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Apresentação

“Para que um pedaço do passado possa ser tocado pela realidade 
(Aktualität) presente, não deve existir continuidade entre eles”1 — 
ŔĺñøǞŜø� ñĕƍøŗ� Ŗūø� øŜŜÑ� ÑƧŗİÑťĕžÑ� ñø� °Ñĩťøŗ� �øıģÑİĕıǈ� ëĺıťĕñÑ�
num dos fragmentos de seu Passagens, tenha sido o principal fun-
ñÑİøıťĺ�ñÑ�ŗøƨøƄçĺ�Ŗūø�ŗøÑĩĕƍĺ�ıĺŜ�ťøƄťĺŜ�ÑŖūĕ�ÑČŗūŔÑñĺŜǈ�ťĺñĺŜ�
eles resultado da minha prática docente na graduação e pós-gra-
duação de Arquitetura e Design. Em busca de expor a complexi-
dade dos objetos de estudo desses campos — do desenho industrial 
ao desenho urbano, da produção de edifícios ao planejamento de 
cidades —, direcionei minhas aulas à análise da relação historica-
mente constituída entre a estética e a política. Minha meta primeira, 
ao longo desse conjunto de textos, foi demonstrar que a compreen-
são das implicações históricas dessa relação estética-política é con-
dição necessária para fazer a crítica de arquitetura.

A título de estabelecer um intervalo temporal para pensar a pro-
dução do espaço e as formas de sua recepção, estabeleço o início 
ñø�İĕıđÑ�ŗøƨøƄçĺ�ıĺ�Ŝùëūĩĺǭxviii�ø�ëđøČĺ�Ñťù�ĺ�Ŝùëūĩĺǭxxi. Como 
ponto de partida, defendo que, no que concerne à arquitetura, o 
Ŝùëūĩĺǭxviii� Ŝçĺ�ñĺĕŜǍ�#ø�ūİ� ĩÑñĺǈ�ĺ�Ŕŗĺģøťĺ�ñĺŜ�øñĕċėëĕĺŜ� ëĺıƧČū-
rava uma determinada teoria fundada no âmbito do cânone tradi-
cional, qual seja, a soma dos ideais de harmonia e ordem, teorias da 
ŔŗĺŔĺŗîçĺǈ�øıƧİǈ�Ñ�ëĺıŜøëūîçĺ�ñø�ūİ�ŗøċøŗøıëĕÑĩ�ŔŗÒťĕëĺǞťøĻŗĕëĺ�
herdado, mais remotamente, de Vitrúvio e, no contexto do mundo 

1 Benjaminǈ�°ÑĩťøŗǍ��Ññøŗıĺ�nǍ�HıǇ��ĺĩċ��ĕøñøİÑııǒ�°ĕĩĩĕ��ĺĩĩøǒ�kĩČÒŗĕÑ�
Chaim Feres Matos (ed.). Passagens de Walter Benjamin. Trad. Irene 
Aron; Cleonice P. B. Mourão. Belo Horizonte: ufmgǓHİŔŗøıŜÑ�kƧëĕÑĩ�
de São Paulo, 2018, p. 766.
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moderno, dos tratados renascentistas. Como descreve Benevolo 
ǚưƸƸƯǈ�ŔǍǭưưǈ�ČŗĕċĺŜ�İøūŜǛǈ

ǘǍǍǍǙ�Ñťù�Ñ�ŜøČūıñÑ�İøťÑñø�ñĺ�Ŝùëūĩĺǭxviii é fácil compreender os 
fatos da arquitetura dentro de um quadro unitário; as formas, os 
métodos de projetar, o comportamento dos projetistas, dos que 
encomendam as obras e dos que a executam variam de acordo 
com o lugar, mas se desenvolvem no âmbito de um relaciona-
İøıťĺ� ŜūêŜťÑıëĕÑĩİøıťø� ƧƄĺ� ø� ëøŗťĺ� øıťŗø� ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� ø� Ŝĺëĕø-
dade [...] a natureza do serviço que o arquiteto presta à sociedade 
e os encargos que a sociedade lhe delega não estão sujeitos à 
discussão por muito tempo. Até aqui, portanto, aplica-se comoda-
mente o procedimento usual da história da arte, que coloca em 
primeiro plano o estudo dos valores formais.

#øŔĺĕŜ�ñÑ�ŔŗĕİøĕŗÑ�İøťÑñø�ñĺ�Ŝùëūĩĺǭxviii, as relações entre arqui-
tetura e sociedade se transformam de modo radical, para além 
daquelas mutações do repertório formal que distingue artistas, 
escolas, períodos.

Percebe-se que a atividade de que se fala cobre apenas uma 
pequena parte da produção e dos interesses culturais contempo-
râneos, que seus vínculos com a sociedade afrouxaram-se, e que 
novos problemas, surgidos longe do sulco tradicional, vieram para 
o primeiro plano [...] em vários campos, dentro e fora dos limites 
tradicionais, veem-se emergir novas exigências materiais, e espi-
rituais, novas ideias, novos instrumentos de participação que, em 
ūİ�Ŕĺıťĺ�ñøťøŗİĕıÑñĺǈ� ëĺıƨūøİ�øİ�ūİÑ�ıĺžÑ� ŜėıťøŜø�ÑŗŖūĕťø-
tônica, profundamente diversa da antiga. (Benevolo, 1990, p.12).
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De outro lado, aquele século testemunhou a mudança decisiva na 
escala das cidades europeias, em boa medida decorrente de trans-
formações nos processos sociais e econômicos. Entre a segunda 
metade dos setecentos e os primeiros anos do xix, inauguraram-se 
os primeiros dispositivos de controle e de organização do espaço 
urbano e territorial, consoante à delineação das novas relações 
entre arquitetura e economia capitalista. A arquitetura moderna 
ıÑŜëø�ñÑŜ�İĺñĕƧëÑîŒøŜ�ŗøĩÑëĕĺıÑñÑŜ�á��øžĺĩūîçĺ�HıñūŜťŗĕÑĩǈ�ťçĺ�
logo essa resulta em consequências para os processos de cons-
trução de edifícios e de urbanização; ocorre que tais proces-
sos vigiam até ali graças a um sistema de noções e experimen-
tos transmitidos pela tradição arquitetônica do passado. Àquela 
altura, a cidade, até então considerada uma totalidade, passava a 
Ŝøŗ�ŔøıŜÑñÑ�ıĺ�ĕıťøŗĕĺŗ�ñø�ūİ�ëÑİŔĺ�ñĕŜëĕŔĩĕıÑŗ�øŜŔøëėƧëĺ�ŔÑŗÑ�
o qual concorrem uma multiplicidade de táticas, de técnicas e de 
linguagens dotadas de autonomia lógica própria (Morachiello; 
�øƅŜŜĺťǈ�ưƸƷƯǈ�ŔǍǭưƵǛǍ2

Aparentemente cindidas, ambas as formas de produção arqui-
tetônica — do edifício e da cidade — têm, entretanto, uma arti-
culação comum, que, uma vez considerada como categoria de 
análise da experiência estética, permite, ao meu ver, descrever 
de modo acurado a transformação da arquitetura setecentista. 
Trata-se da experiência de uso dos lugares, ou, dito em outros ter-
mos, da ação desempenhada no espaço arquitetônico individual 
e coletivamente. A razão para que eu iniciasse a investigação nas 

2 morachiello, Paolo; TeyssoT, Georges. Le macchine imper-
fette: architettura, programma, istituzioni, nel xix secole. Roma: 
kƥĕëĕıø�,ñĕƍĕĺıĕǈ�ưƸƷƯǍ
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linguagens arquitetônicas setecentistas foi-me dada pela tese 
de Manfredo Tafuri (1979),3 segundo a qual data do século xviii o 
limiar da tradição em que estamos imersos:

O Iluminismo é ainda a charneira histórica entre dois universos de 
discurso inconciliáveis entre si: o do classicismo europeu e o do 
movimento moderno. Referirmo-nos a ele pode, portanto, permitir 
experiências prudentes [...], em direção a um passado irrecupe-
rável como tal, mas com o qual se podem estabelecer relações 
ÑťŗÑžùŜ�ñÑ�ŜūÑ�ŗøøžĺëÑîçĺ�ċĺŗİÑĩǍ�ǚ�Ñċūŗĕǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭưƵƱǛǍ

��đĕŜťĺŗĕĺČŗÑƧÑ�Ŗūø��Ñċūŗĕ�ñøŜøıžĺĩžø�ù�ťŗĕêūťÒŗĕÑ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ñÑ�
đĕŜťĻŗĕÑ�ñø�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕı�ıĺ�ŖūøŜťĕĺıÑİøıťĺ�ñÑ�đĕŜťĺŗĕĺČŗÑƧÑ�
arquitetônica convencional. A “reevocação formal” apresentada 
no trecho citado refere-se menos à recuperação de uma escrita 
da tradição tout court e mais a uma prospecção no sentido ben-
jaminiano de buscar o passado que não se realizou por completo, 
o passado ”que poderia ter sido”. Em vista disso, examino as Teses 
sobre a história e o Caderno n do Trabalho das passagens para 
esboçar um método que me permita encetar a discussão sobre 
Ñ�ŗøëøŔîçĺ�øŜťùťĕëÑ�ñÑ�ŔÑĕŜÑČøİ�øñĕƧëÑñÑǈ�ëĺıŜťŗūĕıñĺ�Ñ�ÑıÒĩĕŜø�
a partir da relação “história e atualidade”/”passado e atualidade” 
estabelecida pela tese benjaminiana de constituição do objeto 
histórico na explosão da continuidade da tradição.4

3 Tafuri, Manfredo. Teorias e história da arquitectura. 
YĕŜêĺÑǇ��ŗøŜøıîÑǈ�ưƸƶƸǍ

4 Conforme Benjamin (2018, p. 517): “O momento destrutivo ou crítico 
ıÑ�đĕŜťĺŗĕĺČŗÑƧÑ�İÑťøŗĕÑĩĕŜťÑ�Ŝø�İÑıĕċøŜťÑ�ÑťŗÑžùŜ�ñĺ�ċÑƍøŗ�øƄŔĩĺñĕŗ�
a continuidade histórica; é assim que se constitui o objeto histó-
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Dar relevo à repercussão da Revolução Industrial inglesa e da 
Revolução Francesa nas formas de vida e de conhecimento dos 
habitantes urbanos europeus, em termos de uma mudança signi-
ƧëÑťĕžÑ�ıÑ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ëĺťĕñĕÑıÑ�ñÑ�ëĕñÑñøǈ�øİ�ıėžøĕŜ� ĕıñĕžĕñūÑĩ�
e coletivo, diz respeito a assumir a tradição como descontinui-
dade. Cada uma dessas revoluções, olhadas a partir da arquite-
ťūŗÑǈ�ÑťūÑ�ıūİÑ�ŗøëĺıƧČūŗÑîçĺ�ñÑ�øŜťŗūťūŗÑ�ūŗêÑıÑǈ�Ŗūø�Ŝø�İøñø�
não num plano urbano ou no desenho de monumentos, mas no 
dia a dia da cidade — no interior dos seus muros e nas calçadas 
de suas ruas — e nas ações dos sujeitos urbanos que ali desempe-
nharam suas vidas.

Indo do século xviii aos dias atuais, trato de investigar estra-
tégias projetuais e experiências de recepção da arquitetura que 
Ñĺ� ƧıÑĩ� Ŕøŗİĕťøİ� ŜÑêøŗǈ� ıūİÑ� ñøëĕċŗÑîçĺǈ� Ŗūøİ� øŗÑİ� ø� ëĺİĺ�
viviam os usuários da arquitetura no passado e hoje em dia. Isso 
implica inverter a pergunta que se faz à tradição e mostrar que, 
se até os dias atuais faz algum sentido indagar pelo uso, é gra-
ças ao modo como tal pergunta foi posta no passado: principal-
mente, que tenha sido pautada — conquanto não exata e obri-
ČÑťĺŗĕÑİøıťø�ŗøŜŔĺıñĕñÑǍ��øČūıñĺ�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕı�ǚƱƯƯƵǈ�ŔǍǭƴƯưǛǈ�

“que interessa não são os ‘grandes’ contrastes, e, sim, os contrastes 

rico. De fato, dentro do curso contínuo da história não é possível 
žĕŜÑŗ�ūİ�ĺêģøťĺ�đĕŜťĻŗĕëĺǍ��Ñıťĺ�ÑŜŜĕİ�Ŗūø�Ñ�đĕŜťĺŗĕĺČŗÑƧÑǈ�ñøŜñø�
sempre, simplesmente selecionou um objeto desse curso contínuo. 
Mas isso ocorria sem um princípio, como expediente; e sua primeira 
preocupação sempre era a de reinserir o objeto no continuum que 
øĩÑ�ŗøëŗĕÑžÑ�ÑťŗÑžùŜ�ñÑ�øİŔÑťĕÑǍ���đĕŜťĺŗĕĺČŗÑƧÑ�İÑťøŗĕÑĩĕŜťÑ�ıçĺ�
escolhe aleatoriamente seus objetos. Ela não os toma, e sim os 
arranca, por uma explosão, do curso da história. Seus procedimentos 
são mais abrangentes, seus acontecimentos mais essenciais”.
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dialéticos que frequentemente se confundem com nuances. A par-
tir deles, no entanto, recria-se sempre a vida de novo”.5 

Não se olha do presente para o passado, mas, ao contrário, do 
passado para o presente. O problema não está em encontrar um 
nexo para o presente no passado, mas, antes, em tornar evidente 
que a pergunta posta pelas obras no tempo que as viu nascer 
ainda persiste no tempo que as conhece e julga, ou seja, o nosso 
presente. Em outras palavras, se a pergunta faz sentido hoje, é 
graças ao modo como sua questão surgiu no passado. Porque as 
respostas, desde então, terão sido muitas, e não se trata de estabe-
lecer uma ligação/um nexo causal entre elas, mas de mostrar uma 
ǚİÑĕŜ�ūİÑǛ�ƧČūŗÑîçĺǇ�Ñ�ŔøŗČūıťÑ�ñø�đĺģøǍ

Trato, no conjunto destes textos reunidos sob o título Modos da 
atenção: estética, política e crítica de arquitetura, de fazer pergun-
tas ao modo de produzir e de experimentar a arquitetura urbana, 
em suas diversas escalas e nos diversos modos de subjetividade 
implicados nessa multiescalaridade.

Em tais perguntas dirigidas aos lugares, aos objetos, edifícios e 
cidades está a minha tentativa crítica de suspender o olhar domi-
nante do presente em direção ao passado, isto é, a expectativa do 
presente em relação à continuidade: em tal expectativa, busca-se 
compreender a série de acontecimentos na esperança de ver, na 
atualidade, um resultado, e sua ênfase recai sobre a progressão 
dos acontecimentos. Ora, isso equivaleria a procurar um “passado 
em si” exclusivamente tomado em relação ao presente. Benjamin, 

5  Benjaminǈ�°ÑĩťøŗǍ��Ññøŗıĺ�nǍ�HıǇ��ĺĩċ��ĕøñøİÑııǒ�°ĕĩĩĕ��ĺĩĩøǒ�kĩČÒŗĕÑ�
Chaim Feres Matos (ed.). Passagens de Walter Benjamin. Trad. Irene 
Aron; Cleonice P. B. Mourão. Belo Horizonte: ufmgǓHİŔŗøıŜÑ�kƧëĕÑĩ�
de São Paulo, 2018, p. 501.
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ao contrário, não entende que a resposta a uma questão histórica 
ñøžÑ� Ŝøŗ� ëĺıëĩūŜçĺǈ� ñøƧıĕťĕžÑ�ø� ÑêŜĺĩūťÑǍ� ǥbçĺ� ťøİĺŜ�ıøıđūİÑ�
İøıŜÑČøİ�ñøƧıĕťĕžÑ�ŔÑŗÑ�ťŗÑıŜİĕťĕŗǈ�ıçĺ�øƄĕŜťø�ťĺťÑĩĕñÑñø�ñø�Ŝøı-
tido, mas somente trechos de histórias e sonhos” (gagneBin, 1999).6

Antes, Benjamin busca o fenômeno originário, aquele em que, 
na medida em que é síntese autêntica, dá-se a lógica da pergunta, 
isto é, o desdobramento que faz surgir a série das formas históri-
cas e que atualmente reverbera. Trata-se, logo, de pensar a inves-
tigação histórica não sob a rubrica do “progresso”, mas do “des-
fazimento”, que é ao mesmo tempo construção de analogias e 
semelhanças entre o passado e o presente, perseguindo “a origem 
das formas e das transformações”, segundo declara Benjamin no 
Trabalho das passagens (Benjamin, 2018).

Benjamin propõe, então, encontrar a semelhança profunda: 
“a tarefa do escritor não é, portanto, simplesmente relembrar os 
acontecimentos, mas subtraí-los às contingências do tempo em 
ūİÑ�İøťÒċĺŗÑǦ�ǚ?ÑČıøêĕıǈ�ưƸƸƸǈ�ŔǍǭưƵǛǍ��ÑŗÑ�?ÑČıøêĕıǈ��øıģÑİĕı�
deve a Proust esse método do historiador materialista. 

Permanece a mesma preocupação de salvar o passado no pre-
sente graças à percepção de uma semelhança que transforma 
ambos: transforma o passado porque este assume uma forma nova, 
que poderia ter desaparecido no esquecimento; transforma o pre-
sente porque este se revela como a realização possível dessa pro-
messa anterior, que poderia ter-se perdido para sempre, que ainda 
pode se perder, se não a descobrirmos, inscrita nas linhas do atual. 
?ÑČıøêĕı�ǚưƸƸƸǈ�ŔǍǭưƵǛ�ëđÑİÑ�Ñ�ĕŜŜĺ�ċĺŗîÑ�ŜÑĩžÑñĺŗÑ�ñÑ�İøİĻŗĕÑǍ

6 gagneBin, Jeanne Marie. História e narração em Walter Benjamin. 
São Paulo: Perspectiva, 1999.
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Inverter a pergunta, escovando a história a contrapelo,7 implica 
estudá-la conforme o que está escrito na tese 2:

[...] um encontro secreto está então marcado entre as gerações 
passadas e a nossa. Então fomos esperados sobre a terra. Então nos 
foi dada, assim como a cada geração que nos precedeu, uma fraca 
força messiânica, à qual o passado tem pretensão. Essa pretensão 
ıçĺ�Ŕĺñø�Ŝøŗ�ñøŜëÑŗťÑñÑ�Ŝøİ�ëūŜťĺǍ�ǚ�øıģÑİĕıǈ�ƱƯƯƴǈ�ŔǍǭƶƯǛǍ

Do mesmo modo, implica partir do que está posto pela tese 6:

ǘǍǍǍǙ� ÑŗťĕëūĩÑŗ� ĺ� ŔÑŜŜÑñĺ� đĕŜťĺŗĕëÑİøıťø� ıçĺ� ŜĕČıĕƧëÑ� ëĺıđø-
ëüǞĩĺ� ǧťÑĩ� ëĺİĺ� øĩø� ŔŗĺŔŗĕÑİøıťø� ċĺĕǨǍ� �ĕČıĕƧëÑ� ÑŔĺñøŗÑŗǞŜø� ñø�
uma lembrança tal como ela lampeja num instante de perigo. 
ǚ�øıģÑİĕıǈ�ƱƯƯƴǈ�ŔǍǭƵƴǛǍ

Trata-se, assim, de capturar a imagem do passado tal como ela se 
dá ao sujeito histórico, que pergunta no instante perigoso:

O perigo ameaça tanto o conteúdo dado da tradição quanto seus 
destinatários. Para ambos o perigo é único e o mesmo: deixar-se 
transformar em instrumento da classe dominante. Em cada época 
é preciso tentar arrancar a transmissão da tradição ao confor-
İĕŜİĺ�Ŗūø�øŜťÒ�ıÑ�ĕİĕıüıëĕÑ�ñø�ŜūêģūČÒǞĩÑǍ�ǚ�øıģÑİĕıǈ�ƱƯƯƴǈ�ŔǍǭƵƴǛǍ

7 Benjaminǈ�°ÑĩťøŗǍ��øŜøǭviiǍ��øŜøŜ�Ŝĺêŗø�Ñ�đĕŜťĻŗĕÑǍ�HıǇ�aĕëđøĩ�YŃſƅ�
(ed.). Walter Benjamin: aviso de incêndio. Uma leitura sobre as teses 

“Sobre o conceito de história”. São Paulo: Boitempo, 2005, p. 70.
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�øëĺıđøëøıñĺ�Ŗūø�ÑŗŖūĕťøťĺŜ�ø�ƧĩĻŜĺċĺŜ�Ŝø�ŔŒøİ�Ñ�ŔøıŜÑŗǈ�ĩøČĕ-
timamente, a arquitetura urbana de modos diferenciados, minha 
ťøıťÑťĕžÑ� ıøŜťø� ëĺıģūıťĺ� ñø� ŗøƨøƄŒøŜ� žĺĩťÑñÑŜ� Ñ� øŜťūñÑıťøŜ� ñø�
nossas escolas, em diferentes níveis de sua formação intelectual, 
ù�ĕıžøŜťĕČÑŗ�ŔÑŗÑ�Ñĩùİ�ñøŜŜÑ�øŜťŗÑťĕƧëÑîçĺ�Ŗūø�ŜøŔÑŗÑ�ťøĺŗĕÑ�ñÑ�
ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ø�ƧĩĺŜĺƧÑǈ�ťøıťÑıñĺ�ūİÑ�ÑêĺŗñÑČøİ�Ŗūø�ŔĺŜŜÑ�ċÑƍøŗ�

“explodir a continuidade”, desvelando sua constituição como 
objeto histórico.8 Em outras palavras, assumir a condição benja-
miniana de que é o presente que “determina no passado o ponto 
ĺıñø�ñĕžøŗČøİ�ŜūÑ�đĕŜťĻŗĕÑ�Ñıťøŗĕĺŗ�ø�ŜūÑ�đĕŜťĻŗĕÑ�ŔĺŜťøŗĕĺŗǈ�Ñ�Ƨİ�
de circunscrever seu núcleo”.9

8  Benjaminǈ�°ÑĩťøŗǍ��Ññøŗıĺ�nǍ�HıǇ��ĺĩċ��ĕøñøİÑııǒ�°ĕĩĩĕ��ĺĩĩøǒ�kĩČÒŗĕÑ�
Chaim Feres Matos (ed.). Passagens de Walter Benjamin. Trad. Irene 
Aron; Cleonice P. B. Mourão. Belo Horizonte: ufmgǓHİŔŗøıŜÑ�kƧëĕÑĩ�
de São Paulo, 2018, p. 716.

