pertinente, por estabelecer a criagdo do «Outro
mundo» no cinema de Minnelli. “Pertencia a Minnelli descobrir que a danca ndo da as imagens
apenas um mundo fluido, mas ha tantos mundos quantas imagens: «cada imagem, diria Sartre,
rodeia-se de uma atmosfera de mundo.» A pluralidade dos mundos é a primeira descoberta de
Minnelli, a sua posicdo astronémica no cinema. Mas entdo como é que passa de um mundo
para outro? E é a segunda descoberta: a danga ndo é somente movimento de mundo, mas
passagem de um mundo para o outro, entrada num outro mundo, efracdo e exploragdo. Ja ndo
trata de passar de um mundo real em geral para mundos oniricos particulares, visto que o
mundo real ja suporia passarelas que os mundos de sonho parecem proibir, como na inversao
de Brigadoon em que ja ndo se vé sendo num imenso mergulho a realidade que nos separa da
aldeia imortal e fechada. Todos os mundos, todos os sonhos em Minnelli estdo fechados sobre
si, fechados sobretudo o que contém, incluindo o sonhador.” (DELEUZE 1985: 88) E o que
acontece com o protagonista do filme Brigadoon que emocionalmente fica refém da povoacao

que visitou.

“A cor é sonho, ndo porque o sonho seja colorido, mas porque as cores em Minnelli
adquirem um alto valor absorvente, quase devorador. E, pois, necessario deixar-se insinuar,

deixar-se absorver, sem, no entanto, se perder ou deixar-se aspirar. A danc¢a ja ndo é
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movimento de sonho que traca um mundo, mas aprofunda-se, renova ao tornar-se o Unico
meio de entrar num outro mundo, isto € no mundo de um outro, no sonho ou no passado de
um outro.” (DELEUZE 1985: 88) Em Brigadoon, os protagonistas enamoram-se e partilham um

mundo que é intemporal, o mundo de Fiona, ao qual, no final, Tommy regressara.

As personagens de Minnelli fazem coexistir dois mundos, havendo, contudo, algumas
que sé podem permanecer num deles. “A comédia musical nunca se aproximou tanto de um
mistério da memodria, do sonho e do tempo, como ponto de indiscernibilidade do real e do
imaginario, como em Minnelli.” (DELEUZE 1985: 89) O novo burlesco nasce das a¢des das
personagens que criam novos movimentos de mundo, um novo universo, uma nova maneira

de dangar.

Deleuze aborda entdo os cristais do tempo. O filésofo francés considera que, em
termos bergsonianos, os objetos reais tém equivalentes virtuais que os incorporam, tornando
indiscerniveis «o real, o imaginario, o fisico e o mental». A imagem é dupla pela sua prépria
natureza, podendo converter-se o real em imaginario e vice-versa. A indiscernibilidade entre
ambas ocorre a trés niveis: ”o atual e o virtual (ou os dois espelhos face a face); o limpido e o
opaco; o germe e o meio.” (DELEUZE 1985: 99) O desempenho de um ator se for limpido no
plano virtual tornar-se-a opaco no plano real. A imagem-cristal vive da associa¢do da imagem
atual a imagem virtual. Em Brigadoon a imagem da aldeia escocesa que existe no pensamento

de Tommy em Nova lorque.

Num quarto comentdrio a Bergson, “Pontas de presente e toalhas de passado”,
Deleuze remete o passado para uma preexisténcia e considera que o presente existe na
fronteira do passado em constante atualizacdo. “O que o cristal revela ou faz ver é o
fundamento escondido do tempo, isto é, a sua diferenca em dois jatos, o dos presentes que
passam e o dos passados que se conservam. O tempo faz passar o presente e,
simultaneamente, conserva em si o passado. Ja ha, pois, duas imagens-tempo possiveis, uma
fundada no passado, outra no presente. Cada uma delas é complexa e vale para o conjunto do
tempo.” (DELEUZE 1985: 130) O presente pode ocorrer em diferentes mundos, como em

Minnelli, sob formas distintas, como em Bufiuel.

A imagem-tempo agrega continuuns de real e de imagindrio, passado virtual e
presente desatualizado misturam-se. A imagem, seus referentes e elementos constituintes,
conferem-lhe tempo e espaco. “O quadro «cava-se interiormente». Entdo, a profundidade

torna-se profundidade de campo, enquanto as dimensdes do primeiro plano tomam uma
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grandeza anormal, e as do plano de fundo se reduzem numa perspetiva violenta que une

muito mais o préximo ao longinquo.” (DELEUZE 1985: 141)

Segundo Bergson ha uma “extensdo das toalhas do passado, a contracdao do atual
presente.” (DELEUZE 1985: 144) Em Minnelli — perspetiva com a qual concordo — o passado
adquire um carater alucinante, surgindo neste realizador como toalhas de passado inseridas na

profundidade de campo. O tempo torna-se «matéria-prima», «devir universal».

Deleuze considera dois regimes de imagem, um organico, cinético, outro cristalino,
cronico. O primeiro é descritivo e considera os objetos como independentes, o segundo recria
constantemente os objetos alterando as descri¢des. “De fato, as descrigdes organicas que
pressupdem a independéncia de um meio qualificado servem para definir situagdes sensoriais
motrizes, enquanto as descri¢des cristalinas, que constituem o seu proprio objeto, apontam
para situacdes puramente Oticas e sonoras separadas do seu prolongamento motor: um
cinema de vidente, ndo de actante.” (DELEUZE 1985: 165) O imaginario, na descri¢do orgénica,
é uma espécie de «capricho», apesar de o contemplar também, mas privilegia as situa¢oes
reais com continuidade. No regime cristalino, por sua vez, real e imaginario misturam-se por
ndo se encontrarem presos a uma atualizacdo constante. Considero que no presente caso em

analise estamos, predominantemente, perante um regime cristalino.

A narrac¢do organica é «veridica» e pode ser complexa quando nao é linear. Por seu
turno na narragdo cristalina as personagens, independentes dos «esquemas sensoriais
motores», sdo dotadas da capacidade de ver, vivem em situagBes 6ticas e sonoras puras. No
regime cristalino, a realidade passa a ser alucinatdria, com um tempo «falso», embora a
representacdo do mesmo seja direta e ja ndo indireta, dando origem ao movimento e ndo o

inverso.

Deleuze aborda a questdo das situagGes compossiveis com origem em Leibniz, que
implicam a existéncia de vdrios mundos, e tornam a realidade a existéncia em simultaneo da
veracidade e da falsidade. “A descricdo cristalina atingia ja a indiscernibilidade do real e do
imagindrio, mas a narragao falsificante que lhe corresponde dd mais um passo, e coloca no
presente diferencas inexplicaveis ao passado das alternativas indecidiveis entre o verdadeiro e
o falso.” (DELEUZE 1985: 171) A narragdo veridica ocorre no espaco e no tempo,
tendencialmente linear. A narracdo falsificante, pelo contrario, é mdultipla. “E isso o essencial:
como 0 novo regime de imagem (a imagem-tempo direta) opera com descrigdes Oticas e

sonoras puras, cristalinas, e narragdes falsificantes, puramente crénicas.” (DELEUZE 1985: 176)
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Ha lugar a criacdo de pontos de vista, contrastando com o ponto de vista constante da

imagem-movimento. A nova vaga acaba com o cinema veridico.

O cinema apresenta imagens objetivas, o que mostra a cdmara, e imagens subjetivas, o
que vé a personagem. Este carater duplo pode chegar ao préprio antagonismo. Com a
imagem-tempo os dois tipos de imagem misturam-se. Ao recusar a ficcdo e apresentar o que a
camara ou a personagem veem ou cinema adquire uma nova veracidade. Para recriar a
fabulacdo torna-se necessario a libertacdo dessa mesma verdade. “Entdo o cinema pode
chamar-se cinema-verdade, tanto mais que terd destruido qualquer modelo do verdadeiro
para se tornar criativo, produtor de verdade: ndo serd um cinema da verdade, mas a verdade
do cinema.” (DELEUZE 1985: 196) A personagem tem de se afirmar como real para poder ser
ficticia, e precisa de ser ficcional para poder apresentar-se como verdadeira. O que acontece

na obra em analise pois se trata de um filme com o «formato» de lenda.

O cinema reproduz e cria movimento, essa é a sua natureza. A imagem-movimento
desperta o pensamento e fa-lo junto das massas. O sublime no cinema obtém-se quando se
superam os limites da imaginacdo, através do choque no pensamento. A rea¢do do homem a
Natureza sensorial confere-lhe, no pensamento, o carater sublime e objetiva-a numa tomada
de consciéncia superior. A consciéncia mais profunda reside no inconsciente. A imagem
cinematografica adota figuras de estilo alterando a sua estrutura de significados, podendo ser

intrinseca ou extrinseca. Imagem e conceito aproximam-se um do outro.

O novo cinema rompe com a imagem-a¢do e com o mundo exterior, representa figuras
de estilo e 0 mundo interior das personagens. O cinema representa quer «o pensamento da
imagem» quer a «pensamento na imagem». Quebram-se os elos com a realidade
sensoriomotora. Ao contrdrio do cinema classico em que o Todo era aberto, agora este
encontra-se no «fora», desligado do mundo exterior. No passado o cinema interiorizava-se nas
imagens e exteriorizava-se pelas imagens. Agora o cinema existe nos «intersticio» entre as
imagens, nos espacgos que existem entre elas e que produzem um significado terceiro. Os
cortes sdo irracionais e produzem zonas de fronteira entre duas imagens. Com estas altera¢oes
ha uma deslocacdo no espago do mondlogo interior. Por um lado, a imagem perde o seu
sentido associativo e expressa-se literalmente. Por outro, os significados ficam ocultos. Pasolini

intuiu esta situagdo quando se referia ao discurso indireto livre.

O cinema moderno é intelectual, dirige-se ao cérebro e ndo aos sentidos como o

classico. Ha cineastas que filmam destacando os corpos, outros dirigindo-se ao cérebro. O
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cinema dos corpos tem uma concecao temporal direta enquanto o cinema do cérebro tem a
coexisténcia de relagbes. O ultimo tipo de cinema relaciona o mundo com o cérebro e os
mecanismos do pensamento. O conceito representa-se por imagens e estas representam

conceitos.

O tempo tem uma representacao indireta no cinema classico. No cinema moderno o
tempo tem uma representacao direta, pode ser medido. Agora aquilo que se apresenta esta
para além das associac¢oes, reside nos intersticios entre as imagens: no que ndo se mostra. O
cinema do pensamento, uma noosfera, tem trés carateristicas essenciais: é topoldgico, é

probalitario e é irracional.

O cinema é, na generalidade, uma arte de massas, porque as filma e porque se dirige a
elas com sentido politico, misturando a esfera privada com a social. O cinema é memodria de
mundo. O cinema dirige-se a um povo colonizado pelas histérias e pelos mitos: Brigadoon é

um exemplo, pois, como vimos, se trata de uma lenda que tem associa¢des com muitas outras.

A imagem-movimento apresenta um fora-de-campo relativo, quando existe

continuidade entre as imagens, e absoluto, quando se representa uma mudanca.

O cinema moderno implica um novo uso do cinema sonoro. No regime indireto-livre ha
uma nova forma da palavra, tornando o som auténomo no cinema. A imagem ¢é lida nas
interligacGes que se estabelecem, “no sentido em que a leitura é uma func¢do do olho, uma
percecdo da perce¢do, uma percecdo que ndo apreende a percecdo sem apreender-lhe
também o avesso, imaginacdo, memoaria ou saber.” (DELEUZE 1985: 313) «Ler» representa

fazer uma interpretacdo pelas ligaces estabelecidas.

A imagem sonora nasce por rutura com a imagem visual, ultrapassando a voz off e o
fora-de-campo. O cinema torna-se verdadeiramente audiovisual pois o aspeto sonoro tem
valor proprio: no som off relativo e absoluto; na efabulacdo, como se os sons fossem
“autdonomos e ja nao pertencessem a imagem visual.” (DELEUZE 1985: 322) O cinema lida
ainda com contrastes entre as imagens audiovisuais nos seus encadeamentos. Extrair a vida
patente na imagem e no som, eis o que faz o corte irracional. O acontecimento é
continuamente recuperado a terra que o tenta cobrir. O cinema moderno é audiovisual, sendo

0s aspetos visuais e sonoros auténomos.
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O mundo em movimento forma um conjunto de informagdo. O individuo é constituido
por corpo e voz num mundo em que a Natureza é substituida pela informacdo (cuja poténcia
reside em ser ineficaz). A criacdo situa-se para além da informacdo, sendo que existe uma luta

constante com a informacao que precisa de se solucionar vencendo.

A imagem-movimento e a imagem-tempo distinguem-se uma da outra, sem haver
superioridade de uma em relacdo a outra. A realidade sensoriomotora, onde ocorre a imagem-
movimento, as acles e reacdes da lugar a «situacdes Oticas e sonoras puras» onde a
personagem nao tem uma agao pré-determinada. A imagem-tempo é uma imagem virtual da
realidade (e do imaginario), uma «duplicagdo», um cristal que reproduz diretamente o tempo.
A imagem-tempo, enquanto poténcia, retine sequéncias de tempo, o antes e o depois (que
podem ser estados das personagens, posicdes ideoldgicas ou expressao audiovisual ou

plastica).

A imagem classica encadeia-se por «associagao, contiguidade, semelhanga, contraste
ou oposicao», agregadas num todo que muda que é a imagem-movimento. Nesta imagem
existem dois tipos de noossignos: aqueles que dizem respeito as imagens que se unem através

de cortes racionais, e os que dizem respeito a integracdao das sequéncias num todo.

A imagem moderna funda-se no «incomensuravel», nos cortes irracionais, dos
intersticios significativos. A imagem moderna expressa o pensamento como poténcia. Hd uma
relacdo constante entre o fora e o dentro, entre o universo exterior e o interior. A imagem
forma-se pelos contributos da imagem sonora e da imagem visual. “A palavra atinge o seu
proprio limite que a separa do visual; mas o visual atinge o seu préprio limite que o separa do
sonoro. Ora, cada um ao atingir o seu préprio limite que o separa do outro, descobre deste
modo o limite comum que os relaciona um com o outro debaixo da relacdo incomensurdvel de

um corte irracional, o direito e o avesso, o fora e o dentro.” (DELEUZE 1985: 356)

O autor termina a sua obra com estas distingdes entre os dois tipos de imagem,

classica e moderna, considerando que é sempre possivel passar de uma a outra.

Resumindo, o que considero importar para a andlise de Brigadoon, a partir da imagem-
tempo temos, ainda, os seguintes aspetos. Temos situagdes visuais e sonoras puras, como o
sdo todas as coreografias e as recordagGes das cangbes de Brigadoon no final do filme. A
imagem-tempo encontra-se presente nos musicais através do sonho implicado apresentado:

sdo movimentos do mundo. Os planos de danca e de recordagdo funcionam como solucbes
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Gticas e sonoras puras: sao imagens-cristal que modelam a dimensao temporal onde o passado
teima em ressurgir. Existem ainda informacdes codificadas, que criam todo um sistema de
signos ao longo de grande parte do filme, e que remetem para o carater misterioso do local, sé
sendo esclarecidas pelo mestre-escola: sdo signos pertencentes a Terceira Idade de Peirce, por
implicarem a participacao do espectador. O que ndo se mostra, que nao se conta ganha relevo.
Os cenarios, poténcias do falso substituem a natureza da Escdcia. A(s) palavra(s) permitem as
recordacdes, estabelecendo limites, fronteiras e cddigos. O corpo do ator-personagem tem
uma expressao acrescida pelas coreografias onde o gesto e a postura ganham significado. Os
corpos que dangam criam formas de pensamento, criam o cinema dos corpos. Em Brigadoon
existe um mondlogo interior na personagem de Tommy que consegue ouvir a sua
musicalidade conferindo-lhe um cardter espiritual. A representagdo do sublime, enquanto
aspiragdo humana confere acesso a uma consciéncia superior. Existe um momento, na cena
nova-iorquina em que o que se apresenta estd para além das imagens (como no cinema
moderno), situacdo em que o som é autonomo. No filme estid-se também na presenca de
imagens subjetivas, numa narrativa cristalina, mas por vezes organica, e de carater falsificante

(por se reportar a um tempo falso).

Brigadoon tem, assim, caracteristicas de cinema classico e moderno.

Partilho ainda as ideias de Deleuze no que respeita ao cinema de Minnelli, em
particular no carater musical dos seus filmes, no uso da cor e na sua ace¢do como movimento
de mundo e como imagem-afecdo, pois considero que ha uma dimensao fantastica quando a
componente musical e de danca é utilizada pelo realizador que coincide com a intensidade dos
sentimentos. Em Brigadoon, a localidade escocesa, com as suas vivéncias puras e naturais,
contrasta com Nova lorque onde os comportamentos sdo dissimulados e artificiais. Para
Deleuze seria assim uma obra que se enquadraria quer no cinema cldssico por recorrer a
imagem-afecdo quer no cinema contemporaneo de carater intelectual por criar um mundo
fantastico com caracteristicas anormais que se ira sobrepor ao quotidiano dos dois
protagonistas masculinos. Coexistem assim a imagem-movimento e a imagem-tempo, sendo a

transicdo entre ambas efetuada sem problemas.

A «criagdo» ocorre enquanto ato de amor e de fé, para além do pensamento, é um
milagre. Brigadoon pode existir, também, enquanto memoria coletiva dos seus habitantes.
Representa, assim as condicGes requeridas para poder ser considerado uma lenda que retrata

uma situacdo ideal, utdpica.
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3. Lugares imaginados: o caso d’As Cidades Invisiveis

A imagem é fundamental para a arte, em particular no periodo pés-romantico onde
adquiriu uma maior liberdade de expressao, sendo o fundamento de cada obra individual. A
imagem funciona como substituto da realidade, estd na origem da imaginacdo sendo que a
representacdo interna que dela resulta ndo possui por si prépria realidade, necessidade de ser
concretizada. A imagem surge também associada a simbolos, possuindo na sua variante

literaria multiplos significados, havendo lugar a analogias entre o comparado e o comparante.

A imaginacdao implica a representa¢do interna a partir de elementos que se
apresentam a percec¢ao do individuo. A imaginacdao é uma abstra¢do, sendo uma atividade
criadora que produz prazer estético. Por sua vez o produto da imagina¢do considera-se como
imagindrio e representa uma cépia da realidade apercebida através de simbolos. Conforme
verificaremos na andlise que fa¢o a seguir da obra As cidades invisiveis de Italo Calvino remete-

se constantemente para muitas imagens estando estas relacionadas com simbolos.

A cidade que ltalo Calvino toma como modelo para a sua obra As cidades invisiveis é
Veneza e como protagonista o seu mais célebre viajante, embaixador de Kublai Kan, Marco
Polo. No livro que serve propésitos similares ao do navegador veneziano — dar a conhecer um
mundo desconhecido — o autor representa esta mesma cidade como a trigésima primeira,
Esmeraldina. A cidade de Veneza tem origem nos conjuntos de povoagdes que existiriam
desde a época romana em torno da laguna com o nome de Venetia, sendo de destacar a sua
fundacdo no século Xlll a que se seguiu a trasladacdo do corpo de Sdo Marcos para esta
cidade. Veneza tornou-se um centro de negdcios com intensificacdo das relagdes com o
Mediterraneo oriental e com o oriente (onde se enquadra a figura de Marco Polo). A cidade
expandiu-se igualmente na peninsula itdlica. A cidade, e a regido a ela associada, uma
republica, eram auténomas em relacdo ao poder da Igreja. O poder de Veneza comecou a
decair a partir do século XVI. A complexidade da cidade, com inimeras vielas e canais, é
evidente em qualquer dos mapas que a procure retratar, sendo usual o percurso por dgua para
as distancias maiores. Italo Calvino tomou, assim, como pontos de partida para esta sua obra:
a cidade de Veneza (com as suas caracteristicas), o papel de Marco Polo e o livro que este

ditou estando cativo em Génova.
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No livro As cidades invisiveis, o “lugar” tem existéncia na imaginacdo dos
interlocutores, do escritor e dos leitores, excetuando-se o local da conversa entre o imperador
e Marco Polo que teria tido presenca real. O “tempo”, apesar das incursdes no passado e
no futuro, é quase estatico, conduz a contemplacdo e a reflexdo. H4 um contraste marcante
entre a forma «objetiva» como o livro se encontra estruturado e a subjetividade das

descricbes de cidades com nomes femininos.

O espaco da obra As Cidades invisiveis de Italo Calvino é o do percurso de Marco Polo
pelas provincias do império de Kublai Kan. O narrador e o seu interlocutor dialogam e as
memdrias dos locais percorridos sdao evocadas, tornando-se possivel a viagem no espago
imaginado por parte do imperador, que permanece no mesmo local mas é informado das
maravilhas que os territérios que domina contém. A obra encontra-se dividida por onze
caracteristicas que as cidades despertam no ser humano: As cidades e a memoéria (que surgem
na primeira parte, terminam na segunda e sdo em numero de 5); As cidades e o desejo (que
surgem na primeira parte, terminam na terceira e sdo em nimero de 5); As cidades e os sinais
(que surgem na primeira parte, terminam na quarta e sdo em numero de 5); As cidades subtis
(que surgem na segunda parte, terminam na quinta e sdo em numero de 5); As cidades e as
trocas (que surgem na segunda parte, terminam na sexta e sdo em numero de 5); As cidades e
os olhos (que surgem na terceira parte, terminam na sétima e sdo em nuimero de 5); As
cidades e o nome (que surgem na quarta parte, terminam na oitava e sao em nimero de 5); As
cidades e os mortos (que surgem na quinta parte, terminam na nona e sdo em nimero de 5);
As cidades e o céu (que surgem na sexta parte, terminam na nona e sdo em nimero de 5); As
cidades continuas (que surgem na sétima parte, terminam na nona e sdo em nimero de 5); As
cidades ocultas (que surgem na oitava parte, terminam na nona e sdo em numero de 5).
Temos pois um total de 55 cidades, organizadas em onze conjuntos de cinco associadas cada
um a uma dada percec¢do da realidade, quase sempre relacionada com o que ndo se vé ou
apenas se vislumbra, todas elas protdtipos de imaginacdo exemplar. No conjunto das nove
partes ha uma justaposicdo de cidades de diferentes tipos, que coexistem momentaneamente
para dar lugar a novas combina¢des. Ndo deixa de ser curioso que a primeira categoria de
cidades esteja associada a memoria, a recordacdo do que ja foi, e a Ultima as cidades ocultas,
que nao se vém, se escondem; é como se fosse efetuado um trajeto apesar dos reencontros
constantes onde o que se vislumbra e se constr6i mentalmente se alimentam
progressivamente, nas vdrias experiéncias associadas a cada uma das cidades, a cada grupoe a
cada parte particular até se chegar a estrutura pura que aponta para uma dimensdo futura.

Ndo é por acaso que a obra se encontra dividida em nove partes e que, se consideramos a
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primeira cidade como ponto de partida obtemos também 54 cidades que simbolicamente

também nos remetem para a simbologia do nimero nove.

Cada cidade forma um capitulo. A primeira cidade descrita no livro é Diomira,
relaciona-se com a memdria, marca o caminho de descoberta e de despertar que é apontado
pelo todo da obra pois aqui se realiza contrariando a “trajetéria” do sol, durante trés dias,
sempre em direcdao ao nascente. “Cidade com sessenta cupulas de prata, estatuas de bronze
de todos os deuses, ruas pavimentadas a estanho, um teatro de cristal e um galo de ouro que

canta no alto de uma torre todas as manhas.” (CALVINO 2002: 23)

A segunda cidade associada com a memodria é Isidora, e diz respeito ao papel dos
sonhos, mostrando que é necessdria paciéncia e perseveranga para os alcangar. “A cidade

sonhada continha-o jovem; a Isidora chega em idade tardia.” (CALVINO 2002: 24)

A terceira cidade agregada a memdria é a quarta, Zaira, que exibe nos seus sinais as
marcas de todo o seu passado. A cidade, contudo, “ndo conta o seu passado, contém-no como
as linhas da mao, escrito nas esquinas das ruas, nas grades das janelas, nos corrimées das
escadas, nas antenas dos para-raios, nos postes das bandeiras, cada segmento marcado por
sua vez por arranhdes, riscos, cortes e entalhes.” (CALVINO 2002: 26-27) Zaira importa como

forma de relativizar e comparar todo o passado e os sinais que o evidenciam.

A quarta cidade da memodria é a sétima, Zora, que apesar de ndo apresentar qualquer
particularidade especial ndo se esquece por todas as suas partes estarem nos lugares
apropriados, os quais ndo poderiam ser mudados. “Esta cidade que nunca se apaga da mente é
como uma armacgado ou um reticulado em cujas casas cada um pode dispor as coisas que lhe
aprouver recordar: nomes de homens ilustres, virtudes, niumeros, classificacbes vegetais e

minerais, datas de batalhas, constelac¢des, partes de um discurso.” (CALVINO 2002: 31)

A décima primeira cidade é a quinta da memodria e corresponde a Maurilia, cidade
conservada através de imagens de postais que deverdo ser preferidos em detrimento da
realidade atual que se apresenta de maneira diferente. Ha aqui uma eleicdo da meméoria a
categoria de juizo do gosto e da razdo. A Maurilia atual, embora distinta das Maurilias do
passado nao é vista como tal pelos seus habitantes, cegos para a verdade. “E nem pensem em
dizer-lhes que por vezes se sucedem cidades diferentes sobre o mesmo nome, nascem e

morrem sem se terem conhecido, incomunicaveis entre si.” (CALVINO 2002: 43) Importa
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aprender as diferencas entre passado e presente. A licio fundamental é ndo nos prendermos

as recordacoes.

As cidades que Calvino imaginou como relacionadas com a memoria, quatro
pertencem a primeira parte e a Ultima é a primeira da segunda parte. Podemos assim
considerar que no percurso efetuado pelo narrador, leitor ou ouvinte, o aspeto a elas
associado, o obstaculo se revela logo no seu inicio: o papel desempenhado pela mente, seus
habitos e raciocinios instintivos. As quatro primeiras estdo fortemente implantadas no
passado, estruturam a personalidade base que é transformada ao longo do percurso pela
viagem que constitui a narrativa global. O papel desempenhado pela ultima cidade do grupo
inicial apela para o caracter constante da mudanga que ocorre na realidade, permitindo desse
modo, se se conseguir abstrair das associagdes rotineiras, vislumbrar uma saida para o
labirinto criado e discernir os mecanismos que ordenam o universo. Como é a primeira da

segunda parte confirma esta ténica de mudanga e continuidade. De constatar que as duas

ultimas cidades, deste conjunto, se encontram a distancia de quatro capitulos.

Quanto ao segundo tipo de cidades, as associadas ao desejo, a primeira é a terceira do
livro e corresponde a Doroteia. Cidade que fascina pela imensiddao sem limites dos desejos que
cria nos seus visitantes, pois “tendo em conta que as raparigas solteiras de cada bairro se
casam com jovens de outros bairros e que as suas familias trocam os bens que cada uma tem:
bergamotas, ovos de esturjdo, astroldbios e ametistas, fazer calculos com base nestes dados
até saber tudo o que se deseja da cidade no passado no presente e no futuro.” (CALVINO
2002: 25) E, assim, pela partilha que existe entre os seus habitantes, uma cidade onde tudo

parece possivel.

A quinta cidade é a segunda relacionada com o desejo, Anastdsia de seu nome,
desperta todos os desejos mas “sufoca” a sua concretizacdo. “A cidade aparece-nos como um
todo em que nenhum desejo se perde e de que nds fazemos parte, e como ela goza de tudo de
gue nds ndo gozamos sé nos resta habitar este desejo e satisfazermo-nos com ele.” (CALVINO

2002: 28) Importa a experiéncia do desejo por si so.

A terceira cidade do desejo é a oitava do livro, Despina de seu nome. “De duas
maneiras se chega a Despina: de navio ou de camelo. A cidade apresenta-se diferente a quem
vem por terra e a quem vem por mar.” (CALVINO 2002: 33) O que vem por terra associa-a ao
mar e a paisagem de atividades do litoral. O que vem por mar vé-a como colinas semelhantes

as bossas do camelo e com atividades agricolas ligadas a terra. Assim é o desejo associado as
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cidades: “recebem a sua forma do deserto a que se opdem e é assim que o condutor de
camelos e o marinheiro veem Despina, cidade fronteira entre dois desertos.” (CALVINO 2002:

34). Consoante a posicao relativa que se ocupa assim os desejos que sdo despertados.

A décima segunda cidade é a quarta associada ao desejo: Fedora. A cidade tem um
museu onde estdo guardadas sob a forma de modelos em esfera de vidro as formas que a
cidade poderia ter tido. Diz o narrador: “No mapa do teu império, 6 grande Kan, devem
encontrar lugar tanto a grande Fedora de pedra como as pequenas Fedoras nas esferas de
vidro. Ndo por serem todas igualmente reais, mas por serem todas sé presumiveis. Uma
encerra o que é aceite como necessdrio enquanto nao o é ainda; as outras o que é imaginado
como possivel e no minuto seguinte ja ndo o é.” (CALVINO 2002: 45) Os habitantes escolhem
no museu a cidade que corresponde aos seus desejos efémeros e que, nalgumas situagdes,

diluem a linha que os separa da realidade.

A Ultima cidade associada ao desejo é a décima sexta do livro: Zobaida. Esta cidade foi
construida por homens que partilharam um mesmo sonho em que perseguiam uma jovem nua
que desaparecia nas ruas de uma cidade, como ndo a encontraram decidiram criad-la.
“Chegaram mais homens de outros paises, que haviam tido um sonho como o deles, e na
cidade de Zobaida reconheciam algo das ruas do sonho, e mudavam de lugar pérticos e
escadas para que se parecessem mais com o caminho da mulher perseguida e para que no
ponto em que desaparecera ja ndo tivesse saida.” (CALVINO 2002: 57) H4 aqui uma procura na

concretizacao dos desejos.

As trés ultimas cidades relativas ao desejo distanciam-se entre si quatro capitulos e o
grupo das cinco encontra-se nas trés primeiras partes do livro. A quinta e Ultima é a primeira
da terceira parte, mais uma vez, como aconteceu para o conjunto anterior, marcando a
mudanca e a continuidade. O desejo constitui a etapa seguinte no percurso efetuado ao longo
do livro. Comeca por ter uma perspetiva individual, mas quanto mais se progride mais se
implanta no imagindrio comum, fazendo parte, na ultima cidade descrita, do inconsciente
coletivo e revelando através deste os arquétipos universais que se pretendem descobrir: no
caso concreto da Zobaida visualizado como uma mulher nua sonhada, correspondendo ao

complemento do sonhador.

No que concerne as cidades que se relacionam com os sinais a primeira que surge é a
sexta do livro. “A viagem conduz a cidade de Tamara. Entra-se nela por ruas pejadas de

letreiros que sobressaem das paredes. Os olhos ndo veem coisas mas sim figuras de coisas que
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significam outras coisas: a tenaz indica a casa do arranca-dentes, a garrafa a taverna, a
alabarda o corpo da guarda, a balanca romana a ervandria. [....] Outros sinais avisam do que
num local é proibido — entrar no beco com as carrogas, urinar atras do quiosque, pescar com
cana do alto da ponte — e do que é licito — dar de beber as zebras, jogar as bolas, queimar os
cadaveres dos parentes.” (CALVINO 2002: 29) Torna-se necessario saber decifrar os sinais pois

a cidade oculta-se atras da sua presenga.

A segunda cidade associada aos sinais é a nona do livro. “Da cidade de Zirma os
viajantes voltam com recordag¢des bem distintas: um negro cego a gritar no meio da multidao,
um louco a debrugar-se do terrago de um arranha-céus, uma rapariga a passear com um puma
por uma trela.” (CALVINO 2002: 35) Estes e outros sinais repetem-se até se tornarem
redundantes. A repeticdo torna-os assim uma presencga constante no pensamento dos que a

visitam e permite, desse modo, “que a cidade comece a existir.” (CALVINO 2002: 35)

A terceira cidade dos sinais é a décima terceira do livro: Zoé, onde ndao é possivel
diferenciar os sinais. “O viajante anda anda e sé tem duvidas: ndo conseguindo distinguir os
pontos da cidade, até os pontos que ele tem distintos na mente se misturam. Dai infere isto: se
a existéncia em todos os momentos é toda ela a mesma, a cidade de Zoé é o lugar da

existéncia indivisivel.” (CALVINO 2002: 46)

A décima sétima cidade é a quarta que esta relacionada com os sinais: Hipacia, onde
existe uma lingua que ndo respeita a correspondéncia exata entre as palavras e as coisas
denominadas. Muitas vezes sdo relagGes aleatérias ou contraditdrias. Assim os sinais se
tornam pouco claros e a experiéncia do conhecimento é fator de fascinio, pois os significados
ndo sao permanentes e légicos. Para o narrador “mesmo em Hipacia chegard o dia em que o
meu Unico desejo sera partir. Sei que ndo deverei descer ao porto mas sim subir ao pinaculo
mais alto da fortaleza e esperar que passe um navio la por cima. Mas passara alguma vez? Nao

ha linguagem sem engano?” (CALVINO 2002: 60)

A (Ultima cidade associada aos sinais é a vigésima primeira: Olivia. Marco Polo
descreve-a ao grande Kan da seguinte forma: “cidade rica de produtos e de lucros, [....] ndo
tenho outro meio que ndo seja falar de paldcios de filigrana com coxins de franjas nos
parapeitos das janelas geminadas; para |a das grades de um patio uma girdndola de repuxos
rega um prado onde um pavdo branco abre em leque a sua cauda.” (CALVINO 2002: 73) A
descricdo termina reconhecendo que toda beleza das coisas é aparente e a linguagem que as

exprime enganadora, ndo correspondendo a cidade real.
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As quatro Ultimas cidades do livro relativas aos sinais distam entre si quatro capitulos,
sendo que a Ultima é primeira da quarta parte do livro. As cidades deste grupo também se
encontram apenas nas quatro primeiras partes. Como aconteceu com as memoarias e o desejo
também aqui existe simultaneamente mudanca e continuidade: a transformacao continua. Ha
um progressivo reconhecimento da ilusdo que caracteriza a realidade manifestada pela
incoeréncia entre os sinais e os significados diversos que lhe vao sendo atribuidos. A visdo do

pavao em todo o seu esplendor na ultima cidade deste grupo confirma essa percecao.

Isaura é a primeira das cidades subtis, e a décima do livro. A cidade situa-se por cima
de um lago subterraneo do qual os habitantes tiram dgua. Os limites do lago sao as fronteiras
da cidade. “O seu perimetro verdejante repete o das margens escuras do lago sepultado, uma
paisagem invisivel condiciona a visivel, tudo o que se move sob o sol é impelido pela onda que
bate encerrada sob o céu calcirio da rocha.” (CALVINO 2002: 36) A reproducdo do que
permanece oculto leva a existéncia de duas religides com principios distintos. “Os deuses da
cidade, de acordo com uns, habitam nas profundidades, no lago negro que nutre as veias
subterraneas. Segundo outros, os deuses habitam nos baldes que sobem pelas roldanas
guando saem fora da boca dos pogos [e em todas as restantes estruturas do abastecimento
exterior de agua.” (CALVINO 2002: 36) Para ambos, contudo, o fator comum é a dgua embora

uns valorizem os principios da superior e outros os da inferior.

Zendbia é a segunda das cidades subtis, e a décima quarta do livro. E uma cidade
suspensa sobre andas, apesar de ndo estar sobre a dgua. Tem os edificios ligados por escadas e
passadicos. “A verdade é que quem habita Zendbia, se |he pedirem que descreva como veria
ele a vida feliz, é sempre uma cidade como Zendbia que imagina, com as suas palafitas e as
suas escadas suspensas, uma Zendbia talvez toda diferente, toda desfraldada de estandartes e
de faixas, mas obtida sempre combinando elementos daquele primeiro modelo.” (CALVINO
2002: 47) Zendbia é uma cidade que corresponde aos desejos e imaginacdo dos seus

habitantes.

Armila é a terceira das cidades subtis, e a décima oitava do livro. Esta cidade misteriosa
apenas consiste nas canaliza¢des e objetos que |he estdo associados, ndo se sabendo se nao foi
concluida ou se foi demolida. Mas, apesar de tudo, ndo é deserta. “A qualquer hora,
levantando os olhos por entre as canalizagGes, ndo é raro entrever-se uma ou muitas jovens,
magras, ndo altas de estatura, que se deliciam nas banheiras, que se curvam debaixo dos
duches suspensos no vacuo, que fazem ablugGes, ou que se perfumam, ou penteiam as longas

cabeleiras ao espelho. Ao sol brilham os fios de dgua ondulantes dos duches, os jatos das
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torneiras, os repuxos, os borrifos, a espuma das esponjas.” (CALVINO 2002: 61) As senhoras

destas estruturas sao ninfas e nereidas.

s

Sofrénia é a quarta das cidades subtis, e a vigésima segunda do livro. A cidade é
composta por duas metades: uma caracterizada por ser um parque de diversdes, outra por ser
local de trabalho. “Uma das meias cidades estd fixa, a outra é proviséria e quando acaba o
tempo da sua estadia despregam-na, desmontam-na e levam-na dali para fora, para enxertar
nos terrenos vagos de outra meia cidade.” (CALVINO 2002: 75) Acontece, todavia que a parte
que se desmonta é a relativa ao trabalho, caracterizada pelos edificios de maior solidez,

ficando a estrutura aparentemente temporarias do parque de diversdes a aguardar o regresso

da outra metade que a completa. Caracteriza-se, desse modo, como imponderavel.

Otdvia é a ultima das cidades subtis, e a vigésima sexta do livro. A cidade estrutura-se
como uma teia de aranha suspensa sobre o vacuo entre duas montanhas escarpadas, “ligada
aos dois cumes por teleféricos e correntes e passarelas. [....] Por baixo ndo hd nada por
centenas e centenas de metros; corre uma ou outra nuvem, entrevé-se mais abaixo o fundo do
precipicio.” (CALVINO 2002: 87) A caracteristica principal da cidade é essa mesma: estar
suspensa sobre o vazio, o que |he confere leveza e implica cuidados particulares aos seus

habitantes.

O grupo das cidades subtis encontra-se nas cinco primeiras partes do livro sendo que a
primeira do conjunto é a Ultima da primeira parte e a Ultima é a primeira da quinta parte.
Todas elas distam da anterior quatro capitulos. O acesso a realidade inefdvel aparece como
conquista da primeira etapa do percurso que constitui a obra e o seu papel conclui-se no inicio
da quinta parte. As cidades deste conjunto ja ndo tém existéncia plena na realidade fisica e os
seus referentes comegam a autonomizar-se a tornar-se meros pensamentos abstratos. A sua
existéncia relaciona, na primeira, um mundo a superficie com um subterraneo e, na ultima, um
mundo suspenso no ar sem qualquer apoio com o chdo. A primeira revela a sua relacdo com o

inconsciente e a ultima com o supraconsciente.

Eufémia é a décima quinta cidade do livro e a primeira associada as trocas. Nesta
cidade “se reinem os mercadores de sete nac¢des a cada solsticio e equindcio.” (CALVINO
2002: 48) O que fazem durante estas reunides, para além do comércio, é contar/trocar
historias com elementos semelhantes mas com pormenores distintos pela experiéncia

individual de cada um.
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Cloé é a décima nona cidade do livro e a segunda associada as trocas. “Em Cloé,
grande cidade, as pessoas que passam pelas ruas ndo se conhecem. Ao verem-se imaginam mil
coisas entre elas, as conversas, as surpresas, as caricias, as ferroadas. Mas ninguém dirige uma
saudacdo a ninguém, os olhares cruzam-se por um segundo e depois afastam-se, procurando
novos olhares, ndo param.” (CALVINO 2002: 63) Nesta cidade a vida faz-se e as trocas e

partilhas realizam-se sem qualquer contato ou olhar direto por parte dos seus habitantes.

Eutrdpia é a vigésima terceira cidade do livro e a terceira associada as trocas. “Esta
cidade ndo é apenas uma mas é composta por varias que se espalham por um planalto. “No
dia em que os habitantes de Eutrépia se sentem atacados pelo cansago e ja ninguém suporta o
seu oficio, os parentes, a casa e a rua, as dividas, a gente que deve cumprimentar ou que o
cumprimenta, entdo todos os cidaddos decidem transferir-se para a cidade vizinha que esta ali
a espera, vazia e como nova, onde cada um tomard outro oficio, outra mulher, vera outra
paisagem ao abrir a janela, passard as noites com outros passatempos amizades
maledicéncias.” (CALVINO 2002: 76) Cada um dos habitantes tem a capacidade de mudar toda

a sua vida numa nova versao da sua cidade quando a anterior ja nada |he tem a oferecer.

Ersilia é a vigésima sétima cidade do livro e a quarta associada as trocas. Nesta cidade
os habitantes estendem fios entre as casas que assinalam pela sua cor o tipo de rela¢des que
existem entre elas. Quando os fios impedem os seus habitantes de circular as casas sdo
desmanchadas e transpostas para um novo lugar sé restando os fios e seus suportes.
“Viajando no territdrio de Ersilia encontramos as ruinas das cidades abandonadas, sem as
muralhas que ndo duram, sem as ossadas dos mortos que o vento faz rebolar: teias de
relagbes intrincadas que procuram uma forma.” (CALVINO 2002: 88) Os vestigios das trocas é

tudo o que resta das Ersilias abandonadas.

Esmeraldina é a trigésima primeira cidade do livro e a uUltima associada as trocas. “Em
Esmeraldina, cidade aquatica, sobrepGem-se e cruzam-se um reticulado de canais e um
reticulado de ruas. Para ir de um sitio a outro ha sempre a opgdo entre o percurso terrestre e o
de barco: e como a linha mais curta entre dois pontos em Esmeraldina ndo é a reta mas sim
um ziguezague que se ramifica em tortuosas variantes, as ruas que se abrem a cada transeunte
ndo sdo apenas duas mas muitas, e ainda aumentam mais para quem alternar trajetos de
barco com transbordos em terra firme.” (CALVINO 2002: 101) Nesta cidade as trocas existem
porque os habitantes procuram todos os dias novos trajetos para ir de um lugar para o outro

combinando percursos por terra e agua.
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Todas as cidades relativas as trocas se encontram a distancia de quatro capitulos e a
primeira é a Ultima da segunda parte e a Ultima é a primeira da sexta parte. Assim, a primeira
encerra o ciclo e a ultima inicia um novo com mudanca e continuidade: metamorfose. Durante
este processo hd trocas de personalidade. A ultima cidade, tal como Veneza que se mantem
como modelo de cidade na memadria do narrador, possibilita a circulacdo por terra e por agua.
Esta cidade demonstra a irracionalidade aparente das atitudes de quem comeca a despertar

para a identidade.

Valdrada é a vigésima cidade do livro e a primeira relacionada com os olhos.
Construida com as casas umas por cima das outras junto a um lago. “Assim o viajante ao
chegar vé duas cidades: uma direita sobre o lago e uma refletida de pernas para o ar. Nao
existe nem acontece coisa numa Valdrada que a outra ndo repita, porque a cidade foi
construida de modo a que todos os seus pontos fossem refletidos pelo seu espelho, e a
Valdrada na dgua contém nado sé todas as estrias e os remates das fachadas que se elevam por
cima do lago mas também o interior das casas com os tetos e os pavimentos, a perspetiva dos
corredores, os espelhos dos armarios.” (CALVINO 2002: 65) Valdrada é uma cidade que vive de
repeticdes, desdobrando-se visualmente no contrdrio que nao tem de ser simétrico. “O
espelho ora aumenta o valor as coisas ora o nega. Nem tudo o que parece valer muito por
cima do espelho consegue resistir quando espelhado. As duas cidades gémeas nao sao iguais,
porque nada do que existem ou acontece em Valdrada é simétrico: a cada rosto e cada gesto
respondem do espelho um rosto ou um gesto inverso ponto por ponto. As duas Valdradas
vivem uma para a outra, olhando-se continuamente nos olhos, mas nao se amam.” (CALVINO

2002: 65-66)

Zemrude é a vigésima quarta cidade do livro e a segunda relacionada com os olhos. E
uma cidade que mostra duas realidades distintas assim o nosso olhar se dirija, consoante o
humor, para cima ou para baixo. Por essa razdo, e se mantivermos o mesmo estado de
espirito, uma das imagens ficara ausente do nosso conhecimento da cidade. “Se passarmos
por ela a assobiar, de nariz no ar atrds do assobio, conhecé-la-emos de baixo para cima:
sacadas, tendas a ondular, repuxos. Se caminharmos através dela de queixo contra o peito,
com as unhas espetadas nas palmas das maos, os nossos olhos prender-se-do ao chao, aos

regos de dgua, aos esgotos, as tripas de peixe, ao papel velho.” (CALVINO 2002: 78)

Bauci é a vigésima oitava cidade do livro e a terceira relacionada com os olhos. “Depois
de ter caminhado sete dias através de bosques, quem vai para Bauci ndo consegue vé-la e no

entanto ja la chegou. Sdo as finissimas andas que se elevam do solo a grande distancia umas
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das outras e se perdem acima das nuvens que sustém a cidade. Sobe-se com escadotes. No
chado os habitantes raramente se mostram: tém ja tudo aquilo de que precisam |4 em cima e
preferem nao descer. Nada da cidade toca o solo a excecao daquelas pernas compridissimas
de flamingo em que assenta e, nos dias luminosos, uma sombra perfurada e angulosa que se
desenha na folhagem.” (CALVINO 2002: 89) Os habitantes ndo se veem no solo ou por o
odiarem, ou por o respeitarem ao extremo, ou por amor aquilo que ele era antes da sua

existéncia. Assim, a cidade fica quase invisivel.

Filias é a trigésima segunda cidade do livro e a quarta relacionada com os olhos. A
cidade é resplandecente de ornamentos maravilhosos que se exibem ao olhar dos visitantes.
“Mas acontece-nos ficarmos em Filias e passarmos |& o resto dos nossos dias. Em breve a
cidade empalidece aos nossos olhos, apagam-se os flordes, as estatuas sobre os pedestais, as
cupulas.” (CALVINO 2002: 103) Filias tem encantos diferentes para o residente e para o
visitante ocasional que vislumbra algo que se oculta ao habitante. “Muitas sdo as cidades
como Filias que se subtraem aos olhares se ndo as apanharmos de surpresa.” (CALVINO 2002:

104)

Moriana é a trigésima sexta cidade do livro e a Ultima relacionada com os olhos. Esta
cidade parece ser constituida por duas realidades distintas: a que se mostra e a que
permanece oculta por detras, do outro lado. “Passando o rio a vau, atravessando a passagem,
o homem encontra-se de repente diante da cidade de Moriana, com as portas de alabastro
transparentes a luz do sol, as colunas de coral que sustém os frontdes incrustados em
serpentina, os paldcios todos de vidro como aqudrios onde nadam as sombras das bailarinas
de escamas prateadas sob os candelabros em forma de medusa. [....] Basta percorrer um
semicirculo e ter-se-a a vista a face oculta de Moriana, uma extensdo de chapa enferrujada,
serapilheira, tabuas cheias de pregos, canos negros de fuligem, montdes de latas, muros
cobertos com escritas meio apagadas, fundos de cadeira desempalhados, cordas que so

servem para alguém se enforcar numa trave apodrecida.” (CALVINO 2002: 117)

As cidades relativas aos olhos encontram-se a distancia de quatro capitulos umas das
outras, sendo que a primeira é a Ultima da terceira parte e a Ultima é a primeira da sétima
parte. Com este grupo se encerra o que é visivel no invisivel, sendo os restantes grupos
associados a realidades extrassensoriais. A Ultima cidade revela mesmo o que se oculta por
detrds do que se mostra, confirmando as mudan¢as que ocorreram durante esta
transformacdo e progressivo aumento da capacidade de ver (de acordo com a posicdo relativa

gue se ocupa).
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Aglaura é vigésima quinta cidade do livro e a primeira relativa ao nome. A cidade esta
associada a um conjunto de virtudes e defeitos, qualidades que a caracterizam quer por lhe
serem inerentes quer por lhe serem atribuidas. Mesmo os seus habitantes vivem emersos
nestas descricdes. “Por isso os habitantes julgam sempre que habitam uma Aglaura que sé
cresce no nome de Aglaura e ndo se apercebem da Aglaura que cresce em terra.” (CALVINO

2002: 80)

Leandra é a vigésima nona cidade do livro e a segunda relativa ao nome. “Deuses de
duas espécies protegem a cidade de Leandra. Tanto uns como outros sdo tdo pequenos que
ndo se veem e tdo numerosos que ndo se podem evitar. [....] Para os distinguir, vamos chamar
Penates a uns e aos outros Lares.” (CALVINO 2002: 90) Em todas as casas estdo presentes
ambas as espécies e discutem entre si a verdadeira identidade de Leandra. “Os Penates julgam
ser eles a alma da cidade, mesmo que sé tenham chegado no ano passado, e que levam
Leandra consigo quando emigram. Os Lares consideram os Penates visitantes provisorios,
importunos e metedigos; a verdadeira Leandra é a sua, que da forma a tudo o que contém, a
Leandra que ja ali estava antes que chegassem todos estes intrusos e ali ficard quando todos

se tiverem ido embora.” (CALVINO 2002: 91)

Pirra é a trigésima terceira cidade do livro e a terceira relativa ao nome. Esta cidade é
colocada no meio de outras quatro (Eufrdsia, Odilia, Margara e Getulia), e como elas
imaginada pelo narrador que refere que sera acastelada na encosta de um golfo, com torres e
um pogo no centro de uma pracga. Chegou, contudo, o dia em que o narrador visita Pirra e a
magia da imaginacdo perdeu-se, tal como o significado que era atribuido ao nome Pirra. “A
cidade alta sobre o golfo estd sempre ali, com a sua praga fechada a volta do pogo, mas ja ndo
posso chama-la com um nome, nem lembrar-me de como podia dar-lhe um nome que significa

uma coisa totalmente diferente.” (CALVINO 2002: 106)

Clarice é a trigésima sétima cidade do livro e a quarta relativa ao nome. “Vdrias vezes
decaiu e refloresceu, tendo sempre a primeira Clarice como modelo inigualdvel de todo o
esplendor, em comparacdao com o qual o estado presente da cidade ndo deixa de suscitar
novos suspiros a cada volver de estrelas.” (CALVINO 2002: 118) A cidade transforma-se,
continuamente, de crisalida em borboleta, contudo nunca chega a substituir aquela que pela
primeira vez foi associada ao seu nome. “E entdo os resquicios do primeiro esplendor que se
tinham salvado adaptando-se a necessidades mais obscuras eram novamente deslocados,
guardados sob campanulas de vidro, encerrados em vitrinas, colocados em almofaddes de

veludo, e ja ndo porque podiam ainda servir para qualquer coisa mas porque através deles se
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desejava recompor uma cidade de que ja ninguém sabia nada.” (CALVINO 2002: 119) As varias
Clarices tém apenas em comum o nome e a localiza¢do, restando delas apenas vestigios que,

talvez sejam aquilo que melhor caracteriza a cidade: uma colegao de fragmentos.

Irene é a quadragésima primeira cidade do livro e a ultima relativa ao nome. Irene é
uma cidade que muda conforme a relagdo que com ela se estabelece. Assim, o seu nome
significa varias coisas. “Ali € mais densa de janelas, acold dispersa-se em ruelas mal iluminadas,
além amassa sombras de jardins, mais adiante eleva torres com os fogos de sinais; e se a noite
for brumosa um esfumado clardo incha como uma espuma leitosa ao pé das gretas da terra.”
(CALVINO 2002: 133) Como a relagdo que tém com quem a ela chega, nela permanece ou se

vai embora, assim merece ter designagbes diferentes por se apresentar de forma distinta.

As cidades relativas ao nome distam entre si quatro capitulos, sendo que a primeira é a
ultima da quarta parte e a Ultima a primeira da oitava parte. Este grupo de cidades descreve
um percurso no pensamento entre formas e conceitos, entre o representado e o seu
significado, mostrando também uma relacdo estreita entre a mudanga de nome associada a
uma nova condi¢ao. Ha renascimento e transfiguracgdo mas com um nome diferente e outras

relagdes.

Melania é a trigésima cidade do livro e a primeira associada aos mortos. Nesta cidade
existe um dialogo constante entre os seus habitantes. “A populacdo de Melania renova-se: os
dialogantes morrem um a um e entretanto nascem os que tomardo lugar por sua vez no
didlogo, quer num papel quer noutro.” (CALVINO 2002: 92) Cada papel pode ser
desempenhado por mais do que uma pessoa e uma pessoa pode desempenhar varios papéis.
As alteracBes nos papéis ndo sdo visiveis para os habitantes pois a sua vida é curta e estas

ocorrem lentamente.

Adelma é a trigésima quarta cidade do livro e a segunda associada aos mortos. Na
chegada a cidade o narrador “reencontra” um sujeito que tinha feito a tropa com ele mas que
morrera. Ao percorrer a cidade continua a ver “mortos”. “Pensei: «Se Adelma é uma cidade
gue vejo num sonho, onde sé se encontram mortos, o sonho faz-me medo. Se Adelma é uma
cidade verdadeira, habitada por vivos, bastard continuar a fixa-los para que as parecencas se
dissolvam e aparegam caras estranhas, que ddo angustia. Tanto num caso como noutro é
melhor que nao insista em olhar para eles.” (CALVINO 2002: 107) Quanto mais anos se vive
maior a propor¢do dos que conheceram e morreram em relagdo aos que continuam vivos.

Assim o narrador conclui pensando: “ «Talvez Adelma seja a cidade a que se chega ao morrer e
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em que cada um reencontra as pessoas que conheceu. E sinal de que também ja estou

morto.» E pensei também: «E sinal de que o além n3o é feliz.»” (CALVINO 2002: 108)

Eusapia é a trigésima oitava cidade do livro e a terceira associada aos mortos. Nesta
cidade os mortos sao transportados para uma réplica da cidade que se situa debaixo de terra e
sdo dispostos consoante a vida que aspiravam ter tido. Esta cidade estd em constante
mutacdo. “De um ano para o outro, dizem, a Eusdpia dos mortos ndo se reconhece. E os vivos,
para nao lhes ficarem atras, querem fazer também tudo o que os encapucados contam das
novidades dos mortos. Assim a Eusdpia dos vivos pOs-se a copiar a sua cépia subterranea”
(CALVINO 2002: 121) Para alguns a cidade dos vivos teria sido construida pelos mortos, e as
cidades assemelham-se e relacionam-se de tal modo que se tornam indistintas e ndo se sabe

guem s3ao 0s Vivos e quem sao 0s mortos.

Argia é a quadragésima segunda cidade do livro e a quarta associada aos mortos. “O
que torna Argia diferente das outras cidades é que em vez de ar tem terra. As ruas estdo
completamente cobertas de terra, as salas cheias de argila até ao teto, sobre as escadas
assenta outra escada em negativo, por cima dos telhados das casas pairam camadas de
terreno rochoso como céus com nuvens.” (CALVINO 2002: 135) Se se olhar por cima a cidade

ndo se vé e acredita-se que os seus habitantes passem a maior parte do tempo imdveis.

Laudomia é a quadragésima sexta cidade do livro e a Ultima associada aos mortos. A
cidade é constituida por trés com o mesmo nome e situadas lado a lado: a cidade dos vivos, a
cidade dos mortos e a cidade dos ndo nascidos. “A Laudomia dos ndo nascidos, ao contrario da
dos mortos, ndo transmite seguranca aos habitantes da Laudomia viva, mas apenas pavor.”
(CALVINO 2002: 150) Isto acontece por o futuro se apresentar com a vastiddo prépria de um
mundo de todas as possibilidades, apesar de haver um limite para os nascimentos que terdo o

seu fim.

As cinco cidades que formam o conjunto relacionado com os mortos distam entre si
guatro capitulos, sendo que a primeira é a Ultima da quinta parte e a Ultima a primeira da nona
e Ultima parte. Tal como acontece com os grupos anteriores esta situagdo representa mudanga
e continuidade sendo que nesta situacdo a ultima parte do livro se inicia com o estado final da
transformacdo relativa aos mortos. Deste modo, o percurso dos vivos, no mundo
extrassensorial, se faz acompanhar pelo dos mortos. Na ultima cidade ha ainda a considerar

aqueles que ainda ndo viveram: uma perspetiva de novo nascimento.
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Euddxia é a trigésima quinta cidade do livro e a primeira relacionado com o céu: cidade
de regularidades e simetrias e cores esplendorosas. A verdadeira forma da cidade encontra-se
representada num tapete. “Sobre a relacdo misteriosa de dois objetos tao diferentes como o
tapete e a cidade foi interrogado um ordculo. Um dos dois objetos — foi o responso — tem a
forma que os deuses deram ao céu estrelado e as érbitas em que giram os mundos; o outro é
um seu reflexo aproximado, como todas as obras humanas.” (CALVINO 2002: 110) Qual serd a
correspondéncia correta? Apesar de inicialmente se considerar divino o tapete, comecou-se a

pensar que talvez esse atributo tivesse maior relagdo com a cidade viva.

Bersabeia é a trigésima nona cidade do livro e a segunda relacionada com o céu. H3 a
crenga “gque suspensa nos céus existe outra Bersabeia, onde se ponderam as virtudes e os
sentimentos mais elevados da cidade, e que se a Bersabeia terrena tomar como modelo a
celeste se tornara uma s com ela.” (CALVINO 2002: 122) Existe também uma outra Bersabeia
para tudo o que é “desprezivel e indigno”, esta situada por debaixo de terra e com a qual se
evitam semelhangas. A cidade celeste, contudo, é formada por tudo aquilo que os habitantes
deitaram fora: “um planeta ondulante de cascas de batata, guarda-chuvas rotos, meias soltas,
cintilante de cacos de vidro, botdes perdidos, papéis de chocolates, pavimentado de bilhetes
de elétrico, unhas e calos cortados, cascas de ovos.” (CALVINO 2002: 123) Este corpo celestial
representa assim tudo aquilo que para os habitantes ndo gera apego. Podemos considerar
como comparagao a Jerusalém Celeste de Santo Agostinho (n’A cidade de Deus) embora a
realidade seja aparentemente oposta, pois a de Calvino é uma distopia e a de Santo Agostinho

uma utopia.

Tecla é a quadragésima terceira cidade do livro e a terceira relacionada com o céu.
Esta é uma cidade em obras constantes, oculta através de tapumes e outras estruturas de
construcdo. “O trabalho cessa ao por do sol. Desce a noite sobre a obra. E uma noite estrelada.
— Eis os projeto — dizem.” (CALVINO 2002: 136) A construcdo da cidade tém como modelo o

céu noturno.

Perincia é a quadragésima sétima cidade do livro e a quarta relacionada com o céu.
Cidade construida a partir da harmonia do universo representando cada bairro uma das casas
do zodiaco e respeitando a posicdo das constelacbes determinadas pelos astrénomos, para
melhor receber a influéncia destas. Os habitantes de Perincia, contudo, ndo sdo perfeitos e
existem bastantes deformidades. “Os astrénomos de Perincia deparam-se com uma dificil

opcdo: ou admitir que todos os seus cdlculos estdo errados e os seus numeros ndo conseguem
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descrever o céu, ou revelar que é precisamente a ordem dos deuses que se reflete na cidade

dos monstros.” (CALVINO 2002: 152)

Andria é quinquagésima cidade do livro e a Ultima relacionada com o céu. Cidade tal
como a anterior que tem como modelo as constelacGes, quer para a construcdo de
determinados edificios, quer ainda para a regulacdo das atividades didrias dos cidadaos.
Antares, Alpheratz, Capela, Cefeidas sdo os astros mais luminosos tidos em consideracdo. As
mudancas na cidade, dada a estreita relacdo com o céu, representam igualmente
acontecimentos cdsmicos. “Todas as mudangas implicam uma corrente de outras mudangas,
tanto em Andria como no meio das estrelas: a cidade e o céu nunca permanecem iguais.”

(CALVINO 2002: 158) A responsabilidade pelas agdes dos habitantes é, assim, acrescida.

As quatro primeiras cidades associadas ao céu distam entre si quatro capitulos, sendo
gue a primeira é a Ultima da sexta parte e a quinta, tal como a quarta, fazem parte da nona e
ultima parte. Todas as cidades deste grupo seguem modelos celestiais e, nalgumas situacoes,
as interagGes entre o quotidiano terrestre e o celestial sdo tdo intensas que, progressivamente

com o crescimento e transformacdo individual, se influenciam mutuamente.

Lednia é a quadragésima cidade do livro e a primeira considerada continua. “A cidade
de Lednia refaz-se a si prdpria cada dia que passa: todas as manhds a populagdo acorda no
meio dos lencdis frescos, lava-se com sabonetes acabados de tirar da embalagem, veste
roupas novinhas em folha, extrai do mais aperfeicoado frigorifico frascos e latas ainda intactos,
ouvindo as ultimas can¢des no ultimo modelo de aparelho.” (CALVINO 2002: 124) A cidade
estd a criar uma enorme lixeira com o que coloca de parte de um dia para o outro, apesar de
se manter alheada da situacdo e receber os varredores como anjos que “ritualmente”

removem o que foi usado.

Trude é a quadragésima quarta cidade do livro e a segunda considerada continua. Esta
cidade é igual a que se deixou e aquela para onde se vai. “O mundo estd coberto por uma
Unica Trude que ndo comeg¢a nem acaba, s6 muda o nome no aeroporto.” (CALVINO 2002:

137) A uniformizacdo é a lei inerente a estas urbanizac¢des, dai a sua continuidade espacial.

Procdpia é a quadragésima oitava cidade do livro e a terceira considerada continua.
Cidade onde o narrador permanece, sempre que a visita, no mesmo quarto de pensao com a

mesma paisagem a vista. Ano apds ano regista pequenas diferencas na paisagem, acréscimos
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de pessoas sorridentes que se alinham, sobrepdem e, no limite atual, ocupam o espaco do

guarto onde estdo vinte e seis pessoas. Ha lugar a multiplicacdo de duplos.

Cecilia é quinquagésima primeira cidade do livro e a quarta considerada continua. Esta
cidade cresceu e cresceu e preencheu todo o espaco ndo deixando lugar para as distincdes da

paisagem natural.

Pentesileia é quinquagésima terceira cidade do livro e a ultima considerada continua.
Cidade onde apenas importa se se estd dentro ou fora, condigao que se adquire passando pela
arquivolta que corresponde a sua porta. Em Pentesileia por mais que se ande ndo se consegue

identificar o centro e uma vez dentro ndo se sabe como sair. Desse modo é continua.

O conjunto das cinco cidades continuas tem as trés primeiras a distancia de quatro
capitulos umas das outras, sendo que a primeira é a Ultima da sétima parte e a as trés ultimas
se encontrem na nona e ultima parte. A continuidade e a mudanca continuam a ser o padrdo
da forma como o livro se encontra estruturado uma vez que a primeira encerra o ciclo da
sétima parte e a ultima se encontra perto do final do livro. A primeira cidade deste grupo
chama a atengdo para a necessidade de renovag¢do constante nos planos visiveis, impedindo a
estagnacdo, para se ter também a necessaria mudanca no invisivel. A Ultima que conclui esta
transformagdo assinala como pormenor essencial a passagem, a pertenga ou ndo a essa

mesma realidade.

Olinda é a quadragésima quinta cidade do livro e a primeira oculta. Esta cidade é
construida em circulos concéntricos que crescem a partir do interior. “Em Olinda quem I3 for
com uma lente e procurar com ateng¢do pode achar em qualquer parte um ponto ndo maior do
gue uma cabeca de alfinete que, se o observarmos um pouco ampliado, se vé dentro dele os
telhados e as antenas os candeeiros os jardins os lagos, as faixas a atravessar as ruas, os
guiosques nas pracas, os campos de corridas de cavalos. Esse ponto nao fica ali: ao cabo de um
ano achamo-lo do tamanho de meio lim3do, depois como um boleto, depois como um prato de
sopa. E eis que se transforma numa cidade em tamanho natural, encerrada dentro da cidade
de outrora: uma nova cidade que abre caminho no meio da cidade de antes e empurra para
fora.” (CALVINO 2002: 138) Aqui se verifica a transformacdo do conteddo em contentor que
lembra a simbologia da rosa, remetendo para a ideia de infinito e de eternidade pela repeticdo

sem fim.
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Raissa é a quadragésima nona cidade do livro e a segunda oculta. “Nao é feliz a vida
em Raissa. Pelas ruas as pessoas caminham torcendo as maos, ralham com as criangas que
choram, apoiam-se aos parapeitos sobre o rio de cabec¢a nas maos, de manha acordam de um
sonho mau e comega logo outro.” (CALVINO 2002: 155) Nesta cidade existe, contudo, oculta, a
felicidade, s6 que os seus habitantes ndo a conseguem ver apesar de se revelar, a todo o

momento, nos acontecimentos do quotidiano.