9  Benjaminǈ�°ÑĩťøŗǍ�HıǇ��ĺĩċ��ĕøñøİÑııǒ�°ĕĩĩĕ��ĺĩĩøǒ�kĩČÒŗĕÑ��đÑĕİ�
Feres Matos (ed.). Passagens de Walter Benjamin. Trad. Irene Aron; 
Cleonice P. B. Mourão. Belo Horizonte: ufmgǓHİŔŗøıŜÑ�kƧëĕÑĩ�ñø��çĺ�
Paulo, 2018, p. 72.
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Além de constituir toda a primeira parte do seu maior trabalho, 
Wahrheit und Methode (1960), os escritos de Gadamer sobre a arte 
ĺëūŔÑİ�ČŗÑıñø�øŜŔÑîĺ�ıĺ�ĕťĕıøŗÒŗĕĺ�ƧĩĺŜĻƧëĺ�ñøŜŜø�Ñūťĺŗǈ�ťøıñĺ�
sido recentemente reunidos em dois volumes da edição de suas 
Obras completas. Essas coletâneas expressam, em seus respec-
tivos títulos, a perspectiva estabelecida pela hermenêutica: Arte 
como declaração (1993), Hermenêutica como execução (1993). 
Embora produzidos de modo assistemático ao longo de mais de 
trinta anos, tais textos (que são de natureza diversa: entrevistas, 
apresentações, artigos, conferências, prólogos ou introduções a 
outros autores) possuem uma unidade indissociável. Na forma da 
argumentação que lhes é peculiar, cada um deles explora o valor 
gnosiológico da arte, de modo a caracterizar aquilo que Gadamer 
já dissera em Wahrheit und MethodeǇ�Ñ�Ñŗťø�ù�İĺñøĩĺ�ñø�ŜūÑ�Ƨĩĺ-
ŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑǒ�øİ�ĺūťŗĺŜ�ťøŗİĺŜǈ�Ñ�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�ñÑ�Ñŗťø�ťøİ�
İūĕťĺ�Ñ�ñĕƍøŗ�Ñ�ūİÑ�ťøĺŗĕÑ�ƧĩĺŜĻƧëÑ�ñÑ�ëĺİŔŗøøıŜçĺǍ

Neste texto, mostraremos que os princípios de uma herme-
ıüūťĕëÑ�ŔÑŗÑ�Ñ�Ñŗťø�ƧëÑİ�øŜťÑêøĩøëĕñĺŜ�Ñ�ŔÑŗťĕŗ�ñÑ�ëĺıťŗÑŔĺŜĕîçĺ�
à estética moderna, muito embora essa oposição não implique 
ıøČÑŗ�Ŕĺŗ�ëĺİŔĩøťĺ�Ñ�ŗøƨøƄçĺ�Ŝĺêŗø�Ñ�Ñŗťø�øŜťÑêøĩøëĕñÑ�Ñ�ŔÑŗťĕŗ�
do século xviii. O próprio Gadamer diz ser a estética um momento 
da experiência artística e que, como tal, deve a estética subsumir-

-se à hermenêutica.
O núcleo da abjeção gadameriana é a noção setecentista da 

ëĺıŜëĕüıëĕÑ�øŜťùťĕëÑǍ��ĺİ�øĩÑ�ƧëÑİ�ĕıÑūČūŗÑñĺŜ�Ñ�ŗøƨøƄçĺ�ƧĩĺŜĻ-
ƧëÑ�İĺñøŗıÑ�Ŝĺêŗø�Ñ�Ñŗťøǈ�ÑŜ�ıĺîŒøŜ�İĺñøŗıÑŜ�ñø�Ñŗťø�ø�êøĩøƍÑǈ�
bem como modos de compreensão e crítica das obras. Assim 
caracterizados o pensamento e a abordagem da arte, Gadamer 
ĕñøıťĕƧëÑǈ�ıÑ�øŜťùťĕëÑ�ñĺ�Ŝùëūĩĺǭxviii, dois problemas:
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• o subjetivismo que marcará a experiência artística, delimitada 
em sua totalidade pela predominância de um sujeito que aju-
íza sobre a obra; e

• a caracterização do estético como um universo onde não se 
ťøİ�ĺū�Ŕŗĺñūƍ�ëĺıđøëĕİøıťĺǈ�ƧëÑıñĺǈ�Ŕĺŗ�ëĺıŜøČūĕıťøǈ�Ñ�Ñŗťø�
ñøƧıĕñÑ�Ŕĺŗ��ĺŔĺŜĕîçĺ�Ñĺ�ŗøÑĩǈ�øıťçĺ�ıĺİøÑñÑ�ĕĩūŜçĺǈ�ÑŔÑŗüı-
cia ou encantamento. A solução de tais problemas no interior 
ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ŜūŔŒø�ñĺĕŜ�ŔøŗëūŗŜĺŜ�ťøİŔĺŗÑĕŜǍ�bĺ�
Ŗūø�ëĺıëøŗıø�á�ñøƧıĕîçĺ�ñø�Ñŗťøǈ�?ÑñÑİøŗ�ŗøťĺŗıÑŗÒ�Ñťù�ÑıťøŜ�
do Iluminismo, à anterioridade da estética elaborada como 
disciplina. Tal antecedência trará boa parte dos princípios her-
menêuticos para a arte. A mesma antecedência será estraté-
gica para a composição de uma interpretação que ultrapasse 
a estética. No que cabe à atuação do intérprete, o autor pre-
cisa abranger a noção moderna de sujeito, pois a sua teoria 
da interpretação da arte faz evidentemente supor o lugar em 
que se instala quem percebe, observa, usufrui — contempla, 
øıƧİǈ�Ñ�ĺêŗÑǍ�#Ñė�ñĕƍøŗİĺŜ�Ŗūø�?ÑñÑİøŗ�Ŕĺñø�Ŝūëøñøŗ�á�øŜťù-
tica, não a recusar.

��ŗøƨøƄçĺ�ñÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ñĕÑĩĻČĕëÑ�Ŝĺêŗø�Ñ�Ñŗťø�øŜťÑêøĩøëøǈ�Ñ�
nosso ver, um princípio de interpretação necessário à compreen-
são da arte contemporânea. Preservando a abertura que concerne 
ao conceito de compreensão, Gadamer faz ver as determinações 
ñÑ�ĺêŗÑ�ıÑŖūĕĩĺ�Ŗūø�ƧëÑ�ëĺıƧČūŗÑñĺ�ıĺŜ�ÑťūÑĕŜ�sentido e posição 
da arte. Não se trata, como veremos, de defender esse ou aquele 
ideal de obra de arte, mas, antes, de permitir à obra apresentar-
ǞŜø�øİ�ŜūÑ�ĕıťøČŗĕñÑñøǈ�ıçĺ�ĺêŜťÑıťø�ÑŜ�ñĕƧëūĩñÑñøŜ�øİ�ċĺŗİūĩÑŗ�
um conceito de obra nas teorias da arte de nossos dias. Gadamer, 
ao suceder à estética, defende que, frente à obra, deva postar-se 
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um sujeito não apenas autoconsciente, mas capaz de reconhe-
cer que, na experiência artística, não se legitima somente o seu 
ajuizamento. O intérprete é aquele que vê somar-se às próprias 
determinações o que vem da obra mesma. Toda a hermenêutica 
está assentada no estabelecimento desse espaço de diálogo, esse 
lugar que, em comum, ocupam intérprete e obra. Esse é o espaço 
de compreensão da arte. Espaço rarefeito, retrátil; lugar que 
ģÑİÑĕŜ�ƧëÑ�øŜťÑêøĩøëĕñĺ�øİ�ñøƧıĕťĕžĺǈ�ŔĺĕŜ�ù�ŔŗøëĕŜĺ�ĕıŜťÑĩÒǞĩĺ�Ñ�
cada vez. Nosso esforço será, aqui, mostrar quais conceitos de arte 
e obra resultam da crítica gadameriana aos fundamentos da esté-
tica moderna e, ainda que inconclusivamente, apontar as razões 
pelas quais dizemos ser tal crítica pertinente à atualidade da arte.

A ARTE COMO ILUSÃO

O século xviii é reconhecidamente a época em que se dão a ges-
tação e a manifestação plena da consciência estética. A pergunta, 
àquela altura, era sobre o modo pelo qual nos apercebemos ou 
contemplamos o artístico. Recusando as teorias normativas da 
arte (a tratadística, por exemplo), o conhecimento da arte na 
HĩūŜťŗÑîçĺ�Ŕŗøťøıñø�ñÑŗ�ëĺıťÑ�ñÑ�øŜŔøëĕƧëĕñÑñø�ñĺ�ÑŗťėŜťĕëĺ�ċŗøıťø�
às suas formas de recepção, o que equivale dizer: delimitar o que 
vem a ser o ato de experimentar a obra e percebê-la como arte.

Com Kant, na sua formulação do juízo de gosto e da doutrina 
do gênio, estabelece-se decisivamente o conjunto de característi-
ëÑŜ�ñÑ�øŜťùťĕëÑ�ŜøťøëøıťĕŜťÑǍ���øŜťùťĕëÑ�ƧĩĺŜĻƧëÑ�ù�ūİÑ�ñĕŜëĕŔĩĕıÑ�
que surge a partir da pergunta pela possibilidade de legitimação 
a priori do juízo estético. A estética perguntará pelos critérios e 
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validade do juízo estético, função de uma crítica efetuada pela 
consciência. As formas da arte não mais se balizariam pelo princí-
pio da imitação da natureza — o que havia sido até o século xvii o 
Ŝøū�ċūıñÑİøıťĺ�ëĺİūİǍ�k�ÑŗťėŜťĕëĺ�ŜøŗÒ�øıťçĺ�ñøƧıĕñĺ�Ñ�ŔÑŗťĕŗ�ñÑ�
emoção estética, ou seja, dos efeitos que a obra provoca em quem 
Ñ�ëĺıťøİŔĩÑǍ���ŗøƨøƄçĺ�ƧĩĺŜĻƧëÑǈ�ıÑŖūøĩø�İĺİøıťĺǈ�Ŝø�ñĕŗĕČĕŗĕÑ�
aos atributos desse sentimento estético.

��ëĺıťøİŔĩÑîçĺ�ù�ñøƧıĕñÑ�ëĺİĺ�ċĺŗİÑ�ñø�ŔÑŗťĕëĕŔÑîçĺ�ñÑ�ŔŜĕ-
que individual no reconhecimento do artístico. O juízo de gosto 
nada dirá sobre o objeto, pois não se refere ao conhecimento 
deste, fundado que está na faculdade de juízo estético. O juízo 
estético limita-se a considerações estritamente formais que nada 
ÑƧŗİÑİ� Ŝĺêŗø� Ñ� ëĺıŜťĕťūĕîçĺ� ñĺ� ĺêģøťĺǍ� -� ĺ� Ŝūģøĕťĺ� Ŗūø� ÑģūėƍÑ�
sobre as qualidades da obra, por referência ao movimento interno 
causado pela representação do objeto na consonância da imagi-
nação aliada ao entendimento. O sujeito que contempla a obra 
tem a dizer, principalmente, das suas faculdades afetadas pela 
aparição da arte.

Kant impossibilita e afasta da arte tudo quanto de conheci-
mento essa nos possa transmitir. A partir da Crítica da Faculdade 
de Julgar, a experiência do artístico refere-se a uma consciência 
que abstrairá do enraizamento da obra — no que se refere a seu 
ëĺıťøŬñĺ�ø�Ñ�Ŝøū�ŜĕČıĕƧëÑñĺ�ǜ�ŔÑŗÑ�ģūĩČÑŗ�ŜūÑ�ċĺŗİÑǍ�,İ�ťÑĩ�Ŝøı-
tido, o estético desloca a obra de seu mundo, ligando-a somente 
á�ŔøŗëøŔîçĺǍ��ĺŗŖūø�ĺ�ëĺıđøëĕİøıťĺ�ƧëÑŗÑ�ëĺıƧıÑñĺ�Ñĺ�øıťøıñĕ-
mento que conhece a natureza, para a arte era acordo que “con-
ceitos como imitação, aparência, ilusão, encantamento, sonho, 
pressupõem a referência a um ser autêntico do qual o estético é 
diferente” (Gadamer, 1991, p. 123).
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Ora, se a arte é entendida como o diverso do real, e se belo é 
o que, num objeto, faz animar, num livre jogo, meu entendimento 
e minha imaginação, há que se educar para o reconhecimento 
da obra. A abstração da experiência estética supõe um critério 
para arbitrar o juízo sobre a arte, que formará o gosto empírico. 
�ĺñøǞŜø�ŔøıŜÑŗ�ıĺ�ñøŜøıžĺĩžĕİøıťĺ�ø�ıĺ� ŗøƧıÑİøıťĺ�ñĺ�ČĺŜťĺǍ�
Haverá uma educação para o gosto: um homem de gosto formado 
e o artista concordarão sobre o que é o belo. A esse tempo inau-
gura-se o que Schiller chamou de “o ponto de vista da arte”, o que 
atesta esse estado da arte desunida do real. A arte não contava 
só com a razão, não era discursiva; ao contrário, supunha a ima-
ginação, a fantasia. Ficaria desde então muito difícil reconhecer o 
caráter cognoscitivo da arte.

A estética pressupunha que a arte deveria ser recolhida na 
perspectiva do seu mero desfrutar, alheia aos vínculos de conte-
Ŭñĺ�ǜ�ťūñĺ�ĺ�Ŗūø�ıÑ�ĺêŗÑ�ù�Ŝėİêĺĩĺǈ�ťūñĺ�ĺ�Ŗūø�ıÑ�Ñŗťø�ŜĕČıĕƧëÑ�
através da forma. Gadamer antepõe-se justamente a esse aspecto 
da consciência que abstrai das determinações da obra e que 
ƧëÑžÑ� ĕİŔĺŜŜĕêĕĩĕťÑñÑ�ñø�ëĺİŔŗøøıñøŗ� ŜūÑ�øŜŜüıëĕÑǍ��ÑŗÑ�ĺ�ƧĩĻ-
sofo, a questão central é justamente abandonar essa consciência 
do estético e fazer voltar à arte o mundo sobre o qual ela se pro-
nunciou. Não há possibilidade de que uma percepção pretensa-
mente pura, estruturada num conjunto de vivências descontínuas 
da obra, possa pronunciar-se integralmente sobre a obra, pois não 
đÒ�ŔøŗëøŔîçĺ�ŔūŗÑǍ�?ÑñÑİøŗ� ǚưƸƸưǈ�ŔǍǭ ưƱƸǛ�ÑŔĺıťÑ�ñĕƧëūĩñÑñøŜ�
teóricas no conceito de estética assim formulado: perceber, ver é, 
inevitavelmente, sempre articular.

Ora, é essa articulação que caracterizará o ato da compreen-
são. Não mais assentado na subjetividade de um sentimento que 
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Kant invoca para o a priori no contexto da Crítica da Faculdade de 
Julgar, fará a obra retornar a seu mundo — isso é o que Gadamer 
chamará não distinção estética. Nesse conceito, o autor reclama 
que a experiência da arte conduza a um modo de conhecimento 
do real, modo este caracterizado pela interpretação: por um lado, 
aquilo que a arte diz do real na sua conformação e por causa dela; 
ø�Ŗūø�Ŝø�ñøĕƄÑ�ŜÑêøŗ�ëĺİĺ�ëĺıťøŬñĺ�ø�ŜĕČıĕƧëÑñĺǍ�#ø�ĺūťŗĺ�ĩÑñĺǈ�
o acesso do intérprete àquilo que está contido na obra. Gadamer 
pretende poder superar a abstração da consciência estética a par-
tir da situação da interpretação, ou seja: do intérprete que leva a si 
İøŜİĺ�Ñ�ĩøŗ�Ñ�ĺêŗÑǍ��ĺİŔŗøøıñøŗ�Ñ�ĺêŗÑ�ñø�Ñŗťøǈ�ıÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗ-
menêutica, será a atitude do intérprete que faz conjugar à obra o 
seu passado, algo da sua atualidade e de suas expectativas, num 
ëĺıëøĕťĺ�ñø�ĺêŗÑ�ŗøñøƧıĕñĺ�ŔÑŗÑ�Ñĩùİ�ñÑ�ëĺıťŗÑŔĺŜĕîçĺ�ÑêŜťŗÑťÑ�
de arte ao conhecimento conceitual. A Gadamer interessa recu-
perar a pergunta pela verdade na experiência do artístico, e isso 
implica denunciar a sobrecarga que recebeu, na teoria da arte 
posterior, a doutrina kantiana do juízo de gosto.

O que Kant quer dizer é que nossa imaginação joga e se une às 
demais faculdades espirituais, chegando desse modo a confor-
mações que não podem ser construídas à mercê da aplicação 
racional de regras. E isso é o que aparece plenamente correto 
na descrição kantiana da experiência do belo como animação do 
sentimento vital. Por meio da experiência do belo, nossas facul-
dades cognitivas superiores, a imaginação e o entendimento, são 
transpostas em jogo livre. Porém aqui reside uma referência à 
faculdade de conhecimento em sua totalidade, e este é o ponto 
em que há que se insistir para a relação da arte com a verdade. A 
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imaginação livre de que se trata aqui não é certamente a imagi-
nação transcendental que se subordina ao conceito. E assim o que 
há que se fazer é compreender as artes plásticas e as artes literá-
rias como arte a partir de seu fundo comum; e, para isso, não basta 
somente interpretar o comum a todas as artes a partir da elevação 
do sentimento vital, a qual também pode produzir-se pelo belo e 
Ŕøĩĺ�Ŝūêĩĕİø�ıÑ�ıÑťūŗøƍÑǍ�-�ŔŗøëĕŜĺ�ŔøıøťŗÑŗ�İÑĕŜ�žĕČĺŗĺŜÑİøıťø�
naquilo que eu, ao criticar a consciência estética, chamei, não 
distinção estética. (Gadamer, 1995, p. 170).

No mundo, postamo-nos diante da arte. Em cada obra, estamos 
diante de um mundo. A obra de arte existe como unidade. Na 
abstração estética, Gadamer invalida as vivências imediatas, que, 
como elemento da consciência, pressupõem um espectador situ-
ado diante da obra apenas na duração de um intervalo, suspen-
dendo a origem e a procedência da obra. Ao contrário, na her-
menêutica a ação da interpretação deve recolocar a existência 
đĕŜťĻŗĕëÑ�ñÑ�ĺêŗÑǍ�#ĕÑıťø�ñÑ�ĺêŗÑ�ñø�Ñŗťøǈ�ıçĺ�ƧëÑİĺŜ�ÑêŜĺŗťĺŜǈ�
como que encantados, mas perguntamos pelo seu sentido. Para 
Gadamer, tal é a experiência do desvendamento do sentido da 
ĺêŗÑǍ� �ÑŗÑ� ťÑĩǈ� ëĺİøîÑ� Ŕĺŗ� ÑƧŗİÑŗ� Ŗūø� Ñ� ŔøŗťøıîÑ� đĕŜťĻŗĕëÑ� ñø�
ambos, obra e intérprete, é irrefutável. A arte, na sua experiên-
ëĕÑǈ� ĕıŜťÑĩÑ�Ñ�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�ñÑ�Ƨıĕťūñø�ñĺ�đūİÑıĺǈ�ñÒ�Ñ�İøñĕñÑ�
da existência mesma. Assim a arte permitirá um conhecimento 
ñĕžøŗŜĺ�ñĺ�ëĕøıťėƧëĺǍ

Não se dará, na experiência artística, uma pretensão de verdade 
diferente da pretensão de verdade da ciência, mas, seguramente, 
não subordinada ou inferior a ela? E não residirá justamente a 
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tarefa da estética em oferecer uma fundamentação para o fato de 
que a experiência da arte é uma forma especial de conhecimento? 
ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸƴǈ�ŔǍǭưƶƯǛǍ

Não distinguir o estético é dizer que a obra está imersa no todo 
da realidade. Não há exclusivamente o sentimento despertado, o 
prazer diante da obra. A obra pertence ao mundo de que veio. A 
obra pertence também ao mundo no qual se apresenta:

[...] ainda que cada obra pertença na origem a um contexto vital 
que tenha, entretanto, passado, a teoria da não distinção estética 
entende, não obstante, que essa referência passada segue estando, 
por assim dizer, contida na obra mesma. (Gadamer, 1991, p. 673).