Marozia é a quinquagésima segunda cidade do livro e a terceira oculta. Cidade com
caracter duplo associada ao rato e a andorinha. As mudangas na cidade ocorrem segundo
rituais préprios e uma atitude desinteressada por parte dos agentes da mudanga. “O segredo
estara talvez em saber quais as palavras que se devem pronunciar, quais os gestos a fazer, e
em que ordem e ritmo fazé-los, ou entdo basta o olhar a resposta o aceno de alguém, basta
que alguém faca qualquer coisa sé pelo prazer de fazé-la, e para que o seu prazer se torne o
prazer dos outros: nesse momento mudam todos os espacos, as alturas, as distancias, a cidade
transfigura-se, torna-se cristalina, transparente como uma libélula. Mas tem de acontecer tudo
como que por acaso, sem |lhe dar demasiada importancia, sem a pretensao de estar a realizar
uma operacao decisiva, tendo bem presente que de um momento para o outro a Marozia de
outrora voltara a soldar o seu teto de pedra teias de aranha e bolor sobre as cabecas.”

(CALVINO 2002: 162) Nesta cidade as mudancas alternam de acordo com a sua associa¢do ao

rato e a andorinha.

Teodora é a quinquagésima quarta cidade do livro e a quarta oculta, cidade cujo nome
significa «dddiva divina». Esta cidade tem uma histdria repleta de conflitos com invasores,
entre os quais os mais problematicos foram os com os ratos, a Ultima espécie a ser vencida
antes do dominio da cidade. “O homem tinha finalmente restabelecido a ordem do mundo por
ele mesmo abalada: nenhuma outra espécie viva existia para o repor em causa.” (CALVINO
2002: 165) Esta situacdo é, todavia, ilusdria, pois outras espécies estdo a despertar, espécies
fabulosas. “As esfinges, os grifos, as quimeras, os dragdes, os hircocervos, as harpias, as hidras,

0s unicérnios, os basiliscos, retomavam a posse da sua cidade.” (CALVIN,kkO 2002: 166)

Berenice é a quinquagésima quinta cidade do livro, ultima do livro e a ultima oculta,
cidade cujo nome significa «portadora da vitéria». A partir da realidade visivel e da oculta da
cidade de Berenice é possivel determinar uma imagem futura para ela. Cidade justa e cidade
injusta. “No sémen da cidade dos justos esta oculta por sua vez uma semente maligna; a
certeza e o orgulho de estar dentro da justica — e de estar mais do que muitos outros que se

afirmam justos mais do que é justo — fermentam em rancores rivalidades despeitos, e o
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natural desejo de desforra sobre os injustos tinge-se do frenesi de estar no seu lugar a fazer o
mesmo que eles. Uma outra cidade injusta, embora sempre diferente da primeira, esta assim a
escavar o seu proprio espaco dentro do duplo invélucro das Berenices injusta e justa.”
(CALVINO 2002: 168) A justica alterna com a injustica, estando uma contida no interior da

outra.

As cidades ocultas estdo incluidas apenas nas duas ultimas partes do livro e situam-se
no final do percurso. A primeira a encerrar a oitava parte e as duas ultimas, a quarta e a
quinta, a encerrar o livro. A primeira cidade situa-se totalmente no plano da criagdo, ao
associar os circulos concéntricos com cidades em crescimento constante. As duas Ultimas
situam-se no plano divino, quer pelo nome quer pela realidade fantastica e o dualismo

transcendental que caracteriza a esséncia do homem.

A progressao da distancia em que sdo apresentadas as cidades de cada tipo distinto é
em forma de crescente, inicialmente, e em forma decrescente na parte final. Comegam por
serem apresentadas a uma cidade de distancia, passam para duas, trés e quatro; depois vao
eliminadas progressivamente as distancias mais curtas até se chegar a ter uma distancia de
quatro cidades. O processo segue entdo a ordem inversa: tanto que no ultimo tipo temos uma
ordem de 4, 3, 2, 1. Podemos considerar esta organizagdo como espacial, evoluindo ligada as
figuras geométricas da espiral, quando aumenta e decresce a distancia, e, no caso das
distancias de trés e quatro cidades, ligada as formas do triangulo e quadrado, simbolicamente
associadas a visdo espiritual/transcendéncia e a vida concreta no plano da realidade
manifestada. A persisténcia de algumas distancias permitem imaginar uma realidade abstrata
de contornos geométricos e associa-la a alguns dos planos da experiéncia humana: mental,

espiritual e material.

A primeira parte termina com a introducdo de um novo tipo de cidade: as subtis
(relacionando o interlocutor e o leitor com a realidade que se deixa pressentir). No predmbulo
desta parte ficamos a saber as razes da narrativa. “Sé nos relatos de Marco Polo conseguia
Kublai Kan discernir, através das muralhas e das torres destinadas a ruir, a filigrana de um
desenho tdo fino que escapasse ao roer das térmitas.” (CALVINO 2002: 21) O imperador
precisa dos relatos do seu embaixador para ficar a conhecer a “realidade” dos territdrios que
domina. Nas suas palavras encontrard mais do que nas de um simples cobrador de impostos.
No epilogo desta parte esta situacdo é confirmada. “Enviados para inspecionar as remotas
provincias, os emissarios e os cobradores de impostos do Grdo Kan regressavam pontualmente

ao palacio real de Kemenfu e aos jardins de magndlias a cuja sombra passeava Kublai ouvindo
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os seus longos relatérios.” (CALVINO 2002: 37) H3, contudo, uma vontade de conhecer o que
se encontra por detrds das informacdes protocolares, para isso confiava na pessoa de Marco
Polo e as histdrias das suas viagens. “O Grao Kan decifrava os sinais, mas permanecia incerto o
nexo entre estes e os lugares visitados: nunca sabia se Marco pretendia representar uma
aventura que lhe acontecera numa viagem, uma facanha do fundador da cidade, a profecia de
um astrélogo, um enigma ou uma charada para indicar um nome. Porém evidente ou obscuro
que fosse, tudo o que Marco mostrava tinha o poder dos simbolos, que depois de vistos nao se
podem ver nem confundir.” (CALVINO 2002: 37-38) Kublai mostra assim o primeiro aspeto

essencial do viajante que parte a descoberta: a vontade de conhecer (todos os simbolos).

Na segunda parte existe no final a introdu¢do, igualmente, de um novo tipo de cidade:
relacionada com as trocas. Nesta parte existe uma confronta¢do do “viajante” com o passado
gue deve ser ultrapassado, para encontrar o novo, dai aparecer como primeira cidade a Ultima
relacionada com a memdria. No predmbulo desta parte existe referéncia a cidade que Marco
deixou e a qual pretende regressar um dia: Veneza. “Marco Polo imaginava responder (ou
Kublai imaginava a sua resposta) que quanto mais se perdia em bairros desconhecidos de
cidades longinquas, mais compreendia as outras cidades que tinha atravessado para chegar
até 13, e voltava a percorrer as etapas das suas viagens, e aprendia a conhecer o porto de que
havia zarpado, os bairros da sua juventude, e os arredores da casa, e uma praceta de Veneza
onde corria em crianca. [....] Chegado a qualquer nova cidade o viajante reencontra o seu
passado que ja ndo sabia que tinha: a estranheza do que ja ndo somos ou ja ndo possuimos
espera-nos ao caminho nos lugares estranhos e ndao possuidos.” (CALVINO 2002: 41-42) O
didlogo entre Kublai Kan e Marco Polo, conforme se atesta no epilogo desta parte torna-se
mais profundo e a partilha do momento torna-se fator de aprendizagem. “Com o passar do
tempo, nos relatos de Marco as palavras foram substituindo os objetos e os gestos: primeiro
exclamacgGes, nomes isolados, aridos verbos, depois pedacos de frase, discursos ramificados e
frondosos, metéforas e hipérboles. O estrangeiro tinha aprendido a falar a lingua do
imperador, ou o imperador, a compreender a lingua do estrangeiro. [....] Com o crescer do
entendimento entre eles as m3os comecaram a assumir atitudes estdveis, que correspondiam
cada uma a um movimento da alma, no seu alternar-se e repetir-se. E enquanto o vocabulario
das coisas se renovava com as amostras das mercadorias, o repertério dos comentarios mudos
tinha a tendéncia para se encerrar e fixar. Até o prazer de recorrer a ele diminuia em ambos;
nas suas conversas permaneciam a maior parte do tempo calados e imdveis.” (CALVINO 2002:

51-52) Na segunda parte ha mudanca, pela descoberta, embora seja invisivel.
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A terceira parte inicia-se com a conclusdo das narrativas que associam as cidades o
desejo e termina com a introducdo da relacdo das cidades com os olhos. Aqui se encontra
patente também o necessario controlo sobre os desejos para se poder adquirir um novo tipo
de visdo. No predmbulo existe um alerta, nesse sentido, por parte do narrador: “Do numero
das cidades imaginaveis temos de excluir aquelas cujos elementos se somam sem um fio
condutor que os ligue, sem uma regra interna, uma perspetiva, um discurso. Sdo cidades como
sonhos: todo o imagindvel pode ser sonhado mas também o sonho mais inesperado é um
enigma que oculta um desejo, ou o seu contrdrio, um terror. As cidades como os sonhos sdo
construidas de desejos e de medos, embora o fio do seu discurso seja secreto, as suas regras
absurdas, as perspetivas enganosas, e todas as coisas escondam outras.” (CALVINO 2002: 55-
56) No epilogo desta parte Marco Polo, questionado sobre a existéncia de uma dada cidade,
volta a relembrar a necessidade de ndao cair no labirinto gerado pelos pensamentos
esclarecendo-o: “A cidade existe e tem um simples segredo: sé conhece partidas e nunca

regressos.” (CALVINO 2002: 67)

A quarta parte inicia-se com a conclusdo do processo de discernimento relativo as
cidades associadas aos sinais, e termina com o inicio de um novo ciclo relativo as cidades e ao
nome. Ha nesta parte, assim, a necessidade de adquirir uma nova condi¢do associada a uma
verdadeira identidade, reconhecendo tudo o que se é: o processo de transformacdo do
diamante. Nas palavras do narrador, “a cidade una e ultima ergue as suas muralhas sem
macula, eu recolho as cinzas das outras cidades possiveis que desparecem para lhe dar lugar e
nunca mais poderdo ser construidas nem recordadas. S6 se conheceres o residuo de
infelicidade que nenhuma pedra preciosa podera compensar poderds computar o niumero
exato de quilates que deve ter o diamante final, e ndo confundiras os calculos do teu projeto
logo desde o inicio.” (CALVINO 2002: 72) No epilogo as cidades que espelham as experiéncias
dos “viajantes” obedecem a variantes de um modelo: afastando-se de um que é perfeito para
Kublai Kan e eliminando defeitos na visdo menos positiva de Marco Polo. O processo de
construcdo/transformacdo implica pois que se vdo suprimindo imperfeicdes para se poder

revelar a verdadeira natureza dos seres/corpos.

A quinta parte inicia-se com a ultima cidade subtil e conclui-se com a primeira
relacionada com os mortos. A esséncia desta parte encontra-se na ascensao a uma dimensao
para além do que é visivel ou se vislumbra, passando a haver interacdo com a realidade dos
gue ja morreram, transcende-se a dimensao temporal. No preambulo o Grdo Kan preocupa-se

com o peso e a leveza das estruturas urbanas, consideracdes essenciais se se pretende aceder
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a uma dimensdo mais metafisica e eterna. Este processo de atravessar para outra dimensao é
reafirmado no epilogo quando se indaga a solidez da ponte (simbolo de passagem): “A ponte
nado é sustida por esta ou por aquela pedra [....], mas sim pela linha do arco que elas formam.

[....] [Contudo] sem pedras ndo ha arco.” (CALVINO 2002: 95)

A sexta parte comeca com a ultima cidade associada as trocas e termina com a
primeira relacionada com o céu. Ha, como o demonstram as escolhas do autor na sequéncia
destas partes, o acesso a realidades cada vez menos densas e imateriais. Demonstra
igualmente a necessidade de abandonar a natureza original para aceder a horizontes mais
longinquos, confirmado o primeiro aspeto no preambulo em que o narrador fala da sua dificil
relagdo com Veneza (que estd sempre implicita na descrigdo de cada cidade e se vai perdendo
pouco a pouco) e o segundo aspeto no epilogo. “Marco pensava nos vapores que enevoam a
extensdo do mar e as cadeias de montanhas e que ao dispersarem-se deixam o ar seco e
diafano desvelando cidades longinquas. Era para além daquela tela de humores volateis que o
seu olhar queria chegar: a forma das coisas distingue-se melhor com a distancia.” (CALVINO

2002: 111) Verdade para ambas as dimensdes: aquela que se deixa e aquela a que se chega.

A sétima parte tem inicio com a ultima cidade relativa aos olhos e conclui-se com a
primeira continua. Nesta parte deve-se considerar que a realidade exterior deixa de ter
importancia para o desenrolar do percurso que tem a sua frente, no espacgo interior, um
numero infinito de possibilidades como o confirmam o tipo de cidades com que termina: as
continuas. No predmbulo, esta viagem interior é focada no didlogo entre o narrador e seu
interlocutor. Assim, diz Marco Polo: “Talvez este jardim sd exista a sombra das nossas
palpebras cerradas, e nunca tenhamos deixado, tu de erguer poeira nos campos de batalha, e
eu de negociar sacos de pimenta em longinquos mercados, mas sempre que semicerramos os
olhos no meio da algazarra e do tropel é-nos concedido retirarmo-nos aqui vestidos de
guimonos de seda, a considerar o que estamos a ver e a viver, a fazer as contas, a contemplar
de longe. [....] Talvez do mundo sé tenha restado um terreno vazio coberto de imundicies, e o
jardim suspenso do paldcio do Grao Kan. S3o as nossas palpebras que os separam, mas ndo se
sabe qual esta dentro e qual estd fora.” (CALVINO 2002: 115-116) Conforme se vé ha aqui uma
comparacdo entre a realidade exterior e interior, sendo resolvido no epilogo onde se faz a
distincdo entre ambas pela atividade social e pela introspec¢do, associando-as aos dois tipos
distintos de espacos. “Talvez este jardim sé exponha os seus terracos para o lago da nossa

mente... [....] ... € por mais longe que nos levem as nossas atribuladas empresas de guerreiros e

77



de mercadores, ambos guardamos dentro de nds esta sombra silenciosa, esta conversa

pausada, esta noite sempre igual.” (CALVINO 2002: 127)

A oitava parte tem inicio com a ultima cidade do nome e conclui-se com a primeira
cidade oculta. Nesta parte importam as vivéncias num plano divino onde a identidade deixa de
ser fator de diferenciacdo, como se revela pela primeira e Ultima cidade inscritas no conjunto.
No predmbulo esta dimensdo é ressaltada em duas passagens, a primeira, no principio, que
localiza a acdo e a segunda, no final, que Ihe confere significado. O espaco: “Aos pés do trono
do Grdo Kan estendia-se um pavimento de azulejos. Marco Polo, informador mudo, ai estendia
o mostrudrio das mercadorias trazidas das suas viagens, aos confins do império: um elmo, uma
concha, uma noz de coco, um leque. Dispondo numa certa ordem os objetos sobre os azulejos
brancos e negros e deslocando-os com movimentos estudados, o embaixador tentava
representar aos olhos do monarca as vicissitudes da sua viagem, o estado do império, as
prerrogativas das remotas capitais.” (CALVINO 2002: 131) A conclusdo do Grio Kan:"A forca de
desmaterializar as suas conquistas para as reduzir a esséncia, Kublai chegara a operagdo
extrema: a conquista definitiva, de que os multiformes tesouros do império ndo passavam de
invdlucros ilusdrios, reduzia-se a um pedaco de madeira aplainada: o nada...” (CALVINO 2002:
132) O caracter continuo da dimensdo alcancada é reforcado no epilogo que repete na

introducdo o final do prélogo, continuando o “jogo”.

A nona, e Ultima parte, comec¢a com a ultima cidade associada aos mortos e termina
com a ultima oculta. E, desse modo, toda ela centrada numa dimens3o celestial, dado o
numero de cidades ocultas que comporta e uma vez que situa em primeiro lugar a ultima
cidade relacionada com os mortos, pois estes s6 poderdo acompanhar o “viajante” até
determinada parte do percurso. O fim associado a esta parte é o de fusdao com o absoluto, com
o todo, dai no predmbulo surja a referéncia ao atlas do Grao Kan. “O catdlogo das formas é
infinito: enquanto houver uma forma que ndo tenha encontrado a sua cidade, continuardo a
nascer novas cidades.” (CALVINO 2002: 147) No epilogo que encerra o livro existem
consideragGes sobre cidades imaginarias, a cidade ideal e o inferno. Sobre a cidade ideal diz
Marco Polo. “Por vezes basta-me um breve trecho que se abre no meio de uma paisagem
incongruente, um aflorar de luzes no nevoeiro, o didlogo de dois transeuntes que se
encontram durante as suas deambulagGes, para pensar que partindo dali juntarei peca a peca
a cidade perfeita, construida de fragmentos misturados com o resto, de instantes separados
por intervalos, por sinais que alguém manda sem saber quem os apanha. Se te disser que a

cidade para que tende a minha viagem é descontinua no espaco e no tempo, ora mais dispersa
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ora mais densa, ndo acredites que possamos deixar de procura-la.” (CALVINO 2002: 169) Sobre
o inferno diz Kublai. “Tudo é inutil, se o ultimo local de desembarque tiver de ser a cidade
infernal, e é 13 no fundo que, numa espiral cada vez mais apertada, nos chupa a corrente.”
Esclarece-o Marco Polo em relacdo ao sentido dessa simbologia: “O inferno dos vivos ndo é a
uma coisa que vira a existir; se houver um, é o que ja esta aqui, o inferno que habitamos todos
os dias, que ndés formamos ao estarmos juntos. Ha dois modos para ndo o sofrermos. O
primeiro torna-se facil para muita gente: aceitar o inferno e fazer parte dele a ponto de ja ndo
o vermos. O segundo é arriscado e exige uma atenc¢do e uma aprendizagem continuas: tentar e
saber reconhecer, no meio do inferno, quem e o que ndo é inferno, e fazé-lo viver, e dar-lhe

lugar.” (CALVINO 2002: 170) A obra termina, deste modo, com um principio de criagdo.

Nesta ultima parte, Marco Polo quer marcar claramente a distingdo deste relato com
outro referente as suas viagens e intitulado O livro das maravilhas do mundo, assim diz: “Eu
falo falo [....], mas quem me ouve so fixa as palavras que deseja. Outra é a descrigdo do mundo
a que das benignos ouvidos, outra a que correra pelos grupos dos estivadores e gondoleiros
nos canais da minha cidade no dia do meu regresso, e outra ainda a que poderei ditar em
tardia idade, se fosse feito prisioneiro pelos piratas genoveses e posto a ferros na mesma cela
com um escrivao de romances de aventuras. Quem comanda o conto ndo é a voz: é o ouvido.”
(CALVINO 2002: 145) A aprendizagem do Grdo Kan sé se realizou porque ele esteve atento as

narrativas do mercador de Veneza.

Na estrutura do livro existe, numericamente, um progresso em nove fases com onze
transformacdes, respetivamente o nimero de partes do livro e os diferentes conjuntos de

cidades. Em cada fase sobrepGem-se como planos algumas das etapas.

Numeros significativos apresentados ao longo da obra sdo o numero trés, o quatro, o

cinco, o nove, o dez e o onze.

Os numeros trés e quatro surgem muitas vezes em simultadneo. O trés como o nimero
de cidades que aparece intercalando cada uma das de cada tipo e o quatro como a distancia
entre elas. O numero quatro estd associado a matéria e o nimero trés ao espirito. Como o
narrador, o viajante Marco Polo, e o seu interlocutor, o imperador Kublai Kan, dominam o
mundo manifestado, associado ao numero quatro, temos que o objetivo da obra sera
trabalhar no que esta para além do visivel, ou seja a parte espiritual relacionada com o nimero

trés.
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O cinco tem a ver com o conhecimento, a aprendizagem, por isso é o nimero que esta
associado a cada conjunto de tipos de cidades, as cidades que formam cada capitulo sempre
em numero de cinco ou, como na primeira e na ultima em nimero de dez (o dobro de cinco).

Todas as fases e as etapas sdo estagios.

O nove representa o ciclo de transformagao do ser humano, sendo que o dez que lhe
sucede representa o homem perfeito. Dai a razdo de haver 55 cidades (5+5=10), mas apenas
nove partes e se considerarmos a primeira cidade como ponto de partida voltamos a estar

perante o numero 9 pois restam 54 cidades (5+4=9).

O numero onze que aparece relacionado quer com o numero total de cidades
(55:5=11) quer com o numero de tipos de cidade é significativo pela sua repeticdo e simetria
estabelece os limites para o espa¢o da obra tal como as colunas que ladeiam um templo que
terdo como degraus um nuimero impar (segundo as defini¢des de Vitrivio no seu Tratado de

Arquitetura), servindo o onze esta fungao.

Tanto no relato do Marco Polo histdrico que apresentava um mundo desconhecido aos
europeus (o Oriente), como no relato que Calvino faz através de Marco Polo ao imperador, em
As cidades invisiveis, em que o narrador apresenta igualmente territérios incognitos, ha lugar a

transformacao do leitor participante que efetua uma viagem através da imaginacao.

Ha trés niveis de espaco a considerar na narrativa que é em si um percurso, que se
inscreve na histéria, numa ideia de progresso: o espaco real, objetivo e exposto ao observador,
0 espacgo percecionado por Marco Polo, avaliado de acordo com a sua personalidade, e o
espaco transmitido ao ouvinte, recriado pela imaginacdo. Representa-se assim como
personagem que atravessa toda a obra o andrégino, o heréi por exceléncia, que reline em si os
temas noturnos (as descri¢des das cidades) com os diurnos (a conversa entre Marco Polo e o

imperador).

Tanto em Calvino como em Minnelli existe recurso a «fuga» e ao «regresso», temas
universais, embora a aparéncia e os meios de expressdao sejam distintos. Na obra de Calvino,
por outro lado, existem quer uma perspetiva diurna, centrada na descoberta, os didlogos, quer
uma perspetiva noturna centrada na intimidade, as descricdes das cidades. Os mitos s3ao
universais e assim sdo apresentados. Ha verdades objetivas e subjetivas, presentes na obra de

Calvino onde a imagem se sobrepGe a propria perce¢do: o espago passa a ser representado.
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3.1. A perspetiva de Nuno Judice no prefacio ao livro

Nuno Judice comeca por enquadrar a obra de Italo Calvino no contexto do grupo
Oulipo, que tem por finalidade testar os limites da literatura. Assim, a sua obra que surpreende
pela diversidade “ndo se afastou do principio oulipiano que foi a consideracdo da literatura
como uma construcdo pensada até ao pormenor, obedecendo a uma estrutura em que a
beleza do edificio verbal decorre de um projeto elaborado sobre cdlculos rigorosos, tanto
quanto isso é possivel numa obra literaria.” (JUDICE in CALVINO 2002: 11) A obra na perspetiva

de Judice, foi planeada para causar duvidas ao leitor.

“Serd um romance que estamos a ler? Serd uma narrativa histérica? Serd um texto
biografico ou mesmo autobiogréafico?” (JUDICE in CALVINO 2002: 12) “Sendo As Cidades
Invisiveis um romance, em que consiste a sua intriga, para usar o termo consagrado a partir da
grande época do género que foi o século XIX?” (JUDICE in CALVINO 2002: 12) Judice coloca
esta questdo por estarmos perante um texto eminentemente descritivo. A meu ver a intriga
existe e consiste no caminho pelo labirinto, criado pelas cidades-capitulo, onze etapas e nove
partes em que se divide a obra. Mais a frente, contudo, considera que “O que Calvino faz é
concentrar, porém, é concentrar no esquema tipificado da literatura de viagens toda uma série
de referéncias que, sob forma explicita ou apenas alusiva, remetem para todo o universo da
viagem, do real ao imaginario.” (JUDICE in CALVINO 2002: 12) A viagem é um processo
transformador por exceléncia, logo cumpre os principios da narrativa que respeitam ao

processo de mudanga (interior) dos protagonistas.

A estrutura em partes e subcapitulos associados a substantivos e adjetivos, formando
um todo com 55 cidades, todas elas com nomes femininos é considerada por Nuno Judice

como matematica. Respeita dessa forma os critérios do grupo Oulipo.

O prefacio termina considerando que Marco Polo salva o seu interlocutor da ultima

paragem, a cidade infernal, conduzindo-o a luz.

3.2. A perspetiva de Italo Calvino em ensaios sobre literatura

O autor italiano deixou inUmeros ensaios sobre literatura. Faco uma apreciagao critica
de alguns constantes das obras “Ponto final”, “Seis propostas para o novo milénio” e “Hermit

in Paris” sobre questdes relevantes para a analise d’As cidades invisiveis.
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Calvino considera que a fantasia e a imaginacdao emergem do «caos dos sonhos»,
podendo distinguir-se dois processos: “o que parta da palavra e chega a imagem visual e o que
parte da imagem visual e chega a expressdo verbal.” (CALVINO 1990:103) Calvino, enquanto
escritor, comeca por utilizar o ultimo processo, mas no decorrer da escrita o primeiro
manifesta-se igualmente. As imagens de Veneza ter-lhe-3o, certamente, servido de inspiracao
para a obra As cidades invisiveis, mas a propria obra terd ganho carater auténomo. “Mesmo
guando o movimento inicial é da imaginacao visual que faz funcionar a sua légica intrinseca,
mais tarde ou mais cedo ela vé-se presa em certas malhas onde o raciocinio e a expressao
verbal também impdem a sua légica. Contudo as situagGes visuais continuam a ser
determinantes, e por vezes chegam inesperadamente a decidir situagdes que nem as
conjeturas do pensamento nem os recursos da linguagem conseguirdo resolver.” (CALVINO

1990:110) Para o autor, na minha perspetiva, o papel da imagem sobrep&e-se ao da palavra.

A imaginagdo, a meu ver, pode contemplar situa¢des hipotéticas, potenciais ou ser a
expressao de uma determinada tradi¢cdao. Calvino reconhece a importancia de pensar por
imagens, com os olhos fechados, refletindo no que se leu, fugindo as imagens pré-fabricadas.
O escritor italiano afirma ainda que a imaginacdo, tal como o conhecimento cientifico, é um

«instrumento de saber» que pode e deve complementar este Ultimo.

Calvino concebe o romance como enciclopédia dai a sua ideia de «multiplicidade»
qgue devera ser preservada no futuro (e de que o livro As cidades invisiveis € um bom exemplo).
O escritor italiano prescreve a utilizacdo de multiplas relagdes entre as partes de uma
determinada obra, como se de um novelo ou labirinto se tratasse, ndo descurando no entanto
a linha geral num amontoado de informagdes. “Desde que a ciéncia desconfia das explicaces
gerais e das solugGes que ndo sejam sectoriais e especializadas, o grande desafio para a
literatura é o de saber tecer conjuntamente os diferentes saberes e os diferentes cddigos
numa visao plural e multifacetada do mundo.” (CALVINO 1990:134) O conhecimento total,

como via multipla e potencial, € uma caracteristica do pés-modernismo em que se inscreve.

Calvino demonstra também interesse pelo “tempo, eterno presente simultaneamente
ou ciclico” (CALVINO 1990:134), condicdo que representa em As cidades invisiveis. A sua
escrita é breve, inventiva e com «potencialidades infinitas», e concebe o romance como uma
«grande rede». Na minha perspetiva, a relacdo entre espaco e tempo, é bem evidente no

labirinto criado em As cidades invisiveis.
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Calvino defende uma literatura que nao seja falaciosa e que seja util a sociedade. A
natureza e a histdria sdo a matéria do mundo moderno e como tal das narrativas. “Neste fluir
gue é natureza e histéria ao mesmo tempo, a individualidade humana afunda-se, e perde os
contornos que a separam do mar do outro.” (CALVINO 1995:44) A inser¢do do homem no
mundo passa a ser o carater fundamental. Na obra que analisdmos essa condicdo é conferida

ao ouvinte, quer seja o imperador ou o leitor, através das descri¢cdes intencionais do narrador.

“De uma cultura baseada na relacdo e contradicdo entre dois termos, de um lado a
consciéncia, a vontade e a opinido individuais e do outro o mundo objetivo, estamos a passar
ou ja passamos para uma cultura em que esse primeiro termo esta submerso pelo mar da
objetividade, pela torrente ininterrupta do que existe.” (CALVINO 1995:59) O sujeito ndo mais
esta confinado a alteridade, com direito a opinido individual e habita um universo objetivo
liberto da subjetividade inconsciente. A objetividade, produto da razdo, limita a experiéncia do
mundo. Calvino defende, entdo, a reconquista da consciéncia tornando a representacdo e a
perce¢do mais amplas, para além do meramente objetivo, surpreendentemente, a meu ver,

através das estruturas «rigidas» das suas obras.

Calvino considera que a revolucdo industrial moldou a visdo posterior do mundo, quer
no que respeita ao conceito da alienagdo marxista quer em relagao a apreciagao estética. “O
problema é que — precisamente aqui no Labirinto — as auras espiritualistas eliminadas em volta
das palavras se recriam em torno do misterioso da efabulacdo, e do prazer romantico do
misterioso que é diferente do prazer cientifico das estruturas complicadas.” (CALVINO
1995:123) O labirinto é espacial mas compde-se de informagdo, como acontece na obra
analisada As cidades invisiveis: a sua complexidade corresponde a experiéncia do mundo atual

que lhe serve de modelo: tem dimensdes césmicas.

“O narrador comecgou a proferir palavras ndo para que os outros |lhe respondessem
outras palavras previsiveis, mas para experimentar até que ponto as palavras podiam
combinar-se umas com as outras, gerar-se umas a partir das outras, para deduzir uma
explicacdo do mundo por meio de arabescos que desenhavam os nomes e os verbos, sujeitos e
predicados, ramificando-se uns a partir dos outros.” (CALVINO 1995:207) Na minha perspetiva
em As cidades invisiveis a construcdo da obra da-se pela combinag¢do nas varias partes que a
constituem. As possibilidades de combinagdo, produtos do pensamento, sdo superiores ao
conteudo original da obra, mesmo se a estrutura narrativa apresentasse uniformidade com os
critérios de Vladimir Propp e Claude Lévi-Strauss. A combinacdo entre a matematica e a

literatura ocorre em Franga com o grupo OULIPO do qual Calvino faz parte, que parte de um
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universo objetivo para criar desordem, desconstruindo o processo de criacao literaria através
de constrangimentos e privilegiando o papel a desempenhar na construcdo/representacio do
leitor. Na obra de Calvino analisada e, enquanto leitor, cabe-me apresentar uma leitura que
considero dever ser circunscrita ao plano da simbologia e numerologia, pois sdo evidentes as
suas relagdes com estas areas. Para Calvino a geometrizacdo da obra permite-lhe criar com

seguranca, pois esses limites possibilitam as multiplas combinacdes.