ARTE COMO MIMESIS, OBRA COMO ENÉRGEIA

Como o lado reverso da teoria estética, a hermenêutica formu-
lará o conceito de arte a partir da ideia de mimesis em seu sen-
tido originário de apresentação. A apresentação de si mesma 
(SelbstdarstellungǛǈ�ĺ�Ŗūø�ñøƧıø�Ñ�ĺêŗÑ�ñø�Ñŗťø�ùǈ�ŔÑŗÑ�?ÑñÑİøŗǈ�
a categoria estética universal, que reúne em si as categorias 
estéticas de mimesis, expressão e signo. A argumentação do 
autor conduz para a identidade dos conceitos de mimesis  — no 
antigo sentido do termo: “com o qual se queria dizer apresenta-
ção de não outra coisa que ordem” (Gadamer, 1995, p. 93) — e 
Darstellung (apresentação).

O sentido da apresentação como mimesis�ƧëÑ�ñÑñĺ�ŖūÑıñĺ�Ŝø�
toma a forma da manifestação da obra não como cópia do mundo 
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real, mas como um modo diverso de o real aparecer, uma das for-
mas acerca das quais se possa dizer que seja o real. A obra, na 
mimesis, é na verdade transformadora. Para Gadamer, o trans-
formar implica não um mero deslocar-se, tampouco uma mera 
ÑĩťøŗÑîçĺǍ� �ŗÑıŜċĺŗİÑŗ� ŜĕČıĕƧëÑ� İūñÑŗ� ñø� İĺñĺ� Ñ� ŗøŜŜÑĩťÑŗ� ĺŜ�
ÑŜŔøëťĺŜ� øŜŜøıëĕÑĕŜǍ� k� Ŗūø� Ŝø� ťŗÑıŜċĺŗİÑ� ëĺıƧČūŗÑǞŜø� øİ� ÑĩČĺ�
totalmente distinto que, não obstante, ”é o verdadeiro ser, diante 
do qual o anterior nada era” (Gadamer, 1991, p. 155).

Gadamer retoma o sentido da mimesis como reconhecimento, 
dizendo que ela tem uma função cognitiva, uma vez que imitar é 
apresentar a essência:

[...] mímica é imitação (Nachahmung). Nada tem a ver com uma 
relação de imagem-cópia e imagem originária, e menos ainda com 
uma teoria da arte segundo a qual esta é uma imitação da natu-
ŗøƍÑǈ�ĕŜťĺ�ùǈ�ñĺ�øıťø�ñø�Ŕĺŗ�ŜĕǍ�¯ĺĩťÑŗ�Ñ�ŗøƨøťĕŗ�Ŝĺêŗø�Ñ�øŜŜüıëĕÑ�ñÑ�
mimesis nos resguarda de um erro naturalista, um crasso mal-en-
tendido. A relação mímica originária não é um imitar que copia: 
ÑıťøŜǈ�ù�ūİ�İĺŜťŗÑŗǍ�aĺŜťŗÑŗ�ıçĺ�ŜĕČıĕƧëÑ�øıŜĕıÑŗ�ÑĩČĺ�ëĺİĺ�ūİ�
comprovante com o qual se prova o que de outro modo já não 
é acessível. Mostrar não quer dizer, absolutamente, referir-se a 
uma relação entre o que assinala e o que é assinalado como tal. 
[...] o mostrar é com a intenção de que aquele a quem se mostra 
algo possa vê-lo ele mesmo corretamente. Pois na imitação se faz 
sempre visível algo mais do que a chamada realidade oferece. O 
mostrado é extraído da aglomeração do múltiplo. [...] Sempre que 
alguém vê o que o outro lhe mostra, tem lugar um ato de identi-
ƧëÑîçĺǈ�øǈ�ëĺİ�ĕŜŜĺǈ�ñø�ŗøëĺıđøëĕİøıťĺǍ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸƴǈ�ŔǍ�ưƲƴǛǍ�
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Apresentar a essência de algo numa obra não é imitar-lhe a 
essência, mas mostrá-la. A ideia da proximidade do original e 
do que o está imitando justamente seria o conhecimento da 
essência do original:

[...] o que realmente se experimenta numa obra de arte, aquilo que 
faz com que alguém polarize com ela é antes em que medida ela é 
verdadeira, isto é, até que ponto alguém conhece e reconhece algo 
nela, e reconhece a si mesmo neste algo. (Gadamer, 1991, p. 158).

Reconhecer é conhecer mais porque é conhecer a essência. 
Reconhecer é ver a essência: na apresentação da arte, tem lugar 
um reconhecimento que possui o caráter de um autêntico conhe-
cimento essencial.

[...] a relação mimética original que estamos considerando 
contém, pois, não só o fato de que o representado esteja ali, mas 
também que tenha chegado ali de uma maneira mais autên-
tica. A imitação (Nachahmung) e a apresentação (Darstellung) 
não são somente copiar, mas são conhecimento da essência. 
(Gadamer, 1991, p. 159).

Enquanto não são mera repetição, mas verdadeiro destacar, pôr 
em relevo, há nelas ao mesmo tempo uma referência ao especta-
dor. Contém em si uma referência ao mostrar para quem a apre-
sentação possa fazer-se. A mimesis é uma apresentação na qual só 
está à vista aquilo que permite aproximar apresentação e repre-
sentado, aquilo que, de todo o conteúdo do representado, pode ser 
reconhecido. Desse modo, mimesis�ù�ŜøİŔŗø�ūİÑ�ĕñøıťĕƧëÑîçĺǍ���
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mimesis�ıçĺ�ù�ÑĩČĺ�Ŗūø�ŜøİŔŗø�Ŝø�ŗøƧŗÑ�Ñ�ūİ�ĺŗĕČĕıÑĩǈ�ëĺİĺ�ëĻŔĕÑǈ�
mas algo que remete para o sentido que está em si mesma, como 
imagem. A mimesis é, nesse caso, sempre reconhecimento, sem-
pre voltar a ver, a reconhecer:

Ali onde algo é re-conhecido, é apartado da singularidade e da 
casualidade das circunstâncias em que foi encontrado. Não é 
aquilo de então, nem é isso de agora, mas o mesmo e o idêntico. 
Começa assim a elevar-se até sua essência permanente e a desa-
tar-se da casualidade do encontro. (Gadamer, 1995, p. 127).

A arte, para Gadamer, é sempre mimesis, dado que leva sempre 
algo à sua apresentação. Apresentação não é colocar algo em 
lugar de outra coisa, substituir ou suceder, mas fazer com que o 
ŜĕČıĕƧëÑñĺ�øŜťøģÑ�ŔŗøŜøıťøǍ���Ñŗťø�ŜøŗÒǈ�ŔĺĕŜǈ�ŜĕİêĻĩĕëÑǈ�ıūİ�ģĺČĺ�
insolúvel de contrários, de mostrar e ocultar (Gadamer, 1995, p. 
ƷƶǛǍ���ĺêŗÑ�ŜøİŔŗø�ŜĕČıĕƧëÑ�ÑĩČĺǈ�ù�øƄŔøëťÑťĕžÑ�ñø�ŜøıťĕñĺǍ�k�Ŝėİ-
êĺĩĺ� ÑŔŗøŜøıťÑ� ĺ� ŜĕČıĕƧëÑñĺǍ� �� øŜŜüıëĕÑ� ñĺ� ŜĕİêĻĩĕëĺ� ëĺıŜĕŜťø�
øİ�ıøĩø�ČūÑŗñÑŗ�ĺ�ŜĕČıĕƧëÑñĺǈ�øİ�Ŝĕǈ�ıçĺ�øİ�ÑĩČĺ�Ñ�Ŗūø�Ŝø�ŔĺŜŜÑ�
alcançar intelectualmente. Para o autor, o que quer que haja na 
arte não pode ser alcançado fora dela, não pode ser alcançado no 
conceito, pois já não mais seria arte.

Em sua insubstituibilidade, a obra de arte não é um mero portador 
de sentido, como se esse sentido pudesse ser carregado igual-
mente por outros portadores. (Gadamer, 1985, p. 87).

O ser da obra de arte é o apresentar-se: todo o sentido da obra 
de arte está dado nesse seu mostrar-se. A obra, tal como o jogo, 
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realiza-se apresentando-se para alguém: coloca-se assim em 
movimento, remetendo-se para um intérprete diante dela.

O modo de ser da obra é esse colocar-se diante do especta-
ñĺŗǈ�ÑŔŗøŜøıťÑŗǞŜø�øİ�ŜūÑ�ëĺıƧČūŗÑîçĺ�Ŗūøǈ�Ñ�ñøŜŔøĕťĺ�ñø�ťĺñĺŜ�
os deslocamentos, segue sendo idêntica, pois é uma construção 
(GebildeǛǈ�ëĺıƧČūŗÑîçĺ�ūıĕťÒŗĕÑ�ñø�Ŝøıťĕñĺ�Ŗūø�ñøıĺťÑ�Ñ�ŜūÑ�ŔŗĻ-
pria ordem; é uma composição fundada numa estrutura. Toda cria-
ção artística é um ergon, mostra-se já como algo consolidado; um 
ĺŗČÑıĕŜİĺ�Ŗūø�ťøİ�ñøƧıĕñÑ�ø�ëĺøŜÑ�Ñ�ŔŗĻŔŗĕÑ�ëĺıŜťĕťūĕîçĺǇ�Ŕĺñø�
por isso repetir-se, apresentar-se, seguida e sucessivamente. Para 
a construção que a obra é, exige-se, como no jogo, ser compre-
endida em si mesma como pura manifestação. Tal cumprimento 
é mais importante do que saber sobre seu processo de formação, 
donde se declina da necessidade de conhecer a intenção do autor 
para interpretar a obra.

Nesta palavra, construção (Gebilde), está implícito o fato de que o 
fenômeno tenha deixado atrás de si, de um modo raro, o processo 
de seu surgimento, ou o tenha desterrado para o indeterminado, 
para representar-se totalmente assentada sobre si mesma, em seu 
próprio aspecto e aparecer. (Gadamer, 1995, p. 132).

Somente a realização desse apresentar-se é que deixa, entretanto, 
evidenciado esse construto. A conformação deve ser reconstruída 
a cada vez. A categoria pensada por Gadamer é a reprodução, ou 
seja, a repetição de si mesma, que é apresentar-se, o produzir-se 
novamente por inteiro na apresentação. Na reprodução, a obra 
carrega consigo suas referências, seus caracteres essenciais: é 
assim que poderá ser experimentada em sua qualidade estética 
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— isso é o que, da obra, se põe para ser interpretado; tal é a situa-
ção da obra diante do intérprete. A capacidade de reproduzir-se 
é, na obra, o que faz a mediação, cancelando-se a si mesma como 
mediador, de modo a deixar que o intérprete a veja nas suas deter-
minações essenciais.

A essência da obra de arte é algo que se mantém nas sucessi-
vas e diferentes apresentações porque é a possibilidade mesma 
desse desdobrar-se, dessa permanência no “curso do tempo e das 
ëĕŗëūıŜťÙıëĕÑŜǦ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸưǈ�ŔǍǭưƷưǛǈ�ñøŜŜÑ�ëÑŔÑëĕñÑñø�ñø�Ŕøŗ-
manecer idêntica a si mesma ao apresentar-se em situações tão 
ñĕŜťĕıťÑŜǍ��Ñĩ�ù�Ñ�ťøİŔĺŗÑĩĕñÑñø�øŜŔøëėƧëÑ�ñĺ�øŜťùťĕëĺǈ�ıĺîçĺ�ťçĺ�
cara à hermenêutica da arte gadameriana. A obra justamente con-
siste nesse reproduzir-se a cada vez, aparecer em seu relevo pró-
prio a cada interpretação. As sucessivas apresentações da obra, 
apresentações diferentes ou a mesma em ocasiões diversas são, 
ıĺ� ñĕƍøŗ� ñø� ?ÑñÑİøŗ� ǚưƸƸưǈ� ŔǍǭ ưƵƲǛǈ� ǥŔĺŜŜĕêĕĩĕñÑñøŜ� ñø� Ŝøŗ� Ŗūø�
são próprias da obra; esta se interpreta a si mesma na variedade 
de seus aspectos”.

Para ancorar a ideia do movimento da arte nesse seu apresen-
ťÑŗǞŜøǈ�?ÑñÑİøŗ�ǚưƸƸƴǈ�ŔǍǭƱƸƴǛ�ťĺİÑ�Ñ�ĕñøĕÑ�ÑŗĕŜťĺťùĩĕëÑ�ñø�enérgeia. 
O uso que Aristóteles faz do termo remete ao estado de algo que 
Ŝø�øıëĺıťŗÑ�øİ�Ñîçĺ�ĺū�ċūıëĕĺıÑİøıťĺ�ǜ�øİ�Ñťĺǈ�ÑƧıÑĩǍ�bÑ�ĺêŗÑ�
de arte, isso dirá respeito ao colocar-se em jogo, apresentando-se 
para alguém; como algo que, ao demorar-se em seu próprio des-
dobramento, faça emergir o que antes , em repouso, restava oculto.

�� Ñŗťøǈ� Ŗūøǈ� ŔÑŗÑ� Ñ� øŜťùťĕëÑ�İĺñøŗıÑǈ� ÑƧŗİÑŗÑǞŜø� ëĺİĺ� ūİÑ�
experiência de ordem, passa a ser aqui “mover-se sem cami-
nhos ou metas, algo assim como a vivacidade mesma” (Gadamer,  
1995, p. 299).
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#Ñ� ŗøƨøƄçĺ� Ŝĺêŗø�ĺ� ëĺıëøĕťĺ� ÑŗĕŜťĺťùĩĕëĺ�ñøëĺŗŗøŗÒ� Ñ� ıĺîçĺǈ�
em Gadamer, da arte como execução. A obra não é algo que esteja 
Ŕŗĺıťĺ�øİ�ñøƧıĕťĕžĺ�Ñĺ�Ŝøŗ�ëŗĕÑñĺǍ��ÑİŔĺūëĺ�ù�ūİ�ĺêģøťĺ�ñĺ�ŖūÑĩ�
se possa aproximar com as garantias de norma ou padrão que o 
meça: “uma obra de arte real e efetiva não se deixa conceber por 
processos de medida” (Gadamer, 1995, p. 298).

Finalmente, é a execução o que confere à arte o seu caráter 
de verdade. O que de verdadeiro possa ser encontrado na expe-
riência artística virá nesse emergir da obra, o que torna visível o 
jamais visto. A verdade que se declara na obra virá dessa latência 
que, uma vez rompida, expõe aquilo que só encontra sua existên-
cia na exclusiva forma da arte: “assentimos ao que emerge, não 
porque seja uma cópia exata de algo, mas porque, enquanto ima-
gem, é como uma realidade superior” (Gadamer, 1995, p. 295). Tal 
é, em Gadamer, a ideia de verdade como alétheia. “Trata-se de 
mudar o modo no qual se coloca a pergunta pelo que propria-
mente quer dizer verdade, alétheia, desocultamento. O valor 
especial de haver trazido o conceito de enérgeia é que, com ele, 
não nos movemos no âmbito da verdade como enunciado [...]. A 
tudo isso Aristóteles chama ‘pura enérgeia’ e é o que nos conduz 
aqui a pensar a arte” (Gadamer, 1995, p. 295).

OS IMPASSES DA INTERPRETAÇÃO

A obra exige do intérprete que a construa novamente, tal exigência é 
o que a traz à apresentação, pois é “algo que só no espectador se edi-
ƧëÑ�Ñťù�Ŝøŗ�ÑŖūĕĩĺ�ëĺİĺ�ĺ�Ŗūø�ÑŔÑŗøëø�ø�Ŝø�ŔŒø�øİ�ģĺČĺǦ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�
1995, p. 132). De nós a arte exige esse impulso comunicativo:
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ǘǍǍǍǙ� ŜøģÑ� Ŗūø� Ñ� ëĺıƧČūŗÑîçĺ� ñÑ� ĺêŗÑ� ñø� Ñŗťø� Ŝø� ŜūŜťøıťø� ıūİÑ�
visão de mundo comum e evidente que a tenha preparado, seja 
que somente quando defrontados com a construção tenhamos de 
aprender a soletrar o alfabeto e a língua através da qual ela nos diz 
algo; em todo o caso é acordo que se trata de um acontecimento 
coletivo, de uma comunidade potencial. (Gadamer, 1985, p. 95).

O fato de a obra poder manter-se como unidade de sentido der-
ruba os conceitos de distinção e consciência estética, pois a obra 
ıçĺ�ù�ūİ�ĕıžĻĩūëŗĺ�Ŗūø�Ŝø�ŔĺŜŜÑ�Ŕŗøøıëđøŗ�ñø�ŜĕČıĕƧëÑñĺŜ�žÑŗĕÑ-
dos a cada ajuizamento estético, como fosse um molde vazio. Por 
ĺūťŗĺ�ĩÑñĺǈ�Ñ�ūıĕñÑñø�ñø�ŜĕČıĕƧëÑñĺŜ�øİ�Ŗūø�Ŝø�ëĺıŜťĕťūĕ�Ñ�ĺêŗÑ�
necessariamente dialogará com as condições — a situação — na 
qual se dará sua apresentação.

A obra de arte não pode isolar-se sem mais da ‘contingência’ das 
condições de acesso sob as quais se mostra, e quando, apesar de 
tudo, se produz tal isolamento, o resultado é uma abstração que 
reduz o ser autêntico da obra. (Gadamer, 1991, p. 161).

�ĺİ�Ñ�ñøƧıĕîçĺ�ñø�ÑŔŗøŜøıťÑîçĺǈ�?ÑñÑİøŗ�ëĺİøîÑ�Ñ�ñĕƍøŗ�ĺ�Ŗūø�
ù�ĺ�İĺñĺ�ñø�Ŝøŗ�ñĺ�øŜťùťĕëĺ�ťÑĩ�ëĺİĺ�ĺ�ëĺıëøêø�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİø-
nêutica. Nesta, a obra não se pode reduzir a um simples esquema 
de regras ou prescrições de comportamento mantenedoras da sua 
efetividade. Tal como o jogo, que não se apresenta para satisfazer 
uma necessidade externa do jogador, tampouco respeita limites 
outros que não os seus para se realizar, a obra só existe a par-
tir da sua própria apresentação. O espectador permanece sendo 
um componente essencial do que Gadamer chama jogo estético, 
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ele apenas não está sozinho a dizer o que sejam a arte e a obra. 
Antes, o espectador recebe a obra como num diálogo sem, por-
tanto, que esta abandone sua determinação autônoma de sentido, 
numa identidade consigo mesma .

A obra, em movimento, em execução, invariavelmente impacta 
o seu intérprete. Interpretar não se resolve nunca numa contem-
plação neutra. Diante da arte, o intérprete precisa suspender a 
validade de seus juízos e indagar pelo sentido de algo que difere 
de si e que é opaco a formulações prévias. O intérprete precisa 
estabelecer, no enfrentamento da obra, a validade do que dirá 
a posteriori sobre ela. O que só se resolverá numa participação 
comum no universo posto pela conformação da obra. Mas, como 
ñøëĕñĕŗ� Ŝø� øŜŜø� ĕıťøŗëÙİêĕĺ� ťøŗÒ� Ŝĕñĺ� ëĺıëĩūėñĺǎ� �ūø� ŔøŗČūıťÑǈ�
uma vez dirigida à obra, permitirá ao intérprete dizer que, então, 
compreende melhor? O que efetivamente se tenta compreender 
na existência da arte?

�ĺİŔŗøøıñøŗ� ıçĺ� ù� ŗøċĺŗîÑŗ� ĺ� ģÒ� ŜÑêĕñĺǈ� ÑŔøıÑŜ� ÑƧŗİÑŗ� ĺ�
conhecido. Compreender é transformar a própria expectativa, 
deslocada pelo todo de sentido do outro do diálogo — a obra. 
Compreender é participar em algo comum porque o intérprete 
estará incluído nesse acontecer, estará implicado na execução da 
obra, pois a apresentação é para a interpretação.

Gadamer dirá que, tal como a obra, a interpretação é execu-
ção. Se da obra algo emerge, só quem a compreende dirá o que e 
como — o que é que emerge ali.

Já nos perguntamos como é que propriamente uma tal execução 
começa, acaba, quanto tempo dura, como alguém o alcança e como 
Ŝø�ëđøČÑ�Ñĺ�ƧıÑĩǈ�ŔøŗİÑıøëøıñĺǈ�ıçĺ�ĺêŜťÑıťøǈ�øİ�ÑĩČūİ�ĩūČÑŗ�
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e podendo voltar a surgir. Uma coisa assim não a perguntamos. 
Isso é o que precisamente aprendemos na enérgeia de Aristóteles, 
esquecendo assim o perguntar. Certamente, é um ‘momento’, mas 
momento que ninguém mede. (Gadamer, 1995, p. 300).

Para dizer da obra, será preciso lê-la. Interpretação é leitura. Com 
Ñ�ƧČūŗÑ�ñÑ� øƄøëūîçĺ� ëĺİūİ�á� ĕıťøŗŔŗøťÑîçĺǈ�?ÑñÑİøŗ�Ŕŗĺıūı-
ëĕÑǞŜø�øİ�ñøƧıĕťĕžĺ�Ŝĺêŗø�ĺ�ÑëøŜŜĺ�á�ĺêŗÑǍ

Yøŗ�žøİ�ñĺ�ĩÑťĕİ�legere, escolher. E tem as múltiplas ressonâncias 
ñø�ŗøëĺĩđøŗǈ�øŜëĺĩđøŗǈ�ëŗøŜëøŗǈ�ŔūŗĕƧëÑŗǈ�ĩĕİŔÑŗǈ�ëĺİĺ�ıÑ�žĕıñĕİÑ�
[...] na colheita que permanece. Mas ler quer dizer também o que 
começa com o soletrar quando se aprende a ler ou escrever, e aqui 
voltam a aparecer numerosas ressonâncias. Pode-se ler somente 
ĺ�ŔŗĕıëėŔĕĺ�ñø�ūİ�ĩĕžŗĺ�ĺū�ĩüǞĩĺ�Ñťù�ĺ�ƧıÑĩǈ�ĕŗ�ŔÑŗÑ�ñøıťŗĺ�ñĺ�ĩĕžŗĺǈ�
retomar a leitura, consultar ou reler em voz alta, diante de outros 

— e também toda essa série de ressonâncias aponta à colheita 
ŗøëĺĩđĕñÑ�ø�ñÑ�ŖūÑĩ�ıĺŜ�ÑĩĕİøıťÑİĺŜǍ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸƴǈ�ŔǍǭƲƯƯǛǍ

�ıÒĩĺČĺ�á�ƧČūŗÑ�ñÑ�ëĺĩđøĕťÑ�ù�ĺ�Ŝøıťĕñĺ�Ŗūø�Ŝø�ŗøëĺĩđø�ıÑ�ëĺİ-
preensão. Esta é a atitude que transforma a aparição da arte 
numa visão sempre articulada. Nada está, na obra, distinto ou 
mesmo à disposição de um olhar apressado. A obra exige que o 
intérprete exponha- se, para que possa submergir na sua confor-
İÑîçĺ�ø�ñø�ĩÒ�ŗøťĺŗıÑŗǈ�Ŕŗĺıťĺ�Ñ�ŔŗĺıūıëĕÑŗǞŜøǍ�#ÑñÑ�Ñ�ƧČūŗÑǈ�Ñ�
forma, é preciso conhecê-la no entrecruzamento com o conte-
Ŭñĺǈ�ÑİêĺŜ�øŜťŗūťūŗÑñĺŜ�ıÑ� ĩĕıČūÑČøİ�ñÑ�ÑŗťøǍ�-�ŔŗøëĕŜĺ�ÑŔŗøı-
der a ler. Só assim se trará à tona o que resulta desse encontro. 
Gadamer insiste que interpretar (auslegen) é expor. Interpretação 



37

não é outra coisa senão expor: extrair, explicitar, ler o que há lá 
dentro da obra, já implícito, para depois recompô-lo num todo 
(Gadamer, 1995, p. 263).

A hermenêutica, entretanto, não pode e não pretende imprimir 
qualquer padrão à compreensão da obra. Esse é um encontro que 
será sempre impreciso, porque inconclusivo — e aí justamente 
ŗøŜĕñø�Ñ�ŜūÑ�ŜĕıČūĩÑŗĕñÑñøǍ�-�ŜūƧëĕøıťøİøıťø�ŜÑêĕñĺ�ĺ�ŖūÑıťĺ�Ñ�
ƧĩĺŜĺƧÑ� đøŗİøıüūťĕëÑ� ƨøŗťÑ� ëĺİ� ĺ� ŔøıŜÑİøıťĺ� ĕİŔŗøëĕŜĺǈ� Ŕĺŗ�
vezes vacilante. No que concerne à arte, sobretudo à sua forma 
contemporânea, esse pensamento fraco é o que dá conta de ins-
taurar o seu lugar. A obra de arte em nosso tempo nos impede 
de esperar dela uma orientação de sentido que se possa com-
preender na forma do conceito. A hermenêutica nunca afastará 
o assombro, o estranhamento, a que toda obra — verdadeira — 
submete o intérprete. Onde não há mais conceito, não pode haver 
qualquer exatidão.

A obra de arte não diz tudo de si. Talvez porque não possa 
mesmo dizê-lo, talvez porque da essência da arte seja o silên-
cio, apenas interrompido por essas frágeis pontes que ergue-
mos para vencer uma distância que não se deixa suprimir. Esse, 
sim, o fascínio e o encantamento da arte: o incompleto, o que 
falta — não o enleio.

Ao contrário de criações cuja conformação se faz pela mera 
aplicação de regras, ao invés de um objeto produzido e contro-
lado pela norma da teoria ou, ainda, submetido à certeza de juízos, 
somente afetados pela ideia da perfeição, a obra de arte subleva-
ǞŜøǇ�ñøëĩÑŗÑǞŜøǈ�İÑŜ�Ŝøİ�ģÑİÑĕŜ�ñĕƍøŗ�ŔÑĩÑžŗÑŜ�ñøƧıĕťĕžÑŜǍ�bçĺ�đÒ�
normas para a interpretação porque a arte traz algo de suas deter-
minações ao evento que é; e oculta outras, por vezes. A tensão 
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entre o que dela sabemos e o que somente podemos adivinhar 
jamais se desfaz. Teremos compreendido somente quando sou-
bermos que o espaço que nos aproxima à obra impõe ele mesmo 
sua medida — mediando, sim, é verdade, a distância entre a ori-
gem da obra e o que dela fala a mim na atualidade, o presente da 
interpretação. Mas permanece a uma distância irremovível. A dis-
tância que nos constitui e à obra.



REFERÊNCIAS

Gadamerǈ�DÑıŜǞ?øĺŗČ. A atualidade do belo. Rio de Janeiro: Tempo 
Brasileiro, 1985.

Gadamer, DÑıŜǞ?øĺŗČǍ�Verdad y metodo 1. Salamanca: Editorial Sígueme, 
1991.

Gadamerǈ�DÑıŜǞ?øĺŗČǍ Estética y hermenéutica. Madrid: Tecnos Editorial, 
1995.



2



M
un

do
 d

a 
vi

da
, 

re
ce

pç
ão

:  
na

 d
ire

çã
o 

de
 

um
 c

on
ce

ito
  

de
 a

pr
op

ria
çã

o



42

Uma das narrativas de John Hedjuk, para a série Vladivostok, 
de 1989, intitula-se The house of the inhabitant who refused to 
participate. Ali, em torno de uma praça da velha cidade, há uma 
casa desabitada em meio a outras tantas, mobiliadas e preenchi-
das com as vidas de seus moradores. Hejduk não nos diz a que se 
ŗøëūŜÑžÑ�øŜŜø�đÑêĕťÑıťøǍ�#ĕÑıťø�ñĺŜ�ñøŜøıđĺŜǈ�ƧëÑİĺŜ�Ñ�ıĺŜ�Ŕøŗ-
guntar: em que ele não participa? Por que razão teria se mantido 
ÑūŜøıťøǎ��ĺİĺ�ıūİ�ģĺČĺ�ñø�øŜŔøĩđĺŜǈ�ÑŜ�ƧëîŒøŜ�ñø�DøģñūĦ�ıĺŜ�
obrigam a ver inúmeras imagens do mesmo: nossas indagações 
são, a um só tempo, as do criador da obra e do seu espectador. Ao 
ƧıÑĩǈ�Vladivostok nos faz perguntar: quanto já teremos nós, arqui-
tetos, pensado sobre a recusa dos habitantes?

Pensar as formas de recepção de uma obra deve nos levar aos 
efeitos que esta provoca; deve servir à compreensão do modo 
como e até onde a feitura da obra controla os efeitos que esta 
produzirá. Ou seja, uma teoria da recepção da obra de arquitetura 
deve reconduzir às premissas do projeto e pensar o usuário como 
uma terceira instância, para além da obra a ser criada e seu autor.

Escrever sobre formas de apropriação da obra arquitetônica 
deve servir à crítica de métodos instrumentais de projetos, nos 
quais os usuários, içados à estatística e ali transformados em tipos 
(e apenas por isso já se denominariam tais métodos humanis-
tas), não são outro que pálidas reproduções, as quais não valem o 
esforço especulativo.1

1 Para saber de que métodos falamos, basta que pensemos em obras 
como Design in architecture�ñø�?øĺƥŗøƅ��ŗĺÑñêøıťǈ�ıÑ�ŖūÑĩ�ù�øƄťøı-
síssima a lista das ciências auxiliares à arquitetura quando se trata 
de informar a atividade projetual com dados mensuráveis para a 
confecção da obra (Cf. BroadBenT, Design in architecture: architec-
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Como, então, descrever a recepção e seus efeitos, sem conver-
tê-los — uma vez mais — em (outros) dados? Ao fazer a descrição 
e caracterização do processo de recepção da obra de arquitetura, 
parte-se aqui da fenomenologia de Husserl e de seus desdobra-
mentos nas Teorias da Recepção de Hans Robert Jauss e Efeito 
,Ŝťùťĕëĺ� ñø�°ĺĩċČÑıČ� HŜøŗǈ� Ñĩùİ�ñĺŜ� ťøƄťĺŜ� ñø�°Ñĩťøŗ� �øıģÑİĕı�
acerca da recepção da arquitetura.2 Para recolher a experiên-
cia dos espaçosǈ� ŗøťĕŗĺūǞŜø� ñÑ� ĩĕťøŗÑťūŗÑ� ƧëëĕĺıÑĩ� Ñ� ëÑŗÑëťøŗĕƍÑ-
ção dos usuários, em personagens de algum modo envolvidos 
com a arquitetura, fosse pela experimentação dos edifícios, fosse 
pela das cidades.

MUNDO DA VIDA

O problema da recepção na arquitetura é bastante conhecido 
ıĺŜ�ťøŗİĺŜ�øİ�Ŗūø�ĺ�ëĺĩĺëĺū�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕıǈ�ŜøģÑ�ŔøĩÑ�žĕČüıëĕÑ�
ÑťūÑĩ�ñĺ�ŔøıŜÑİøıťĺ�ñøŜŜø�ƧĩĻŜĺċĺǈ�ŜøģÑ�ŔøĩÑŜ�ñøŗĕžÑîŒøŜ�Ŗūø�ĺ�
tema da recepção na desatenção conhece.3 Em Benjamin (1989, 

ture and the human sciencesǍ�YĺıñĺıǇ�°ĕĩøƅǈ�ưƸƶƲǈ�ŔŔǍ�ƸƲǝƸƳǛǍ�k�Ñūťĺŗ�
elenca as ciências que “podem oferecer ao arquiteto informações 
úteis”: anatomia, antropologias física, social e estrutural, antropome-
ťŗĕÑǈ�ÑŗŖūøĺĩĺČĕÑǈ�ñøİĺČŗÑƧÑǈ�øëĺĩĺČĕÑ�đūİÑıÑǈ�øŗČĺıĺİĕÑǈ�øťıĺ-
ČŗÑƧÑǈ�øťıĺĩĺČĕÑǈ�øťĺĩĺČĕÑǈ�ƧŜĕĺĩĺČĕÑǈ�ĩĕıČūėŜťĕëÑǈ�ŔÑŗÑŔŜĕëĺĩĺČĕÑ�ǚǊǛǈ�
psicanálise, psicologia, psicologia social, psiquiatria, sociologia.

2 Benjamin, A obra de arte à época de sua reprodutibilidade técnica, 
1989a; Benjamin, Obras escolhidas, v.3: Charles Baudelaire: um lírico 
no auge do capitalismo, 1989b.

3 Por exemplo, em Umberto Eco, A estrutura ausente, cujo pensamento, 
žĺĩťÑñĺ�á�ŜøİĕĺĩĺČĕÑǈ�øİ�İūĕťĺ�ñĕŜťÑ�ñÑŜ�ñĕŗøîŒøŜ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ñø�
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ŔǍǭưƯƷǛǈ�ñÒǞŜø�Ñ�žĕıëūĩÑîçĺ�øıťŗø�ŗøëøŔîçĺ�ñĕŜťŗÑėñÑǈ�ñø�Ŗūø�Ñ�ĺêŗÑ�
de arquitetura é protótipo, e hábito, entendido este último numa 
ıĺžÑ�ëĺıƧČūŗÑîçĺ�ŔÑŗÑ�Ñ�ŜĕťūÑîçĺ�ñø�žĕñÑ�ıÑ�İøťŗĻŔĺĩøǍ4�-�ŔĺŜ-
sível estabelecer, como hipótese, um paralelo entre a forma do 
đÒêĕťĺ�øİ�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕı�ø�ÑŖūøĩÑ�Ŗūø�ıĺŜ�ÑŔŗøŜøıťÑ�Ñ�ċøıĺİø-
nologia5 de Husserl, para quem hábito está vinculado ao conceito 
de mundo da vida. O objetivo da correlação entre tais vínculos 
(hábito/desatenção — hábito/mundo da vida) é compreender que 
ŔÑŔùĕŜ�ťÑĕŜ�ëĺıëøĕťĺŜǈ�žĕıñĺŜ�ñø�ƧĩĺŜĺƧÑŜ�ñĕžøŗŜÑŜǈ�ñøŜøİŔøıđÑİ�
na experimentação da obra.

Receber é experimentar algo que nos alcança através da 
ĺêŗÑǈ� ëĺİĺ� øŜŔÑîĺ� ëĺıƧČūŗÑñĺ� øǈ� ÑŜŜĕİǈ� ŜūŔĺŗťÒǞĩĺǈ� ÑëĺĩđüǞĩĺǍ�
Construídos na metrópole ou, por referência a ela, numa cultura 
predominantemente urbana, os lugares se dão à percepção numa 
condição de anestesiamento dos sentidos:

Benjamin. Eco a chamava “fruição na desatenção” (Cf. eco, A estru-
tura ausenteǈ�ưƸƸưǈ�ŔǍǭƱƱƴǛǍ

4 Onde lemos: “a recepção tátil sucede não tanto através da atenção, 
como através do hábito”.

5 As seguintes obras de Husserl fundamentam este texto: “Philosophy 
in the crisis of european mankind” (Conferência de Viena, 7–10/
maio/1935); The crisis of european sciences and transcendental 
phenomenologyǈ�ưƸƲƶ�ǚŔÑŗťø�ĕĕĕǈ��øîçĺ�ÑǇ�ǥ�đø�ſÑƅ�ĕıťĺ�Ŕđøıĺİø-
nological transcendental philosophy by inquiring back from the 
ŔŗøČĕžøı�ĩĕċøǞſĺŗĩñǦǈ�ȚƱƷǝƴƴǛǒ�ǥ�đø�ĺŗĕČĕı�ĺċ�ČøĺİøťŗƅǦǈ�ưƸƲƵǒ�ǥ�đø�
ĩĕċøǞſĺŗĩñ�Ñıñ�ťđø�ſĺŗĩñ�ĺċ�ŜëĕøıëøǦǈ�ưƸƲƶǒ�ǥkêģøëťĕžĕťƅ�Ñıñ�ťđø�ſĺŗĩñ�
of experience”, 1936. Essas e outras obras estão reunidas em: Husserl, 
Edmund. The crisis of european sciences and transcendental pheno-
menologyǍ��đĕëÑČĺǇ�bĺŗťđſøŜťøŗı��ıĕžøŗŜĕťƅ��ŗøŜŜǈ�ưƸƶƯǍ
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A multiplicação de homens, objetos e imagens promove a bana-
lização, a perda da aura, originando uma nova percepção, uma 
nova sensibilidade, capaz de absorver as sequências de instan-
tâneos, as imagens partidas, a intensa estimulação nervosa. 
(Benjamin, 1989, p. 185).

A metrópole, como ambiente que sustenta a experiência espa-
ëĕÑĩ� đūİÑıÑǈ� Ŕĺñø� Ŝøŗ� ŔøıŜÑñÑ� ëĺİĺ� ƧČūŗÑîçĺ� ñÑŜ� øŜťŗūťūŗÑŜ�
do mundo da vida husserliano. O conceito de mundo da vida 
(Lebenswelt) refere-se ao lugar onde se dá a totalidade das nos-
sas experiências na vida cotidiana. Ao tematizar o mundo da vida, 
Husserl defende o regresso ao mundo que precede toda a concei-
ťūÑĩĕƍÑîçĺ�İøťÑċėŜĕëÑ�ø�ëĕøıťėƧëÑǍ�k�İūıñĺ�ñÑ�žĕñÑ�ù�ĺ�ūıĕžøŗŜĺ�
intersubjetivo do qual emerge toda a atividade humana.6

Na caracterização do mundo da vida, Husserl opõe espaço 
geométrico e mundo circundante (Umwelt). O primeiro é espaço 
pensado, enquanto o espaço do mundo circundante, onde expe-
rimentamos corpos, é intuitivo. Não lidamos com corpos ideais 
geométricos, mas corpos cujo conteúdo é a experiência. O mundo 
ëĕŗëūıñÑıťø�Ŕĺñø�Ŝøŗ�ÑêŗÑıČĕñĺ�ıūİ�ĺĩđÑŗ�Ƨıĕťĺǈ�ıøĩø�ıçĺ�đÒ�ťÑŗø-
ċÑŜ�ĕıƧıĕťÑŜǈ�ıøİ�ÑŖūĕŜĕîŒøŜ�ĕñøÑĕŜǈ�ù�øƄťŗÑëĕøıťėƧëĺǇ�ǥūİÑ�ťÑŗøċÑ�
ø� ūİÑ� ÑťĕžĕñÑñø� ñĺ� đĺİøİ� ıÑ� ƧıĕťūñøǦǨ� ǚDūŜŜøŗĩǈ� ưƸƶƯǈ� ŔÑŗÒ-
grafo 34, p. 132).

O mundo da vida é um a priori concreto, condição da nossa 
existência, e sua estrutura é espaço-temporal (Husserl, 1970, 

6� -�ĺıñø�Ŝø�ëĺıƧČūŗÑ�Ñ�ŜĕťūÑîçĺ�ñĺ�Ŝūģøĕťĺ�ıÑ�ŗøĩÑîçĺ�ĕıťøıëĕĺıÑĩ�ëĺİ�
um contexto histórico-social que envolve o sujeito cognoscente e o 
objeto conhecido.



46

parágrafo 37, p. 142). Assim, se entendermos que a arquitetura se 
efetiva como ambiente que nos circunda (e aqui a metrópole o 
Ŕĺñø� øƄøİŔĩĕƧëÑŗǛǈ� ĺū� ŜøģÑǈ� ūİÑ� ëĺıƧČūŗÑîçĺ� øŜŔÑëĕÑĩ� ëĺıŜĺĩĕ-
dada temporalmente, então a arquitetura é elemento dessa estru-
tura apriorística.

Nesse sentido, a arquitetura é algo que ajuda a conformar o 
modo como nos relacionamos com as coisas do mundo.

“QUANDO, ENTÃO, ARRUMOU SUA CASA7...”

Trazido o conceito de mundo da vida ao âmbito da arquitetura, 
é necessário caracterizar nele a forma da recepção da obra. No 
romance de Musil, Ulrich é O homem sem qualidades que, por 
volta de 1913, escolhe ser engenheiro e em quem a metrópole, 
além do anestesiamento, produziu a fascinação pela técnica.

Contra o fascínio do cálculo, Husserl pensou o impreciso, o 
opaco: o mundo da vida, mundo de nós todos, o qual concebe 
ëĺİĺ�ǥťøŗŗøıĺ�ñø�ÑıťøëøñüıëĕÑŜǦǍ�-ǈ�ÑŜŜĕİ�ĺ�Ñ�Ŕŗĕĺŗĕ�ñÑŜ�ëĕüıëĕÑŜǈ�
cujos resultados passam a integrar o mundo. Se o mundo da ciên-
ëĕÑ�ù�ŖūÑıťĕƧëÑîçĺ�ø�ĺêģøťĕžĕŜİĺǈ�ċĺŗİÑĩĕƍÑîçĺ�ø�ťøëıĕƧëÑîçĺǈ�ĺ�
mundo da vida é a totalidade, o conjunto das experiências imedia-
ťÑŜ�ŜūêģøťĕžÑŜǈ�ñĺťÑñĺ�ñø�Ŝøıťĕñĺ�ø�ƧıÑĩĕñÑñøǈ�ŔŗùǞñÑñĺ�á�øƄŔĩĕëĕ-
tação conceitual, pré-predicativo.

No momento em que iniciou o estudo de mecânica, Ulrich sentiu 
um entusiasmo febril. Para que se precisa do Apolo do Belvedere, 

7 Cf. musilǈ�ưƸƸƯǈ�ŔǍǭƱƶǍ
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se temos diante dos olhos novas formas de um turbo-dínamo ou 
ĺ�ģĺČĺ�ñø�ŔĕŜťŒøŜ�ñø�ūİÑ�İÒŖūĕıÑ�Ñ�žÑŔĺŗǎ��ūøİ�Ŝø�øıëÑıťÑŗĕÑ�
com a milenar conversa sobre o bem e o mal depois de cons-
tatar que não são ‘constantes’, mas ‘valores funcionais’, de forma 
que o valor das obras depende das circunstâncias históricas, e o 
valor das pessoas depende da habilidade psicotécnica com que 
avaliamos suas qualidades? O mundo é realmente cômico, anali-
sado do ponto de vista da técnica; nada prático nas relações 
humanas, altamente antieconômico e inexato em seus métodos; e 
quem estiver habituado a resolver seus problemas com uma regra 
de cálculo, simplesmente, não pode mais levar a sério metade das 
ÑƧŗİÑîŒøŜ�ñĺŜ�đĺİøıŜǍ�ǚaūŜĕĩǈ�ưƸƸƯǈ�ŔǍǭƱƶǛǍ

kŔĺŜťĺ�á�ëĺıƧŗİÑîçĺ�ñø�ūİÑ�ĕñøĕÑ�ñø�ëĕüıëĕÑǈ�ĺ�đÒêĕťĺ�ñøİÑŗëÑ�
o terreno das ações humanas e pode ser pensado, em Husserl, 
como aquilo que estabelece a referência espacial. Habitual é o 
Ŗūø�Ñıťøëøñø�Ñ� ŗøƨøƄçĺ�ø�ñøİÑŗëÑ�Ñ� øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ñÑ� ŗøŔøťĕîçĺǍ�
-�ĺ�Ŗūø�Ŝø�ñÒ�ıÑ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ŜĕİŔĩøŜǍ�k�đÒêĕťĺ�ċÑƍ�ŔøıŜÑŗ�Ŗūø�Ñ�
vida cotidiana esgota-se na vida administrada de indivíduos frá-
geis, mas é preciso avançar: o cotidiano é prático e simbólico, real 
e imaginário, evidente e contraditório. Próximo e distante, jamais 
ù�ñĕŗøťĺǈ�ø�Ŝĕİ�ŔŗøëÒŗĕĺ�ø�ĺŔÑëĺǍ�-�ŔŗøëĕŜĺ�ťøİÑťĕƍÑŗ�ĺ�ëĺťĕñĕÑıĺ�
para além de suas hierarquias e formas de controle, e, assim, avan-
çar através da opacidade.