Calvino recupera o inconsciente enquadrando-o num contexto racional. “As relacdes
entre jogo combinatério e inconsciente na atividade artistica estdo no centro de uma
formulagdo estética das mais convincentes atualmente em circulagdo, uma formulagao que vai
buscar as suas perspetivas tanto a psicandlise como a experiéncia pratica da arte e da
literatura.” (CALVINO 1995:219-220) Para Calvino, como se revela na andlise que efetuei
desconstruindo a obra, a literatura é um jogo combinatdrio, permitindo desse modo a
transmissdo de mitos e arquétipos: atingindo o fantdstico a partir da ordem interior que

estabelece para os fatos extraordinarios, “a rede de imagens que se depositam a sua volta

como na formagdo de um cristal.” (CALVINO 1995:266)

Calvino considera-se um emigrante mesmo na sua terra natal que para ele se revela
através das relagGes que consegue estabelecer. “lI would need to attempt a definition of the
secret interplay of motifs which links the spare geometry of these grid-plan streets with the

spare geometry of the dry-stone walls of my country-side.” (CALVINO 2003:5)

Em Turim, Calvino considera que se pode ser escritor por haver uma sobreposi¢ao do
passado e do futuro em relagdo ao presente. Em Paris, onde viveu, sentiu que precisava de se
afastar para poder falar da cidade que conheceu, principalmente, através de leituras que fez.
Sentiu-se um turista em Paris por ter a sua vida centrada em Itdlia. Paris, tal como Roma, sdo
cidades de que ja «tudo» se disse por isso se torna dificil também falar delas. Para além disso
as cidades estdo a uniformizar-se, podendo chegar a altura em que se olhe para a Europa
como uma Unica cidade, nessa altura o que contara é o trajeto que se efetuar de um ponto
para outro, de forma andnima, que nao lhe desagrada. “The dream of being invisible... When |
find myself in an environment where | can enjoy the illusion of being invisible, | am really

happy.” (CALVINO 2003:170)

O autor ideal, para Calvino, serd aquele que se mostra através da obra sem ter rosto

proprio. O que penso é que esta intencdo ndo é conseguida de forma plena, pois concebe as
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suas obras através de combinacdes geométrico-matemadticas com sentido simbélico o que Ihe

confere um estilo préprio.

Calvino olha para as cidades como enciclopédias, ndo sé pela literatura a que deram
origem mas pelas experiéncias que potenciam. Paris pode ser vista como museu e pode ser
lida como parte de um inconsciente coletivo. O autor coleciona informag&es sobre as cidades
que percorre. “In my relation with the world | have moved from exploration of data which is
there, independent of me, data which | can compare, combine, transmit, maybe even

occasionally enjoy, but always slightly from the outside.” (CALVINO 2003:174)

Calvino tem uma relagdo especial com Nova lorque, considerando-a a sua cidade pois é
um protétipo de cidade pela topografia que apresenta e pelo aspeto visual que Ihe desperta:

uma cidade para o cidaddo anénimo.

3.3. A perspetiva de Eduardo Fernandes e Ana Carina Silva

O objetivo do trabalho destes dois autores, na andlise da obra As cidades invisiveis de
Italo Calvino, é revelar a realidade que se oculta por detrds dos espagos urbanos. Os autores
comparam a descricdo de Calvino a obra Utopia de Thomas More, em que o autor inglés
retratou uma realidade utdpica ao estilo da Republica de Platdo e que assentava numa
organizagao urbana para a qual concorrem também as ideias de Vitrdvio e Alberti. Na sua visdo
a cidade ideal para Marco Polo é Veneza, todas as suas descricdes de Calvino sdo modos de
olhar para essa mesma realidade: estabelecendo relagdes com outras realidades na viagens
que efetuou. O facto de Calvino considerar 55 cidades e More 54 é mais do que simples
coincidéncia é uma associac¢ao (Jodo Araujo considerard a significativo que a cidade central da

obra As cidades invisiveis seja suspensa e sem muitos referentes).

A organizac¢do da obra, tal como Fernandes e Silva a consideram pelas afirmacgées do
proprio autor representa um tabuleiro de xadrez. “To understand this analogy, we must
remember that Calvino has a passion for numerology. A chessboard has sixty-four squares and
Invisible Cities has seventy-tree parts, if we add the fifty-five cities to the to the eighteen
dialogues between Polo and Kublai Khan, present in all the nine chapters (both at the
beginning and at the end). However, if we consider that these eighteen dialogues can be

grouped in pairs, the total number of parts of the book equals 64.” (FERNANDES e SILVA
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2014:5) Pode-se criar uma grelha em que as colunas sdo formadas pelos nimeros das cidades
e as linhas pelos tipos de cidade e confirmar que a apresentacdo sequencial destas cidades
respeita a regra do tabuleiro de xadrez. Considero que o autor italiano faz uma alusao clara a
esta situacdo, embora também com outros sentidos, quando descreve o chdo do local onde se

encontra Marco Polo e Kublai Khan como sendo formado por mosaicos pretos e brancos.

Fernandes e Silva consideram ainda que a procura de novidade caraterizou o
planeamento urbano ao longo do séc. XX e a apresentacdo das cidades na obra de Calvino feita

por Marco Polo ilustra claramente essa situagao.

Penso que a analise destes autores poderia ter sido desenvolvida, pois apesar de
apresentar, e bem, a relagdo com o tabuleiro de xadrez, fica um pouco presa a essa

caracteristica, descurando outras associagées simbdlicas importantes.

3.4 A perspetiva de Jodo Araujo

Para Jodo Araujo, Calvino afirma que existe coincidéncia entre comportamento
cientifico e poético, ou ndo pertencesse Calvino ao grupo de escritores OULIPO que

privilegiava as relagdes entre a matematica e a literatura.

Jodo Arauljo considera que Calvino concebeu a obra As cidades invisiveis com uma
estrutura matricial, propositadamente fragmentada, num tempo ficcional indeterminado. “O
orador Polo torna as suas descricGes belas e atraentes. Torna assim visiveis as cidades do
império” (ARAUJO 2010:20) As caracteristicas multiplas permitem a coexisténcia de descri¢des,
reflexdes e projetos literdrios, que no conjunto formam a paisagem visivel. A paisagem
invisivel é a estrutura matricial, em que cada cidade gera uma nova como se de fractais se
tratassem. “A teoria dos fractais pode servir-nos para realizar associa¢cdes entre, por exemplo,
o funcionamento da linguagem e a ordem generativa.” (ARAUJO 2010:28) A estrutura matricial

permite multiplas associacGes entre as cidades entrelacando-as de formas diversas.

Para Araujo, o labirinto criado em As cidades invisiveis estad de acordo com as ideias de
multiplicidade expostas por Calvino, apontando para um universo infinito e enciclopédico. A
estrutura matricial apresenta ainda um outro aspeto pois as cidades ndo surgem de forma
linear sendo apresentadas em sequéncia alternada o que leva a obtencdo de uma matriz de

quinze linhas por onze colunas (o nimero do tipo de cidades). “E desta forma que o exercicio
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exaustivo de leitura das narrativas sobre as 55 cidades acaba por confundir e embaralhar as
suas individualidades. Isto causa uma vertigem, devido ao contraste entre os estados multiplos
do livro, representados pelas diversas cidades, e a unidade do império do Grao Khan: uma
imensa cidade composta por varias outras.” (ARAUJO 2010:35) As cidades tornam-se idénticas
e podem ser vistas como uma Unica para a qual hd multiplas maneiras de olhar: dai a confusao

e vertigem final do imperador perante o relato de Marco Polo.

Para Araujo se se tiver em consideracdo os momentos de didlogo entre Marco Polo e o
imperador estamos perante uma matriz de 15 linhas por 23 colunas: a forma final como o livro
se encontra estruturado e que representa uma unidade apresentando “a temdtica da
exploragdo, das viagens, dos descobrimentos, a atmosfera das narrativas relatadas pelos
oradores, a ambiéncia do fantastico.” (ARAUJO 2010:42) A representa¢gdo do mundo na
literatura de Calvino surge, nesta obra, sobre o aspeto de labirinto infinito (confirmado pelo
proprio narrador que enumera outras cidades que ndo chega a descrever deixando a obra em

aberto).

Araujo considera outras narrativas de Calvino em que a estrutura apresenta aspetos
combinatdrios, outros tipos de constrangimentos, como no caso d’O castelo dos destinos
cruzados, em que as duas novelas que o compdem seguem a exposicao regular ou aleatdria
das cartas de tarot, podendo ser associadas pelas caracteristicas que evidenciam a um
movimento de tipo browniano (movimento aleatério de particulas), uma vez que representam
varias hipdteses ficcionais numa Unica trajetéria. Nesta obra as palavras remetem para
imagens e as imagens para palavras, havendo como que uma «pedagogia da imaginagdo». No
proprio discurso sdao apontados caminhos alternativos (que poderao ser infinitos). “A forma e o
conteddo da obra tentam mostrar-nos, assim, que o que se esta a ler é apenas um simples

caminho dentro de todo um feixe de possibilidades.” (ARAUJO 2010:85)

Calvino, para Araujo, apresenta uma topologia fragmentada e discreta. Cada bloco de
texto corresponde a uma realidade distinta, cada um deles um estado potencial do ponto de
vista da fisica quantica. “No plano interpretativo do contelddo parece ser dominante a ndo-
linearidade.” (ARAUJO 2010:108) Ha lugar a vibraces ontoldgicas, criando-se ondas com uma
certa amplitude, um certo «estado ficcional». As particulas comportam-se por vezes como
corpusculos, outras como ondas: o conjunto das cidades forma uma onda, cada uma delas
individualmente um corpusculo. Hd uma ndo localidade onde a existéncia é um estado
potencial. H4 um jogo entre o finito e o infinito, entre o individual e o multiplo. Arte e ciéncia

juntam-se com intuitos criativos.
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Penso que Arauljo viu, e bem, a relacdo da obra de Calvino com a matematica e as
ciéncias, como forma de estruturar a narrativa e introduzir novos significados pela
originalidade da abordagem, contudo, ndo realizou uma associacao simbdlica que me parece

ser essencial.

3.5 A perspetiva de Gilbert Durand

Importa considerar a visdo de Gilbert Durand por ser fornecer uma interpretagao
simbdlica para o imagindrio que me parece ser o aspeto mais importante d’As cidades

invisiveis, estando presentes o imagens do Regime Diurno e do Regime Noturno.

Gilbert Durand inicia a sua obra A imagina¢Go simbdlica reconhecendo que a
consciéncia tem duas formas de apreender o mundo: uma direta através da perce¢do, outra
indireta através de imagens. Durand estabelece o simbolo como pertencente ao signo. O sinal
é uma representagdao na auséncia do objeto a que faz alusdo. Nada impede, contudo, que
ambos sejam arbitrarios. A alegoria exprime uma ideia, contendo sempre parte do significado.
Ha, assim, dois tipos de signos a considerar: arbitrarios, meramente indicativos, e alegéricos,
remetendo para um significado real. Na obra em analise, As cidades invisiveis, na minha

perspetiva, sdo utilizados signos alegdricos pois tém em vista a transformacdo do leitor.

A definicdo de simbolo recorrente para Durand associa sempre uma representacao, e
significacdo, em relacdo a algo que esta ausente, é desconhecido ou é impercetivel. A
representacao simbdlica segundo Jung, em que se apoia Durand “é a propria ideia tornada
sensivel, encarnada.” (DURAND 1964: 10) Existe assim uma transfiguracdo que opera a trés
niveis: césmico, onirico e poético. A metade visivel do simbolo é o significante, permanecendo
a outra como mistério do que se representa. Qualquer uma das suas partes constituintes,
significado e significante tém uma dimensdo infinita ao contrario do que acontece com os

outros signos.

No ocidente houve uma progressiva extingdo simbdlica: primeiro devido aos dogmas
religiosos, segundo devido ao pensamento direto, pragmatico, conceitual; terceiro devido a
ciéncia e explicacdo semioldgica positivista. Esta conce¢cdo domina o pensamento universitario
positivista, aniquilando o sentido figurado, a profundidade ontolégica e o recurso a

imaginacdo. O universo positivista renova o pensamento aristotélico. E um universo que bane
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o pensamento indireto. Deixa-se de procurar um sentido e procura-se copiar a natureza.
Aristotelismo, cartesianismo e positivismo remetem a imagem simbdlica para o campo do
sintema, com um significado exclusivamente dogmatico e convencional. “A imagem simbdlica,
ao encarnar-se numa cultura e numa linguagem cultural corre o risco de esclerosar-se em

dogma e em sintaxe.” (DURAND 1964: 30)

7

Para mim, em Durand, a imagem é substituto da percecdo e opera ao nivel do
significante, capacitando-o para atuar na transformacdo interior do recetor. No Ocidente a
imagem, propria das artes encontra-se, contudo, subjugada pela racionalidade concreta do

pensamento, esta confinada ao inconsciente.

O simbolismo medeia o caminho que se dirige a transcendéncia, e a iluminagao
interior. Atuando como intermediarios estdo os profetas, o messias e, em particular, a mulher
(que é criadora e recetaculo, simultaneamente, conforme também se vé em lIrigaray). A
experiéncia da transmutacdo sé se pode realizar em liberdade, sem qualquer dos trés
dogmatismos assinalados. Algumas ciéncias procuram recuperar a simbologia, mas com

intengoes falaciosas integrando-a no seu pensamento.

As pulsdes do inconsciente transformam-se em imagens. Para Freud todas elas e os
simbolos a que estdo associadas tém conotagdes sexuais. Sdo representagbes de
recalcamentos. O simbolo neste caso pode ser substituido pelo simbolizado. Apesar da
linearidade enviesada desta perspetiva, é de valorizar a recuperacdo do valor das imagens do
inconsciente. O antropdlogo, ao contrario do psicanalista (que lida com o inconsciente) e do
socidlogo (que se restringe ao simbolo linguistico), é confrontado com vivéncias culturais dos
povos ditos primitivos onde a realidade simbdlica reveste cada ato do quotidiano. O mito
escapa a lingua e s6 pode ser apercebido nas associa¢des que sejam feitas, pelo primitivo ou

pelas artes.

O estruturalismo permite, ainda assim, estabelecer um conjunto de relacGes
significativas entre termos de um conjunto simbdlico ou mito, sdo os chamados «mitemas».
Quer seja inconsciente, ou vivéncias sociais, psicanalistas e socidlogos reduzem os simbolos a

meros signos, quando muito alegorias.

Cada cidade descrita no livro de Calvino tem carater universal, podendo ser conhecidas

guer por um ocidental como o viajante veneziano e um oriental como o imperador, pois cada
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uma delas estd associada a profundas realidades simbdlicas que se traduzem em mitemas,

estando associadas a arquétipos e implicando uma leitura simbdlica como a que apresentei.

Jung, para Durand, apresenta uma das teorias mais profundas sobre o simbolo, ao
associa-lo a arquétipos e complexos, criticando a psicanalise de Freud. A ambiguidade
simbdlica conduz ao arquétipo. A libido passa a ter também um papel associativo a arquétipos,
incluindo os sexuais (mas ndo se limitando a eles), e os simbolos permitem a reunido de
contrdrios, unificando pares opostos. “Para Jung, a funcdo simbdlica é conjunctio, casamento,
em que os dois elementos se fundem sinteticamente no préprio pensamento simbolizante
num verdadeiro «hermafrodita», um «Filho Divino» do pensamento.” (DURAND 1964: 58) As
imagens do inconsciente coletivo sdao convocadas no processo de individuagdo sendo que o
homem tem como mediadoras imagens femininas, a Anima, e a mulher masculinas, o Animus.
O simbolo estabelece o equilibrio necessario neste processo individual. H3, contudo, simbolos
que ultrapassam estas questdes de identidade/personalidade e que ndo tém a ver com

patologias mentais.

Para mim, em Durand, os arquétipos de Jung permitem a conjugac¢do dos contrdrios, a
relagdo entre masculino e feminino, entre o racional e irracional, entre o apolineo e o
dionisiaco (conforme definicdo de Nietzsche), entre o objetivo e o subjetivo. Bachelard vai
ainda mais longe ao considerar o simbolo como meio de fusdo com o universo. Estas nuances
encontram-se na linguagem objetiva dos didlogos entre Marco Polo e Kublai Kan e as
descricbes subjetivas das cidades dadas a conhecer: a racionalidade contrasta com o
imagindrio. O simbolo de sentido figurado é a contraparte do pensamento aristotélico,

cartesiano e positivista.

Bachelard, segundo Durand, ira definir a utilizacdo correta do simbolo: a elimina¢do do
campo cientifico, o dominio do sonho (e da neurose), e o setor da palavra humana, da
linguagem (da lingua e do pensamento). “O homem dispde plenamente de dois, e ndo apenas
de um meio, de «transformar» o mundo, de duas «numenotécnicas»: por um lado, a
objetivacdo da ciéncia que pouco a pouco domina a natureza, por outro, a subjetivacdo da
poesia que, através do poema, do mito e da religido, acomoda o mundo do ideal humano, a
felicidade ética da espécie humana.” (DURAND 1964: 62) Bachelard valoriza o sobreconsciente
poético e a fantasia, apontando como distintos e inversos os objetivos da ciéncia e da poesia.
O imagindrio e o simbolo sdo valorizados, permitindo um novo olhar para as imagens,

produzidas psiquicamente através da imaginacdo. Ao contrdrio da alegoria, o simbolo tem uma
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manifestagdo concreta numa imagem singular. O universo material da realidade sensivel e a

fantasia convivem e sobrepdem-se: o espaco de uma “imensa fabrica” repleta de construgdes.

A fenomenologia de Bachelard revela uma androginia reconduzindo o ser a unido com
0 universo, através do simbolo, mostrando-lhe que a soliddo e género individual ndo fazem
sentido. Assim, o ser «dialoga» consigo préprio e com o universo através da Anima e do
Animus, conforme a situacdo concreta em que se encontre e ja ndo por ser homem ou mulher.
A Anima, em particular, desempenha, na transcendéncia, um papel semelhante ao de um anjo,
sO ultrapassado pela imagem da infancia «arquétipo da felicidade simples». A fantasia

representa uma forma de reunido com o universo, através da «experiéncia da consciéncia».

Durand considera que ndo existe uma separagao entre racionalidade e imaginario,
sendo a primeira apenas um dos polos do «campo de imagens», a objetividade. A imaginagao
representa um equilibrio psicossocial e dinamico entre tensdes antagdnicas: os instantes
pertencem a uma dada histdria, organizam-se no tempo de forma causal. Para Calvino h3,
também, na minha perspetiva, uma associacdo entre racionalidade e imagindrio, pois o ponto

de partida é a prépria estrutura ordenada.

A imaginacdo é, contudo, muitas vezes colocada a parte do pensamento, mesmo que
alguns autores reconhegam a importancia das associa¢es de ideias. Durand contrapde que a
imaginacdo recorre aos simbolos para libertar o ser humano da «ilusdo» do conhecimento

objetivo. O simbolo funciona como referente, intermediario.

A importancia dos simbolos é confirmada pela existéncia de sociedades sem cientistas
e a inexisténcia de sociedades sem poetas ou artistas. E propdsito da imaginagdo simbdlica
negar a negacao, afirmando o antagonismo préprio do sentido figurado. Had hermenéuticas
gue procuram a origem, arqueoldgicas, e outras que procuram a finalidade, escatoldgicas. O
simbolo fornece o equilibrio psicossocial, o equilibrio antropoldgico e, por fim, o equilibrio
universal situando-se no plano do homo siybolicus, da eternidade. A estrutura encontrada
apresenta uma antitese entre o regime diurno e o noturno. A interpretacao simbdlica podera
auxiliar o ser humano no plano psicossocial, confirmando a importancia da imaginacdo,

reequilibrando tensGes antagodnicas.

Na obra de Calvino ha lugar ao recurso as figuras de estilo como a comparagéo, a
metafora ou a alegoria, que representam a amplificagdo de novos significados para os signos

utilizados, através da criacdo de um universo fantastico rememorado. A obra é constituida por
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imagens, simbolos usados com sentido figurado, recurso subjetivo que contrasta com a

«objetividade cientifica» da estrutura.

Na obra As estruturas antropoldgicas do imagindrio, Gilbert Durand comeca por
afirmar que “o pensamento ocidental e especialmente a filosofia francesa tém por constante
tradicdo o desvalorizarem ontologicamente a imagem e psicologicamente a funcdo da
imaginacdo, «fautora de erros e de falsidades».” (DURAND 1980: 17) A imaginagdo é vista
como pecado, o imaginario préprio da “infancia da consciéncia” e a imagem como duplicado

da percecao.

Durand considera que a imaginagao é libertadora e ndao partilha a opinido dos
psicanalistas que a veem como resultando do conflito entre pulsGes e recalcamento. A
disciplina que parece ser a mais indicada para estudar o imaginario, pelo exposto em relagdo
as restantes, sera a da antropologia porque ndo impde limites ao estudo. O simbolo é sempre
resultante do meio, e o imaginario pode surgir da cultura ou contexto psicoldgico. Perfilho
estas ideias de Durand, em rela¢do ao papel libertador da imaginagdo, a partir da leitura de
Bachelard, para esta obra de Calvino. Se considerarmos o todo da obra como a representagao
de um templo estaremos perante um espaco sagrado, préprio do Regime Noturno dado o seu

carater intimista.

S3o as imagens gerais aquelas que Durand utiliza para o desenvolvimento da sua
teoria, tendo o cuidado de utilizar a reflexologia para o estudo dos gestos. A verticalidade do
ser humano confere-lhe uma determinada experiéncia do mundo, desde a mais tenra infancia
qguando a crianca aprende a por-se de pé. Também muito cedo o reflexo de sugdo se traduz em
movimentos de cabeca. E finalmente o reflexo sexual, cujas pulsdes também sdo partilhadas
pelos outros animais. De acordo com Durand, Piaget descreve a evolu¢gdo como a passagem de
um estado sensdrio-motor para um estado de representacdo mental, por consequéncia do uso
do simbolo. Aquilo que a partida era reflexo torna-se esquema de percecdo e representacao. O
meio terd de permitir a necessdria adequacdo para que os reflexos se expressem natural e
culturalmente. A matéria imaginada, felizmente, é maledvel. Os objetos simbdlicos sdo
agregados de gestos e de significados, em varios dominios, por vezes até contraditérios. Os
trés reflexos considerados (postura vertical, digestdo e ritmo sexual) estdo, assim, associados a
simbolos distintos. A triparticdo coloca dois regimes contrarios e o centro como equilibrio de

ambos, por vezes este Ultimo surge contido num dos outros dois.
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“O Regime Diurno tem a ver com a dominante postural, a tecnologia das armas, a
sociologia do soberano mago e guerreiro, os rituais de elevacao e de purificacdo; o Regime
Noturno subdivide-se nas dominantes digestiva e ciclica, a primeira subsumindo as técnicas do
continente e do habitat, os valores alimentares e digestivos, a sociologia matriarcal e
alimentadora, a segunda agrupando as técnicas do ciclo, do calenddrio agricola e da industria
téxtil, os simbolos naturais ou artificiais do retorno, os mitos e os dramas astrobioldgicos.”
(DURAND 1980: 41) Os gestos traduzem-se, assim, em trés tipos de esquemas cujos simbolos

podem ser analisados.

Jung define como primordial na sua teoria o conceito de arquétipo que representa um
esquema matricial para as ideias. Durand desenvolve a sua teoria, nesse contexto,
estabelecendo ligagdes entre a racionalidade e o imaginario. Durand considera que o mito
representa ja uma narrativa por agregar esquemas e simbolos num discurso. Acima do mito
considera ainda a existéncia de estruturas que assume como dindmicas, passiveis de

transformacao.

O Regime Diurno surge associado ao idealismo, a pureza, a luz, ao divino, ao
verdadeiro, entre outras caracteristicas marcadamente positivas. No Regime Diurno proposto
por Durand, como estrutura do imagindrio, temos carateristicas positivas, masculinas. Neste
regime o aspeto negativo deve ser dominado (papel desempenhado pelos esclarecimentos nos
didlogos entre Marco Polo e o imperador). O aspeto essencial a ter em considera¢cdo em
simbolos da verticalidade e da queda é a aquisicdo, pela ascensdo, de uma nova consciéncia,

gue muitas vezes surge também associada a simbolos de luz.

A simbologia «do cetro e do gladio» surge associada a posicao vertical. A luz, a espada
empunhada, o dourado e o flamejante sdo temas proprios desta se¢dao. Durand aborda os
simbolos ascensionais, apresentando a verticalidade como fator implicito de uma nova
consciéncia. “Existe, assim, no homem uma constante ortogonal que ordena a percecao
puramente visual. E o que a rea¢do «dominante» do recém-nascido, que responde a passagem
brusca da vertical a horizontal, ou vice-versa, pela inibicdo de todos os movimentos

espontaneos, implica.” (DURAND 1980: 89)

A imortalidade surge associada aos simbolos ascensionais como o é a escada de Jacob.
A ascensdo representa, igualmente, uma viagem interior em que a verticalidade representa a

ligacdo a realidade superior. Este simbolismo encontra-se também na montanha.
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Esta majestosa elevacdo concretizada no cetro é também fdlica. O macrocosmo
relaciona-se com o lado social da vida e o microcosmo com o que é inerente ao corpo humano.
Neste microcosmo a cabeca corresponde a esfera celeste e a coluna vertebral ao eixo do

mundo.

BN

“Olho e olhar estdo sempre ligados a transcendéncia, como constata a mitologia
universal tal como a psicanalise.” (DURAND 1980: 106) A representacdo do olhar assume a
forma de olho, mesmo que fechado. A visdo e a luz assemelham-se enquanto expressao de
clarividéncia, ha lugar a uma segunda forma de ver. N’As cidades invisiveis temos o exemplo da
visdo do imperador de olhos fechados. Para mim, para além de Durand associar o olho a
transcendéncia, outros elementos sao tidos em conta na purificagdo do ser, nomeadamente

através da imaginagdo, para poder adquirir uma nova visao.

A associa¢do da criagao da luz e do universo pelo recurso a «palavra» é comum a
muitas tradi¢Ges, desde os antigos Judeus, aos antigos Egipcios, aos hindus e cristdos, entre
outros. A «palavra» esta associada a «visdo». A palavra estd também associada a
reproducdo/poténcia sexual. E através da comunicacdo verbal que se estabelece a transmissdo

de conhecimento entre Marco Polo e Kublai Kan.

Durand entra entdo na segunda parte da sua obra, em que descreve o Regime Noturno
da imagem. H4 uma progressiva carnalidade do amor que se exprime ja ndo num ascetismo
idealizante mas na corte da dama e, paralelamente, hd uma eufemizacdo dos simbolos
invertendo os valores do tempo e da morte. A prdpria igreja catélica promove o culto da
Virgem-Ma3e. A libido adquire um valor materno e feminino, afastando-se da agressividade que

implicava processos de purificacao.

Durand aborda a questdo d’ «A Descida e a Taga», comegando por descrever os
simbolos de inversdo. Ao contrario da ascensdo transcendental ha agora lugar a «uma
escavacgdo»: uma viagem ao interior profundo. A descida implica também o dominio do medo.
“Porque a descida arrisca-se, a todo o momento, a confundir-se e a transformar-se em queda.”

(DURAND 1980: 140)

A viagem interior é representada na narrativa de Marco Polo, nas descricdes que faz e
gue apelam para o imaginario, e pode ser vista como um recurso de Calvino aos temas do
Regime Noturno que Durand apresenta como estrutura antropoldgica do imaginario,

nomeadamente no que respeita a escavacdo e a intimidade. Por outro lado os didlogos que o
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viajante veneziano tem com o imperador remetem-nos para os temas do Regime Diurno, em
particular porque se problematizam os valores da existéncia. Os dois regimes encontram-se
assim presentes, havendo um equilibrio entre os aspetos femininos e masculinos. A realidade
das cidades descritas é subjetiva, tendo um contraponto objetivo no didlogo entre Marco Polo

e o imperador.

O ventre é a primeira imagem do Regime noturno do imaginario e estd associado quer
ao carater digestivo, quer ao sexual. O aspeto positivo atinge-se ao negar o negativo. Neste
regime existe transfiguracdo pela passagem de um espago para outro totalmente distinto,
como acontece no simbolo do engolimento. Aquele que engole é ao mesmo tempo engolido,
como acontece com a imagem do sol e de Cristo (pescador e peixe). Existe redobramento e
reflexo, num esquema labirintico. A imagem interior tem um contraponto na exterior. O duplo

faz a sua aparigao.

O gigantismo e o liliputianismo representam o ser em realidades distintas, sendo que a
minimizacdo é sinal de «inversdo da poténcia viril» e faz parte do esquema do engolidor
engolido, simbolos de redobramento e encaixamento, nos quais, por exemplo, o peixe é

continente contido.

Ha, no Regime Noturno, uma inversdo dos valores negativos atribuidos a noite no
Regime Diurno. S. Jodo da Cruz e Novalis valorizam a noite pelo seu carater misterioso e por se
associar a feminilidade e a Sofia/sabedoria. A descida, a unido amorosa, as flores e a pedra
filosofal préprias deste regime possuem todas as cores. H4 uma correspondéncia noturna
entre as cores e 0s sons na obtencdo de melodias. Estamos perante o esquema da regressado a
matéria primordial que tem a sua expressdo suprema na imagem do mar. O Regime Noturno

caracteriza-se pela unido, a intimidade e o encaixamento.

A casa, é vista como ser vivo, um labirinto tranquilizador, pleno de intimidade
(acrescida pelas fechaduras e suas chaves). O espacos da cave e do sétdo tem sentidos
completamente distintos sendo que no primeiro reside o mistério e a intimidade e no segundo
as memdrias e o passado. O trajeto do sotdo a cave é um processo de escavacdo, de

aprendizagem interior.

No Regime Noturno temos carateristicas femininas e os simbolos aparecem com
valores invertidos. O percurso em vez de ser exterior passa a interior (Marco Polo fez o

exterior, quando viajou, quando descreve as cidades estabelece para Kublai Kan e para o leitor
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um percurso interior). O percurso faz-se, na imagem da casa, do sotdo para a cave, da
memdria para a intimidade (tal verifica-se nas etapas da obra de Calvino): ha lugar a

transformacdo. Neste regime, ao contrdrio do diurno que separa, verifica-se a uniao.

O vaso tem uma associacdo ao ventre digestivo, resume-se ao estomago que tem uma
funcdo e forma semelhante ao atanor. Toda a alimentacdo é simbolicamente transformacdo. A
crianca que mama remete para a imagem da Grande Deusa. O simbolismo da bebida sagrada
estd associado aos «esquemas de «engolimento e intimidade» e aos ciclos de renovacao do
simbolismo da arvore. A tacga, ao ser reservatdrio de bebida, vai «ligar-se as mitologias

arboricolas».

A estrutura do livro As cidades invisiveis implica uma divisdo em partes e grupos de
cidades, portanto conjuntos de elementos que se encaixam uns nos outros, enquanto
contentor e conteldo, o que remete também para o Regime Noturno pelo sentido de

«engolimento», «gulliverizagdo» e «intimidade».

“0 vinho é simbolo da vida escondida, da juventude triunfante e secreta. E por isso, e
pela cor vermelha, uma reabilitagcdo tecnoldgica do sangue.” (DURAND 1980: 180) A bebida
alcodlica suprime o quotidiano e reintegra o ser humano na realidade mistica. H4 um
aprofundamento, por participagao alimentar, rumo a esséncia do ser. O ouro, o sal alquimico,
é o principio fundamental da substancia. “E portanto com naturalidade que o ouro, substancia
intima resultando da digestdo quimica, serd assimilado a substancia preciosa primordial, ao
excremento.” (DURAND 1980: 182) Também aqui ha inversdao de valores, pois no Regime

Diurno o excremento seria desvalorizado.

Toda a sociedade equilibrada devera ter em consideragcdo os dois regimes da imagem,
o Diurno e o Noturno, o primeiro gera impulsos para os ideais e o segundo apresenta uma

solucdo de compromisso para a vida quotidiana.

Ao aborda a questdo “Do Denario ao Pau”, Durand, no segundo capitulo do Regime
Noturno, comecga por descrever os simbolos ciclicos. No Regime noturno atinge-se o valor
positivo, pela inversdo do simbolo, negando a negacdo. O denario implica um ciclo, a repeticao
do tempo. O pau representa simbolicamente a drvore que cresce e o cetro em poténcia. O
dendrio proclama o ciclo e o retorno enquanto o pau exprime o progresso com um fim

messianico. Ambos se conjugam.
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O ano repete-se de forma ciclica, circular. “Na simbdlica da repeticdo do tempo que o
ano e a sua liturgia instituem, manifesta-se uma intencdao de integracdo dos contrdrios,
esboca-se uma sintese na qual a antitese noturna contribui para a harmonia dramatica do
todo.” (DURAND 1980: 195) A lua e a noite estabelecem a ordem ciclica. “A lua sugere sempre
um processo de repeticao, e é por ela e pelos cultos lunares que um tao grande relevo é dado

a aritmologia na histéria das religiGes e dos mitos.” (DURAND 1980: 197)

Na perspetiva noturna o androginato é a condi¢do primordial, sendo que Eva é uma

das partes de Adao.