Ao cotidiano cabe “uma vaga racionalidade”, pois é o real 
em suas resistências e contradições, com sua comunicação difí-
cil e distorcida. O mundo da vida conserva-se em si vagamente, 
sua racionalidade se põe vagamente. Husserl (1970, parágrafo 24, 
ŔǍǭưƲƱǛ�ñĕŜťĕıČūø�ñĺĕŜ�ťĕŔĺŜ�ñø�žøŗñÑñøǈ�Ñ�ëĕøıťėƧëÑ�ø�Ñ�ëĺťĕñĕÑıÑǈ�
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prática e situacional, relativa, “mas exata no que a práxis, em seus 
projetos particulares, busca e necessita”. O mundo cotidiano, pré-

-conceitual, é experiência cotidiana, cujo modo é subjetivo-rela-
tivo, conjugado. 

[...] aos gestos repetidos, às histórias silenciosas e como que esque-
cidas dos homens, às realidades de longa duração cujo peso foi 
imenso e o ruído, imperceptível. (Braudel, 1997, p. 16).8

Podemos dizer do anestesiamento que marca o cotidiano, mas 
reconhecê-lo não o exclui do todo-o-dia de nossas vidas, nem tam-
pouco podemos guardar diante do mundo uma atitude sempre 
distanciada, de crítica. O mundo cotidiano é o solo comum da vida: 
esse é o único mundo que nos é dado experimentar, e “não é pre-
ciso perguntar se nós percebemos verdadeiramente um mundo, o 
mundo é isso o que percebemos” (Merleau-Ponty, 1996, p. 64).

EXPERIÊNCIA DA ARQUITETURA

Os edifícios são complexos: à distância, somente os vemos; e 
deles quase nada podemos saber se apenas os contemplamos. A 
obra de arquitetura exige que nos movamos por dentro daquilo 
que devemos compreender, por dentro do que queremos apreen-
der. Estamos diretamente envolvidos e, ao mesmo tempo, somos 

8 O termo ‘vida cotidiana’ surge do movimento de transformação das 
relações sociais, desde o século xviii. Ali o termo começa a tomar 
ŜøūŜ�ëĺıťĺŗıĺŜ�ÑťūÑĕŜǈ�ŗøñøƧıĕıñĺ�ŜūÑ�ċĺŗİÑ�ø�ëĺıťøŬñĺǍ�UÒ�ıĺ�
século xviii podemos falar em arquitetura de interiores, dos lugares 
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transcendidos por aquilo em que nos envolvemos. Entretanto, que 
usuário investe emocionalmente no ambiente, antecipando e rea-
gindo à sua conformação, para além do entretenimento visual?

ULRICH, PORQUE ERA UM CIDADÃO PRÓSPERO, 
COMPRARA SUA CASA

[...] quando, então, arrumou sua casa, como diz a bíblia, teve uma 
experiência pela qual na verdade estava esperando. Entregava-se 
à agradável atividade de organizar sua devastada propriedade 
a partir do zero, segundo seu próprio capricho. Desde a recons-
trução em estilo puro até a arbitrariedade total, possuía todas 
as premissas para fazer o que quisesse, e na sua mente ofere-
ciam-se todos os estilos, desde o assírio ao cubista. O que esco-
ĩđøŗǎ�ǚaūŜĕĩǈ�ưƸƸƯǈ�ŔǍǭưƶǛǍ

Ulrich é alguém que sabe de si, para quem habitar ŜĕČıĕƧëÑ� ťøŗ�
uma propriedade, e nela imprimir sua identidade, “segundo seu 
próprio capricho”. Mas, Ulrich não quer ter, com sua casa, a rever-
são de suas expectativas burguesas, e sim as experiências pelas 
quais passara a vida esperando. Educado esteticamente, sabe que 
pode garantir para si a liberdade de escolha: é o cliente conhece-
dor de livros e lojas, que se arrasta às compras com requinte.

de moradia. A separação vida social-vida privada data dos anos sete-
centos, quando a esfera do privado emerge no Ocidente. Vida pública é 
vida social, como esfera dos espaços de produção das condições mate-
riais da vida. Vida privada refere-se à autonomia da vida familiar, o 
espaço doméstico, esfera da reprodução da existência.
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O que escolher? O homem moderno nasce e morre numa clínica, 
ŔĺŗťÑıťĺǈ�ťÑİêùİ�ñøžø�İĺŗÑŗ�ëĺİĺ�ıūİÑ�ëĩėıĕëÑǊ��İ�ÑŗŖūĕťøťĺ�
moderno acabava de estabelecer este postulado; outro decorador 
reformista exigia que se colocassem paredes móveis, dizendo que 
ĺ�đĺİøİǈ�ëĺıžĕžøıñĺ�ëĺİ�ĺūťŗĺŜǈ�ťĕıđÑ�ñø�ÑŔŗøıñøŗ�Ñ�ëĺıƧÑŗǈ�ø�
ıçĺ�ñøžøŗĕÑ�ëĺıƧıÑŗǞŜø�ñø�İÑıøĕŗÑ�ŜøŔÑŗÑťĕŜťÑǍ�bÑŖūøĩø�İĺİøıťĺ�
ëĺİøîÑŗÑ�ūİÑ�ıĺžÑ�øŗÑ�ǚŔĺĕŜ�øĩÑŜ�ëĺİøîÑİ�Ñ�ťĺñĺ�ĺ�ĕıŜťÑıťøǊǛ�ø�
uma nova era pedia um novo estilo. Para sorte de Ulrich, o caste-
linho, assim como estava, já constava de três estilos superpostos, 
de modo que não se podia obedecer a todas essas exigências; 
ainda assim ele se sentia instigado pela responsabilidade de orga-
nizar uma casa, e a ameaça ‘Dize-me como moras e eu te direi 
quem és’, que lera tantas vezes em revistas de arte, pairava sobre 
sua cabeça. Depois de muito se ocupar dessas revistas, decidiu que 
era melhor trabalhar pessoalmente na construção da sua perso-
nalidade, e começou a desenhar seus futuros móveis. Mas assim 
que imaginava uma forma impressionante e suntuosa, ocorria-lhe 
que em seu lugar podia colocar uma forma utilitária, técnica e 
menor; e, quando desenhava uma despojada forma de concreto, 
lembrava- se das magras formas primaveris de uma menina de 
treze anos, e começava a sonhar em vez de tomar decisões. Bem 
o homem sem qualidades, que voltara à sua terra, deu também o 
segundo passo para se deixar modelar de fora, pelas condições 
da vida. Nesse momento, entregou a decoração de sua casa ao 
capricho dos fornecedores. (Musil, 1990, p. 17).

°Ñĩťøŗ�?ŗĺŔĕūŜ�ǚưƸƷƸǈ�ŔǍǭƱưƲǛ�ċÑĩÑžÑ�ñĺ�ëĩĕøıťø�Ñĺ�ŖūÑĩ�ù�ŔŗøëĕŜĺ�
ensinar, pois “raramente consegue ter mais do que uma vaga 
representação de seus deveres como proprietário”. Os arquitetos 
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de hoje já renunciaram a tal tarefa pedagógica, quanto mais 
não seja porque há revistas demais, que já vão nos substituindo. 
�ñøİÑĕŜǈ�ıøİ�ñø�ĩĺıČøǈ�ŜĺūêøİĺŜ�ĺ�Ŗūø�ŜĕČıĕƧëÑžÑǈ�ñø�ċÑťĺǈ�Ñ�Ñťĕ-
vidade construtiva a que Hannes Meyer chamava “organização 
consciente dos processos da vida”.

Não obstante, esse usuário que carrega o anestesiamento da 
rua para sua casa quase não tem escolhas. Esse é o preço da vida 
transformada em entretenimento e usufruto de tecnologias. O 
usuário da arquitetura tornou-se inevitavelmente apático, mergu-
lhado na vida urbana cujo território é desmesuradamente grande. 
A metrópole, dispersiva, distanciou habitantes de suas habitações: 

“a cidade como tal não educa para uma fruição crítica no ‘relaxa-
mento da atenção’, mas aproveita este último para condicionar as 
escolhas de utilização” (Tafuri, 1986, p. 131).

A tudo é possível fruir e imediatamente descartar. Nem a 
urgência dura mais do que o intervalo em que se tem as coisas à 
vista, as mesmas coisas tão inteligentemente requeridas. Mesmo 
Ulrich, um burguês em busca da felicidade, é um habitante que 
desaprendeu sobre si:

[...] nesse momento entregou a decoração de sua casa ao capricho 
dos fornecedores, convencido de que cuidariam da tradição, dos 
preconceitos e limitações. Apenas renovou, pessoalmente, linhas 
provindas de tempos remotos, as escuras galhadas de cervos sob 
as abóbadas brancas do pequeno vestíbulo, ou o severo teto do 
salão, e acrescentou tudo o que lhe parecia útil ou confortável. 
�ūÑıñĺ�øŜťÑžÑ�ťūñĺ�Ŕŗĺıťĺǈ�ŔĽñø�êÑĩÑıîÑŗ�Ñ�ëÑêøîÑ�ø�ĕıñÑČÑŗǞŜøǇ�
,ıťçĺ�ù�ĕŜŜĺ�Ŗūø�žÑĕ�Ŝøŗ�Ñ�İĕıđÑ�žĕñÑǎ�ǚaūŜĕĩǈ�ưƸƸƯǈ�ŔǍǭƱƶǛǍ
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As escolhas de utilização estão para sempre condicionadas; 
parece ser esse o único epílogo possível. Cidadãos que consomem 
para retirar do consumo o que lhe foi regrado para a conduta. 
�ŗĺƧŜŜĕĺıÑĕŜ�Ŗūø�ĩđøŜ�ñçĺ�ŜøİŔŗø�İÑĕŜ�ñĺ�İøŜİĺǇ�ǥťŗÑñĕîçĺǈ�Ŕŗø-
conceitos, limitações”, limiares seguros de ações voltadas ao que 
já está estabelecido. Há renovação e identidade possíveis para as 
casas, os edifícios?

Mesmo a nostalgia sabe da própria ingenuidade. Escolher o 
útil, o antigo, o confortável equivale a não ser relevante: se não 
porque já não interfere ou tem relevo, mas porque se trata de ape-
nas ligar/desligar, jamais de saber como funciona.

IMAGINAÇÃO E APROPRIAÇÃO

Dois dos trabalhos de Rem Koolhaas — o Exodus, ou os prisioneiros 
voluntários da arquitetura (1972) e Delirious New York (1972–1976) 
ǜ�ťĺİÑİ�Ñ�ŗøëøŔîçĺ�ëĺİĺ�øŜťŗÑťùČĕÑ�ñø�ŗøƨøƄçĺ�ŔÑŗÑ�Ñ�ëŗĕÑîçĺǍ�
Em ambos, a experiência da vida urbana é transposta para a expe-
rimentação do espaço nos edifícios. Koolhaas explicita ali a contra-
dição funcional que é a vida na cidade, produto do que ele chama 

“cultura da congestão”. Os lugares são criados como crítica à forma 
sedimentada da cidade, e essa crítica resultará em espaços jamais 
experimentados senão em situações-limites: no Exodus, o delírio 
lisérgico, a orgia sexual, o esgotamento das forças físicas, a exaus-
tão mental; em Delirious, o autor expõe a contradição entre o dese-
nho da cidade e o resgate das narrativas míticas, trazidas a um lugar 
onde já não são nem mais vestígio (o leito de Procusto, a história da 
ŔĕŜëĕıÑǛǍ�WĺĺĩđÑÑŜ�ǚưƸƸƶǈ�ŔǍǭƴƳǛ�øƄŔĩĕëĕťÑ�Ñĩĕ�ĺ�ǥŖūÑıťĺ�Ñ�ëĕñÑñø�ù�ĺ�
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lugar mais adequado para documentar a maneira pela qual o arti-
ƧëĕÑĩ�ŜūêŜťĕťūĕŗĕÑ�ĺ�ıÑťūŗÑĩǦǍ���žĕñÑ�ıÑ�İøťŗĻŔĺĩøǈ�ıĺŜ�ñĺĕŜ�øƄøİŔĩĺŜǈ�
é posta às claras: em vez de dissimular uma condição, vivê-la até o 
ƧİǍ�,ŜŜøŜ�Ŝçĺ�øƄøŗëėëĕĺŜ�ťøĻŗĕëĺŜ�ĕİŔĺŗťÑıťøŜ�ŔĺĕŜ�ñĕŜëūťøİ�ĺ�øċøĕťĺ�
que se espera da obra. Da acomodação de uma percepção desa-
tenta, o usuário é levado a reagir e responder.

Dois textos do grupo austríaco Coop-Himmelb(l)au apontam 
ŔÑŗÑ� Ñ� ëŗĕÑîçĺ� ëūģĺ� Ƨİ� ù� ĺ� ĕİŔÑëťĺ� ñĺŜ� ūŜūÒŗĕĺŜǍ� bĺ� Ŕŗĕİøĕŗĺ�
deles, publicado em 1978, intitulado “A arquitetura deve arder”, 
diziam: “Estamos cansados de ver Palladio e outras máscaras his-
tóricas porque não queremos que a arquitetura exclua tudo o que 
é inquietante”. No outro, publicado em 1979, “A poética da deso-
ĩÑîçĺǦǈ�ÑƧŗİÑžÑİǇ

Se há uma poética da desolação, então essa é uma estética da 
arquitetura envolta em lençóis brancos. A morte em cômodos de 
hospital azulejados. A arquitetura da morte súbita sobre o chão 
pavimentado. A morte de uma caixa toráxica penetrada por uma 
ëĺĩūıÑǍ��� ťŗÑģøťĻŗĕÑ�ñø�ūİÑ�êÑĩÑ�ÑťŗÑžùŜ�ñÑ�ëÑêøîÑ�ñø�ūİ� ťŗÑƧ-
ëÑıťø� ıÑ� ŗūÑ� ƳƱǍ� �� øŜťùťĕëÑ� ñÑ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� ñĺ� êĕŜťūŗĕ� ÑƧÑñĺ� ñĺ�
ëĕŗūŗČĕçĺǍ� �� øŜťùťĕëÑ� ñĺ� ŜøƄĺ� ñĺŜ� ƧĩİøŜ� ŔÑŗÑ� øŜŔøëťÑñĺŗøŜ� øİ�
caixas de plástico lavável. Das línguas rompidas, rasgadas e dos 
olhos secos. E assim é como devem ser os edifícios. Desagradáveis, 
rudes, penetrados. Ardentes. Como um anjo levantado da morte. ( 
Kandeler-Fritsch & Kramer, 2005, tradução da autora).

O encontro com a obra — embate ou acolhida — é, sempre, um 
diálogo. Como colocar na obra o que se espera desse diálogo? O 
mundo que a obra é é constituído de sentido por mim, habitante, 
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mas unicamente no prévio horizonte da compreensão de ‘meu 
mundo’ ou mundo da vida que necessita de uma interpretação 
temática. Toda experiência individual, toda percepção individual, 
está codeterminada por suas imediações.

Como fazer com que o usuário se detenha diante da situação 
que a obra lhe apresenta?

Experiência pressupõe um horizonte, ou seja, o conjunto 
daquilo que, no conhecimento individual temático, é percebido 
ou antecipado atematicamente, as expectativas que cada usuá-
rio traz consigo. Toda experiência tem a estrutura do horizonte, 
na medida em que é determinada por um saber prévio, de novos 
conteúdos que ainda não chegaram a ser dados tematicamente. 
O horizonte é um conhecimento prévio não totalmente determi-
nado quanto a seu conteúdo, mas não totalmente vazio — um des-
conhecimento que é ao mesmo tempo um modo de conhecimento. 

Se cada momento da experiência da obra resultar em apre-
øıŜŒøŜ�ñĕžøŗŜÑŜǈ�ÑŗťĕëūĩÑñÑŜ�øıťŗø�Ŝĕǈ�ŜøģÑ�ŔøĩÑ�ŗøžøŗŜçĺ�ĺū�ëĺıƧŗ-
mação das expectativas, a recepção das obras no mundo da vida 
pode se tornar produtiva, não somente reprodutiva, repetitiva. Os 
momentos de experimentação dos espaços, articulados, podem 
criar uma combinação intrínseca de perspectivas diferenciadas, 
ŜøģÑ�ñø�đĺŗĕƍĺıťøŜ�ñø�İøİĻŗĕÑŜǈ�ñø�İĺñĕƧëÑîŒøŜ�ŔŗøŜøıťøŜ�ĺū�ñø�
futuras expectativas. Se o lugar da arquitetura não é o do espe-
táculo, da vertigem de profusão de imagens, mas o da acomoda-
ção do olhar e do corpo pela familiaridade adquirida, a obra deve 
legar ao usuário uma pergunta, expô-lo ao impasse de não saber 
como proceder mas querer desvendar. A razão da arquitetura está 
na sua imediatez, sua capacidade para articular a vida em sua cir-
cunstância (Pérez-Gómez, 1999, p. 20).
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-�ŔŗøëĕŜĺ�ČÑŗÑıťĕŗ�ëøŗťĺ�ŗøëĺıđøëĕİøıťĺǇ�ĺ�øŜťŗÑıđĺ�Ŗūø�ñøŜ-
perte os sentidos, fazendo querer experimentar o espaço. Jauss 
ǚưƸƸƶǈ� ŔǍǭ ƲƱǛ� ëđÑİÑ� Ñ� øŜŜÑ� ċĺŗİÑ�ñÑ� ĺêŗÑ� ñø� ǥĺêŗÑ� ñĕŜťÑıťø� ñĺ�
público”, aquela que é experimentada sob um novo modo de per-
cepção, “com um início de prazer ou estranhamento”.

�ƧıÑĩǈ� Ñ� ĺêŗÑ� ñø� ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� ŔŗøëĕŜÑ� ŔŗĺžĺëÑŗ� Ñ� ĕİÑČĕıÑ-
ção, ainda que, inicialmente, deva estar conectada ao horizonte 
do mundo da vida do usuário; é preciso que provoque prazer ou 
estranhamento, para que, a seguir e pelo uso, essa experiência 
žÒ�Ŝø�ŜĺİÑŗ�Ñĺ�đĺŗĕƍĺıťø�ñø�ŜūÑŜ�øƄŔøëťÑťĕžÑŜǈ�ŗøëĺıƧČūŗÑıñĺǞĺǈ�
quando o estranhamento já se tiver tornado hábito. Ou recusa, 
como a personagem de Hejduk. Este, talvez, tivesse a dizer de si o 
mesmo que o habitante da Nova York de Paul Auster que volta à 
casa depois de, por semanas, morar num beco entre dois arranha-

-céus e sobreviver.

Parece-me que estarei sempre no lugar onde não estou. Ou, 
simplesmente, onde quer que eu não esteja é exatamente onde 
estou. [...] em qualquer lugar, fora do mundo. (Auster, 1989, p. 125). 
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�ÑŗÑ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ1contemporânea, a hermenêutica é um tema cor-
ŗøıťøǍ� bçĺ� ù� ūİÑ� ñĕŜëĕŔĩĕıÑ� øŜŔøëėƧëÑǈ� ŔÑŗťĕëūĩÑŗǈ� Ŗūø� ŗøƨĕťÑ�
sobre um objeto determinado, mas, antes, tem discutido o con-
junto dos temas do mundo contemporâneo. O conceito de Razão 
é caro à hermenêutica moderna desde as suas primeiras for-
İÑŜǈ�Ŝø�ıçĺ�ëĺİĺ�ťøİÑ�ø�ĺêģøťĺ�ñø�ŗøƨøƄçĺ�ëøıťŗÑĩǈ�Ŕøĩĺ�İøıĺŜ�
como instância legitimadora dos procedimentos da interpretação. 
Originariamente um método desenvolvido na teologia, seu âmbito 
estendeu-se a todos os textos — sagrados e literários — da tradi-
ção histórica, sobre os quais se debruçava para, no acesso ade-
quado e correto aos textos, obter interpretações válidas.