A inser¢do do mal no bem e das trevas na luz é um processo que se fica a dever ao
romantismo. “A repeticdo temporal, o exorcismo do tempo, tornou-se possivel pela mediagao
dos contrarios, e é 0 mesmo esquema mitico que subentende o otimismo romantico e o ritual
lunar das divindades andréginas.” (DURAND 1980: 202) A lua aparece associada a morte e ao

renascimento, expressa o eterno retorno.

O equilibrio acontece quando se consideram os dois regimes e as estruturas misticas
do imagindrio onde o encaixamento, a representacdo e a unido sao imprescindiveis. Existem na
obra de Calvino a presencga simultanea de ciclos e de progressao, na forma como as partes e as
cidades se encontram apresentadas. A potencial metamorfose e a obtencdo do androginato,
sdo os objetivos da produgdo da Pedra Filosofal, o Filho, o diamante, através do

reconhecimento nos simbolos, intengdo primeira de Calvino com esta obra.

O circulo é sempre simbolo de «totalidade temporal» e de «recomecgo». A roda, o ciclo
ou a esfera tém por base este principio, sendo que a ultima surge associada a roda do zodiaco.
O carro, por possuir e incorporar a roda, é simbolo de viagem, podendo também representar a

fusdo de contrarios.

O tema da viagem com provas que irdo transformar os protagonistas é universal, um
vencendo-as outro fracassando. Existe, assim, simbolicamente um «ir», uma «descida», e um
«regresso», uma «fuga». Se a tdénica é colocada na descoberta esta-se perante uma simbologia
«diurna», se pelo contrario é colocada na intimidade, estamos perante uma simbologia

«noturna».

Na terceira parte da obra, na qual Durand aborda os “Elementos para uma fantastica

transcendental”, o autor analisa a “universalidade dos arquétipos”. Relembra que a sua
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perspetiva é antropoldgica e por isso engloba quer o semantismo das imagens quer a
fenomenologia da psicologia. “Assim mostramos como os trés reflexos dominantes que tinham
servido de fio condutor para a nossa investigacao repartiam trés grandes grupos de esquemas,
os esquemas diairéticos e verticalizantes por um lado, simbolizados pelos arquétipos do cetro
e do glddio isotépicos de todo um cortejo simbdlico, e por outro lado os esquemas da descida
e da interiorizacdo simbolizados pela ta¢a e as suas componentes simbdlicas, e por fim os
esquemas ritmicos, com os seus matizes ciclicos ou progressistas, representados pela roda

dendria, ou duodendria e o pau com rebentos, a arvore.” (DURAND 1980: 259)

Os dois regimes que estruturam a anadlise correspondem a aspetos distintos da
psicologia do ser humano. “O Regime Diurno seria assim o modo corrente da representac¢do da
consciéncia masculina, enquanto o Regime Noturno seria o da representa¢do feminina.”
(DURAND 1980: 262) Um é solar e o outro lunar. Os regimes sdo também influenciados por

fatores histdricos e sociais que remetem para determinadas sequéncias de arquétipos.

Todo o ser humano tem caracteristicas de ambos os sexos que se podem manifestar
em sonhos e em proje¢des. Para Jung na formacdao da imagem da alma os fatores sociais
pesam mais do que os fisiolégicos. A configuracdo dos arquétipos sera assim cultural? A

resposta de Durand é positiva e situa-os no contexto histérico-geografico.

A contextualizagao é importante pois uma traducdo de uma lingua noutra é impossivel
no dominio semioldgico, mas torna-se realizdvel se se recorrer aos «mitemas», pois estes
possuem o carater universal do imaginario. O que é importante pois 0 meu acesso a obra de

Calvino foi através de tradugdes.

De um ponto de vista psicoldgico existem verdades objetivas e verdades subijetivas,
sendo estas Ultimas particularmente importantes para a invencdo ou seja a imaginacdo
criadora. Mesmo num universo objetivo, dominado pelo pensamento cientifico do tipo do
Regime Diurno existe sempre lugar para a intervencdo da imaginacdo criadora, pois a realidade

é sempre resultado de uma mistura.

A memoria é imagem e pertence ao espirito, ndo a inteligéncia. A memadria é tempo
reencontrado, permitindo um desdobramento do presente. A memadria é um fragmento que
adquire significado. A memdria, enquanto funcdo fantastica, afirma-se contra o vazio que
constitui o instante temporal: o espirito insubordina-se contra a morte. A func¢do fantastica

representa uma visdo de um mundo melhor, transformando a morte em verdade e vida. “S6
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ha intuicdo de imagens, no seio do espaco, lugar da nossa imaginacdo. E por essa razdo
profunda que a imaginacao humana é modelada pelo desenvolvimento da visdo, depois pelo
da audicdo e da linguagem, todos meios de apreens3o e de assimilacdo «a distancia». E nesta
reducdo eufémica do distanciamento que estdo contidas as qualidades do espaco.” (DURAND
1980: 278) O espaco é objeto de uma perce¢do subjetiva por parte do pensamento “é o
simbolo operatério do distanciamento dominado.” (DURAND 1980: 279) O espacgo

percecionado passa a ser representado.

Durand considera que numa obra se encontram expressas as trés estruturas dos dois

regimes do imaginario.

Como conclusdo Durand enumera as varias disciplinas que se mostraram necessarias
ao estudo do imagindrio e que devem ser devidamente extrapoladas para a interpretagdo
simbdlica do imagindrio. Este processo encontra algumas barreiras com a objetivacdo do
pensamento cientifico, de carater positivista que impede a «visdo real» da imagem. Cabe a
imaginacdo, e as expressoes artisticas, o carater pedagogico dos «regimes simbdlicos». A
retérica, entre outras disciplinas, permite a literatura e as restantes artes, a participa¢do «na
comunhdo arquetipal» contribuindo, simultaneamente com as ciéncias, para o humanismo
planetario. “A imaginacdo é o contraponto axioldgico da a¢do.” (DURAND 1980: 297) Logo, a
imaginacdo opde-se a agao. Na minha perspetiva, e de acordo com Durand, o espaco e o lugar
imaginados através da representacdo contemplativa, passam a ser percecionados e a ter

existéncia real.

4. Lugares projetados: o caso do Modulor

Um projeto nasce de uma intencdo, € um plano para concretizar, € um esboco, um
esquema que prefigura uma construcdo. A sua acecdo é normalmente tida em consideracgdo
nos campos do Design, da arquitetura e da engenharia. O projeto devera conter cdlculos, um
estudo de estimativa de custos e um plano de execucdo, por fases, sequencial. A concretizacao

de um projeto representa, igualmente, uma realizagdo do homem enquanto ser.

Nas teorias de urbaniza¢do de Le Corbusier o “lugar” ocupa um papel especial dada a
funcionalidade modular que os edificios deverdo possuir e a preservacdo da Natureza. A saude
é tida em consideracdo recuperando alguns dos ideais do préprio Vitravio, no contexto da

construcdo moderna. Le Corbusier pensa que a saude se consegue pela harmonia.
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Para o arquiteto francés a arquitetura para além de se relacionar com o espaco

inscreve-se no “tempo”, pois sucede-se, na percecao, em ambas as dimensoes.

Na obra Modulor que se analisa a seguir, descrevendo os elementos principais,
considero de primordial importancia o estabelecimento de um padrdao para a construcao
urbana, com base nas medidas do ser humano médio, o que recupera algum do pensamento
classico e renascentista, contextualizando-o contudo no presente e segundo o seu autor Le

Corbusier, sem intencdo simbdlica, o que pode ser posto em causa logo pela escolha do nome.

O projeto urbanistico de Le Corbusier assenta em medidas que tém por base a altura
média do cidadao. Como instrumento de trabalho o arquiteto desenvolveu as suas ideias a
partir da conceg¢ao do “Modulor”, nome que associou ao padrao definido no interior de um
guadrado duplo onde se inscreve a figura humana com o brago levantado. No que concerne a
realidade francesa tem-se 1, 75m, para a altura, e 2, 26m, quando se considera a medida com
o braco levantado. No desenvolvimento das suas ideias, Le Corbusier chega a conclusdo que
pode inserir nos dois quadrados um terceiro que tem por limite superior a cabeca da figura
humana e estabelece uma sequéncia de Fibonacci, sendo uma sec¢do aurea. O construtor,
contudo, refere mais do que uma vez que a conclusdo a que chegou ndo tem caracter
simbdlico, mas apenas pratico porque permite adaptar as medidas do equipamento e dos
edificios a fabricar. O arquiteto defende uma padronizagao através da criacdo de estruturas
modulares com base no Modulor que terdo um caracter funcional e, por essa razdo, também,
espiritual. Le Corbusier adota meios pré-fabricados nos seus edificios, tornando-os mais
racionais. Na perspetiva urbanistica a no¢ao de percurso é fundamental para se entender os

movimentos que os habitantes terdo nos espacos a criar.

Na obra Modulor, Le Corbusier tem a seguinte adverténcia inicial em relacdo a palavra
«Arquitetura» que para ele engloba: “a arte de construir casas, palacios e templos, barcos,
automoveis, comboios e avides. O equipamento doméstico e industrial, assim como o
comercial. A arte tipografica dos jornais, das revistas ou dos livros.” (LE CORBUSIER 1950: 25)
Como vemos arquitetura tem uma perspetiva mais vasta, abarcando algumas dreas que hoje

sdo consideradas Design.

O arquiteto estabelece relacGes entre a musica e a matemadtica, extrapolando que
deveria haver também para a arquitetura, como existe para a musica, uma escala de aplica¢do
universal que pudesse ser expressa em metros e em polegadas, permitindo a utilizacdo dos
dois métodos. Le Corbusier investiga se havera alguma solucdo para esse problema e descobre

que, na antiguidade e mesmo entre as culturas primitivas, as medidas para as construcdes
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tiveram como base partes do corpo humano. No renascimento, segundo Le Corbusier, a
utilizacdo das medidas do corpo humano obedecia a secdo de ouro e era uma norma. A
uniformizacdo ganha outro significado por a revolu¢ao francesa ter introduzido uma nova
medida, que destronou o sistema do pé-polegada, o sistema métrico (a quadragésima

milionésima parte do meridiano terrestre).

Le Corbusier apresenta-se como o inventor da ideia que ird servir de padrdo, na
qualidade de arquiteto e de pintor, exercendo artes em que «tudo é medida». Como pintor
realiza, por isso, nos anos 20 do século passado, obras pldsticas com a se¢ao de ouro e a
utilizagdao do angulo reto. Enquanto arquiteto, por essa mesma altura, introduz ordem nas
fachadas dos edificios que projeta. Nas viagens que faz comega a verificar que o pé-direito dos
edificios tem por base uma medida que ele encontra repetida: “trata-se da altura de um
homem-com-o-brago-erguido [....], altura que estd eminentemente a escala humana.” (LE
CORBUSIER 1950: 45) As construgGes ao longo da histdria, segundo outra descoberta
acidental, foram organizadas em fung¢do da coloca¢do no seu interior de um angulo reto.
Autodidata, cubista, e com um espirito de musico, considera que “a musica é tempo e espago,
tal como a arquitetura. A musica e a arquitetura dependem da medida.” (LE CORBUSIER 1950:
46) Existir é ocupar espaco. A obra de arte exprime quer a natureza quer a matematica, e no

gue respeita as artes visuais, estas seguem uma estética espacial.

Le Corbusier descreve as instrucdes que deu ao seu colaborador Hanning, que
estiveram na origem da criacdao do Modulor: “Considere o homem-com-o-brago erguido, com
2,20m de altura: insira-o em dois quadrados sobrepostos, de 1,10m por 1,10m; justaponha um
terceiro quadrado aos dois primeiros. Este terceiro quadrado devera dar-lhe a solugdo. O lugar
do angulo reto deve poder ajuda-lo a posicionar o terceiro quadrado. Com essa grelha de obra,
pautada pelo ser humano instalado no seu interior, estou convencido de que chegara a uma
série de medidas que conciliardo a estatura humana (o brago erguido) e a matematica...”(LE
CORBUSIER 1950: 55) Esta descoberta tera uma aplicagdo em todos os componentes da
construgdo civil, na arquitetura e na mecanica, uma vez que a ordem matematica foi definida
em funcdo da estatura humana, permitindo, igualmente, a construcdo em série. E fica
igualmente contente por um sistema que tem por base o pé-polegada, como o anglo-saxdnico,
estar em acordo com as medidas do Modulor: basta substituir a altura do homem francés pela
do inglés (1,82m=6 pés) e as correspondéncias sucedem-se. Outras medidas a ter em

consideracdo sdo a do plexo solar e a da mao erguida do braco que esta caido.
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Le Corbusier define de forma rigorosa a altura do homem que esta no interior do
esquema do Modulor, que por acaso é a sua, a altura média do homem francés 1,75m. Sendo
gque a medida com o braco levantado é 2,16m. E, se se estabelecer um conjunto com as
medidas que se podem extrair do esquema, fica-se com uma série de Fibonacci em que “a
adicdo de dois termos consecutivos proporciona o termo seguinte.” (LE CORBUSIER 1950: 62)
O seu colaborador Soltan clarifica ainda outra questdo: a série tende para zero numa
extremidade e para o infinito na outra. Estabelece-se entdo uma fita com duas escalas uma
gue vai de 1,08m até ao zero, como série vermelha, e outra que vai do 1,08m até ao infinito,
que definiu como azul. Ele, enquanto inventor, utilizou esta fita em projetos em diversas

partes do mundo.

O Modulor representa uma medida que evoluiu ao longo dos anos mas tem como
referente a altura do francés médio com o brago erguido, o que demonstra um carater
dindmico colocando a atividade humana em primeiro lugar. Assim, apesar de poder ser
comparado com o homem de Vitravio que Leonardo Da Vinci esquematizou no renascimento,
recuperando a simbologia do arquiteto romano de um contexto cosmoldgico, para Le
Corbusier o que importa em primeiro lugar é o contexto do quotidiano. A aplicacdo de seu
esquema visa criar espagos em harmonia total com o ser humano, pelo que as proporc¢des dos
edificios e espagos urbanos devem ser planificados e dever-se-do utilizar estruturas modulares
e pré-fabricadas. O arquiteto procura um sistema de medidas de aplicagdo universal, e sente
gue encontrou a solucdo ao ver que na antiguidade e no renascimento foram utilizados
também quer o corpo humano como padrdo quer a se¢do aurea, confirmando os elementos
encontrados pelos seus colaboradores. As estruturas naturais corroboram-nos igualmente. A

espiritualidade assenta na materialidade das aplicac¢oes.

Ao abordar questdes matematicas, Le Corbusier refere que “a arquitetura ndo é um
fendmeno sincrénico, mas sucessivo, feito de espetaculos, que se juntam uns aos outros, e
seguindo-se no tempo e no espacgo, como, de resto, o faz a musica.” (LE CORBUSIER 1950: 95)
As medidas utilizadas tém como referentes o homem e o universo, interrelacionados através
do ritmo da respiracdo. “Tudo isto é fruto de ordens cdsmicas e humanas conjugadas. A ordem
é a chave da vida.” (LE CORBUSIER 1950: 98) Le Corbusier considera que o uso de cubos com
2,26m de lado na construcdo confirma as demonstracdes da utilidade do Modulor. “O Modulor
gera os comprimentos, as superficies, os volumes. Conserva sempre a escala humana,
prestando-se a uma infinidade de combinag¢des, assegurando a unidade na diversidade —

beneficio inestimavel, milagre dos nimeros.” (LE CORBUSIER 1950: 113-115)
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A énfase é, entdo, colocada na normalizacdo a escala humana com harmonia na
diversidade. Para normalizar é necessario introduzir um principio que sera aplicado aos
edificios e ao equipamento doméstico. A industrializacdo normalizada assegurara a producao e
possibilitara a criacdo de habitacdes com sentido ético e estético. A casa pode ser prefabricada
de acordo com dimensdes especificas a escala humana, sem incorrer em incompatibilidades
entre o pé-polegada e o metro através da uniformizacdo prodigalizada pelo Modulor. Le
Corbusier considera como modelo da aplicacdo das suas teorias a Unidade de Habitacdo de
Marselha, produzida em série e com recurso a escala humana. Le Corbusier aspira a uma

segunda civilizagdo da era da maquina onde haja alegria de viver.

O arquiteto, no entanto, alerta para alguns perigos. “O Modulor ndo da talento, e
génio, ainda menos. Ndo torna subtil o que é grosseiro; fornece apenas a comodidade que
pode resultar da utilizacdo de medidas justas. Mas, no stock ilimitado de combinag¢des do
Modulor, sdo vocés que escolhem.” (LE CORBUSIER 1950: 155) A exatiddo, matematica e
harmonica, estd, contudo, ao alcance da habitacdo gracas ao Modulor. A escala do Modulor
aplica-se igualmente a escultura, a pintura e a tipografia, sendo de aplicacdo estritamente
visual nestes casos. A aplicacdo de medidas a escala humana devera ainda ser de uso no

urbanismo.

O Modulor, enquanto ferramenta, comeca a ser utilizado a partir do momento em que
se estabelece um projeto, mas cuja expressao numérica devera ser «traduzida» para o cliente
qgque o encomendou. O Modulor permite: “o equilibrio da composicdo; a relagdo com a
envolvente; a normalizagdo [....]; por fim, a harmonia resultante”. (LE CORBUSIER 1950: 204) A
formula do Modulor ndo pode privar quem projeta da necessaria liberdade, sendo rejeitada se
o fizer. “Nao ha regras na Arte.” (LE CORBUSIER 1950: 247) Assim, terd uma dupla funcao:
interna, ao “harmonizar a obra”, e externa, ao unir, ligar as partes num todo harmonioso de
modo conciliatério. “O Modulor é um utensilio de trabalho, uma gama com a qual compor...
para determinar as séries de fabrico e também para alcancar, através da unidade, as grandes

sinfonias arquitetdnicas.” (LE CORBUSIER 1950: 211)

Le Corbusier verifica a universalidade da sua “férmula” encontrando usos desta em
templos do Antigo Egito, da Antiga Grécia e do Antigo Império Romano, tal como nas catedrais
medievais. O arquiteto tem, entdo, uma reflexdao sobre o sentido e significado das medidas, do
ponto de vista pratico, metafisico e geométrico tendo em consideracdo as diferentes
utilizagdes dos instrumentos da geometria: quer se lide com quadrados, tridngulos, compassos

e réguas, e conclui considerando que a regra é mais necessaria que o compasso que podera
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mesmo ser perigoso, embora apresente explicacdes esotéricas ou pitagdricas. Nesse campo
considera-se apenas um mero servente de pedreiro. E a obra termina com o autor a considerar
que a fita do Modulor deverd estar junto do compasso no estirador e que devera ser criada
uma Associacdo dos Amigos do Modulor que difundirdo as ideias internacionalmente e

poderdo até adotar uma linguagem prépria de trabalho.

No prefacio da obra, da autoria de Marta Sequeira, sintetizam-se algumas das ideias. A
palavra Modulor deriva de Mddulo e Ouro, significando um padrdo e uma associacdo a
proporgdao de ouro. Diz-se que Le Corbusier aplica a sua inveng¢dao quer a projetos de
arquitetura quer a projetos de urbanismo, mesmo antes dos principios tedricos terem sido
determinados. Apesar de tudo o Modulor nunca chegou a ter uma utilizagdo universal como o

seu inventor desejava, mas tornou-se uma referéncia para a arte e a arquitetura.

Na obra Modulor 2, no preambulo, Le Corbusier presta alguns esclarecimentos acerca
da sua inven¢do. O Modulor é uma ferramenta para ser usada na construgao tal como no
passado o foi o «Covado Egipcio». Um instrumento que utiliza a escala humana e que,
respeitando-a, se inscreve na ordem numérica do universo entrevisto pelos seus criadores. O
Modulor segue o nimero de ouro e, como tal, é provido de harmonia, como a que se encontra
nas utilizacdes do mesmo na natureza. “Enquanto operdrios cujas tarefas procedem do meio
humano, ocupados em criar, conservar e modificar esse meio, ndo nos deixamos abalar por
uma trivialidade matematica do nimero de ouro, mas enquanto profissionais (da construgao,
escultura, pintura, organizagao do espacgo), somos seduzidos pela riqueza das combinagdes
proporcionadas pelo nimero de ouro, aqui consideradas como materiais a utilizar...”(LE
CORBUSIER 1955: 22-23) Le Corbusier considera o seu modelo de proporgdes como
pertencentes ao universo do numero, do sagrado e, por consequéncia, do espaco inefavel. “A
arquitetura, a escultura e a pintura sdo especificamente dependentes do espaco, estdo
associadas a necessidade de o gerar, cada uma com os meios adequados. O que aqui quero
dizer, essencialmente, é que a chave da emocdo estética é uma funcdo espacial.” (LE

CORBUSIER 1955: 29-30) Criam, nesse contexto, uma quarta dimensao.

Os urbanistas refletem sobre o “tempo” no que concerne as deslocag¢des, horarios de
trabalho e lazer. Le Corbusier considera que a criacdo de espacos inefaveis produz uma quarta
dimensdo, temporal: a da emocdo estética e da contemplacdo. Para além disso o arquiteto
francés propGe o uso de outros sentidos, para além do visual, na experiéncia espacial,
conferindo-lhe um sentir poético. “Para reconhecer a presenca de um fenémeno acustico no

dominio das formas, é necessario ser, ndo o iniciado das palavras tabus, mas o artista, o ser
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sensivel as questdes do universo. A orelha é que pode «ver» as proporgdes. E possivel «ouvir»
a musica da percecdo visual. Penso que o instrumento-artista capaz de avaliar, no que diz
respeito a esta matéria, é o préprio animal humano: equilibrado: ele percebe.” (LE CORBUSIER

1955: 168) Arte, simetria e harmonia combinam-se na obra para produzir poesia.

As séries geométricas do Modulor e a secdo de ouro encontram-se presentes,
igualmente na natureza, tanto no desenvolvimento das células vegetais como no das animais,

sendo desse modo representativas da harmonia natural.

A Unidade de Habitagdo de Marselha foi projetada e executada tendo em
consideragdo um esquema de propor¢des tal como acontecia no renascimento com a
utilizagao da Divina Proporgao a todas as construcgdes quer fosse um edificio de cem metros de
altura ou uma estatueta de 10 cm (havia prodigalidade no uso). Se houve proporgdes que
desde a antiguidade tiveram o corpo humano com sucesso como padrdo para as construgdes
serd, talvez, uma razdo acrescida para que o mesmo acontega ao Modulor. O préprio esquema
permite introduzir até as medidas antigas como o dedo, o palmo, o pé e o cbvado,

inscrevendo-se, dessa forma, nesta tradi¢ao histdrica.

Leonardo e os seus contemporaneos — pensando em Vitravio — tinham apresentado as
proporcdes do homem ao inscrever o seu corpo, com os bragos abertos num circulo, por sua
vez inscrito num quadrado. Trata-se de um homem estdtico, correspondente a uma
arquitetura estatica. “Na entrada da sua Unidade de Habitacdo em Marselha, Le Corbusier
exemplifica o seu sistema através de um homem-com-o-brago-erguido. E o homem que
caminha através do espaco. E o homem dindmico, correspondendo a uma arquitetura
dindmica.” (LE CORBUSIER 1955: 84) Le Corbusier procura recuperar parte do espirito das
construcdes da antiguidade mas renovando-o. Rudolf Wittkower considera que o Modulor
renova este espirito da Antiguidade ao retira-lo do contexto do absoluto e ao coloca-lo ao nivel
da relatividade das acGes do quotidiano. Inscreve-se, contudo, na forma como este estudioso

entende, na continuidade do pensamento ocidental que valorizava a se¢do de ouro.

Le Corbusier assinala que a posicdo vertical do homem se transpOe para a arquitetura
e a fundamenta. E, acrescenta, todas as formas de arte (onde inclui a arquitetura) tém sempre
gue ter uma relagdo harmadnica entre os seus elementos. As suas justificagcdes, contudo, sdo
sempre apoiadas na realidade concreta, ndo simbdlica, reconhecendo sempre os seus limites

o

enquanto criador. “ «Os deuses jogam por detras da parede...» Nao tenho possibilidade de

fazer como eles, por defini¢cdo, sendo apenas um homem.” (LE CORBUSIER 1955: 94)
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Le Corbusier considera como elementos a ter em consideragao do corpo humano em
movimento, para aplicacdo na arquitetura: “o joelho, o plexo solar, os ombros, a cabeca, o
braco erguido.” (LE CORBUSIER 1955: 109) O Modulor deverd ser aplicado consoante os
valores em causa para cada parte da construcdo, sempre reconhecendo que, apesar de haver
uma correspondéncia simbdlica/metafisica o que importa ao arquiteto é a construgdo em si e

0S Percursos e usos que proporciona.

Le Corbusier defende, neste capitulo, a opinido de colegas colombianos para os quais
“ H o~ e . ’ .

a prefabricagdo modulada colocard a casa ao alcance de todos e conduzird a uma arquitetura
que, ainda que se estenda a escala universal, conservara as caracteristicas bem definidas de
cada individuo e de cada regido.” (LE CORBUSIER 1955: 131) O Modulor representa uma
ferramenta quer para a arquitetura quer para o urbanismo como o confirmam a sua utilizagao
até por outros arquitetos nas América do Norte e do Sul. Um sistema de normalizagdo

internacional é uma necessidade e o Modulor podera desempenhar esse papel.

O Modulor apresenta-se como conjunto de medidas normalizadas para serem usadas
pelos construtores, mas a construcao deverd passar pelas seguintes fases: atelier, fabrica e
obra. A estrutura é, assim, alveolar constituindo células de habitagdo, uma textura que se

repete.

Torna-se necessario unir os saberes, acabar com a desordem, a dissonancia entre as
coisas e procurar solucdes globais para os projetos. “ «Harmonia» é um termo capaz de abrir
as discussOes horizontes que sdo precisamente os que devemos libertar. Verificdmos que as
disciplinas atuais estdo infelizmente isoladas, cada uma por si. Uma vez que fomentam o
progresso como consequéncia dos seus desenvolvimentos distintos, é necessario torna-las
coexistentes. Uma categoria de individuos reunidos no seio do seu trabalho contemporaneo

pode conduzi-las a unidade.” (LE CORBUSIER 1955: 174-175)

Andreas Speiser diz que existem duas formas de compreender a realidade exterior: os
numeros e a sua projecao no espaco. Le Corbusier, com o Modulor faz a aplicagdo deste
principio. O pensamento modular, alveolar permite a imaginacdo criadora conferindo-lhe
exatiddo de medidas. Le Corbusier coloca a harmonia acima da aplicagdo de medidas
padronizadas: a obra tem de ter um sentido plastico mesmo quando recorre a relacGes

matematicas.

O autor considera a utilizacdo do Modulor na pintura e na tapecaria levando a que o

processo de “descoberta” na realizagdo passe a ser de mera execucdo das harmonias
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encontradas para as relagdes dos varios elementos. “E uma feliz constatacdo, no final da
redacao de Modulor 2, que, por toda a parte e desde sempre, o homem tem ajustado as suas
empresas a medida dos seus membros, a amplitude dos seus gestos, instituindo um universo a
escala dos seus préprios movimentos.” (LE CORBUSIER 1955: 320-321) Essa medida tem a sua
expressao no Modulor, medida do homem com o bracgo erguido, que ao longo dos anos passou

de 2,20m para 2,16m ficando finalmente nos 2,26m.

Num soliléquio final o arquiteto recorda a importdncia da musica para as suas
composigdes, referindo como exemplos o Paldcio dos Ministérios no Capitdlio de Chandigarth
e o Convento de La Tourette onde usou painéis de vidro. “Esta afina¢do dos painéis de vidro do
convento foi feita por Xenakis, que é engenheiro que se tornou musico e trabalha atualmente
como arquiteto, no n? 35 da Rua de Sévres [0 atelier de Le Corbusier]. Essa tangéncia da
musica e da arquitetura tantas vezes evocada a propdsito do Modulor, encontra-se
conscientemente manifestada, desta vez numa partitura musical de Xenakis: Metastasis,
composta com o Modulor, oferecendo os seus recursos a composi¢ao musical.” (LE CORBUSIER

1955: 362)

A concluir a descricdo das duas obras que abordam diretamente o Modulor, destaco
que ele é passivel de aplicacdo universal e pode ser utilizado por vdrias artes, mas contudo a
sua utilizacdo foi menor do que aquilo que o seu criador desejava, contudo permitiu a

edificacdo de lugares projetados idealmente.

Na obra Planejamento urbano, Le Corbusier comega por estabelecer as diferentes
transformacgGes que ocorrem nas cidades e nas aldeias durante o século XX. Nas primeiras,
segundo ele, ha um crescimento infinito e sem forma e, nas segundas, uma «decadéncia
acelerada». O mal-estar da cidade fica a dever-se a inUmeros fatores, e é o que ele procurara
resolver através da implementacdo das suas ideias: “Aquartelamento e desumanidade
caracterizam mediocres caixas de aluguel, mal insonorizadas; a rua na porta, seu barulho, seu
terror mecanico, mortal inimigo das criancas. Muita gente pensa compensar o desgaste
nervoso e os mil dissabores da cidade morando em casas pequenas, na periferia. E legitima tal
necessidade de evasdo: a recusa das condi¢Ges atuais de nossas cidades encontra-se na origem
de uma doutrina da qual partilham todos os grandes arquitetos de hoje.” (LE CORBUSIER
2000:11) Para o construtor a qualidade de vida depende da presenca de elementos naturais e
do respeito, pelo urbanismo, da jornada de vinte e quatro horas do dia (o habitante da cidade
respeita os hordrios da jornada de trabalho da indistria e dos servicos, ao contrdrio da

sazonalidade dos horarios do trabalhador rural). E preciso notar que Le Corbusier situa o
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arquiteto e o urbanista ao mesmo nivel no plano criativo, tornando o primeiro igualmente

responsdvel pelas relacdes que estabelece entre as construcdes e pela circulagado.

O autor escreve na sequéncia da segunda guerra mundial e, nesse contexto, apela aos
valores nacionais, a uma postura «ativa», «interessada», «imaginativa» e «poética». Clarifica
essa posicao dizendo que “o bom senso é capaz de se recuperar quando vier a outra, a nova e
violenta batalha da reconstrucdo. O verdadeiro problema — viver hoje! Encontrard sua
resolucao com o esforco imenso de todo o pais e com a participacdo apaixonada daqueles que
por ele serdo os responsaveis: os arquitetos, transformados em urbanistas.” (LE CORBUSIER
2000:16) Podemos verificar que Le Corbusier aponta para uma renovacdo/recuperacdo da

imagem da cidade a que irdo ser chamados os arquitetos.

No ambito desta obra importa considerar que “o ponto de vista técnico nao se opde ao
ponto de vista espiritual; um é matéria-prima, e o outro é o mestre-de-obra. O primeiro ndo
vive sem o segundo.” (LE CORBUSIER 2000:19) Para o arquiteto as invengdes constituem essa
matéria-prima do espirito e a condigdao primordial para a agdo. O progresso técnico é visto
como sinal de pensamento poético abrindo ao criador as possibilidades de realizagdo que
poderao abarcar, quer o nosso planeta, quer o espaco interestelar. Le Corbusier considera que
a natureza é um universo perfeitamente organizado quer do «infinitamente pequeno» ao
«infinitamente grande» “e que o homem sentird o cora¢do reconfortado e o espirito
tranquilizado quando, através de suas obras, for posto em harmonia com o Universo, com as
leis da natureza, onde tudo é nascimento, crescimento, morte e renovacao eterna.” (LE
CORBUSIER 2000:22) O arquiteto deverd assim, para se inserir na harmonia universal, respeitar
dois preceitos a nivel espiritual: novos aparelhos que estejam de acordo com o estadio de
evolugdo da humanidade; e o prazer de viver, que se considera ser universal. Os aspetos

técnicos ndo se opdem, assim, aos espirituais, sdo o seu corpo, a sua matéria.

Le Corbusier pensa que a época em que escreve e planeia as suas ideias de urbanismo
se inscreve na nova sociedade da maquina. Para ele o conhecimento do mundo, através das
técnicas de reproducdo torna-se acessivel (ja nessa altura, em finais da primeira metade do
século passado) a todos. No que respeita a producdo a industria substitui o artesanato e
corresponde a uma sociedade onde produtor e consumidor se desconhecem mutuamente. As
escolas comecam a formar pessoas de acordo com a ciéncia aplicada, a técnica, que tantas
alteragGes trouxeram para o modo de vida da humanidade: ampliacdo de conhecimentos,

novos meios de produc¢ao, novos meios de transporte e de comunicagao.
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O homem, contudo, estd “esmagado debaixo das suas descobertas, pela sociedade
dividida em classes hostis, o individuo pisado ou entravado em seu comportamento
quotidiano.” (LE CORBUSIER 2000:29) As descobertas inovadoras corresponderam, no plano da
construcdo: a separacdo de func¢des de alvenaria estrutural, introduzindo um esqueleto nas
construcoes, edificado em betdo armado; a libertacdo da fachada da sua condicdo de alvenaria
estrutural podendo chegar a ser totalmente envidracada; ao limitar os contactos com o solo a
apenas alguns pilares libertou-se espaco por debaixo do edificio; a construcdo de telhados em
betdo armado; a liberdade de situar paredes no interior das constru¢des sem a necessaria
sobreposicao de alvenaria estrutural, pois agora essa fungdo cabe a apenas alguns pilares.
Estas novas técnicas levaram, nomeadamente nos E.U.A., a um crescimento da altura dos
edificios, recuperando espagos quer para a natureza, quer para a separa¢do da circulagdo
automoével e pedestre. Ao nivel da construgdao vive-se sob as novas possibilidades
proporcionadas pela «arquitetura do ferro e do vidro». Le Corbusier considera ainda: a
edificagdo com base em estruturas pré-fabricadas onde o ago tem papel fundamental; o papel
gue na teoria arquitetdnica se torna patente a partir dos textos de Ruskin, que liberta o
projeto de «ostentagBes pueris»: o caracter plastico da nova arquitetura. Todas estas

alteragGes apenas nao se espalharam por todo o mundo por causa da segunda guerra mundial.

A nova arquitetura assenta em técnicas: no a¢o, no betdo armado e nas superficies de
vidro (que trazem diferentes condi¢des de luminosidade para as construgdes). As comodidades
modernas sdao também asseguradas por se ter em conta nos projetos a circulagdo do ar, as
canaliza¢Oes, a eletricidade, o telefone, os percursos no interior e exterior, a precisdo dos
acabamentos e o uso de linhas e dangulos retos. Os pilares usados na construgdao podem eles
mesmos ser elementos de expressao plastica, tal como os terragos que poderdo servir para
instalar jardins. A construcdo vertical permitira também uma distincdo entre espacos
residenciais e de trabalho e facilitara as vias de comunica¢do. O arquiteto considera, deste
modo que os principios arquiteténicos modernos se espalhardo pelo mundo, mas considera

que eles irdo ser adaptados conforme as tradi¢gdes de cada lugar.

Le Corbusier pretende que se considere o homem na sua relagdo bioldgica,
psicofisioldgica com o meio ambiente natural de modo a compreender a sua «natureza
profunda». A obra edificada pelo ser humano deverd estar em harmonia com a natureza
seguindo os seus ensinamentos, pois nesta tudo “é nascimento, crescimento, florescimento e
perecimento.” (LE CORBUSIER 2000:49) O autor vé no homem processos semelhantes aos da

natureza. Assim, uma vez que as construcoes se destinam a fazer parte da vida do ser humano
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se torna necessdrio, e conveniente, empregar o termo «biologia» também a arquitetura e ao

urbanismo, tornando «vivos» os edificios, dotados de érgaos como os organismos naturais.

Uma ferramenta é para Le Corbusier uma extensdo do «ser humano», tal como as
madquinas, mas deverdo estar em harmonia com a liberdade que constitui a vida natural.
Assim, as construcdes terdo que ter, em primeiro lugar, uma razao de ser: conceptiva ou
corretiva. Depois deverdo ser Uteis e ndo deixadas ao gosto de improvisar, como aconteceu
durante a idade média e até ao século XVII, onde os Unicos instrumentos foram as fortificacdes
e as catedrais. “Instrumental sagrado: a insigne catedral. Nau pura, dedicada ao fervor e ao
entusiasmo. A nave é uma extraordinaria conquista da pureza, fruto de um sistema construtivo
perfeito. A equagdo matematica liga-se ai & metafisica e ao esoterismo. E aqui a sé do povo,

resplandecente de vida e de fé, e do Deus que cada um acolheu.” (LE CORBUSIER 2000:61)

Na época moderna, ndo devemos glorificar a técnica, mas sim po-la ao servigo dos
homens. O arquiteto esclarece mais a frente: “Este modo de pensar significa conceber
unidades eficientes gragas a sua disposi¢cdo interna, gracas a uma virtude de certo modo
biolégica e, ainda, fazer o calculo de sua grandeza util. A determina¢do das unidades de
dimensdo ideal, frutos da revolugdo arquitetural realizada e de um urbanismo regenerador,

constitui a tarefa do momento presente.” (LE CORBUSIER 2000:62-63)

Na sociedade da maquina, a medida que adequa as constru¢des ao ser humano é dada
pelas propor¢des do Modulor. As restantes necessidades naturais do ser humano relativas a
qualidade do ar, da iluminagdo e de siléncio, deverdo também ser tidas em consideragdo. Os
prolongamentos urbanos da moradia servem caréncias materiais, de abastecimento e
satisfacdo de necessidades fisicas, e caréncias espirituais, quando se tratam de questfes de
recreio ou educacdo. A moradia individual respeita mais essas exigéncias do que o grande
imovel com servicos comuns. Contudo, para povoacdes de certa importancia a solucdo de
«cidade-jardim vertical» substitui a «cidade-jardim horizontal», onde os servigos comuns sao
inevitaveis. Os servicos comunitarios disponiveis nas urbaniza¢gdes abrangem também uma
area superior de necessidades impossiveis de existir na habitacdo individual isolada. “Note-se,
acima de tudo, que esses volumes construidos concebidos como verdadeiras ferramentas,
oferecem poder, riqueza, beleza e esplendor arquiteturais. Obedecendo a tais regras, as zonas
de habitacdo apresentardo um espetaculo de clareza, graca, ordem e elegdncia.” (LE
CORBUSIER 2000: 72) Todas as outras construcées destinadas a produgdo, educacdo e recreio
deverdo igualmente respeitar as «regras da biologia humana» levando ao sentimento da

alegria.

110



Os locais de producdo deverdo permitir uma circulagdo intensa, quer para os produtos,
quer para os trabalhadores. O elemento paisagistico devera ser tido em consideracao, pelas
necessidades bioldgicas do ser humano, levando a existéncia de «oficinas verdes» ou
«manufaturas verdes». A limpeza destes locais deverd estar de acordo com o respeito pela

natureza, constituindo “condicdo essencial do trabalho”.

Em termos de urbanismo, Le Corbusier considera importante a localizacdo das
industrias em locais onde existam “dguas vivas”, isto é onde elas circulem, por exemplo: num
rio. A floresta e a energia a vapor tornaram-se também fatores de implantagao industrial até
ao surgimento da energia elétrica. Na eficiéncia deverd ser tida em considera¢do o homem, e
suas condig¢des de vida, e ndo o dinheiro. “Esta condig¢éo de vida, levada ao seu mais alto grau,
ndo deixard de ocupar nossos espiritos, mantendo presentes em nosso trabalho os trés

grandes elementos animadores: econdmico, patriarcal, espiritual.” (LE CORBUSIER 2000: 107)

Os centros industriais deverdo ser localizados nos locais de passagem das matérias-
primas e mercadorias, em lugares servidos por varios meios de transporte: por agua, por
rodovias e por ferrovias. Le Corbusier considera que a restauragao da natureza deve ser tida
em conta nestes lugares, tal como a existéncia de mao-de-obra e de uma ligacdo a sociedade
agricola. O centro industrial dever-se-a prolongar no meio agricola, permitindo a desloca¢do

do ser humano ao campo.

Nos escritdrios deverao existir os necessarios meios para a transmissao e circulagao de
pessoas e de ideias, deverao ser espacos de siléncio, iluminados e com ar saudavel. Para que
estes espacos sejam rentabilizados, e a eficiéncia é neles uma questdo essencial, deverdo estar

proximos uns dos outros, e, assim, se criaram os “centros de negécios”.

Nas comunidades rurais a produgdo, o armazenamento e a distribuicdo dos produtos
tornam-se no objeto de planificagcdo que tera que ter em considera¢cdo também a existéncia de
magquinaria e de centros de lazer. A zona rural deve ser estabelecida tendo por medida a
distancia percorrida pelo ser humano numa hora: 4km. Distancias entre 50 a 100km a sua volta
servirdo para localizar centros rurais onde se armazenardo os produtos, onde existirdo oficinas
para as maquinas, industriais ligadas a producdo agricola, escolas e cooperativas, de entre

outros servicos disponiveis.

Nas circulagGes horizontais devem-se ter em conta as diferencas que dizem respeito
aos pedestres e aos meios de transporte pois correspondem a velocidades naturais, os

primeiros, e mecanicas, os segundos. Quando as velocidades sdo grandes ndo deverdo existir
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lugares de estacionamento, apenas reservados para a proximidade dos edificios que deles
dependem. Estes lugares (de estacionamento) realizam a conjugacdo dos espagos para
pedestres e seus meios de transporte (na maioria automaével) e deverdo estar reservados nos
locais de trabalho e de habitacdo. A auto-estrada e o park-way representam duas concecdes
distintas de ligar localidades, a primeira privilegia a velocidade e ndo podera ter cruzamentos,
a segunda, com as necessdarias precaucdes, podera té-los mas a sua funcdo principal é

proporcionar o contato com o meio ambiente por onde se circula.

Nas circulagGes verticais, através de escadas, ou na época moderna por elevador, este
devera representar um custo social menor e libertar as areas que fiquem préximas dos
edificios que cresceram em altura. A circulagdo, na época da maquina, serd, dessa forma,
maioritariamente a pé, com o auxilio de mecanismos e da organizagao espacial da cidade

moderna.

A natureza nunca devera ser esquecida, sendo as condi¢des naturais essenciais para a
definicdo do “capital-natureza”: paisagem, céu, sol, espaco e vegetacdo. “Por meio da
arquitetura e do urbanismo, os locais e as paisagens podem entrar na cidade ou, nela, ser um
elemento plastico e sensivel decisivo. Um local ou uma paisagem sé existe por intermédio dos
olhos. Trata-se portanto, de torna-lo presente no melhor de seu conjunto ou de suas partes.”
(LE CORBUSIER 2000: 90) O urbanismo devera ultrapassar a “tirania da rua” e respeitar as

extensoes racionais da moradia (para o ser humano considerado em sentido pleno).

Le Corbusier considera que existem diferentes ocupac¢des do solo para atividades
distintas: da agricultura, da industria, do comércio e servi¢os. A natureza, o cosmos e o homem
terdo que estar em harmonia para ultrapassar a situacdo criada pela civilizagdo da mdaquina e
que se caracteriza pelo «estupor» e «estupidez». A cidade funda-se tendo por base as trocas ai
realizadas. A industria necessita de mao-de-obra, de matérias-primas e de energia para poder
laborar. Os meios de transporte e a aplicacdo de novas fontes energéticas aumentam a
velocidade em que ocorrem a producdo, a troca e o consumo, dai os lugares de transformacao

se situarem junto das vias de comunicagao.

A morada do homem comporta um carater sagrado que, na atualidade, deverd ser
assegurado pelas técnicas existentes. Arquiteto e engenheiro trabalham em conjunto
construindo edificios para habitagdo e trabalho e vias de circula¢do, fungdes que ndo poderdo
ficar a cargo de uma soé pessoa pelas exigéncias que colocam ao nivel da imaginacdo, dos
conhecimentos técnicos e dos cdlculos a realizar. As especificidades da matéria devem ser

respeitadas mas sera positivo, igualmente, as qualidades plasticas da expressdo. “A vocacdo do
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construtor aparece em toda sua amplitude, em toda sua solidariedade, em toda sua unidade,
escalonada entre a atividade do arquiteto e a do engenheiro; entre o arquiteto puro, numa
extremidade, e o engenheiro puro, na outra; nas mais altas especulagdes juntam-se, alids esses
pontos extremos.” (LE CORBUSIER 2000: 130). A civilizagdo da maquina tornou impossivel a
existéncia de um Unico responsavel pela construcdo, como aconteceu no passado (gedmetra
na Antiguidade, mestre-de-obras na Idade Média e arquiteto na época Moderna); por isso
arquiteto e engenheiro devem trabalhar em conjunto. O que é necessdrio entdo na época de
Le Corbusier: saber que as cidades s3ao locais de passagem; por isso, tornar livre o centro
urbano; dotar o centro de poucos edificios que, de forma organizada, reinam os servigos
necessarios; “engrandecer as coisas pela sensacdo de espaco.” (LE CORBUSIER 2000: 135),
devendo haver espagos verdes que ocuparao os locais das constru¢des demolidas. Os edificios
estardo de acordo com os pormenores arquitetdnicos da idade do a¢o, do betdo armado e do

vidro.

No pensamento de Le Corbusier, ciéncia e técnicas cartesianas deverdao conjugar-se
com a natureza. “As aspiragdes do Homem sdo limitadas somente pela sua imagina¢do; nao
sdo portanto normativas por si mesmas. Por outro lado, certas normas de construcdo
dependem da forma e das dimensdes do corpo humano e de seus movimentos: sdo as normas

geomeétricas corporais.” (LE CORBUSIER 2000: 181)

Ao longo do século XX, segundo Le Corbusier, o crescimento das cidades levantou
novas questdes aos urbanistas. Na construgao civil o uso do ferro, do vidro e do betdo armado
tornam-se cada vez mais usuais e os edificios crescem em altura. Assiste-se a ascensdo da
verticalidade e ao uso de elementos pré-fabricados. Este século é também caracterizado pelo
uso cada vez mais diversificado da «maquina». A paisagem urbana apresentada diferencia-se
desse modo da dos séculos anteriores conferindo um novo aspeto aos lugares projetados. A
biologia representa um aspeto a considerar na planificagdo urbana pois os espacos
pretendem-se vivos na continuidade dos naturais. A centralizagcdo de servicos e a organizagdo
espacial devem ter em conta as desloca¢des a pé e as que recorrem aos meios de transporte.
Os espacos industriais e agricolas devem ser igualmente planificados em funcdo das suas
necessidades e caracteristicas especificas. Na constru¢do do «espago sagrado», que é a

habitacdo, arquiteto e engenheiro devem trabalhar em conjunto.

Considero importar nesta obra de Le Corbusier a aplicacdo de novos materiais na

construcdo, a introducdo de elementos pré-fabricados, a construcdo vertical (que liberta
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espaco), e a ordenacdo das areas e vias de acordo com a sua funcionalidade o que distingue o

lugar projetado do espaco indiferenciado (mesmo que ndo passe da maquete no atelier).

Na obra Towards a new architecture, Le Corbusier considera os novos meios de
producdo e as novas necessidades, na sociedade da producdo em massa, no que concerne a
construcdo, como uma responsabilidade a ser satisfeita por engenheiros e arquitetos. Na
minha perspetiva, Le Corbusier concebe a arquitetura como uma componente humana na
sociedade da madquina, o que implica a criacdo de lugares em que a funcionalidade e a

satisfagdo de necessidades e o respeito pela Natureza sejam uma realidade.

Le Corbusier pensa que ao procurar a economia, através dos seus calculos, o
engenheiro conseguira encontrar a harmonia. Por seu lado o arquiteto trabalha para o espirito
e as emogdes do ser humano ao lidar diretamente com o arranjo das formas. O arquiteto e o
engenheiro construirdo formas simples, geométricas, resultantes de cdlculos matematicos,
pois estas serdao claramente apreciadas. As superficies das obras terdo sentido pldstico. Um
plano serd o gerador da construcdo. As formas terdo linhas orientadoras. As casas serdo

concebidas como «mdquinas para habitar» mesmo que tal seja invisivel.

Para Le Corbusier, a arquitetura é uma criagao pldstica em que o interior, o plano, se
revela no exterior, a obra: os seus elementos sdo a luz, a sombra, as paredes e o espago. O
arquiteto cria com a sua mente, sendo os contornos das formas, que concebe, aquilo que o
distingue do engenheiro. A produgdo em massa, derivada do uso das maquinas sera
aproveitada pelo arquiteto produzindo em série, beneficiando das inovag¢Ges devidas ao uso
do aco e do betdo armado. Por essas razées quem entende de construcdo é o engenheiro, mas
guem trabalha com o aspeto desta conferindo-lhe harmonia, de acordo com um estilo, é o

arquiteto que tem em consideracdo a massa, a superficie e o plano.

“Architecture has graver ends; capable of the sublime, it impresses the most brutal
instincts by its objectivity; it calls into play the highest faculties by its very abstraction.” (LE
CORBUSIER 2014:25-26) A arquitetura lida com massas, pelo que as formas dos cubos, esferas,
cilindros, cones e piramides serdo os seus recursos primarios, uma das razées porque se obtém
as mais belas formas ao agrado de todos. O arquiteto, em conjunto com o engenheiro, devem
conceber e executar organismos vivos. A superficie deve acentuar as formas, revelando-as a
luz e ndo as ofuscando. O meio que se tem para obter esse efeito é a modulagdo. Prosseguindo
nos ideais de arquitetura, o engenheiro executa, desse modo, formas geométricas, claras e

limpidas ao olhar.
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Quando um plano é executado de forma eficiente e as formas e as superficies de uma
construgdo transmitem ritmos e coeréncia ao olhar do observador estamos perante a
aplicacdo da arquitetura. “A plan calls for the most active imagination. It calls for the most
severe discipline also. The plan is what determines everything; it is the decisive moment.” (LE
CORBUSIER 2014: 48) O plano devera conter modulacdo e ordem, e estes aspetos aplicam-se
tanto a construcdo de uma habitacdo como ao planeamento urbano. Gracas aos
desenvolvimentos tecnolégicos é possivel construir, em altura, grandes edificios que deverao

estar afastados uns dos outros.

A linha orientadora parte de medigGes, sendo que o ser humano comegou por utilizar
0 seu préprio corpo como medida, tornando-o a ordem reguladora. “By imposing the order of
his foot or his arm, he has created a unit which regulates the whole work, and this work is on
his own scale, to his own proportion, comfortable for him, to his measure. It is on the human
scale. It is in harmony with him, that is the main point.” (LE CORBUSIER 2014:71-72) Mais nos
diz, ao considerar a geometria a linguagem do homem e o uso da se¢do dourada ser comum a
todos eles: jovens, selvagens e civilizados; que a utilizam na arquitetura, que é a primeira

manifestacdo do homem ao criar o seu universo.

Na civilizagdo industrial, onde impera o nimero e a ordem, a casa devera ser uma
maquina para ser habitada, devera satisfazer a necessidades do ser humano, pela
funcionalidade de cada divisdo, e ao fazé-lo deverd suscitar a sua admiracdo, pela
grandiosidade que oferece a contemplagdo. Exemplos para a construcdo adaptada ao ser
humano podem ser vistos nos navios, automdveis e aviGes. A construcdo deverd ser
estandardizada pois as necessidades do organismo humano sdo idénticas: das satisfacdes
elementares (meras decorac¢des) chega-se as mais altas (de cardter matematico), onde as
proporcdes sdo essenciais. A arquitetura consiste na aplicacdo de padrbes que suscitam

emocgoes.

A cidade de Roma foi concebida com sentido de ordem pois era sua tarefa governar o
mundo. O sentido de ordem e a clareza no uso de formas elementares foram fatores esséncias
nas suas construgées. Por seu lado, por razbes diferentes, os gregos concebiam a construcdo

como criacdo do espirito.

O homem olha para as construcbes tendo como fator primordial a altura a que se
situam os seus olhos. As construcdes foram pensadas para que a escala dos diferentes

elementos que a constituem produzam diferentes sensacGes, atendendo as proporg¢oes: a
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porta, o atrio, a divisdo, por exemplo. A arquitetura concebe planos a partir de ideias. “From
the very start the plan implies the methods of construction to be used; the architect is above

all an engineer.” (LE CORBUSIER 2014:180)

Para Le Cobusier, o arquiteto para além de engenheiro terd de ser artista, ao trabalhar
com harmonia naquilo que concebe (respeitando, desse modo, leis universais), sendo uma
pura criacdo da mente. O carater especial da obra existe se despertar no observador o mesmo
efeito que as criacdes da natureza. “Architecture only exists when there is a poetic emotion.
Architecture is a plastic thing. | mean by “plastic” what is seen and measured by the eyes.” (LE
CORBUSIER 2014:215) O arquiteto cria composi¢des a partir da imagem de um cubo, sendo a
definicdao dos contornos o que o distingue do engenheiro. O Partenon é o melhor exemplo da
criagdo da mente: nele nada existe de religioso, descritivo ou supérfluo, nenhuma
representacdo para além das formas puras. A arte é uma criagdo do espirito para a satisfacdo

da mente.

A massificagdao da construgdo das casas é um objetivo para Le Corbusier. A casa é vista
como uma «ferramenta», concebida modularmente, e estdo previstas para a comunidade a
prestacdo de servicos relativos a satisfacdao de necessidades como o desporto, a alimentagao,
entre outras. Apesar de tudo, deverd haver uniformidade nos detalhes e variedade no efeito
geral. A construgdao moderna representa, para Le Corbusier, uma revolugao, pois rompe quer

com o passado milenar quer com a nogdo de estilo.

Resumindo, considero que nesta obra Le Corbusier exprime a sua simpatia pela
harmonia nas construcdes, meta a alcancar quando ha respeito pela ordem e pelas linhas
orientadoras nas construgdes que o arquiteto concebe, na nova realidade da civilizagcdo da

maquina.

Na obra The city of To-morrow and its planning, Le Corbusier concebe a cidade como
uma enorme maquina que deverd satisfazer diferentes necessidades para isso apresenta
concretamente duas propostas o esquema “Voisin” e “Cidade de trés milhdes de habitantes”,
para os quais propde o uso de arranha-céus distanciados uns dos outros e rodeados de
parques e vegetacdo. A cidade é planeada a escala humana e deverd ser utilizada uma
estrutura em grelha. No centro, composto por arranha-céus, 95% do espaco sera livre e, nas

areas residenciais, compostas por moradias, 85%. Os espacos verdes sdo o pulmao da cidade.

116



Le Corbusier considera que a cidade deverd funcionar como ferramenta, e se o ser
humano conseguir transpor a harmonia que existe na natureza para as suas construcdes tera
uma criacao do espirito, e tal consegue-se através da geometria. A decoracdo deixou de fazer

sentido, e, assim, se corta definitivamente com o passado.

As primeiras cidades, ndo planeadas, evoluiram segundo um método comum aos
burros que seguem em ziguezague, embrulhando, em vez de seguirem em linha reta como o
ser humano. A cidade regular é prépria do cidadao romano e da planificacdo do reinado de
Luis XIV, por exemplo. A cidade moderna devera ser projetada com linhas retas evitando as
curvas. A cidade ndo planeada é fruto do acaso, ndo possui ordem. A observagdo da natureza

mostra que nela existe ordem.

A perpendicularidade resulta da juncdo do plano horizontal com o vertical, respeita a
lei da gravidade e estabelece um angulo reto. A cidade deve obedecer as leis da geometria. A

obra de arte ndo evidencia, assim, a Natureza, mas submete-se as mesmas leis.

Do passado os maiores vestigios sdao, para Le Corbusier, das constru¢des romanas.
“Then was planted the seed of knowledge, and one age succeeded another. A technique was
invented, tools were acquired, and as a result of this healthy discipline man’s thought was
brought to bear on the works of reason. A feeling was born, virgin and pure, true and real. In
1300 the cathedral was born!” (LE CORBUSIER 2016:32-33) O processo de evolugdo cultural
seguiu o seu caminho através da absorcdo (ingestdo e digestdo) dos ensinamentos do Pantedo.
A sensibilidade e a intuicdo desempenharam o seu papel. A cultura cladssica baseia-se na

geometria: o caminho para a redescoberta dessa sabedoria foi a linha reta e o angulo reto.

A cria¢do da poesia, no contexto da humanidade, deve-se a conjugac¢do da paixdo com
o conhecimento, questionando a esséncia do préprio homem. Surge entdo uma época, a partir
do séc. XIX, que fornece ao homem inumeros instrumentos: a civilizacdo das mdaquinas. O ser
humano, contudo, exerce cada vez mais o sentido da sensibilidade que representa a medida
como classifica as suas experiéncias. “And it is only Architecture which can give all the things

which go beyond calculation.” (LE CORBUSIER 20164:53)

A alma da cidade corresponde a poesia que a caracteriza, a forma de a medir tem a ver
com o conforto ou desconforto que suscitam no seu habitante (apreciado através dos olhos da
mente). As formas que despertam, em todas as épocas, maiores sentimentos de felicidade sdo

geomeétricas.
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Quem exerce a planificacdo das cidades sdo os governantes, embora as células
individuais digam respeito aos seus habitantes. O exercicio do poder impede a criacdo do caos.
No reinado de Luis XIV, em Franca, a uniformidade no detalhe permitia a diversidade geral,
evitando o caos, criando “sinfonias”. Em Veneza a uniformidade dos quarteirdes torna a cidade
num organismo vivo. Nas cidades, para se manter, em conforto, a relacdo entre as diferentes
escalas (do homem e dos edificios), torna-se necessario plantar arvores. As cidades necessitam

de vegetacao.

A industrializagdo conduziu ao crescimento desmesurado das cidades. Nestas
metrépoles o ser humano vive num ritmo mais intenso que o camponés. Estas cidades
cresceram de duas formas: gradualmente, embora de forma desordenada; ou na sequéncia de
um plano como as grandes capitais dos impérios do passado. Nas cidades atuais, o centro:
devera possuir poucos edificios; ser descongestionado; ter uma alta densidade urbana
(construges verticais); incrementar a circulagdo de veiculos de todos os tipos; possuir muitos
espacos verdes. Parte da populagdo viverd no centro, outra parte passard algumas horas a
trabalhar neste e vivera nas cidades-jardim a sua volta, e finalmente outra parte trabalhard nas

zonas industriais e viverd nas cidades-jardim.

O planeamento urbano tem a sua origem no contrato social. Nas cidades, com o
aumento da circulacdo automaovel, as ruas tornaram-se novos 6rgaos, pelo que deverao ser tao
funcionais como uma fdbrica. As casas deverdao ser geométricas, introduzindo, contudo, a
variedade, mas serdao produzidas em massa tal como a sua mobilia, serdo servidas por um bom
sistema de transportes, apresentarao escritérios uniformizados, terdo um pequeno jardim,
terdo servicos de canalizacdo, gas e eletricidade e responderdo a questGes técnicas e

mecanicas.

As estatisticas tém apenas um valor referencial, permitindo analisar as movimentacdes
da populagdo em relagdo as densidades populacionais dos diferentes bairros. O centro devera
ser reconstruido uma vez que serve preferencialmente como lugar para trocas e negdcios, e se
encontra congestionado, por nao ter sido preparado para receber uma tdo grande circulacao
automoével. Uma solucgdo sera a construcao da cidade sobre pilares, facilitando, desse modo, o
transito. As implicacbes para a morte da vegetacdo (pulmdo da cidade), e para o sistema

nervoso e sistema respiratorio dos habitantes tém de ser tidas em consideracdo.

As transformacgGes sociais e tecnoldgicas, para Le Corbusier, ndo serdo mais

conduzidas por um uUnico homem, mas sim coletivamente com o contributo de varios
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individuos, um exemplo: a construcdo de uma barragem. As transformacdes sdo possiveis
também pela aplicacdo das leis da fisica, pelo cumprimento dos horarios de trabalho e pela
capacidade de organiza¢do/producdo. No mundo de Le Corbusier, todos se encontram em
colaboracdo, numa civilizacdo que se comporta como uma maquina. O Unico papel individual,

por se encontrar no intimo de cada um, é a relacdo com a Arte.

Le Corbusier concebe o seu plano de uma cidade para trés milhGes de habitantes
conjugando as suas ideias para o centro da cidade, para as construcdes verticais, para as vias
de transporte, para as zonas industriais, para as cidades-jardim e para os parques e espagos
abertos. O centro devera ter uma densidade populacional maior, mas ser atmosfericamente
saudavel. As ruas permitirdo o transito que ocorrerd, contudo, a varios niveis e sera realizado
por varios tipos de veiculo, incluindo as pessoas que se deslocam a pé. A esta¢do é o centro da
cidade. A densidade da populagdo serd menor nas zonas das cidades-jardim. Segundo Le
Corbusier tém de se acabar com os impedimentos a industrializacdo da construgao que devera

ser geometrizada com a aplica¢do de angulos retos.

As ruas serdao retas com drvores plantadas a espagos regulares, contrariando o
pitoresco das ruas irregulares. Para Le Corbusier a liberdade nasce da ordem: a aplicacdo desta
confirma a légica inerente, por exemplo nos servicos coletivos prestados a comunidade. A
habitacdo devera funcionar também como maquina. A silhueta da cidade deverd ser uma linha
simples, o pitoresco apenas podera ocorrer ocasionalmente em espagos abertos. Dever-se-3a
utilizar a escala humana para a arquitetura, harmonizando desta forma as pequenas e as

grandes construgdes.

O dia de trabalho serd realizado, prioritariamente, no centro da cidade e nas zonas
industriais, servidos pelos meios de transporte. Sera um dia de trabalho de oito horas que
permite a ocupacdo em varias atividades de lazer que também deverdo ser pensadas aquando
do planeamento da cidade: ocupag¢des desportivas, jardinagem, agricultura, entre outras;
realizadas para a maior parte dos habitantes nas cidades-jardim. “Thus the human scale must
always be the ultimate factor in the mind of the architect who has to design the immense
blocks of buildings which are necessitated by practical and financial considerations. There must
never come a time when people can be bored in our city.” (LE CORBUSIER 2016:238) A unidade
de medida sera conferida pela altura de um andar. Os habitantes deverdo desenvolver um

orgulho civico e ser participativos, atuando com paixao, caminhardo para a felicidade.
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“Surgery must be applied at the city’s centre. Physic must be used elsewhere.” (LE
CORBUSIER 2016:258) A cirurgia dever ser aplicada para impor a ordem e possibilitar a fisica
planear o futuro. Torna-se necessario criar espacos abertos e ruas largas: criar

geometricamente, com ordem e de acordo com um plano.

“The “Voisin Plan” for Paris is the result of combining two new essential elements: a
commercial city and a residential city.” (LE CORBUSIER 2016:277) Neste centro da cidade,
planeado, a estacdo central serd subterranea, os edificios serdo arranha-céus e existira 95% de
espago aberto onde a vegetacdo serd predominante. Arquitetura e planeamento urbano
complementam-se. Para esta situacdo ser possivel devera recorrer-se a demoli¢do,
preservando, contudo, os monumentos. Este plano é, para Le Corbusier, uma proposta, ndo

uma solugdo final para o centro da cidade.

Serdo vidveis economicamente as propostas de Le Corbusier para o centro de Paris?
Para o arquiteto a resposta é afirmativa porque: aumenta o valor do prego dos terrenos no
centro; porque permitird a ocupagdo central por sedes de empresas que suportardo os custos
da sua localizagdo; porque servird para uma entrada de divisas no pais ao possibilitar a
propriedade por estrangeiros. Estas perspetivas tornam-se ainda mais rentdveis se
considerarmos que a densidade populacional ird aumentar com a construgao de arranha-céus.
Para além disso, os estrangeiros que detém a propriedade tenderdo a preservd-la a ndo a
destrui-la (evitando-se guerras). Le Corbusier considera que n3do esta a propor uma Utopia,
mas sim um plano com aplicacdo real e localizada em que a ordem serd a regra e a
sensibilidade o impulso. O arquiteto considera ainda que ndo estd a romper com a tradigao,
pois as grandes obras do passado confirmam as suas propostas, que sao as de um arquiteto e
ndo de um politico. “Things are not revolutionized by making revolutions. The real Revolutions

lies in the solution of existing problems.” (LE CORBUSIER 2016:301)

O projeto urbanistico em Le Corbusier é, na minha perspetiva, mais do que uma utopia
(embora muitas das suas obras ndo tenham passado de meros projetos), uma vez que tem em
consideracgdo aspetos da cultura local, a natureza presente no lugar e o planeamento modular
e pré-fabricado. A presenca da ordem no projeto urbanistico acontece através do recurso ao
uso da geometria (tal como aconteceu na criacdo do instrumento Modulor). O arquiteto usa o
esquema que encontrou na criagdo de objetos, nas artes plasticas, nas habitacGes e no tracado
urbano, contudo refere por diversas vezes que os padrGes deverdo ser abandonados se
implicarem criacGes contrdrias ao senso comum: o aspeto pratico ultrapassa assim o utépico.