Mas, porque a compreensão não é um problema de técnica ou 
ñĕŜëĕŔĩĕıÑǈ� Ñ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ÑŔŗĺƄĕİÑǞŜø�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑǈ� ø�ƧĩĺŜĻƧëÑŜ�
Ŝøŗçĺ�ŜūÑŜ�ŖūøŜťŒøŜǈ�ñĺ��ĺİÑıťĕŜİĺ�Ñĺ�ƧıÑĩ�ñĺ�Ŝùëūĩĺ�xx. Como 
ıĺŜ�ñĕƍ��ūêıøŗ�ǚưƸƷưǈ�ŔǍǭƵƱǛǈ�ǥøİ�ñùëÑñÑŜ�ŗøëøıťøŜǈ�Ñ�đøŗİøıüū-
ťĕëÑ�Ŝø�ëĺıžøŗťøū�İÑĕŜ�ø�İÑĕŜ�ıÑ�ŔÑĩÑžŗÑǞëđÑžø�ñÑŜ�ñĕŜëūŜŜŒøŜ�Ƨĩĺ-
ŜĻƧëÑŜ�İÑĕŜ�žÑŗĕÑñÑŜǦǍ

Explorando esse percurso temático da hermenêutica, pergun-
tando pelo modo como o problema da compreensão tornou-se 
ūİ�ŔŗĺêĩøİÑ�ñÑ�ŗÑëĕĺıÑĩĕñÑñø�ëĺıťøİŔĺŗÙıøÑǈ� ťÑĩ�ëĺİĺ�Ŝø�ÑƧ-
ČūŗÑ�øİ�?ÑñÑİøŗǈ�øŜťø�ťøƄťĺ�İĺŜťŗÑŗÒ�Ŗūø�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�øıëÑŗĺū�Ñ�

1 Este texto é resultado de uma comunicação apresentada no Terceiro 
�ĺĩĻŖūĕĺ�>ĕĩĺŜĻƧëĺ�ñÑ�>ÑëūĩñÑñø�ñø�>ĕĩĺŜĺƧÑ�ñĺ��øıťŗĺ�ñø�,ŜťūñĺŜ�
Superiores da Companhia de Jesus, realizado em outubro de 
ƱƯƯƯǈ�ıĺ�ŖūÑĩ�Ŝø�ñĕŜëūťĕū�ūİ�ëĺıģūıťĺ�ñø�İøťĺñĺĩĺČĕÑŜ�ƧĩĺŜĻƧëÑŜǍ�
Posteriormente as comunicações apresentadas nesse evento foram 
reunidas e publicadas no livro >ĕĩĺŜĺƧÑ�ø�İùťĺñĺ (Brito, Emídio 
>ĺıťøıøĩø�ñøǒ��đÑıČǈ�Yūĕƍ�DÑŗñĕıČ�ǚøñǍǛǍ�>ĕĩĺŜĺƧÑ�ø�İùťĺñĺǍ��çĺ�
�ÑūĩĺǇ�,ñĕîŒøŜ�YĺƅĺĩÑǈ�ƱƯƯƱǛǈ�øİ�Ŗūø�ĺŗĕČĕıÑĩİøıťø�Ŝø�øıëĺıťŗÑžÑ�
o presente texto.
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compreensão às vezes como um procedimento operativo, às vezes 
ëĺİĺ�ūİÑ�ċūıîçĺ�ŗøƨøƄĕžÑǒ�ø�Ŗūøǈ�ñøŜñø�Ŗūø�Ŝø�øŜťøıñøū�áŜ�ŖūøŜ-
tões da existência, tomada de modo a abranger todo o universo 
ñÑ� žĕñÑ� đūİÑıÑǈ� ëĺİŔŗøøıñøŗ� ťĺŗıĺūǞŜø� ūİÑ� ŖūøŜťçĺ� ƧĩĺŜĻ-
ƧëÑ�ċūıñÑİøıťÑĩǍ

DA INTERPRETAÇÃO DOS TEXTOS DA TRADIÇÃO  
AO CONCEITO DE HISTORICIDADE

A palavra hermenêutica, nada comum à prática diária de nossa 
linguagem, designa uma ação cotidiana e frequente de nosso trato 
com o mundo e os outros homens: a interpretação. De um modo 
regular, entretanto, indicando um uso operativo peculiar da arte 
de interpretar textos, a hermenêutica apareceria no período hele-
nístico como procedimento que permitia a apropriação do sentido 
dos textos de poetas antigos (Homero, principalmente), sempre 
que a interpretação e o acesso à linguagem daqueles se tornavam 
ŔŗĺêĩøİÒťĕëĺŜǍ�bÑŖūøĩø�İĺİøıťĺǈ�Ñ�ƧĩĺĩĺČĕÑ�øŜťÑêøĩøëøǞŜø�ëĺİĺ�
primeiro corpo referencial sistematizado da interpretação. Como 
ıĺŜ�ñĕƍ�#ĕĩťđøƅ�ǚưƸƷƳǈ�ŔǍǭưƴƳǛǈ�øŗÑ�Ñ�ǥÑŗťø�ñø�ŗøëøıŜøÑŗ�ťøƄťĺŜǈ�ñø�
os criticar, de os interpretar e de avaliar o seu valor, baseada na 
inteligência íntima da língua”. A interpretação passa a referir-se a 
uma técnica e, de certo modo, já há àquela altura uma “consciên-
ëĕÑ�İøťĻñĕëÑǦ�ǚ#ĕĩťđøƅǈ�ưƸƷƳǈ�ŔǍǭưƴƳǛǍ

Na obra de Friedrich Daniel Schleiermacher (1768–1834), con-
jugam-se os universos anteriormente descritos: a noção de mundo 
đĕŜťĻŗĕëĺǈ�Ñ�ƧĩĺĩĺČĕÑ�ëĩÒŜŜĕëÑ�ø�Ñ�ťøĺĩĺČĕÑ�ŔŗĺťøŜťÑıťøǍ��øūŜ�øŜëŗĕ-
tos sobre hermenêutica datam das primeiras décadas do século 
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xix e pertencem à sistemática de seu pensamento, como uma 
disciplina. Não obstante, são anotações fragmentadas, à mar-
gem dos textos principais, pois o autor nunca escreveu um tra-
tado sistemático acerca da interpretação.2 Não obstante, é jus-
tamente graças a Schleiermacher que a hermenêutica passou a 
ser o fundamento de todas as ciências históricas, e não somente 
da teologia. Uma nova atitude metodológica para com a herme-
nêutica faz pressupor o estranhamento do conteúdo pelo intér-
prete e propõe a compreensão como tarefa de superação desse 
estranhamento. Até Schleiermacher, a hermenêutica era um con-
ģūıťĺ�ñø� ŗøČŗÑŜ�Ŗūø� ťĕıđÑ�Ŕĺŗ�ƧıÑĩĕñÑñø�øŜťÑêøĩøëøŗ�ūİÑ� ĕıťøŗ-
pretação com validade universal. Já no século xviii, as obras de 

2 Essas Randbemerkungen serviram aos cursos universitários que 
lecionou e foram tema de uma série de discursos em Berlim no ano 
de 1829. Nossa principal referência para Schleiermacher foi uma 
tradução de Hermenêutica, uma introdução ao Compêndio de 1819, 
num apêndice de: dreherǈ�YūėŜ�DǍ�O método teológico de Friedrich 
SchleiermacherǍ��çĺ�YøĺŔĺĩñĺǇ��ĕıĺñÑĩǈ�ưƸƸƴǍ��ĩùİ�ñĕŜŜĺǈ�ÑŔĺĕÑİĺ-
-nos nos comentários de Dilthey (Origens da hermenêutica, 1984) e, 
de modo decisivo, em Gadamer,  com a obra Wahrheit und Methode. 
Conferir as leituras de Gadamer para o assunto: ele diz em Verdade e 
método 1 (1991, p. 240, nota 21) que “até agora nosso conhecimento 
de Schleiermacher se baseava em seus discursos na Academia no 
ano de 1829, assim como na edição do curso sobre Hermenêutica 
ĺŗČÑıĕƍÑñĺ�Ŕĺŗ�YĕëĦøǍ�,ŜŜÑ�ŬĩťĕİÑ�Ŝø�êÑŜøĕÑ�ıūİ�İÑıūŜëŗĕťĺ�ñø�ưƷưƸ�
bem como em anotações de Schleiermacher na mesma década. [...] 
Sob minha orientação H. Kimmerlle reorganizou o material póstumo 
que se encontra na Deutsche Akademie de Berlim e publicou um 
texto revisado criticamente nas Abhandlungen der Heildelberger 
Akademie der Wissenschaften (1959, 2. Abhandlung)”. Sobre o 
trabalho de Kimmerle, consultamos: sToBBeǈ�,Ǎ�YǍ�DøŗİøıüūťĕëÑǍ�HıǇ�
Peter Eicher (ed.). Dicionário de conceitos fundamentais de teologia. 
São Paulo: Paulus, 1984.
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Chladenius, em 1742, Introdução à correta interpretação de dis-
cursos e escritos racionais, e Meier, em 1757, Versuch einer allge-
meinen Auslegungskunst, apontavam na direção de uma teoria da 
compreensão. A despeito dos objetos, o texto literário ou a Bíblia, 
êūŜëÑžÑǞŜø�ūİÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ČøŗÑĩǈ�ƧƄÑŗ�ūİ�ëĺıģūıťĺ�ñø�ŗøČŗÑŜ�
que se deveria então observar em toda interpretação. Além disso, 
ÑıťøžĕÑǞŜø�ūİÑ�ǥċÑëūĩñÑñø�ƧĩĺŜĻƧëÑǦ�ǚ#ĕĩťđøƅǈ�ưƸƷƳǈ�ŔǍ�ưƴƸǛ�ëĺı-
cernente à interpretação, exposta na necessidade de um acordo 
sobre o valor, a autoridade e a verdade contidos do texto a ser 
decifrado (Stobbe, 1984). Antes de extrair do texto a compreensão, 
passa a estar em jogo o modo de se aproximar desse texto.

Em Schleiermacher há uma fundamentação teórica da lingua-
gem e do conhecimento, a partir da localização da hermenêutica 
no contexto geral da comunicação humana. O fundamento da 
Kunstlehre schleiermacheriana, denominação que designa mais 
do que simples preceptiva ou tecnologia, é o de uma teoria apli-
cada a determinada prática, de modo que esta última possa exer-
cer-se com amplo domínio de seus preceitos reguladores e, por 
conseguinte, atuar com excelência sobre a matéria que lhe é pró-
pria. Não há, em Schleiermacher, cuja interpretação histórico-psi-
cológica substitui o conhecimento objetivo imediato, a tematiza-
ção do problema da aplicação no sentido da adaptação de algo 
normativo ao caso particular. Trata-se mesmo de um empreendi-
İøıťĺ�ƧĩĺŜĻƧëĺǈ�ŔĺĕŜ�ĕİŔĩĕëÑ�ūİÑ�ŗøƨøƄçĺ�øŜŔøëūĩÑťĕžÑ�Ŝĺêŗø�Ñ�
compreensão: compreender é ação recíproca de subjetividade e 
objetividade, de individualidade e identidade.

,İêĺŗÑ�ıūıëÑ� ťøıđÑ�øĩÑêĺŗÑñĺ�ūİÑ�đøŗİøıüūťĕëÑǈ�°ĕĩđøĩİ�
Dilthey (1833–1911) discute esse tema segundo os termos do 
debate epistemológico neokantiano3 que marcou as últimas 
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décadas do século xix. Dilthey pretende fazer a passagem da her-
menêutica como “arte de interpretar os monumentos escritos” 
para a hermenêutica como instrumento de conhecimento da his-
tória. Se, de acordo com Schleiermacher, posso ter acesso à subje-
ťĕžĕñÑñø�ëŗĕÑñĺŗÑ�ñÑ�ĺêŗÑǈ�ĺ�Ŗūø�ŔĺñøİĺŜ�ÑƧŗİÑŗ�Ŝĺêŗø�Ñ�đøŗİø-
nêutica é que os signos exteriores (a obra) levam-me, em minha 
individualidade (e, portanto, interioridade), a outra interioridade, 
Ŗūø�ù�Ñ�žĕñÑ�ñĺ�Ñūťĺŗ�ÑūťøıťĕëÑİøıťø�ƧƄÑñÑ�ıÑ�ĺêŗÑǍ�#ĕĩťđøƅ�Ŗūøŗ�
estabelecer a objetividade no conhecimento do outro, pelo que se 
faria a história, com o conhecimento das vidas e realizações.

-�#ĕĩťđøƅ�Ŗūøİ�ŔŗĺŔŒø�øŜŜø�ŔÑëťĺ�øıťŗø�đøŗİøıüūťĕëÑ�ø�đĕŜťĻ-
ria a partir da formulação schleiermacheriana de uma hermenêu-
tica geral. Trata-se, no entanto, de nova orientação: em Dilthey a 
hermenêutica funcionara como organon das ciências do espírito 
(Geisteswissenschaften), para fundamentar sua igualdade com as 
ciências da natureza (NaturwissenschaftenǛǍ��ūÑ�ƧĩĕÑîçĺ�á�øŜëĺĩÑ�
histórica4 o coloca ao lado dos autores cuja preocupação era 

3 O neokantismo predominou àquela altura: “depois do desapare-
ëĕİøıťĺ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ŔøŗŔøťŗÑñĺ�ŔøĩÑ�ñøŜťŗūĕîçĺ�ŔĺŜĕťĕžĕŜťÑ�ñĺ�Ƨİ�
ñĺ�Ŝùëūĩĺ�ŔÑŜŜÑñĺǈ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ŗøıÑŜëøū�ıĺ�İūıñĺ�ūıĕžøŗŜĕťÒŗĕĺ�Ŕĺŗ�
İøĕĺ�ñø�ūİÑ�žĺĩťÑ�Ñ�WÑıťǈ�Ŗūø�ıçĺ�ŜĕČıĕƧëĺū�ūİÑ�ŜĕİŔĩøŜ�ŗøŔøťĕîçĺǈ�
İÑŜ�ūİ�ťøıťÑŗ�ŗøŜĺĩžøŗ�Ñ�ŔŗĺêĩøİÒťĕëÑ�ëĕøıťėƧëÑ�ŜūŗČĕñÑ�ıĺ�Ŝùëūĩĺ�
passado, graças à proliferação das ciências particulares, à luz dos 
princípios kantianos. Já que os diferentes campos da realidade foram 
ëĺıŜĕñøŗÑñĺŜ�ĺêģøťĺ�ñÑŜ�ñĕċøŗøıťøŜ�ëĕüıëĕÑŜ�ŔÑŗťĕëūĩÑŗøŜǈ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�
encontrava o seu sentido como teoria da ciência, ou seja, como 
ģūŜťĕƧëÑîçĺ�ŗÑëĕĺıÑĩ�ø�ıĺŗİÑťĕžÑ�ñĺ�ċÑťĺ�ëĕøıťėƧëĺǦ�ǚ�ċǍ�oliveira, 
DøĕñøČČøŗ�ø�ĺ�Ƨİ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑǈ�ƱƯƯưǈ�ŔǍ�ưƯƳǛǍ

4 A escola histórica alemã é formada por duas vertentes, a primeira 
e a mais importante delas constituída entre 1880 e 1930, aproxima-
damente,  iniciada com a obra Introdução às ciências do espírito, 
de Dilthey, e encerrada com a retrospectiva de Meinecke, Origens 
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responder pela possibilidade da história como ciência. Formulada 
em termos kantianos, a pergunta daqueles pensadores — como 
ù�ŔĺŜŜėžøĩ�Ñ�ëĕüıëĕÑ�ñÑ�đĕŜťĻŗĕÑǈ�ëĺİĺ�Ŝø�ģūŜťĕƧëÑ�Ñ�đĕŜťĻŗĕÑ�ëĺİĺ�
teoria do conhecimento? — mostra a exigência de uma epistemo-
logia da história.

Em Dilthey, dá-se a culminação de um pensamento que pro-
gressivamente transformou a hermenêutica em método. O início 
dessa trajetória deve ser buscado no conceito de homem engen-
ñŗÑñĺ�ŔøĩÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ñĺ�HĩūİĕıĕŜİĺǈ�ŖūÑıñĺ�ĺ�Ŕŗĺģøťĺ�İĺñøŗıĺ�ñø�
uma Razão esclarecida é instância última de legitimação. Desde 
øıťçĺǈ� ÑŜ� ñøƧıĕîŒøŜ� ñø� đĕŜťĻŗĕÑǈ� İūıñĺ� ø� ëĕžĕĩĕƍÑîçĺ� Ŝçĺ� İÑŗ-
cadas pela mesma objetividade antes requerida no âmbito das 
ciências da natureza. Em sua abordagem do problema, sintoni-
zada com a atmosfera do século xix, Dilthey acerta ao tomar a 
hermenêutica como modelo da história: a impossibilidade a que, 
øıťŗøťÑıťĺǈ�ëđøČÑ�ŜĻ�žøİ�ŗøƨøťĕŗ�Ñ�ĕıÑñøŖūÑîçĺ�ñø�Ŝø�ťøıťÑŗ�ūıĕŗ�
os procedimentos das ciências da natureza e do homem. A ten-
tativa de estabelecer uma analogia entre Naturwissenschaften e 
Geisteswissenschaften só reduz as reais dimensões da compreen-
são a um metodologismo objetivista, do qual a hermenêutica não 
pode dar conta.5

do historicismo. A segunda vertente é formada por uma “facção” 
ñĺ�ıøĺĦÑıťĕŜİĺ�ŗøŔŗøŜøıťÑñÑ�ŔøĩĺŜ�ƧĩĻŜĺċĺŜ�ñÑŜ�ūıĕžøŗŜĕñÑñøŜ�ñø�
DøĕñøĩêøŗČ�ø�>ŗøĕêūŗČǈ�°ĕıñøĩêÑıñ�ø��ĕëĦøŗťǈ��ÑıĦø�ø�#ŗĺƅŜøıǍ

5 Benedito Nunes diz em seu Passagem para o poético: “a hermenêu-
tica de Dilthey não repensou o tempo, permanecendo na dicotomia 
causalista entre a compreensão nas ciências históricas e a expli-
cação nas ciências da Natureza. Daí haver incorrido num historicismo 
singular, que apela de um lado para os fatores causais e de outro 
para a empatia do indivíduo, que é sujeito do conhecimento histó-
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Em 1927, Martin Heidegger (1889–1976) publica Ser e tempo, 
obra cujo núcleo derivava da fenomenologia de Edmund Husserl 
(1859–1938), entretanto circunscrita em seus limites a uma nova 
ontologia. Escrevendo na atmosfera cultural dos anos posterio-
res à Primeira Guerra Mundial, Heidegger tematizará a existência, 
cujo problema desenvolverá ontologicamente. Para Heidegger, 
a existência constitui-se num ponto de partida, fenomenoló-
gico, para uma ontologia da existência, esse desdobrar da vida 
đūİÑıÑ�øİ� ŜūÑŜ�ñøťøŗİĕıÑîŒøŜ�ƧıĕťÑŜǈ�İÑŗëÑñÑŜ�ŔøĩĺŜ� ëĺıëøĕ-
tos de historicidade e temporalidade. Pela ideia de existência, ao 
homem corresponde uma determinação que é segundo um contí-
nuo estar constituindo-se. Heidegger aborda, a um só tempo, his-
tória e compreensão, vistas por ele numa unidade que se realiza 
não mais no acontecido, mas na possibilidade do acontecer, do 
que virá, daquilo que sempre dependerá da atitude do Dasein de 
se posicionar diante das situações, para as ações que lhe forem 
devidas. A compreensão, porque ontológica, dá a medida da 
relação imediata que o homem, a cada dia, estabelece consigo 
mesmo e com o mundo.

O mundo, em Heidegger, pertence àquilo que é condição de 
possibilidade do homem. Determinado numa dimensão antepre-
dicativa, anterior ao discurso, e orientado ao fazer da vida prática, 
mundo é aquilo que instala para o homem a capacidade de com-
preender a si, aos utensílios com que lida e aos outros homens, 
no comércio de suas relações vitais. O mundo é o horizonte dos 

rico, capaz de adentrar-se nas conexões culturais de outras épocas, 
como matéria de vivências psíquicas, porque compreende a vida” 
(nunes, Passagem para o poético, 1986, p. 148).
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comportamentos, o espaço do cotidiano, que guarda traços, tanto 
de familiaridade como de estranhamento, de aproximação e dis-
tanciamento. O mundo não é um objeto, ou o conjunto deles, mas 
antes refere-se a uma ação, um domínio aberto que é “esse círculo 
continuamente mutável de decisão e de responsabilidade e tam-
bém de arbitrário e de tumultuoso, de falência e de desnortea-
mento” (Heidegger, 1986, p. 90).

Se a compreensão é uma das estruturas fundamentais do 
Dasein, um de seus existenciais, ela não pode ser tomada por deri-
vação ou como um fenômeno secundário, mas somente como 
dimensão constitutiva do homem. A atividade humana está toda 
øĩÑ�ŔøŗİøÑñÑ�Ŕĺŗ�ĩĕČÑîŒøŜ�ñø�ŜĕČıĕƧëÑťĕžĕñÑñøǍ�bÑ�žĕñÑ�đūİÑıÑǈ�
todo o seu relacionar-se com os entes corresponde obrigatoria-
mente a um modo de compreendê-los.