Le Corbusier procura, assim, transformar a sociedade através das suas intervencoes.
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4.1 A perspetiva de Gordon Cullen

A obra Paisagem urbana de Gordon Cullen enquadra o pensamento urbanistico
expondo algumas das ideias estruturantes sobre as quais Le Corbusier estabeleceu
consideracées importantes. Comeca por examinar a questdo da visdao serial que consiste no
planeamento urbano tendo em conta os percursos efetuados na localidade. Depois debruga-se
sobre estudo dos locais, considerando a apropriacdo de espaco, as diferentes tipologias
espaciais, distincdo entre o que é exterior e interior, a delimitacdo das regides, barreiras
fisicas, focalizagao e perspetiva, o0 movimento das pessoas, as no¢des de “Aqui” e “Além” que
se estabelecem para cada observador (quando o além é entrevisto), e a criagdo da sensagdo de
mistério. O aspeto da paisagem urbana tem muito a ver com a(s) atividade(s) praticada(s) em
cada uma das dreas em andlise e também com o tamanho da localidade. A presenga de
elementos extravagantes, ilusdrios, secretos, metaféricos ou a atengdo ao pormenor
enriquecem, visualmente, a urbanizacdo. Por vezes ha o recurso ao animismo, conferindo vida
a determinadas partes dos edificios. Noutras situacdes sdao as omissdes e os detalhes que se
tornam significativos. A presenca de contrastes na paisagem impede a monotonia, tal como a
sobreposicao de usos de um dado espaco. O recurso a escala e a geometria conferem ordem
ao conjunto dos edificios. Quando hda lugar a distor¢do ou introducdo/circunscricdo de
elementos na paisagem (tais como publicidade, aspetos graficos, arvores, rochas, desniveis,
entre outros), produz-se um impacto maior no cidaddo. A tradicdo funcionalista privilegia a
clareza na organizagdo dos espacos facilitando a “leitura” dos mesmos. Os aspetos mais
importantes na paisagem urbana tém a ver fundamentalmente com: a existéncia de pragas e
pracetas; limites definidos para a localidade e para cada uma das suas partes (avenidas, ruas,
becos e travessas); presenca de linhas de forca no horizonte percecionado; delimitacdo de
zonas para transito pedonal e automodvel; adequacdo dos espacos a realidade pré-existente;
diversidade de pavimentos de acordo com a sua finalidade tais como passeios, estradas e
carris; evitar o “desurbanismo” com uma construcdo que se relacione harmoniosamente com
0 meio envolvente, sempre que possivel acompanhando as vias existentes; proporcionar uma
iluminacdo publica eficaz; ter em atencdo ao nivel dos projetos arquitetdnicos e publicitarios

os espacos das paredes exteriores.

A visdo de Gordon Cullen corrobora os pensamentos de Le Corbusier ao ser
funcionalista na relacdo que o espaco terda que ter com a atividade a que se destina, na
importancia conferida ao percurso urbano e na continuidade entre espacos naturais e

construidos. Numa situacdo ideal, para a qual considero que se deve trabalhar, estas serdo as
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perspetivas corretas. Por outro lado o crescimento com lugar para o pitoresco inesperado, que

este autor parece valorizar, encontra-se em contradi¢do com as ideias de Le Corbusier.

4.2 As perspetivas de Kevin Lynch

Na perspetiva deste autor, na obra A imagem da cidade (1960),a cidade constrdi-se no
espago mas igualmente no tempo. N3o sé existem varias imagens de uma cidade para as
inimeras e diferentes pessoas que a percecionam, como também existem varias cidades para
aqueles que a constroem, reconstroem e modificam. Kevin Lynch pretende abordar a cidade

enquanto objeto legivel visualmente.

Kevin Lynch estara em sintonia com o pensamento de Le Corbusier no que se refere a
«legibilidade» de uma cidade se tiver em considera¢do a harmonia na andlise efetuada. O
habitante de uma cidade constrdi uma imagem desta o que Ihe permite adquirir um sentido de
orientagdo. De ter em consideragdo que também existem «imagens» urbanas criadas pela

imaginacao.

Para Lynch a maioria das pessoas tem sentido de orientagdao nas grandes cidades
contemporaneas, devido a existéncia de mapas, sinais, nomes de ruas e linhas de meios de
transporte. A imagem fisica da cidade tem também um papel social. O sentido de pertenca a
um lugar que é legivel para os que nele habitam confere «profundidade a experiéncia

humana».

O caos nunca é agradavel e mesmo o labirinto contém em si parte da solugdo para o
seu mistério. A possibilidade de participacdo ativa do observador na construcdo da imagem da
cidade ndo encontra expressdo possivel num ambiente demasiado estruturado. H3, assim,
uma grande interagdo entre o meio ambiente e o observador participante. “Uma imagem do
meio ambiente pode ser analisada em trés componentes: identidade, estrutura e significado.
[....] Falamos de identidade mas ndo no sentido de igualdade com outra coisa qualquer, mas
significando individualidade ou particularidade. Em segundo lugar, a imagem tem de incluir a
relacdo estrutural ou espacial do objeto com o observador e com os outros objetos. Em ultimo
lugar, este objeto tem de ter para o observador um significado quer pratico quer emocional.”
(LYNCH 1960: 18) A estrutura viva da cidade tem, assim, leituras individuais mas que devem

ser claras na orientacdo espacial. Lynch pde a énfase na “visibilidade” do meio ambiente,
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portanto nas duas primeiras componentes: identidade e estrutura. Uma cidade que se
prolonga para além do tempo é aquela que se oferece a imaginacao, podendo ser desse modo

ordenada. Para o autor um exemplo de cidade complexa com esta qualidade é Veneza.

Lynch refere a necessidade de se ter de desenvolver constantemente novas percecdes
gue englobem dreas cada vez maiores da cidade. Tal como acontece com As Cidades invisiveis
de Calvino, “podemos desenvolver a nossa imagem do meio ambiente operando sobre a forma
fisica externa, através de um processo de aprendizagem interno.” (LYNCH 1960: 23) H3,
também que considerar que este dominio da imaginabilidade faz mais sentido no mundo

moderno pois a capacidade de alterar o meio ambiente de forma significativa é nova.

O autor estudou comparativamente trés areas urbanas de trés cidades dos E.U.A.:

Boston, Jersey City e Los Angeles.

A area escolhida de Boston é central, histérica e onde é possivel verificar influéncias do
urbanismo ao estilo europeu. “Tem falta de espagos abertos ou de recreio; é uma cidade
«individual» pequena ou de tamanho médio; tem areas vastas de costumes diversos; é
marcada pelas suas janelas salientes, vedacdes de ferro e fachadas de pedra castanha.”
(LYNCH 1960: 28) As zonas privilegiadas, referenciadas pelos inquiridos, sdo as que se
encontram junto ao rio ou as que, a noite, surgem profundamente iluminadas. Apesar de estar
situada numa peninsula e ter um porto, ambos os aspetos ndo sdo muito “visiveis” para os
inquiridos. O parque é uma zona de espaco aberto reconhecivel por todos. Os bairros da
cidade de Boston também possuem caracteristicas que os individualizam, tornando-os claros,
ao contrdrio das vias de circulacdo que sdo confusas, irregulares e desligadas (muitas vezes

consideradas como barreiras).

A drea escolhida de Jersey City é “atravessada por muitas vias-férreas e autoestradas,
tem mais a aparéncia de um lugar de passagem do que de residéncia.” (LYNCH 1960: 36) Nao
tem um centro evidente, mas varios. Os sinais que caracterizavam cada uma das partes da
area de Boston ndo se encontram nesta cidade que ndo tem estrutura claramente definida. As
vias de transito mais intenso sdo alguns dos aspetos mais referenciados pelos inquiridos que
demonstraram conhecer pouco a sua cidade deixando muitas areas em branco no desenho de
mapas da mesma. A cidade surge assim como uma «colecdo de lugarejos». De referir que o
elemento mais referido foi a vista para Nova lorque, que ndo faz parte da cidade. A imagem

desta cidade é, assim, fraca.
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“A area de Los Angeles, no coracdo de uma grande regido metropolitana, apresenta
um aspeto diferente, tanto de New Jersey como de Boston. Esta regido, comparavel em
tamanho a destas cidades, contém pouco mais do que os bairros comerciais do centro e os
seus arredores. As pessoas conheciam a zona, ndo devido ao facto de ai morarem, mas por |3
se encontrar o seu local de trabalho, quer num escritério quer numa loja.” (LYNCH 1960: 43)
Nesta cidade existem edificios de grandes dimensdes e uma estrutura regular numa matriz
descentralizada (apesar de haver um centro caracterizado pela grande atividade). A
reconstrucao frequente impede uma identificacdo histdrica de elementos. Existem, contudo,
elementos que servem de referéncia e tornam inconfundiveis cada uma das ruas centrais. Os
poucos pontos histdricos que existem tém uma forte ligagdo com os habitantes. A cidade em si
obriga, no entanto, por ser descentralizada e estar em constante renova¢do, obriga os
habitantes a percorrerem espagos habituais e a recorrerem as placas de identificagdo. A

poluicdo é um problema da cidade e as pessoas sentem atragdo pelos espagos verdes.

Kevin Lynch analisou trés cidades norte-americanas, Boston, New Jersey e Los Angeles,
procurando revelar as suas caracteristicas identitarias e descortinar o planeamento existente
nas «imagens» apresentadas ao observador. Existe uma associacdo social a vdrias zonas das
cidades. A visdo de Lynch da cidade, aparentemente inversa a do projeto urbanistico, podera
ser um ponto de partida para uma intervengao nas areas consideradas das cidades estudadas.
Boston e Los Angeles mostraram ser mais coerentes quer na construgdo, quer na ocupagao do
espaco, quer ainda na utilizacdo deste (a primeira como espaco residencial a segunda como

zona de servicos). New Jersey demonstra a sua dependéncia de Nova lorque de que é satélite.

A identidade de um espago urbano é importante, na minha perspetiva, pois é o que
permite reconhecé-lo como lugar, dai a pertinéncia destes exemplos no estudo de Lynch,

concretamente porque tém a ver com a legibilidade do observador-habitante.

Temas em comum resultantes do inquérito sdo o gosto pelos espacos verdes e a
associacdo de espacos as classes socioecondmicas. A imagem de uma cidade é, conforme foi
revelado, uma construcdo individual e coletiva, sendo a sua forma e o seu design objeto de
estudo e planeamento na atualidade. “Os elementos da imagem urbana até aqui estudados,
gue podem referir-se a formas fisicas, sdo passiveis de uma classificacdo conveniente em cinco
tipos de elementos: vias, limites, bairros, cruzamentos e elementos marcantes.” (LYNCH 1960:
57) As vias relacionam-se com os percursos efetuados. Os limites sdo as linhas de fronteira. Os
bairros sdo areas bidimensionais com localizacdo especifica e caracteristicas prdprias. Os

cruzamentos representam focos que concentram a atengéo, locais para onde convergem as
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vias. Os pontos marcantes sdo elementos que por alguma razdo se destacam. Todos estes

cinco elementos se encontram em relagao uns com os outros.

Os cinco elementos encontram-se interligados e aqueles que sdo marcantes conferem
identidade ao todo. Hd que considerar também os fatores psicoldgicos que distorcem as
distancias e a percecao do espaco fisico. Assim, existem conjuntos de imagens que se

“sobrepdem” e “inter-relacionam”.

Os mapas podem ter como base linhas de circulagdo, linhas envolventes, redes de vias,
regioes adjacentes ou desenvolver-se a partir de um ponto inicial. A forma como foram
apercebidas as realidades é importante, pois variam de observador para observador. Uma
imagem viva é abstrata. Os elementos dos mapas podem ser livres sem relagdo entre eles, ou
haver alguma relagdo proveniente da diregao e posicionamento, ou, como na maior parte dos
casos existir uma estrutura flexivel, ou ainda uma estrutura rigida com as partes fortemente
interligadas. A experiéncia da cidade, para além de ser espacial, é também temporal pois tem

duragdo.

“Temos a oportunidade de formar o nosso mundo citadino como sendo uma paisagem
ideal: visivel coerente e clara” (LYNCH 1960: 103) H4, todavia, elementos e fun¢gdes marcantes
através da acao dos habitantes. Uma grande metrépole, porém, ndo tem uma imagem forte. A
artificialidade devera também ser equilibrada e adaptada ao ser humano. Pretende-se, assim,

aumentar a visibilidade e a identidade entre o homem e a paisagem.

Em qualquer situagdo os elementos deverao ser discerniveis, ainda mais devido ao
facto da topologia natural ser na atualidade das grandes cidades praticamente substituida por
referentes artificiais na realidade modificada/edificada. “O planificador deve por isso,
conseguir uma cidade tanto quanto possivel rica em vias, cruzamentos, limites, elementos
marcantes e bairros, uma cidade onde apareg¢a ndo sé uma ou duas qualidades da forma, mas
todas elas.” (LYNCH 1960: 123) H4 lugar a uma hierarquia no espaco que pode ser mais ou
menos estatica dependendo das influéncias de pontos focais, acessibilidades dos meios de
transporte, sequéncias de movimentos (percursos mais usuais). E possivel, contudo, quase

sempre, estabelecer um centro e uma periferia e as linhas de fronteira.

A presenca habitual de uma estrutura confere identidade a area urbana e facilita o
trabalho do planificador. As preocupagdes visuais da forma da cidade sdo essenciais para o

design. “Usando este ponto de vista analitico, no entanto ndo limitado, o planificador poderia
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continuar, desenhando um plano visual da cidade a escala urbana, cujo objetivo seria reforgar
a imagem publica. Pode aconselhar a localizagcdo ou preservacao de elementos marcantes, o
desenvolvimento de uma hierarquia visual de ruas, o estabelecimento de unidades tematicas
para bairros, a criacdo ou clarificacdo de pontos fulcrais. Sobretudo, trataria das inter-relacoes
de elementos com a sua percecdo em movimento e com a conce¢do da cidade como uma

IM

forma total.” (LYNCH 1960: 129) O plano visual, que segue uma imagem mental, pode originar
modificacdes fisicas. E imprescindivel o conhecimento dos elementos urbanos para que possa
surgir uma nova imagem da cidade. Ela surgird idealmente como um todo mesmo quando

existem hierarquias.

O estudioso, como penso, para além de destacar a importancia de elementos
marcantes, reconhece tal como Le Corbusier, e outros, que existe uma experiéncia temporal
no percurso urbano. Refere que ha uma hierarquia de locais no espago e que sé com o
conhecimento dos elementos urbanos poderd haver uma imagem da cidade (imagem essa
criada pelo urbanista). Lynch considera também alguns dos elementos estruturantes do
espaco que devem ser tidos em conta pelos urbanistas e defende, tal como Le Corbusier a
criacdo de «espacos vivos». De referir também o papel desempenhado pelos cruzamentos e

pelas pracas como lugares de concentragdao (como acontecia também no filme de Minnelli).

Nos apéndices da sua obra Kevin Lynch faz algumas reflexdes gerais sobre urbanismo.
Para ele, como demonstram os antropdlogos, o homem primitivo esta intimamente ligado ao
meio ambiente que habita. Assim, poderdo existir lugares sagrados que, no limite, se
estendem a toda uma urbanizacdo. Conhecer o territério também assegura a sobrevivéncia,
evitando a desorientacdo. A diferenciacdo revela também a presenca de outros grupos ou de
outras func¢des para o espaco. Circular por locais conhecidos e que sdo nomeados confere uma
maior intensidade a experiéncia. Nas mais variadas culturas as coordenadas geograficas, em
particular os pontos cardeais, tém significados diferenciados, dai que a orientacao dos edificios
obedeca a determinadas regras. Noutras civilizagGes sdo os elementos marcantes que agem
como pontos focais hierarquizando o espaco urbano. Ha culturas que sabem orientar-se no
plano horizontal esquecendo o vertical, outras que se deslocam por regides vastas através de
sinais impercetiveis, como os reflexos da dgua e da terra nas nuvens do artico, pormenores a
gue um observador exterior ao grupo ndo atribuiria importancia. Os lugares mais

impressionantes foram, desde ha muito, sacralizados.

A mudanca devera ser possivel para evitar a estagnacgdo. A paisagem deve, assim, ser

viva e aberta a iniciativa humana. A imagem da cidade deve ser vista como um todo. A
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realidade exterior em constante mutacdo entra por vezes em choque, ao alterar a imagem
interior da mesma. O cardter individual e ndo planeado desta perspetiva, penso, estd em

contradicdao com a posicdo centralizadora do urbanista de Le Corbusier.

4.3 A perspetiva de Manfredo Tafuri

Relativamente a obra Projeto e utopia (1985) de Manfredo Tafuri ha a considerar os

seguintes elementos para o trabalho em analise.

A arte em geral, e a arquitetura em particular, tem uma relagdo direta com os
principios burgueses e ganhou outra dimensdo com o desenvolvimento do capitalismo.
Laugier, em 1732, com o seu tratado sobre urbanismo tem uma dupla inten¢do: considerar a
cidade fendmeno natural e atribuicdo da estética do Pitoresco ao “ordenamento urbano”.
Natureza e Razdo devem harmonizar-se na construgdo da cidade, colocando ao mesmo nivel a
paisagem natural e a urbana, tendo ainda implicitos valores morais. A sua condi¢dao natural
proporciona-se a interven¢do racional. A arquitetura, neste contexto, torna-se politica e
propde solugBes de vanguarda. A cidade mostra-se, contudo, fragmentdria e contraria aos

esforgos racionais para lhe conferir sentido.

Os tedricos iluministas estdo assim perante “a ordem e o caos, regularidade e
irregularidade, organicidade e desorganicidade.” (TAFURI 1985: 24) O urbanismo, enquanto
campo de acdo, apresenta novos significados para a paisagem inorganica que continuamente
recria. Para Antolini a cidade funciona “como universo de discurso, ou como sistema de
comunicagdo, transforma-se para ele numa «mensagem» absoluta e perentéria.” (TAFURI
1985: 25) L'Enfant encarna os ideais de Jefferson para o urbanismo, nos E.U.A., sendo “razdo
construida” e espelhando quer o classicismo quer os valores sociais adquiridos pela revolugao:
liberdade e ordem, aludindo, igualmente, “a estabilidade, a permanéncia, ao carater absoluto
das instituicdes.” (TAFURI 1985: 28) Jefferson procura impedir a quebra dos valores sociais
pelo excessivo individualismo. “Na planificacdo de Washington, o programa ideoldgico
jeffersoniano é rapidamente aceite por L'Enfant: fundar uma capital traduz obviamente a
«fundacdo» de um «mundo novoy, corresponde a uma escolha unitaria, a uma decisdo, a uma
«livre escolha» que até entdo nenhuma vontade coletiva tinha podido apresentar na Europa.”
(TAFURI 1985: 28) Cidade politica e cidade monumento, Washington segue um caminho
distinto do desenvolvimento econdmico, situando-se “fora do tempo”. Washington &,

essencialmente, uma cidade que reflete uma ideologia, “simbolo coletivo e abstrato”. Nos
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E.U.A. o uso de uma “malha regular de artérias” na construcao de cidade liberta a arquitetura

do urbanismo, ao contrario do que acontece na Europa.

Numa perspetiva tradicional a arquitetura é vista como estrutura estdvel, mas para a
ideologia de Piranesi tem o valor de «mdquina absurda», estando na origem de algumas das
cidades industriais do século XIX. As propostas deste tedrico, para “combater” este conceito,
irdo inspirar obras de alguns romanticos que, no entanto, consideram perdida a
“autenticidade”. A critica aos valores sociais € mais importante do que a irracionalidade das

propostas.

A partir do quarto decénio do século XIX comegam-se a sobrepor a estes ideais os
realistas, que irdo estar na origem do «movimento moderno». O processo de transformacgao
corresponde a trés fases: “superagao” do idedrio romantico; submissdo, para concretizagdo,
das outras artes a arquitetura e urbanismo; ideologia do plano (tanto para ultrapassar a crise

econdmica de 1929, como para fomentar a produgdo no bloco soviético).

A burguesia renovada acolhe em si as duvidas e a crise conferindo-lhe sentido. As
novas ideologias do ocidente e do bloco soviético encontram-se presentes nos manifestos

artisticos do inicio do século XX.

O modelo capitalista tradicional da lugar ao modelo planificado (do ocidente e do
leste). Os modelos ocidentais, de Weber e de Keynes, procuram resolver as contradi¢es do
sistema capitalista, operando a partir da crise. Estamos, nesta fase, perante dois caminhos: um
formalista relacionado com o valor do trabalho; e outro surrealista, de carater intelectual, que
se assume enquanto ideologia negando o trabalho a ele associado. Por um lado resolve
problemas relativos a gestdo do trabalho, por outro coloca-se fora da sua esfera, quando
apenas se preocupa com assuntos intelectuais. Ha uma proletarizacdo da ideologia,
principalmente no plano formal, mas também no surrealista pois existe o reconhecimento de
uma sociedade dominada pelas rela¢des de trabalho no seio de uma comunidade industrial.
Penso que, para este autor, tal como para Le Corbusier, a aplicacdo de ideais urbanisticos vai
muito para além da construcdo e tem em vista as transformacgdes sociais que a aplicagdo dos

mesmos geram.

As metrépoles correspondem a «liquidagdo da razdo» por serem agregados de grandes

concentragdes do sector tercidrio: estamos perante a concretizacdo da visdo de Piranesi.
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A cidade produz os mecanismos de condicionamento através das relagdes de trabalho
que sdo estabelecidas. O envolvimento do publico nos desenvolvimentos sociais é vital para o

artista moderno. A experiéncia das obras concretas leva a sua interiorizagao.

O excesso de imagens pode levar também, segundo Simmel, a indiferenca perante a
realidade. Vida e arte confundem-se o que leva Tafuri a considerar que a premissa de Hegel
para a morte da arte se confirmou. O publico devera ser provocado para se ultrapassar a
indiferenca. A cidade é o modelo e, na visdo de Mondrian, devera ser para ela que deverao
tender todas as artes, apesar de reconhecer que quando a pintura o adotar totalmente
morrera. Os modelos das vanguardas tdao depressa renegam o caos, como os construtivistas e

futuristas, como o adotam, caso dos dadaistas.

Os projetos de Le Corbusier e da Bauhaus, partem da arquitetura para a reorganizagao
da cidade. “Neste sentido, a arquitetura situa-se — partindo de si prépria a meio caminho entre
realismo e utopia.” (TAFURI 1985: 68) Utdpica porque “esconde” a ideologia inerente ao plano,
mas Le Corbusier considera ser essencial que o urbanismo seja legivel pelo que esta
caracteristica se deve sobrepor a revolugao. Assim, penso que Le Corbusier se preocupa em
tornar evidente o projeto que idealizou. As cidades, nesta perspetiva, sdo cada vez mais

construidas como pecgas de uma cadeia de montagem.

Segundo Hilberseimert a grande cidade representa a unidade urbana em que cada
parcela e espaco em vazio funcionam como partes de uma «madquina social». As células que
formam esta unidade podem ser repetidas até ao infinito, dispensando os conceitos de
«lugar» e de «espaco». A homogeneizacdo comeca a imperar de forma “ldgica” e
“matematica”, reduzindo-os a forma geométrica elementar: o cubo. H3, contudo, arquitetos
gue se situam a margem desta uniformizacdo. Ndo h3, assim, didlogo possivel entre correntes
construtivistas, como a Bauhaus, e o expressionismo, restringindo-nos aqui a andlise a

Alemanha.

Nas décadas de 20 e 30 do século XX, na Europa central, a construgdo civil caracteriza-
se pela industrializacdo da linha de montagem em locais de propriedade publica. As utopias
antiurbanas terdo a sua origem nas propostas iluministas de desagregacdo da cidade e da
cidade-jardim. A ideologia anarquista e o socialismo ético situam-se neste campo, contra a

“construcdo” capitalista da cidade.

“Absorver aquela multiplicidade, mediar o improvavel com a certeza do plano,

compensar organicidade e desorganicidade agudizando-lhes a dialética, demonstrar que o
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nivel maximo de programagdo produtiva coincide com o maximo de «produtividade do
espirito», sdo objetivos delineados por Le Corbusier com uma lucidez sem paralelo no ambito
da cultura progressista europeia, com a consciéncia da frente tripla em que a arquitetura
moderna deve combater. Se arquitetura é agora sindnimo de organizacdo de producdo,
também é verdade que a distribuicdo e consumo sdo fatores determinantes do ciclo, para
além da prépria producdo. O arquiteto € um organizador, ndo um desenhador de objetos: este
lema de Le Corbusier ndo é um slogan, mas um imperativo, que liga iniciativa intelectual e
civilisation machiniste.” (TAFURI 1985: 86) Le Corbusier aplica como padrdo as medidas do
corpo humano e dos elementos naturais em que as construgdes se inscrevem, como no seu
projeto urbanistico para Argel. A produgdo industrial cria, duplamente, um maximo de

liberdade e de flexibilidade, criando uma unidade organica entre o meio natural e o edificado.

Nas urbaniza¢des de Le Corbusier existe o recurso a meios pré-fabricados que sdo
usados modelarmente. Apesar disso ndo é um processo estatico, estd em constante mudanca

e tem em conta o consumo e o necessario styling.

A crise da arquitetura moderna, na sequéncia da crise econdmica e da ascensdo dos
regimes totalitarios, encontra-se patente na “realidade do plano” que substitui enquanto
consumidor o grande capital industrial e a ideologia burguesa que lhe estd associada. Le
Corbusier estd atento as mudangas e integra, adaptando, os diversos publicos, as suas
propostas. A arquitetura contemporanea procura camuflar as contradi¢Ges existentes no seio

da sociedade, apresentando novos valores de uso para o consumo.

A tecnologia e a utopia sao postas ao servi¢co da imaginacdo, podendo até englobar as
ideias naturalistas do iluminismo. H4 um véu que cobre a comunicacdo artistica, caracterizado
pela simbologia e semidtica, pela gramatica e pela légica que Ihes estdo associadas. A Unica
utopia que é consensual para as vanguardas é a que advém da tecnologia, assegurando a
busca da ambiguidade na linguagem (o que nao deixa de ser contraditério tendo em conta a
singularidade da programacdo que se generaliza). As obras de arte sdo, assim, obras abertas,
ambiguas e contestatdrias em relacdo ao sistema. O urbanismo moderno, enquanto utopia
gue procura conservar uma imagem de cidade, fracassou. As velocidades a que ocorrem as
mudancas tecnoldgicas na cidade tornam dificil ao arquiteto contemporaneo projetar de
forma atualizada, e as tentativas constantes de relangar as ideologias do modernismo surgem
desenquadradas dos planos de urbanismo. A ideologia do projeto é, contudo, essencial ao
sistema, e a afirmacdo da arquitetura tem sempre uma conotacdo politica e serve a libertagado

social.
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Concordo com a perspetiva de Manfredo Tafuri, segundo a qual a arte, em particular
nos ultimos séculos concretiza o ideario burgués, sendo o liberalismo e o capitalismo do século
XIX um bom exemplo da relacdo entre economia, politica e expressao artistica. Essa situacao
era ja evidente no iluminismo do século XVIIl e no século XX até se encontra no modelo
soviético onde o estado ocupa o lugar dos capitalistas. Nesse sentido a arte, e em particular a
arquitetura, procuram realizar um ideal, uma utopia, como é o caso das concecdes de Le
Corbusier que Tafuri refere na sua obra, que se inserem no contexto da civilizagdo da mdaquina
e na natureza, com um sentido libertador ao considerar o urbanismo como uma cadeia de
montagem humanizada (pelo uso do Modulor). A ideologia conduz a homogeneizagdo, no
século XX, contudo, Le Corbusier considera-a uma criagao do espirito. Na atualidade, tal como
no passado, o urbanismo é um ato politico, embora muitas vezes a ideologia se encontre
escondida, interiorizada nas obras que se concretizam. J4 no século XVIII isso acontecia, como
é o caso de Washigton, cujo projeto urbanistico é visto como um simbolo, incorporando os
ideais da classe dirigente. Nesse século Piranesi constitui um caso a parte por considerar
situagBes extremas do urbanismo como as associadas aos condenados e aos menos
favorecidos, confirmando pela negac¢do o papel desempenhado pela ideologia (tdo importante

para Le Corbusier que procura a inovagao na arquitetura e urbanismo).

4.4 A perspetiva de Vitravio

Vitravio, apds as dedicatérias ao imperador que tém todos os livros que compdem o
seu Tratado de arquitetura, circunscreve o conhecimento da arquitetura considerando que ela
agrega as outras artes e se desenvolve, simultaneamente, na teoria e na pratica. Assim o
arquiteto, “deverd ser versado em literatura, perito em desenho grafico, erudito em
geometria, deverd conhecer muitas narrativas de factos histdricos. Ouvir diligentemente os
filésofos, saber de musica, ndo ser ignorante de medicina, conhecer as decisGes dos
jurisconsultos, ter conhecimento de astronomia e das orienta¢gdes da abdboda celeste.”

(VITRUVIO 2015: 31)

Os conhecimentos de medicina sdo importantes para determinar quais os locais
salubres para edificar. Os conhecimentos de direito sdo Uteis para as propriedades comuns. Os
conhecimentos de astronomia sdo importantes para orientar a habitacdo em funcdo dos
movimentos dos corpos celestes em particular com aqueles que tem maior relagdo. O corpo de

conhecimentos do arquiteto ndo é formado por matérias desligadas, antes pelo contrario e,
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apesar de ndo ser perito nelas todas, devera ter uma formacao sélida. Tal perspetiva voltara a
ser recuperada por Le Corbusier dadas as multiplas aplicacdes que revela para o seu Modulor
(entre as quais a musica), assim ele concordaria certamente com Vitrivio quando este
considera que o arquiteto deverd dominar conhecimentos de diversas disciplinas, unindo-os

através da harmonia.

“A arquitetura consta de ordenacdo, que em grego se diz taxis, disposicdo, a qual os
Gregos chamam diathesis, euritmia, comensurabilidade, decoro e distribuicdo, esta em grego
dita oeconomia.” (VITRUVIO 2015: 37) A ordenagdo implica a harmonia entre as partes que
formam o todo e a disposi¢cdo respeita os valores estéticos. A euritmia tem a ver com a
proporcionalidade das partes. A comensurabilidade tem a ver com o equilibrio entre as partes.
O decoro tem a ver com o “aspeto irrepreensivel das obras”, que pode ser conseguido de
acordo com os costumes ou a natureza dos espacos. A distribuicdo compreende a divisdo “dos

meios e do solo”.

A arquitetura decompode-se em trés partes: edificagdo, gnomdnica e mecanica. Sendo
que a primeira se divide em edificages publicas e privadas. (As duas ultimas estardo, também,
a meu ver, abrangidas pelo campo que Le Corbusier considera para a arquitetura ao englobar

as maquinas e mecanica nos seus conceitos.)

Na edificacdo deve-se ter em consideracao a solidez e a beleza. As adegas e os celeiros
precisam de condi¢Ges especiais de exposicdo a luz solar. A localizagdo em lugares quentes e
frios, himidos e secos devem ter em consideracdo que os organismos sao formados, conforme

definiram os Gregos, por principios de “calor, humidade, terra e ar”.

Os pantanos podem ser drenados, podendo ser entdo utilizados para edificar mas os

locais ideais para tal sdo os proximos das pastagens.

Para Vitrdvio convém adequar nas cidades os ventos na proporg¢do correta para a

saude humana.

Estabelecidas as ruas devem-se escolher a seguir os lugares para os templos, edificios
do poder politico e restantes espagos comuns. Assim se for junto ao mar que se situe a cidade
o foro devera ficar perto do porto, se for no “meio de terras” no centro da localidade. Os
templos, considerando as divindades tanto podem ser situados nos lugares mais altos como no

exterior da povoacao.
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Vitravio descreve o aparecimento da arquitetura, situando-a num estado de embriao
pela altura da descoberta do fogo, em que o homem procura dominar a natureza e criar locais
para habitar, desde cavernas a cabanas. Surge entdo a planificacdo e da choupana a casa vai
um passo, e o ser humano comecou a utilizar tijolo, pedra, alicerces, estruturas em madeira e

telhas. Os tijolos sdo de trés tamanhos e tém por base de medida o pé e o palmo.

Devido a presenca dos quatro elementos na matéria (ar, fogo, terra e 4gua) quando se
misturam a cal, a areia e a agua acontecem reacdes distintas. “As que tém mais ar sdo moles;
as que tém mais agua ficam mais maleaveis; as que tém mais terra sdo duras; as que tém mais

fogo sdo mais frageis.” (VITRUVIO 2015: 78)

As construgdes das paredes em espessura, quer se tratem de paredes exteriores,
comuns ou interiores sdao também padronizadas pelas medidas do pé e do palmo que serviam

de escala para os tijolos.

No que concerne a construgao dos templos, Vitrdvio refere que a comensurabilidade
destes deve ter uma disposicdo andloga a dos membros de um ser humano bem
proporcionado. “Com efeito, a natureza de tal modo compds o corpo humano que o rosto,
desde o queixo até ao alto da testa e a raiz dos cabelos, corresponde a sua décima parte, e a
mao distendida, desde o pulso até a extremidade do dedo médio, outro tanto; a cabeca, desde
0 queixo ao cocuruto, a oitava; da parte superior do peito, na base da cerviz, até a raiz dos
cabelos, a sexta parte, e do meio do peito ao cocuruto da cabega, a quarta parte. Por sua vez,
da base do queixo a base das narinas vai a ter¢a parte da altura do citado rosto, e do nariz, na
base das narinas, ao meio das sobrancelhas, vai outro tanto; daqui até a raiz dos cabelos
temos a fronte, que é também a terca parte. O pé, por seu turno, corresponde a sexta parte da
altura do corpo; o antebraco, a quarta; o peito também a quarta. Também os restantes
membros tém as suas proporcées de medida, com o uso das quais os antigos pintores e
estatudrios ilustres alcancaram grandes e inumeraveis louvores.” (VITRUVIO 2015: 109)
Vitravio reafirma um sistema de valores tidos pela tradi¢do das artes para a medida do corpo

humano e segue em seguida as relagdes do mesmo com a construcao dos templos.

Se tivermos em consideragdo a passagem seguinte se revelara a importancia que este
autor classico teve para o pensamento de Le Corbusier, através da interpretacdo de Leonardo
Da Vinci no renascimento. “De modo semelhante, sem duvida, os membros dos edificios
sagrados devem ter em cada uma das partes uma correspondéncia de medida muito
conformemente, na globalidade, ao conjunto da magnitude total. Acontece que o umbigo é,

naturalmente, o centro do corpo; com efeito, se um homem se puser deitado de costas com as
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maos e os pés estendidos e colocarmos um centro de compasso no seu umbigo, descrevendo
uma circunferéncia, serao tocados pela linha curva os dedos de qualquer uma das maos ou pé.
Igualmente, assim como o esquema da circunferéncia se executa no corpo, assim nele se
encontra a figura do quadrado; de facto se medirmos da base dos pés ao cocuruto da cabeca e
transferirmos esta medida para a dos bragos abertos, encontrar-se-a uma largura igual a outra,

com nas areas definidas em retangulo com o auxilio do esquadro.” (VITRUVIO 2015: 109-110)

Outras medidas retiradas do corpo humano sdo as ja referidas dedo, palmo, pé,
covado, sendo que o numero de dedos, dez, equivale a perfei¢do, segundo Platdo. Outro

numero perfeito é o seis, pois o pé corresponde a sexta parte da altura do homem.

O diametro da coluna tem de estar em proporgdo com a sua altura, dependendo do
estilo do templo assim um numero de vezes que se repete o didmetro na altura. A beleza e o

raciocinio estabelecem os calculos necessarios.

“No frontispicio, os degraus deverdo ser dispostos de tal modo que sejam sempre
impares: pois como se sobe o primeiro degrau com o pé direito, também este sera o primeiro
a atingir a parte superior do templo.” (VITRUVIO 2015: 119) Vitravio define ainda a altura e
largura dos degraus e recomenda as mesmas regras se eles rodearem o templo. Ha
necessidade de introduzir compensagées visuais, para transmissdao de harmonia, nas medidas

dos vérios elementos dos templos.

Existem trés tipos de ordens de construcdo, a jonica, a dérica e a corintia, sendo que a
ordem ddrica tem a relagdo com o corpo do homem que a seguir se descreve. “Querendo [....]
colocar as colunas neste templo, ndo possuindo as respetivas comensurabilidades e
procurando uma metodologia conveniente que Ihes permitisse sustentar o peso e configurar
uma manifesta elegancia, mediram com exatiddo a planta do pé viril e a reproduziram em
altura. Tendo descoberto que o pé correspondia no homem a sexta parte da sua estatura,
transferiram o mesmo para a coluna e, qualquer que fosse o didmetro da base do fuste,
elevaram-no seis vezes em altura incluindo o capitel. Deste modo, a coluna dérica comecou a
mostrar nos edificios a propor¢do, a solidez e a elegancia de um corpo viril.” (VITRUVIO 2015:

143)

A ordem jénica tem a relacdo com o corpo da mulher que a seguir se descreve. “Da
mesma maneira levantaram depois um templo a Diana, procurando uma forma de novo estilo,
com a mesma planta, levando para la a delicadeza da mulher e dispuseram em primeiro lugar

o diametro da coluna segundo a oitava parte da sua altura, a fim de que ela se apresentasse
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um aspeto mais elevado. Na base colocaram uma espira imitando um sapato; no capital
dispuseram, a direita e a esquerda, volutas, como se fossem caracdis enrolados pendentes de
uma cabeleira; ornamentaram a fronte com cimdcios e festdes dispostos como madeixas e por
todo o fuste deixaram cair estrias como o drapeado das sobrevestes de uso das matronas.
Assim, lograram a invencao de dois tipos discriminados de colunas, uma viril, sem ornamento e
de aparéncia simples, a outra, com a subtileza, o ornato e a boa proporcdo femininas.”

(VITRUVIO 2015: 143)

Finalmente a ordem corintia tem relagdao direta com o corpo da donzela como se
descreve. “Progredindo nos juizos formulados sobre a elegancia e a subtileza, e encantados
com a aplicagdo de mdédulos mais graceis, constituiram sete diametros de espessura na base,
para a altura da coluna ddrica, e nove, para a da jonica. E porque os Jonios foram os primeiros
a criar esta ordem, ela foi chamada jénica. No que respeita a terceira, que se diz corintia,
apresenta-se com a delicadeza virginal, porque as donzelas, mercé da sua tenra idade,
possuem uma configuracdo de membros mais gracil e conseguem no adorno os mais belos

efeitos.” (VITRUVIO 2015: 143-144)
Todas as ordens respeitam desta forma diferentes medidas expressas pela natureza.

Vitrdvio dispGe entdo as regras de orientacdo para os templos que deverdo ser
colocados de forma a receberem o sol vespertino, salvo quando a natureza do lugar assim o
impedir ou se houver um grande rio nas imedia¢Ges (situacdo em que devera ficar voltado
para as suas margens). Se forem erguidos em vias publicas deverdo também poder ser
observados pelos transeuntes. Os altares estardo virados a oriente e variardo em altura

consoante a divindade: a Jupiter e divindades celestes, altos; a Vesta, a Terra e ao Mar, baixos.

Vitravio considera o foro e o teatro como locais publicos, que deverado ser situados em
zonas saudaveis e que ndo estejam expostas a sul, pois ai o ar ndo se renova e esvai a
humidade dos corpos. Vitruvio descreve todos os elementos do palco, da orquestra e das
bancadas tendo por referéncia sempre a geometria (circunferéncia e triangulos) e as medidas
do corpo humano: o pé e o palmo. A sua harmonia tem referentes cosmoldgicos. O teatro
grego é distinto do romano por assentar na inscricio de quadrados na circunferéncia como
ponto de partida para as restantes medicGes, também elas distintas. As colunas a utilizar no
teatro, ao contrdrio dos templos onde teriam de apresentar dignidade, devem mostrar

simplicidade.
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Por observacdo Vitrdvio chega a conclusdes relativas aos passeios. “Observando [....]
que nos lugares descobertos se drenam, pela a¢do do ar, os humores mais funestos dos
corpos, como verificamos pelas nuvens que se levantam da terra, penso ndao haver qualquer
duvida na conveniéncia que ha em construir nas cidades passeios descobertos, a céu aberto,

amplos nas suas dimens&es e com muitos espagos verdes.” (VITRUVIO 2015: 194-195)

Os banhos obedecem também a medidas padronizadas devendo ser a sua largura igual
a dois tercos do comprimento e a sua profundidade n3o deve ser inferior a seis pés. Os banhos

deverdo ser construidos de forma a receberem sempre luz.

Vitrdvio considera que a diferentes povos corresponderdo diferentes temperamentos
e, por consequéncia, diferengas nas habita¢des. Fatores determinantes para as diferengas dos
povos sdo a latitude e o curso do sol. As normas de construgao aplicam-se tanto para
construgdes urbanas como para rusticas. Os edificios deverdo observar normas de beleza,

conveniéncia e solidez.

A responsabilidade pelo resultado final de uma obra ndo cabe sé ao arquiteto pois ele
ndo domina todas as decisGes. “E, assim, os julgamentos sobre todos os edificios obedecem a
uma triplice consideragao, a saber, a subtileza construtiva, a magnificéncia e a disposicdo.
Quando se considera que a obra foi magnificamente realizada, louvar-se-do as despesas feitas
pela capacidade econdmica do proprietdrio; quando se olha a subtileza, apreciar-se-3a a
perfeicdo do artista; mas quando se apresentar esteticamente como modelo nas suas
propor¢des e sistemas de medidas, entdo a gléria sera do arquiteto.” (VITRUVIO 2015: 241)
Penso que aqui, também, Vitrdvio se encontra préoximo da posicdo que defenderd Le
Corbusier, ao considerar um papel distinto do artista comum para o arquiteto que lida com a

proporgao.

Vitrdvio aborda varios aspetos da pratica artistica da pintura, entre eles a perspetiva.
“Determinado um centro num ponto certo, de acordo com o campo de visdo e a difusdo dos
raios luminosos, ele correspondera a um alinhamento, segundo um comportamento natural
gue nos diz que imagens varidveis de uma coisa varidvel poderdo dar a aparéncia de edificios
nas pinturas das cenas, e as coisas que sejam representadas em superficies verticais ou
horizontais parecerdo ora afastadas ora salientes.” (VITRUVIO 2015: 260) As paredes de um
edificio tém varias camadas sendo que serdo aperfeicoadas “no sentido do comprimento, por
régua e pelo cordel, no sentido da altura pelo fio-de-prumo, e nos angulos, pelo esquadro.”
(VITRUVIO 2015: 268) Estardo entdo prontas para serem pintadas. As caracteristicas das

superficies a pintar variam com a localizagdo dos lugares se humidos se secos, se para serem
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habitados no verdo, no inverno, na primavera ou no outono, mas as normas de pintura
mantém-se. Vitravio deplora, a seguir, aqueles que admiram a pintura de coisas falsas pois

induzem em erro que as observa.

Vitravio conclui o sétimo livro considerando que abordou tudo o que respeita a

construcgao.

Vitravio analisa, entdo, o tema da dgua. O autor considera o pensamento filoséfico
grego, que passou por apresentar vdrias solug¢les distintas, até restringir a quatro as
caracteristicas da matéria na natureza: o ar, o fogo, a agua e a terra. Vitrivio aponta varios
métodos para apreciar a qualidade da dagua, para a sua extragdo, aprovisionamento e
circulagdo. Vitravio considera que a dgua é o mais importante dos elementos da natureza e se
encontra presente em grande quantidade no corpo humano. Le Corbusier, a meu ver,
considera importante, a localizagdo junto aos rios das industrias e os servicos de agua

canalizada, aproximando-se também aqui do autor classico.

A gnomodnica e a constru¢do de reldgios de sol e de agua, sdo analisadas a seguir,
sendo que os primeiros, por estarem em acordo com a evoluc¢do, ao longo do ano, do sol terao

implicagbes na construcdo a diferentes latitudes.

No ultimo livro, Vitrdvio trata das maquinas e, tal como os dois anteriores, foi escrito
para completar um tratado perfeito sobre a arquitetura (composto por «dez» livros). Neste
livro o autor descreve a construcdo de maquinas de guerra, e outras para serem utilizadas em
tempos de paz (para trabalhar ou simplesmente medir as distancias percorridas por carros ou
barcos), com base em principios da fisica, tais como o uso do eixo e da alavanca. Le Corbusier,

COMo penso recuperou esta drea para a esfera de acao do arquiteto.

A concluir este ponto sobre Vitruvio, de referir que as relagdes que este estabelece
entre o corpo humano, a Natureza e obra arquiteténica sdo igualmente tidos em consideragdo

por Le Corbusier, tanto para os edificios individuais como para o planeamento urbano.

5. Conclusdes: Pontos em comum e diferencas entre os diferentes tipos de espacos

No que concerne a analise comparativa das trés perspetivas é de realcar o aspeto em
comum que é o facto de corresponderem a versbes utdpicas da realidade, pois a primeira
representa um mundo fantastico, invisivel para a humanidade, podendo ser considerado uma

lenda porque se afirma haver noticia dele e se inscreve a sua existéncia na Histdria, mesmo se
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ficticiamente; a segunda um universo imaginado, portanto elaborado mentalmente; e a
terceira é uma construcao tedrica que procura responder a necessidades funcionais da vida
em sociedade desejando ser sempre a melhor solucdo (e que nem sempre sera passivel de ser
construida). Para além disso, ha semelhancas que podem nao ser intencionais, no que respeita
aos trés tipos de lugares, onde o primeiro corresponde a uma «catedral na natureza», o
segundo a um templo imaginado onde decorre o didlogo, e o terceiro a técnicas de construcao
que utilizam a proporcdo aurea. Num outro sentido, os trés tipos de espacos apresentam
diferengas no que respeita a ligagdo com a realidade: o primeiro afasta-se dela, ou
compreende aspetos que ndo sdo acessiveis a todos os seres humanos — no entanto, situa-se
relativamente a coordenadas histérico-geograficas, o que permite a sua consideragdo como
lenda; o segundo é um intermedidrio na perceg¢do espacial podendo mesmo assim, através da
imaginacao e do sentimento, afastar-se desta; o terceiro, apesar de se relacionar diretamente
com ela pode sofrer constrangimentos, econdmicos, politicos ou sociais que impliquem uma
alteracdo nos ideais urbanisticos. Existem, deste modo diferengas de grau na relagdo com o

mundo exterior manifestado.

Os lugares lendarios tém necessidade de uma localizagdo (mesmo que mitica)
relacionada com o espago real, pois é dessa forma que a criagcdo sobrenatural se pode afirmar
dotando-os de caracteristicas Unicas. Os lugares imaginados tém um maior campo de
possibilidades uma vez que quer a localizagdo quer as caracteristicas que possuem dependem
inteiramente do seu criador e o observador participante, ao contrdrio do que acontecia nos
espacos anteriores onde exigia uma ligacdo a realidade fisica, reconhece agora, pelo que sao,
como espacgo proprio de expressao, estes universos imaginados. Os lugares projetados tém
uma relagdo fundamental com o espaco fisico onde se vao edificar por terem como finalidade
satisfazer determinadas necessidades concretas, que poderdo, contudo, ser de carater
espiritual ou magico, ou também de recriacdo. A grande distingdo em relacdo aos lugares
anteriores é que agora é o espaco fisico que condiciona a forma de cada lugar especifico ou,
caso se pretenda alterd-la, obriga a intervencdo do ser humano na transformacao da realidade.
Desse modo os lugares lendarios apontam para uma realidade metafisica, os imaginados para

os reinos da fantasia e os projetados para os espacos do quotidiano.

Concordo com a perspetiva de Marc Augé, no que se refere a demarcac¢do do lugar no
espaco e penso que a identidade é a questdo fundamental para a distingdo de um lugar em
relacdo aos restantes. Edward Casey, por seu lado, mostra uma diversidade de olhares sobre a
mesma questdo, mas com as subtilezas do pensamento filoséfico em que muitas vezes uma

teoria ndo contradiz a outra, complementando-a. O lugar apresenta-se, em ambos os autores,
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como uma entidade que emerge do espaco e se individualiza. As perspetivas de Casey
aproximam-se umas mais do que outras dos trés objetos em analise: Brigadoon, As cidades

invisiveis e Modulor. A criacao do lugar reveste-se de particular importancia.

As cosmogonias representam as narrativas primordiais de fundacdo, na perspetiva de
Isabel Barros Dias que partilho, para quem, para além do universo, importam igualmente a
origem dos povos, regides e familias, entre outros elementos do microcosmos: nas narrativas
de fundacgdo Dias considera haver situa¢des miticas e imaginadas, que tém carater adaptdvel e
perene, persistindo no tempo. Dias destaca a palavra que nomeia e imprime identidade, que é
importante nas ora¢des que ddo origem a configuragdo magica de Brigadoon, e nas cidades
gue Marco Polo nomeia ao descrevé-las recriando-as para o imperador. De destacar que As
cidades invisiveis tém nomes femininos apesar de terem sido conquistadas por homens, no
gue estdo em sintonia com o pensamento lragaray, para quem o espago é masculino mas o
lugar feminino. Para Isabel Barros Dias, neste ambito, a historiografia enquadra a lenda no
contexto histérico do lugar, por muito fabulosa que seja (no caso do nosso estudo remeteria
para as localidades que surgem e voltam a desaparecer cuja existéncia depende dos referentes
regionais). No caso do urbanismo, na minha perspetiva, lida-se diretamente com situagdes
concretas, quando se caminha para a sua aplicagdo pratica, pelo que a identidade é mais
facilmente circunscrita. Dias considera as fundac¢des de cidades, no contexto cristdo, com
origem na «humanidade e no pecadov, situacdo semelhante a de Brigadoon e em particular ao
texto alemdo em que se baseou, na minha perspetiva. Dias ndo defende a veracidade das
narrativas miticas de fundagdo, mas reconhece o «valor cultural» a elas associado. “A
fundacdo de uma cidade coincide com o ato de nomeacdo.” (DIAS, DACOSTA e PEDROSA
2017:147) Este episédio representa um ato performativo, magico e prescritivo. Dias, situa
igualmente a nomeacdo na esfera do ser humano, portanto passivel de altera¢do. “No caso
dos relatos de fundacdo de cidades, cria-se uma identidade de lugar que se impGe aos naturais
e distingue-os dos que o rodeiam. A existéncia de fronteiras acarreta frequentemente a
formacdo de esteredtipos sobre “o que sou eu” e “como sdo os outros”...” (DIAS, DACOSTA e

PEDROSA 2017:151)

Na contemporaneidade o espago e o tempo deformaram-se em relagdo aos seus
valores tradicionais e seculares. Existem lugares de concentracdo pela confluéncia de
itinerarios, como diz Augé, e pela importancia tanto do local como da regido, conforme o
objeto de estudo. O ndo-lugar é destituido de identidade. Em Brigadoon a aldeia escocesa
revela-se um lugar para Tommy enquanto Nova lorque é um ndo-lugar. Contudo alguns

poderdo preferir a realidade dos ndo-lugares, como Jeff. A viagem contraria o sentido de lugar
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pela deslocacdo no espaco como acontece na narrativa de Marco Polo: o tempo é uma
dimensao fundamental a ter em conta no ndo-lugar. A criacdo de um lugar em qualquer dos
trés tipos considerados (lendario, imaginado e projetado), tem sempre em conta essa

separacdo de realidades.

Qualquer dos trés tipos de lugar também se encontra associado a ideia de Utopia pois
representam situacdes ideais a que procura aspirar, o lendario num plano sobrenatural, o
imaginado através da representacdo e o projetado através da edificacdo planificada. Tanto
Brigadoon, como As cidades invisiveis e o Modulor, representam situa¢des ideais,
acontecendo, contudo, que o préprio Le Corbusier considera que a aplicagdo pratica terd que
ter em conta em ultima instancia o «bom senso». A realidade apresentada para a ilha de
Thomas More cuja populagdo vivia num paraiso ao nivel do bem-estar e da organizagao social
tem paralelo nos espacos descritos e planeados por Minnellli, Calvino e Le Corbusier. Nas trés
obras analisadas verifica-se a concretizacdo da utopia, quer no plano material, quer imaterial
como na obra original de More (existem assim lugar a liberdade ideoldgica e religiosa, desde
que se preserve a harmonia como ficou bem evidente pelos acontecimentos de Brigadoon).
Por vezes, em particular nos lugares lendarios hd uma relagdo com a nogdo de «prémio» ou

«castigo» divinos associada aos lugares onde decorre a existéncia.

O lugar lendario relaciona-se com o homem como um todo, nas suas mdultiplas
dimensdes, o imaginado apenas com os devaneios que podem ser ou ndo despertados por
uma dada obra, e o projetado apenas com as vivéncias sociais. Quando se considera a
utilizacdo do cérebro com ambos os hemisférios tornam-se possiveis experiéncias de lugares
lenddrios, nos quais a logica e a fantasia marcam presenca. A produgdo dos lugares imaginados
surge, normalmente, na utilizacdo do hemisfério direito, associado a julgamentos subjetivos e
a intuicdo. Por seu lado, projetar e viver em dreas urbanas implica a racionalidade prépria do
hemisfério esquerdo. E esta me parece ser a caracteristica essencial da diferenca entre eles,
pois apesar de haver sobreposicées e o lugar ndo existir no seu estado «puro», o modo como o
ser humano se relaciona com ele ird ditar qual a categoria que ele ocupa no objeto de estudo:
serd lendario, imaginado ou projetado? Ou uma conjugacdo destes? A atestar este carater de
referir duas obras consultadas mas nao analisadas que sdo compéndios de lugares: Histdria
das terras e dos lugares lenddrios e Diciondrio dos lugares imagindrios, nas quais coexistem os
trés tipos de lugares apesar de a partida se esperar que estivessem associadas apenas a um
deles. Os trés tipos de lugar sdo estruturalmente muito préoximos sendo a distin¢do entre eles

dada pela forma como sado observados.
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O papel do ser humano varia consoante o tipo de lugar, pois no primeiro (lendario) e
terceiro (projetado) havera lugar a uma comunicacdo fisica se implicar uma deslocac¢do, no
primeiro e no segundo (imaginado) ha uma participacdo mental/espiritual. No terceiro tipo,
contudo, em determinadas circunstancias, se forem tidos em consideracdo fatores simbélicos,

também poderd haver lugar a uma participacdo metafisica.

Os referentes variam conforme os lugares. Nos do primeiro tipo, que sdo mistos,
englobando lugares reais com caracteristicas de dimensdes ocultas, poderdo ser materiais e
visiveis ou imateriais e invisiveis. No caso dos segundos os referentes sdo produto da
imaginacao do criador, podendo existir por recriagdo no observador participante, carecem de
existéncia fisica. Nos lugares do terceiro tipo a componente fisica é determinante, mesmo

guando a experiéncia a ultrapassa.

De referir os principios femininos e masculinos, conforme apresentacdo em Casey e
Durand, em que concordam com alguns aspetos gerais sendo que o principio feminino, estaria
relacionado com a matéria, e o masculino com o criador. Em Casey esta posi¢dao é clara nos
primdrdios do pensamento reflexivo, com a ideia de matriz, e na perspetiva final de Irigaray
(ambos conferindo um cardter feminino a matéria). Em Durand, de referir as diferencas
apresentadas para os dois regimes do imaginario, o diurno, solar e masculino e o noturno,
lunar e feminino. Esta perspetiva é importante na obra de Calvino em que os interlocutores

sdao homens e as cidades descritas tém nomes femininos.

O significado da geometria é importante nos trés tipos de lugar, pois a extensdo do
espaco implica uma medicdo e apresentacdo do mesmo sé possivel através de ferramentas
analiticas. Essa evidéncia encontra principalmente expressdo nos lugares projetados que sdo
planeados com recurso a instrumentos de rigor (mesmo quando a medida é o corpo humano,
guer seja numa perspetiva pratica ou numa perspetiva simbdlica). Os outros dois tipos de
espaco também se relacionam com a geometria embora a sua relacdo nem sempre seja tdo
profunda. No que respeita aos lugares lendarios a sua configuracdo estd dependente muitas
vezes de uma intervencdo sobrenatural, contudo nao é acidental, apesar de muitas vezes se
apropriar dos limites naturais (existe um centro, fronteiras e vias de circulacdo e acesso). Os
lugares imaginados, como acontece com as cidades invisiveis, representam por vezes uma
combinacgdo de racionalidade e imaginagdo, de qual o caso estudado é exemplar pois existe
enquanto formula matematica com carater simbdlico. A geometria cria universos aos quais se

sucede a criagdo de lugares.
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No que concerne a construcdo do lugar, quer seja lenddrio, imaginado ou projetado
perfilho as ideias de Marc Augé que o contrapde ao ndo-lugar tdo comum na sociedade
contemporanea. Parece-me que tanto Minnelli, como Calvino e Le Corbusier constroem
lugares com as obras em andlise, sendo que a identidade entre o espaco e o seu habitante é

caracteristica fundamental.

Em relacdo as ideias expostas por Edward Casey, retenho as ideias de recetaculo,
contentor e matriz da concecdo classica que implicam um principio criador e as ideias de:
Derrida para quem a linguagem e a arquitetura criam o evento espacial (préprios d’As cidades
invisiveis e do Modulor), a arquitetura é um ato de escrita, o tempo interior e o espago infinito;
para Derrida a deslocagdo, o movimento e o ponto sdo as trés formas de arquitetura
(curiosamente presentes nas trés obras em andlise); a heterotopia de Foucault atribui a todos
os lugares com carateristicas préprias uma identidade; Deleuze e Guattari para quem existem
um espacgo heterogéneo e suave entre lugares proprio das deambula¢des dos ndmadas, como
0 é para Marco Polo, ao contrario dos espagos homogéneos e estriados dos sedentdrios, ha,
assim, também lugar a desterritorializacdo n’As cidades invisiveis; Bachelard com a criagao do
espaco psiquico, com sentido poético, com a casa — um espago intimo — como analogia e que
nos remete de imediato para a harmonia proporcionada pelo Modulor, mas que também
existe na planificacdo do livro de Calvino e na “catedral” de Minnelli (o espaco da psique
possibilita lugares lenddrios, imaginados e projetados); para Irigaray, para quem o homem
fornece os espacos e a mulher cria os lugares. Dos primérdios do pensamento a matriz de
Enuma Elish e do Timeu encontram representacdes n’As Cidades Invisiveis. O contentor de
Aristdteles tem os seus limites como Brigadoon. O filme de Minnelli tem ainda relagdao com as
ligacOes que Aristoteles faz ao considerar que se sai do lugar para o vazio e se sai do vazio para
entrar no tempo. Finalmente, Casey conclui considerando que o espaco se sobrepos ao lugar,
embora se tente recuperar este. O proprio lugar pode significar diferentes realidades (da rua

ao mundo). De certa forma o espaco indiferenciado aproxima-se do ndo-lugar de Augé.

No que respeita aos lugares lendarios existe uma relacdo privilegiada com o passado,
com os imaginados com o presente (mesmo quando se revive o passado ou projeta no futuro),

enquanto os lugares projetados tendem a estar relacionados com uma construgdo no futuro.

Conforme ficou demonstrado existem lugares por variadas razées e em diversos meios
de expressdao que vao desde a lenda, ao cinema, a literatura, a harmonia e aos edificios. Os
lugares estudados ndo sdo expressdo «pura» dos trés tipos em anadlise, pois cada um deles

enquadra-se, nalguns aspetos, no campo dos outros dois. Assim, Brigadoon ao recriar lendas
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alem3s, através de um filme musical (que cria um outro universo que contrasta com o do
guotidiano), estad a enquadrar-se igualmente na categoria dos lugares imaginados. As Cidades
Invisiveis, ao terem, individualmente e nos varios grupos que formam, um carater mdgico-
transformador para quem as percorre através da voz do narrador, situar-se-ia também no
plano dos lugares lendarios. A aplicacdo do Modulor cria espacos onde reina a harmonia do ser
humano com o cosmos e a natureza, mais uma vez relacdo direta com os lugares lendarios.
Tanto Brigadoon como As Cidades Invisiveis foram objeto de um planeamento e construcdo, o
primeiro no que respeita a linguagem filmica de um musical com cenarios e coreografias
criados para o efeito, e o segundo pela estrutura matematica que apresenta, sdo dessa
perspetiva similares aos lugares projetados. O Modulor utilizado por arquitetos e urbanistas,
na visdo de Le Corbusier, ndo deverd funcionar como um espartilho para a sua imaginagao
condigdo ultima da atividade projetual. A maioria dos lugares sera, porventura, hibrida com
caracteristicas que o colocarao, tendencionalmente, num determinado grupo como acontece

com os trés lugares analisados.

Brigadoon, conforme ficou demonstrado, demonstra realidades espdcio-temporais
distintas, uma de cardter sobrenatural e outra do universo quotidiano. Apresenta uma lenda
através de uma narrativa ficcionada: é um espaco hibrido. De acordo com a anélise efetuada
remete para a busca no interior de cada ser humano da sua propria sabedoria interior, o
sentimento de amor, que quando expresso nos permite aceder a experiéncias incomuns.
Enquanto filme representa uma abordagem que por vezes tem caracteristicas do cinema
classico, noutras do cinema moderno e, enquanto musical, permite a coexisténcia de dois
mundos distintos. As cidades invisiveis, como ficou demonstrado pelas varias opinides e
estudos efetuados, é igualmente um espaco hibrido, pois apresenta constrangimentos
matemadtico-geométricos que renovam a abordagem literdria, ao mesmo tempo que fazem
coexistir objetividade e subjetividade e mostra o recurso a uma linguagem simbdlica (dos dois
regimes do imagindrio considerados por Durand e da numerologia). O modulor, apesar das
constantes afirmagdes de Le Corbusier que diz tratar-se de um instrumento pratico, estd de
acordo com as medidas da secdo durea que se encontram em inUmeras construgcdes com
carater simbdlico: é igualmente um lugar hibrido. Os estudos que se apresentam relacionando-
o0 com a obra de tedricos do urbanismo, conferem-lhe o carater ideoldgico, pragmatico e
alegérico (basta pensar no homem de Vitravio e no papel da ideologia para o projeto que

Tafuri considera).

Penso que qualquer outro lugar que seja tido em consideragdo como representativo

destes trés tipos distintos, por muito puros que sejam, acabam por se deixar relacionar uns
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com os outros, pois partilham de um aspeto comum a partida: a utopia. E, por esse motivo,
seja nas 55 visdes de Calvino, na visdao de Minnelli para Brigadoon e Nova lorque ou nos
projetos de urbanismo de Le Corbusier, sdao mais as razdes que levam a aproximacdo e
contaminacdo entre estes tipos de lugar do que aquelas que levam ao seu afastamento e

diferenciagao.

Terminando gostaria de referir que a formacdo de um novo homem, pela experiéncia,
é o objetivo de cada um dos trés tipos de lugares analisados, em particular nos exemplos
estudados. O sentido da viagem, na perspetiva da transformag¢do pessoal como foi definida por
Joseph Campbell para a jornada do herdi, ou na perspetiva que Durand apresenta para a
viagem com provas, ambas encontram o seu espago nos trés tipos de lugar, pois o primeiro
tem carateristicas magicas, o segundo apela para expansao de significados e conhecimentos e
o terceiro implica a deslocacdo planeada/idealizada no espaco (de que o Modulor é a medida
dindmica). O lugar, quando especial, favorece a mudanga. Os trés tipos de lugar aproximam-se

nas caracteristicas que partilham por serem realidades idealizadas.
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