A compreensão é uma conduta, experiência antepredicativa, 
que se desenrola na vida cotidiana, em seu universo de imediatez; 
é a partir da práxis do mundo da vida que o sentido pode ser mani-
festo, desocultado. Mas o Dasein antecipa, dada sua perspectiva 
temporal e sua adesão tácita à tradição, o ato de desvendamento 
do sentido: é capaz de previamente compreender (Heidegger, 
ưƸƷƵǈ�ŔŔǍ� ưƶưǈ� ưƷƵǛǍ� ,ŜŜÑ�ŔŗùžĕÑ� ëĺİŔŗøøıŜçĺ�ƧƄÑǞŜø�ıĺ�øİêÑťø�
entre o Dasein e os utensílios de seu mundo circundante. O com-
preender é um ver

[...] irredutível ao conhecimento teórico, e incluído em toda ativi-
dade prática, mais próximo da percepção no sentido lato, e que [...] 
assinala o imediato acesso aos entes com que nos defrontamos. 
[...] O compreender é um ver que nem se confunde com a intuição 
empírica ou com a intuição intelectual — ligada à ideia de homo 
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sapiens (natureza racional), nem com a percepção instrumental — 
ligada à ideia moderna do homo faber (espécie inteligente, fabri-
cadora de utensílios). (Heidegger, 1986, p. 170).

POSIÇÃO DO PROBLEMA EM GADAMER

Pensando a hermenêutica nos quadros de uma ontologia e sobre-
tudo por entender que as questões relativas à interpretação con-
cernem a toda forma de conhecimento e de ação humanos, há em 
Gadamer uma teoria da compreensão que pretende poder explici-
tar as condições desta, de modo a gerar uma hermenêutica geral. 
O conceito gadameriano de compreensão:

• assume o conceito de historicidade não como método das ciên-
cias do espírito (na forma da consciência histórica), mas como 
ŖūøŜťçĺ�ĺıťĺĩĻČĕëÑ�ñĺ�Ŝøŗ�đūİÑıĺ�ǚİĺñĕƧëÑıñĺ�#ĕĩťđøƅǛǒ

• leva o problema da hermenêutica de volta à esfera do conhe-
cimento histórico (ampliando Heidegger).

,İ�ĺūťŗĺŜ�ťøŗİĺŜǈ�ñūÑŜ�Ŝçĺ�ÑŜ�ĺŗĕøıťÑîŒøŜ�ƧĩĺŜĻƧëÑŜ�ñø�?ÑñÑİøŗ�
ao requerer um novo estatuto para o problema da compreensão; 
sua alternativa conjuga dois modelos: como Dilthey, está preocu-
pado com as ciências da história e, como Heidegger, ocupa-se da 
ontologia do ser histórico que é o homem.

Seu pensamento se reaproxima de Dilthey — na medida 
em que acaba por dialogar com os procedimentos das 
Geisteswissenschaften, pensando uma hermenêutica histórica. 
�ūÑıñĺ� ñøëĩÑŗÑ� Ŝøŗ� ëĺıťŗÒŗĕĺ� á� ċūıñÑİøıťÑîçĺ� øŔĕŜťøİĺĩĻČĕëÑ�
das ciências do espírito, proposta por Dilthey, e toma a analítica 
do Dasein como pilar de sua teoria, Gadamer pretende colocar 
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o problema da história sob nova visada, reabrindo o debate com 
as ciências humanas a partir da ontologia heideggeriana, ini-
ciando o movimento de retorno da ontologia aos problemas 
epistemológicos.

A historicidade — em cujo âmbito formulará nova categoria 
de exame do problema epistemológico das ciências humanas — 
mostra a dupla sustentação do pensamento gadameriano, pois a 
ūİ�ŜĻ�ťøİŔĺ�øŜŔøĩđÑ�ŜūÑ�ÑñøŜçĺ�á�ƧĩĺŜĺƧÑ�ñø�DøĕñøČČøŗ�ø�ŜūÑ�
assunção da herança diltheyana para o problema da história.

O ente histórico é o homem em sua existência cotidiana, a qual 
ıçĺ�ĩđø�Ŕøŗİĕťø�ťøŗ�ñø�Ŝĕ�ūİÑ�ŗøŜŔĺŜťÑ�ñøƧıĕťĕžÑǈ�ŜÑêøŗ�ñÑ�ŔŗĻŔŗĕÑ�
constituição: experimenta-se sempre como algo a fazer, envolvido 
pelos outros com os quais convive, imerso nas coisas com que se 
defronta. Sua existência é a própria possibilidade de compreensão 
de si próprio e do mundo.

k�Ŝøŗ�ñÑ�øƄĕŜťüıëĕÑ�đūİÑıÑ�ù�ūİ�Ŝøŗ�đĕŜťĻŗĕëĺǍ�aÑŜ�ĕŜŜĺ�ŜĕČıĕƧëÑ�
que não está dado na existência dos objetos da ciência natural, e 
sim de modo precário e cambiante. (Gadamer, 2003, p. 39).

A precariedade de que nos fala Gadamer revela um ser de nuan-
ces, que se transforma em sua mobilidade temporal. A historici-
ñÑñø�ıçĺ�ù�ĺūťŗÑ�ëĺĕŜÑ�Ŗūø�Ñ�ťøİŔĺŗÑĩĕñÑñø�ñĺ�ťøİŔĺ�Ƨıĕťĺ�ťŗÑıŜ-
portada para as formas da existência do ser no mundo: formas 
individual e coletiva que, juntas, implicam o agir e a tomada de 
ñøëĕŜŒøŜǍ�-ǈ�ŔĺŗťÑıťĺǈ�Ñ�ëĺıŜëĕüıëĕÑ�øƄĕŜťøıëĕÑĩ�đūİÑıÑ�ıÑ�İøñĕñÑ�
da mobilidade dessa existência no decorrer do tempo.

�ĺİ�øŜŜø�ëĺıëøĕťĺǈ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ťĺİÑ�Ñ�Ŝøū�ëÑŗČĺ�
ūİÑ�ǚŗøǛñøƧıĕîçĺ�ñø�đĕŜťĻŗĕÑǈ�ø�ÑŖūĕ�ıçĺ�İÑĕŜ�Ŝĺİøıťø�Ñ�ëĕüıëĕÑ�
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ñÑ�đĕŜťĻŗĕÑǈ�İÑŜ� Ñ� øƄŔøŗĕüıëĕÑ� đĕŜťĻŗĕëÑǍ� -� ŔŗøëĕŜĺ� ëĺıŜĕñøŗÑŗ� ÑŜ�
condições sob as quais o homem interpreta a própria vida; e nesse 
sentido a experiência histórica é experiência que permite ao 
homem tanto conferir valor aos fatos como relatar o curso da pró-
pria vida. Como experiência, não pode jamais ser conclusiva, dado 
que se realiza no decorrer da vida humana, mas é sim judicativa: 
implica conhecimento e consciência de si (Selbstbewusstsein). A 
possibilidade diante do passado é conhecê-lo segundo as próprias 
determinações da vida do intérprete, segundo o que está contido 
na própria existência do sujeito histórico. Tudo o que advém da 
situação dele: suas perspectivas, seu horizonte possível.

Conhecer o passado é enfocar um determinado instante decor-
ŗĕñĺ�ıĺ�ťøİŔĺ�ĕıžøŜťĕıñĺǞĺ�ñø�ŜĕČıĕƧëÑñĺǍ��Ñĩ�ëĺİĺ�Ŝø�ƧƄÑ�ūİÑ�
imagem na pintura, é jogar luz sobre alguns de seus aspectos, 
sem, no entanto, conhecê-lo por inteiro. Paradoxalmente, conhe-
ëøŗ�ĺ�ŔÑŜŜÑñĺ�ù�ťŗÑıŜċĺŗİÒǞĩĺǍ��Ļ�ÑŜŜĕİ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�Ŕĺñø�ëĺıëøêøŗ�
a história: universo de conhecimento no qual todo ajuizamento 
ùǈ�Ŕĺŗ�ñøƧıĕîçĺǈ�ĩĕİĕťÑñĺǍ��ĺŗ�øƄťøıŜçĺǈ�ťÑİêùİ�Ñ�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�
se limita: toda interpretação é, por princípio, perspectivada. A 
consciência histórica do homem percebe “o passar no devir e o 
devir no passar”.

A verdadeira consciência histórica6 não pode mais do que extrair 
ūİÑ�ëĺıťĕıūĕñÑñø�ñĺ�ƨūƄĺ�ĕıĕıťøŗŗūŔťĺ�ñÑŜ�İūñÑıîÑŜǍ�bÑ�đøŗİø-
nêutica, a história é acontecer (Geschehen), e toda investigação 
sobre ela se realiza atualizando algo a partir da nova perspectiva 

6 O conceito de consciência histórica admite algumas variações no 
decorrer do texto de Gadamer. Aqui ele se apresenta somente a título 
de uma demarcação dos elementos da hermenêutica gadameriana.
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que é dada pelo hoje. Tanto para olhar o passado como para pen-
ŜÑŗ�ĺ�ċūťūŗĺǍ�k�ŔŗĻŔŗĕĺ�ŜĕČıĕƧëÑñĺ�đĕŜťĻŗĕëĺ�ñøëĺŗŗøŗÑ�ñÑŜ�ŜūëøŜŜĕ-
vas experiências posteriores diante do momento estudado: investir 
ÑĩČĺ�ñø�ŜĕČıĕƧëÑñĺ�ĕİŔĩĕëÑ�øıċĺëÒǞĩĺǍ�#øŔøıñø�ñø�Ŗūø�ñøťøŗİĕıÑ-
dos fato, lugar, objeto ou mundo sejam recolhidos pela experiência 
đūİÑıÑ�á�İøñĕñÑ�øİ�Ŗūø�žçĺ�øĩÑêĺŗÑıñĺ�ıĺžÑŜ�ƧČūŗÑŜ�ñø�žĕñÑǍ

-�Ñ�ŔÑŗťĕŗ�ñø�ťÑĩ�ñøƧıĕîçĺ�ñø�đĕŜťĻŗĕÑ�Ŗūø�?ÑñÑİøŗ�ťĺİÑ�Ñ�đĕŜ-
toricidade como princípio de toda compreensão humana. Toda 
compreensão está dada na historicidade do homem e, por isso, 
ela mesma é constituidora da existência humana: a rigor, é seu 
próprio medium, porquanto pode pensar uma ontologia herme-
nêutica que tenha na comunidade estabelecida entre intérprete e 
tradição sua condição suprema.

O intento de pensar a compreensão como um procedimento 
metódico falha justamente quando se percebe que compreen-
der é um saber prático dado na linguagem — na escrita ou no 
diálogo — e concretizado no reconhecimento do sentido de um 
enunciado pelo intérprete. Tal reconhecimento é possível por-
que nós, intérpretes, o realizamos segundo a tradição que nos for-
mou. Compreender é menos uma ação de minha subjetividade 
autônoma — da consciência formada numa razão esclarecida 
— que um deslocar-me de mim mesmo para meus vínculos con-
ëŗøťĺŜ�ñø�ëĺŜťūİø�ø�ťŗÑñĕîçĺǍ��ĺİŔŗøøıñøŗ�ÑĩČĺ�ŜĕČıĕƧëÑ�ÑŔŗøı-
der a mover-se em seu elemento, a partir daquilo que dali nos 
pode ser legado.

�ĺŗ�ĕŜŜĺǈ�ÑƧıÑĩǈ�ù�Ŗūø�ıçĺ�đÒ�İùťĺñĺ�Ŗūø�øŜČĺťø�Ñ�øƄŔøŗĕüı-
cia da compreensão, pois compreender resulta sempre em com-
preender a si próprio, num intercâmbio com a compreensão do 
İūıñĺǍ���ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ñø�?ÑñÑİøŗ�İĺñĕƧëÑ�ĺ�øŜťÑťūťĺ�
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da compreensão porque acentua a impossibilidade de separar ali 
a atitude pura do sujeito que investiga um objeto. Compreender 
será um reconhecer-se fora de si no mundo, como o projetar das 
possibilidades de si mesmo.

HERMENÊUTICA E EPISTEMOLOGIA

Gadamer defende que a ciência, com seu procedimento objetiva-
ñĺŗǈ�ŜøģÑ�Ŝĺİøıťø�ūİ�Ñëĺıťøëĕİøıťĺ�đĕŜťĻŗĕëĺǈ�İÑŗëÑñĺ�ø�ñøƧıĕñĺ�
como acontecimento temporal, gerado por condicionantes espe-
ëėƧëÑŜǈ�ñøžøıñĺǈ�Ŕĺŗ�ĕŜŜĺǈ�Ŝøŗ�øıťøıñĕñĺ�ëĺİĺ�ūİ�ñĺİėıĕĺ�ŔÑŗťĕ-
cular do saber. Reivindicando uma atuação de maior alcance para 
Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑǈ�?ÑñÑİøŗ�ÑƧŗİÑ�Ñ�ĕıëĺŗŗøîçĺ�ñø�ťĺİÒǞĩÑ�Ŕĺŗ�ŗøċøŗüıëĕÑ�
Ñĺ�ŜÑêøŗ�ëĕøıťėƧëĺǍ��ūøŗ�ĺ�Ñūťĺŗ�Ŗūø�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ŜøģÑ�ŔŗĕİøĕŗÑǈ�ťÑĩ�
como fora na Antiguidade, quando por ciência se dizia metafísica, 
prima philosophiaǍ�?ÑñÑİøŗ�ŜūŜťøıťÑ�Ñ�ŔŗøøİĕıüıëĕÑ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�
ñĕÑıťø�ñĺ�ëĺıđøëĕİøıťĺ�ëĕøıťėƧëĺǍ

�ÑŗÑ�ťÑıťĺǈ�ñĕŗÒ�Ŗūø�øŜŜÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�Ŗūø�Ñıťøëøñø�ĺ�ëĕøıťėƧëĺ�ù�
ƧĩĺŜĺƧÑ�ñÑ�ĕıťøŗŔŗøťÑîçĺǈ�ģÒ�Ŗūøǈ�ñøŔĺĕŜ�ñø�DøĕñøČČøŗǈ�ıçĺ�İÑĕŜ�
Ŕĺñø�Ŝøŗ�İøťÑċėŜĕëÑǍ��øŗÒ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ñÑ�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�ñĺ�İūıñĺ�ǜ�
đøŗİøıüūťĕëÑǈ� ŔĺŗťÑıťĺǍ� #øŜŜÑ� ċĺŗİÑǈ� ŗøëūŜÑŗÒ� Ñ� ƧĩĺŜĺƧÑ� ëĺİĺ�
teoria do conhecimento, modo como ela se desenvolveu a partir 
ñĺ�ıøĺĦÑıťĕŜİĺǈ�ŔĺŗŖūÑıťĺ�Ñĩĕ�ťĺñÑ�øŜŔøëūĩÑîçĺ�ƧĩĺŜĻƧëÑ�Ŝø�ñÒ�
nos moldes da ciência positiva.

?ÑñÑİøŗ�ñĕÑĩĺČÑǈ�ıçĺ�ĺêŜťÑıťøǈ�ëĺİ�ťĺñÑ�Ñ�đĕŜťĻŗĕÑ�ñÑ�ƧĩĺŜĺ-
ƧÑǍ� ,İêĺŗÑ�ĺŔĺıñĺǞŜø� á��Ñƍçĺ� ŜøİŔŗø� ĕĩūŜťŗÑñÑ�ñĺ�Aufklärung 
histórico, sabe que deve tomá-la por princípio, uma vez que é ali 
onde justamente se dá a origem do problema do histórico — da 
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ciência da história. Não poderia mesmo ser de outro modo; quando 
İÑĕŜ�ıçĺ�ŜøģÑǈ�ŔĺŗŖūø�Ñ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ƧĩĺŜĻƧëÑ�ñø�?ÑñÑİøŗ�ŜūŜ-
tenta-se no diálogo com a tradição: diálogo que acolhe ou recusa 
o outro, o diverso — mas escuta-o, sempre.

�ĺñÑ�Ñ�ťŗÑģøťĻŗĕÑ�ñĺ�ťøƄťĺ�ČÑñÑİøŗĕÑıĺ�ŗøÑƧŗİÑǈ�ıĺ�ñĕÒĩĺČĺ�
ëĺİ�Ñ�øŔĕŜťøİĺĩĺČĕÑǈ�ŜūÑ�ëĺıťŗÑŔĺŜĕîçĺ�Ñĺ�ĕñøÑĩ�ëĕøıťėƧëĺ�ĺêģø-
tivista que regula toda a esfera da ação humana, argumentando a 
ċÑžĺŗ�ñø�ūİÑ�ĕıŜťÙıëĕÑ�ñÑ�žĕñÑ�đūİÑıÑ�Ŗūø�ÑıťøëøñøŗĕÑ�Ñ�ëĕøıťĕƧ-
ëĕñÑñøǍ��ĺ�İøŜİĺ�ťøİŔĺǈ�ëĺıťŗÑŔŒøǞŜø�Ñĺ�ŔŗĕıëėŔĕĺ�ëĕøıťėƧëĺ�Ŗūø�
fundou e regulou as ciências do espírito (Geisteswissenschaften) 
no século xix, mostrando que o ideal metódico que migra das 
ciências da natureza (NaturwissenschaftenǛ� ıçĺ� ù� ŜūƧëĕøıťø�
para as Geisteswissenschaften; é, ao contrário, um modelo redu-
cionista. No primeiro caso, Gadamer está propondo a legiti-
mação do mundo da vida (Lebenswelt); já no último requer a 
observância da tradição, naquilo que chamou de princípio da 
história atuante (Wirkungsgeschichte), no interior de sua teo-
ria dos prejuízos e na noção de consciência da história atu-
ante (Wirkungsgeschichtes Bewusstsein). Já tendo apresen-
tado e discutido as bases dessa teoria dos prejuízos, vejamos 
o problema da preeminência do ideal moderno de ciência em 
toda a vida humana. 

O século xix�ù�ëđÑİÑñĺ�Ŕĺŗ�?ÑñÑİøŗ�ǚưƸƸƯǈ�ŔǍǭƷƶǛ�ñø�ǥĺ�Ŝùëūĩĺ�
ñÑ� ëĕüıëĕÑǦǍ� -� ĺ� Ŝùëūĩĺ� ñÑ� ëūĩťūŗÑ� êūŗČūøŜÑǈ� ıĺ� ŖūÑĩ� ÑŜŜĕŜťĕİĺŜ�
ao primeiro desenvolvimento da economia industrial e sua con-
sequente ênfase numa forma de investigação sempre dirigida ao 
ŔŗĺČŗøŜŜĺ� ëĕøıťėƧëĺ� ø� ťùëıĕëĺǍ� ?ÑñÑİøŗ� ǚưƸƸƯǈ� ŔǍǭ ƲƲǛ� ŗøŜŜÑĩžÑ� ĺ�
fato de que “a consciência de progresso da era liberal se baseava 
na ciência e na técnica”. A vida das sociedades e o conceito mesmo 
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de civilização eram regidos pelas utilizações técnicas da ciência. 
kŔĺŜťĺ�Ñ� ĕŜŜĺǈ� đÑžĕÑ�ÑŖūĕĩĺ�Ñ�Ŗūø�?ÑñÑİøŗ� ǚưƸƸƯǈ� ŔǍǭ ƲƲǛ� ëđÑİÑ�
“regiões de evasão”, nas quais a contemplação era deixada livre. 
Para ele, tudo ali teria se desenvolvido na direção de uma teoria 
do conhecimento matemático das ciências naturais.

O resultado disso tudo é que “hoje vivemos numa sociedade 
que pode chamar- se, num sentido geral, sociedade das ciências” 
ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸƯǈ�ŔǍ�ƴƯǛǍ���ƧĩĺŜĺƧÑ�ÑťūÑĩ�ñøŜëøıñøŗĕÑ�øƄÑťÑİøıťø�
da convicção no poder dessa razão calculadora, o que era já uma 
certeza básica do AufklärungǍ��ĕüıëĕÑ�ŜĕČıĕƧëÑǈ�ŔÑŗÑ�Ñ�ıĺŜŜÑ�ÑťūÑ-
lidade, um universo de conhecimento que tudo submete a provas 
e contraprovas, de modo que nenhum juízo prévio, nenhum fenô-
meno recém-descoberto reste sem ser conduzido à investigação 
que o dominará. Ciência, para nós, não é mais ciência da Razão, 
mas ciência da experiência. A natureza passou a ser entendida 
segundo leis assentadas sobre o cálculo, a medida e a abstração 
que farão corresponder a uma nova prática.

-�ģūŜťÑİøıťø�ÑŜŜĕİ�Ŗūø�Ñ�ıĺžÑ�ëĕüıëĕÑ�Ŝø�ĕıëĺŗŔĺŗÑ�Ñĺ�Ùİêĕťĺ�
da práxis humana: a própria sociedade organiza seus fundamen-
tos sobre os conhecimentos da ciência da experiência. Gadamer 
quer, pois, limitar tal ação. Para isso faz a crítica da especializa-
ção dos saberes, da práxis humana supostamente divisível em 
ñĺİėıĕĺŜ�øŜŔøëėƧëĺŜǈ�Ñ�ëÑñÑ�ūİ�ëĺŗŗøŜŔĺıñøıñĺ�ŜøūŜ�ŗøŜŔøëťĕžĺŜ�
experts. O que Gadamer está combatendo é essa espécie de pro-
ƧŜŜĕĺıÑĩĕƍÑîçĺ�ñÑ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ñĺ�İūıñĺǇ�Ñ�ëĕüıëĕÑǈ�ëĺİ�Ñ�ĩøĕ�ñÑ�
especialização que a tudo governa, acabaria por fazer as coisas 
cada vez mais incompreensíveis.
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A SUPERAÇÃO DA NOÇÃO DE MÉTODO E A RELEVÂNCIA 
DA HERMENÊUTICA PARA A EPISTEMOLOGIA

O momento da mudança que conduziria a tal estado de coisas se 
ñøū� ëĺİ�ĺ� Ŕŗĺģøťĺ� ñÑ� ëĕüıëĕÑ� øƄŔøŗĕİøıťÑĩ� ıĺ� Ŝùëūĩĺǭxvii, cujo 
núcleo é a “descrição e análise matemática dos fenômenos”.

Contra a ciência que nasceu com Galileu, para quem a cons-
trução matemática determinava um modelo de conhecimento da 
ŗøÑĩĕñÑñø�ø�Ŗūø�İÑĕŜ� ťÑŗñø� Ŝø� ċūıñÑİøıťÑŗĕÑ�ıÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ� ëÑŗťø-
siana, Gadamer examina o ideal da ausência de pressupostos: pre-
tende defender, diante da teoria positivista da ciência, os pressu-
postos nela ocultos, pois são, a seu ver, decisivos (Gadamer, 1992, 
ŔǍ� ƲƶƱǛǍ� ,ŜŜø� ƧĩĻŜĺċĺ� ŗøƨøťø� Ŝĺêŗø� ĺ� Ŕŗĺëøñĕİøıťĺ� ñÑ� ëĕüıëĕÑ�
moderna e sobre “as restrições de objetividade” que ali se encon-
tram. Tais restrições acabam por esconder o sentido produtivo de 
determinados prejuízos.

No século xvii, a ciência que surge tem o cunho da origina-
lidade, o sentido da inauguração: não pretende integrar-se à 
herança do saber da Antiguidade e quer inventar sempre as pos-
sibilidades de interrogação, do construir abstrato, da execução e 
ñÑ�ŜūŔøŗÑîçĺ�ťùëıĕëÑ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸƯǈ�ŔǍ�ưƸǛǍ���ŜøČūĕŗǈ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�
da Ilustração estabeleceria um duplo movimento: por um lado, 
superaria a consciência mítica grega, por outro, afastar-se-ia da 
đøŗÑıîÑ�ñÑ�HČŗøģÑ�İøñĕøžÑĩǍ�?ÑñÑİøŗ�ǚưƸƸƯǈ�ŔǍǭưƸǛ�ëđÑİÑ�Ñ�ĕŜŜĺ�
faktum da ciência, uma espécie de “princípio de conhecimento crí-
ťĕëĺ�ñÑ�ťøĺŗĕÑ�ëĕøıťėƧëÑ�ñĺ�Ŝùëūĩĺ�xix”. Para ele, tudo ali teria se 
desenvolvido na direção de uma teoria do conhecimento mate-
mático da ciências naturais à qual mais tarde viria se juntar uma 
teoria do conhecimento histórico.
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O problema de uma ciência para o universo de saber caracte-
ŗėŜťĕëĺ�ñÑ�øƄĕŜťüıëĕÑ�đūİÑıÑ�ǜ�đĕŜťĻŗĕëĺ�ǜ�ëĺıƧČūŗÑǞŜø�ıĺ�Ŝøı-
tido de fazer a adaptação ao modelo das Naturwissenschaften. 
As ciências históricas são, no século xix, incorporadas ao projeto 
ñø�ëŗėťĕëÑ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ĦÑıťĕÑıÑǍ�#øŜñø�øıťçĺǈ�Ñ�ıĺîçĺ�ñø�ĺêģøťĕ-
vidade que marca o estatuto das ciências da natureza estará 
incluída no universo dos valores da cultura, sob a denominação 
Geisteswissenschaften (Gadamer, 1990, p. 92).

,ıťŗøťÑıťĺǈ�ıĺ�Ŗūø� ŗøŜŔøĕťÑžÑ�ÑĺŜ�ŔŗĺëøñĕİøıťĺŜ�øŜŔøëėƧëĺŜ�
dos dois grupos de ciências, essa não era uma solução adequada. 
Era nítida a inadequação da metodologia das Naturwissenschaften 
quando utilizada pelas Geisteswissenschaften:

[...] quando nos perguntamos o que fez em realidade a ciência do 
século xix com seus métodos históricos e críticos, como emprega 
a nova metodologia na ciência dos seres humanos e da sociedade, 
devemos reconhecer que tudo avança numa escala muito exígua. 
A força normativa de regras antigas, cortesãs e nacionais cedeu 
muito lentamente e com grande vacilação o passo às imensas 
ŔĺŜŜĕêĕĩĕñÑñøŜ�ĺċøŗøëĕñÑŜ�ŔøĩÑ�ıĺžÑ�ťøıñüıëĕÑ�ëĕøıťėƧëÑ�ø�á�ıĺžÑ�
metodologia. (Gadamer, 1990, p. 95).

A ideia de método reveste o ideal de uma certeza absoluta, por-
tanto superior, que validaria obrigatoriamente o novo conceito 
de unidade de saber e conhecimento modernos, os quais já não 
mais se ligavam à antiga forma de conhecimento do mundo. O 
ponto de partida de Gadamer é exatamente a contraposição ao 
procedimento moderno. Para o autor, há, na existência humana, 
uma forma de razoabilidade que não será jamais alcançada pela 
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ciência. Depois da extensão do conceito de experiência e de ciên-
cias experimentais às ciências históricas, é preciso perguntar pela 
vinculação do intérprete ao sentido que busca, ele próprio, com-
preender. O autor reivindicará, depois da teoria do conhecimento 
do neokantismo, que culminaria numa teoria dos valores como 
pensamento fundador das atuais ciências sociais, uma indagação 
ƧĩĺŜĻƧëÑ�ċĺŗİūĩÑñÑ�ŔÑŗÑ�Ñĩùİ�ñø�ūİ�ĺêģøťĺ�ñø�ëĺıđøëĕİøıťĺǍ

Se Descartes desenvolveu a ideia de um método unitário, fun-
cionando como modelo universal, via de obtenção de conheci-
mento, em que o erro deveria necessariamente ser extirpado se 
estivessem mantidas condições e procedimentos determinados, 
Gadamer dirá que antes é preciso retomar o que estava já contido 
na ideia de método grego, forma antiga de conhecer o que chama 
de imagem verbal do mundo: caminho de aproximação e apro-
priação de tudo o que se quer conhecer, mas sobretudo atento à 
peculiaridade e à particularidade do âmbito que se investiga.

��ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ČūÑŗñÑŗÒ�ñÑŖūĕ�Ñ�ŜūÑ�ŔĺŜŜĕêĕĩĕñÑñø�ñø�
ser universal: um olhar atento antes de conhecer o que se deseja, 
olhar necessário para saber como se poderá conhecê-lo. Com isso, 
Gadamer instalará os vínculos entre intérprete e sentido buscado, 
ø�Ñ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ñøžøŗÒǈ�øıťçĺǈ�ŗøñøƧıĕŗ�Ñ�ıĺîçĺ�ñø�ĺêģøťĕžĕñÑñø�
ao dizer que é justamente a implicação recíproca de intérprete e 
texto o que fará alcançar o conhecimento.

[...] a homogeneidade, a assepsia e o anonimato do método não 
trazem consigo a indiferença e a neutralidade do intérprete para 
com o texto. (Gadamer, 1990, p. 95).
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Ora, se nem aquilo que se supunha capaz de toda isenção a 
garante de fato, a hermenêutica fará o caminho da explicitação, 
mostrando as formas dessa implicação mútua entre intérprete e 
ŜøıťĕñĺǍ��øëūŜÑıñĺ�Ñ�ñūÑĩĕñÑñø�øıťŗø�ëĕüıëĕÑŜ�ıÑťūŗÑĕŜ�ø�ƧĩĺŜĻƧ-
cas, buscará o lugar anterior, precedente, do qual partem as dis-
putas metodológicas, considerando-o prioritário para o problema 
ëĕøıťėƧëĺǍ�HıťøŗñĕťÑŗÒǈ�ŔĺĕŜ�ıçĺ�Ŝø�ıøČÑ�áŜ�Geisteswissenschaften 
sua própria racionalidade metodológica, que estas sejam somente 
explicadas pelo método das ciências da natureza, mostrando que 
a objetividade é, se pensada como absoluto, uma falácia.

k� Ŗūø� Ŝø� ŗøëūŜÑ� øİ� ?ÑñÑİøŗǈ� ÑƧıÑĩǈ� ù� Ñ� ŔŗøøİĕıüıëĕÑ� ñĺ�
método, surgido e adotado no âmbito das ciências da natureza, 
em outros campos disciplinares. Ora, essa recusa faz-se segundo 
a premissa de que todo método é obrigatoriamente precedido, 
em primeiro lugar, por um dado aprendizado linguístico que o 
seleciona e, a seguir, por um ajuizamento que o adota. Todo fato, 
dado a conhecer, não se separará jamais de sua interpretação, e 
øŜŜÑ�ıçĺ�ù�Ŝĺİøıťø�ūİÑ�øƄŔĩĕëÑîçĺ�ǥëĕøıťėƧëĺǞĺêģøťĕžÑǦ�ñÑŖūøĩø�
(Gadamer, 1992, p. 329).

O que Gadamer está buscando em Verdade e método é jus-
ťÑİøıťø�ŗøŜŔĺıñøŗǈ�ıĺ�ĕıťøŗĕĺŗ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑǈ�Ñťù�ĺıñø�ĺ�İùťĺñĺ�ù�
uma garantia de verdade.

��ƧĩĺŜĺƧÑ�ñøžø�øƄĕČĕŗ�ñÑ�ëĕüıëĕÑ�ø�ñĺ�İùťĺñĺ�Ŗūø�ŗøëĺıđøîÑİ�ŜūÑ�
particularidade no conjunto da existência humana e de sua racio-
nalidade. (Gadamer, 1992, p. 391).

A hermenêutica não é uma metodologia visto que pergunta pela 
ĕñøĕÑ�ƧĩĺŜĻƧëÑ�ñø�øƄŔĩĕëÑîçĺ�ñĺŜ�ċøıĽİøıĺŜǈ�žÑĩø�ñĕƍøŗǈ�Ŕĺŗ�ÑŖūĕĩĺ�
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que seja comum a toda maneira de compreender. O autor nos dirá 
mais de uma vez que o que pensava

[...] não era fazer uma teoria geral da interpretação ou doutrina de 
métodos de interpretação. (Gadamer, 1991, p. 13).

UūŜťÑİøıťø�ŔĺŗŖūø� Ŝø� ŗøċøŗø�á� ŜĕťūÑîçĺ� ëĺıëŗøťÑǈ� øŜŔøëėƧëÑǈ� Ñĺ�
contrário dos objetos generalizados por uma metodologia, a her-
menêutica caracteriza uma teoria da aplicação, a que Gadamer 
chama aplicatio. Aplicar é recolher de uma situação concreta-
mente determinada algo de geral. Aplicar é a própria fusão de 
horizontes, é levar a hermenêutica a seu ato: assim como exe-
ëūťÑŗ�ūİÑ�İŬŜĕëÑǈ� ŗøÑĩĕƍÑıñĺǞÑ�Ñ�ŔÑŗťĕŗ�ñÑ�ŜūÑ�øŜëŗĕťÑ�ƧƄÑñÑ�ıÑ�
partitura. Aplicar é, na atualização da interpretação, levar o intér-
prete, cuja consciência é determinada historicamente, à concre-
tude da situação também histórica do fato, objeto ou texto que se 
dá a interpretar.

Compreender é aplicar, uma vez que compreender é sempre 
referir-se à própria situação, sem, contudo, nela encerrar-se; é 
deslocar-se da própria situação, de seu juízo para a situação con-
ëŗøťÑ�ıÑ�ŖūÑĩ�ĺ�ĺūťŗĺ�ñøžø�ÑťūÑŗǍ�-�ťÑŗøċÑ�ñÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ŜūŔø-
rar, pela aplicação, a distância entre “a lei e o caso” (Gadamer, 
1991, p. 613). O conceito de aplicação faz surgir em Gadamer a 
ñĕċøŗøıîÑ�øıťŗø�ëĺİŔŗøøıñøŗ�ø�ĕıťøŗŔŗøťÑŗǈ�ŗøŔĺŗťÑñÑ�á�ƧČūŗÑ�ñĺ�
acontecer hermenêutico.

O acontecer (Geschehen) refere-se à totalidade da experiência 
hermenêutica, desdobrada em apropriação (Aneignung) e inter-
pretação (Auslegung). Apropriar-se é tomar para si algo, tomar 
da situação algo para si, de modo a permitir ao sujeito intérprete 
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depois poder expor a situação, lançar ao exterior algo da situação 
(aus- legen). Nesse duplo movimento de adquirir e retirar, reali-
zar-se-á a compreensão: ao pronunciar-se sobre a situação, numa 
exegese, o intérprete retém da experiência aquilo que responde 
às perguntas que a ela pode fazer mediante os próprios prejuízos 
— aquilo que preenche o seu próprio horizonte de compreensão 
— e que é, a um só tempo, tudo o que pode retirar — expressar e 
apresentar — da situação, pois estará dado pelo sentido comum 
que partilham ele e o texto.

kŗÑǈ�ÑŖūĕ�Ñ�ƧČūŗÑ�ëøıťŗÑĩ�ù�Ñ�ĕİŔĩĕëÑîçĺ�İŬťūÑ�Ŗūø�øƄĕČø�Ñ�ŗøÑ-
lização da compreensão. Compreender, portanto, não será reger-se 
pelo dado observado assepticamente (nas ciências da natureza) ou 
por padrões de literalidade (como o requereriam a semântica e a 
ƧĩĺĩĺČĕÑǛǈ�ıøİ�İøŜİĺ�ŔøĩÑ�ëĺČøıĕÑĩĕñÑñø�Ŗūø�ŜūŔĺŗĕÑ�Ñ�ÑñĕžĕıđÑ-
ção das intenções do autor, mas por um compromisso em implicar-
-se no que se diz, se vê e se vive: só desse modo, e não de outro, 
o intérprete desvendaria a ordem que repousa no interior de cada 
fato, objeto ou texto. Interpretar, aqui, será então a expressão lin-
guística das implicações do sentido de um texto: sua recriação, na 
qual o sentido se concretiza ao ser compreendido em relação com 
o eu que o compreende. Compreensão e interpretação diferenciam-
-se, para estar, num segundo instante, rearticuladas na unidade 
interna do acontecer, que é experiência hermenêutica.

Apresentando a dinâmica do compreender, Gadamer demons-
tra que sua ideia de experiência hermenêutica expõe a incapaci-
ñÑñø�ñĺ�ŜÑêøŗ�ëĕøıťėƧëĺ�øİ�ŗøŜŔĺıñøŗ�Ñ�ťĺñÑŜ�ÑŜ�ŜĕťūÑîŒøŜǍ�#øŜŜÑ�
forma, mostra que a ciência pensada como “o interesse axiologi-
camente neutro dos fatos em função da disponibilidade técnica 
deles” é só um modo derivado do interior da existência humana 
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entre tantos outros, e de modo algum é legítima sua pretensão 
de estender o seu proceder às outras formas de conhecimento. 
�ĺİøİǞŜø�ëĺİĺ�øƄøİŔĩĺ�ÑŜ�ñĕƧëūĩñÑñøŜ�ñÑñÑŜ�ģÒ�ıÑ�ëĺıƧČūŗÑ-
ção  do âmbito das Geisteswisenschaften:

[...] o que na Alemanha se chama Geisteswissenschaften (ciên-
ëĕÑŜ�ƧĩĺŜĻƧëÑŜǛ�ıçĺ�ťøİ�øİ�ĺūťŗÑŜ�ĩėıČūÑŜ�øūŗĺŔøĕÑŜ�ūİÑ�ëĺŗŗøŜ-
pondência exata. Na França se fala em lettres, no mundo de fala 
inglesa são as moral sciences ou humanities etc. Porém, ainda 
que falte o equivalente linguístico idôneo, pode-se dizer que as 
ëĕüıëĕÑŜ�ƧĩĺŜĻƧëÑŜǈ�øİ�Ŝøū�ëĺıģūıťĺǈ�ñøŜøİŔøıđÑİ�ıÑ�ŔÑĕŜÑČøİ�
europeia um papel muito especial que é dado a elas num grau 
mais elevado. Esta comunidade não se deve em último lugar ao 
fato de que a Europa seja um conjunto poliglota composto de 
múltiplas culturas linguísticas nacionais. Todo olhar para o futuro 
do mundo e para o papel que possa vir a desempenhar, nesse 
ċūťūŗĺǈ�ĺ�İūıñĺ�ëūĩťūŗÑĩ�øūŗĺŔøū�Ŕĺŗ�İøĕĺ�ñø�ŜūÑŜ�ëĕüıëĕÑŜ�Ƨĩĺ-
ŜĻƧëÑŜ�ťøŗÒ�ñø�ŔÑŗťĕŗ�ñĺ�ċÑťĺ�ñø�Ŗūø�øŜťÑ�,ūŗĺŔÑ�ù�ūİÑ�ċĺŗİÑîçĺ�
poliglota. Certamente se pode predizer uma língua única para 
o futuro das ciências naturais, mas a questão muda no caso das 
Geisteswissenschaften. (Gadamer, 1990, p. 41).

Ora, ao falar conjuntamente das várias formas de saber, é preciso 
retroceder a um lugar que, de fato, anteceda às determinações 
øŜŔøëėƧëÑŜ� ñø� ëÑñÑ� ūİÑ� ñøĩÑŜǈ� ŗøëĺıđøëøıñĺ� ø� ëĺıŜťŗūĕıñĺ� ĺŜ�
limites desse mesmo lugar a partir do qual se vai falar.

A dimensão hermenêutica é esse lugar de antecedência, e não 
contém em si formulações gerais, não formula modelos; apenas 
reconhece e descreve o que há, recusando o ideal de absoluto 
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esclarecimento. A antecedência de que fala Gadamer está anco-
rada na prática da vida cotidiana, numa razão prática em que a 
đøŗİøıüūťĕëÑ� ƧıÑĩİøıťø� ñøŜøİêĺëÑŗÒǍ� �ÑŗÑ� ıĺťÑŗİĺŜ� ĺ� Ŗūø�
abrange a racionalidade hermenêutica, Gadamer diz:

[...] nem a especialização das ciências modernas com seu cres-
cente esoterismo nem as instituições de poder e a administração 
ŔĺĩėťĕëÑ�Ŗūø�ëĺıƧČūŗÑİ�Ñ�ŜĺëĕøñÑñø�Ŝø�øıëĺıťŗÑİ�ċĺŗÑ�ñøŜŜø�İøĕĺ�
ūıĕžøŗŜÑĩ�ñÑ�ŗÑƍçĺ�ǚø�ñøŜǞŗÑƍãĺǛ�ŔŗÒťĕëÑǍ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸƯǈ�ŔǍ�ƷƷǛǍ

Há, nessa antecedência na qual se instala a hermenêutica, recusa 
ao ideal de transparência absoluta pretendido pelas metodo-
logias da ciência:

[...] o modelo da ciência, que caracteriza nosso tempo, deveria 
proteger-nos também da tentação de levar a cabo, em constru-
ções apressadas, a satisfação da necessidade da unidade da razão. 
Assim como nossa experiência total do mundo representa um 
ŔŗĺëøŜŜĺ� Ŝøİ�Ƨİ�ñø� Ŝūģøĕîçĺ� ǘǍǍǍǙ�ǜ�ıūİ�İūıñĺ�Ŗūø� ŜøİŔŗø� Ŝø�
ÑŔŗøŜøıťÑ�ëĺİĺ�øŜťŗÑıđĺ�ŔÑŗÑ�ıĻŜǈ�ŔĺŗŖūø�ù�ūİ�İūıñĺ�İĺñĕƧ-
ëÑñĺ�Ŕĺŗ�ıĻŜ�İøŜİĺŜ�ǜǈ� ťÑİêùİ�Ñ�ıøëøŜŜĕñÑñø�ñø� ģūŜťĕƧëÑîçĺ�
ƧĩĺŜĻƧëÑ�ù�ūİ�ŔŗĺëøŜŜĺ�Ŗūø�ıçĺ�ťøİ�ƧİǍ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸưǈ�ŔǍ�ƱƲǛǍ

A hermenêutica faz ver à epistemologia as condições de verdade 
que a precedem, as quais não pertencem à lógica das investigações, 
mas situam-se anteriormente àquelas. Gadamer interfere naquilo a 
Ŗūø�ëđÑİÑ�ÑūťĺëĺıŜëĕüıëĕÑ�ŗøƨøƄĕžÑ�ñÑŜ�ëĕüıëĕÑŜǇ�á�ÑŔĩĕëÑîçĺ�ñĺŜ�
métodos precede um conjunto de fatores, esses sim determinantes, 
que se referem à seleção de temas, planejamentos, ordenações.
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A epistemologia, a partir da hermenêutica, poderá estabelecer de 
modo abrangente os seus limites, para não incorrer no risco e no 
perigo de que se considere a racionalidade do procedimento uma 
ĩøČĕťĕİÑîçĺ�ŜūƧëĕøıťø�ñĺ�ŜĕČıĕƧëÑñĺ�ñÑŖūĕĩĺ�Ŗūø�ċĺĕ�ǥëĺıđøëĕñĺǦ�
dessa maneira. (Gadamer, 1991, p. 651).

bøŜŜø� Ŝøıťĕñĺǈ� Ñ� ƧĩĺŜĺƧÑ� đøŗİøıüūťĕëÑ� ċūıëĕĺıÑ� ëĺİĺ� ĕıŜťÙıëĕÑ�
crítica para o procedimento das ciências, fazendo o que Gadamer 
chama crítica do objetivismo. A legitimidade da abordagem de um 
ñøťøŗİĕıÑñĺ�İùťĺñĺ�Ŗūøǈ�ëĺıŜťŗūėñĺ�ŔÑŗÑ�Ñ�ĕıžøŜťĕČÑîçĺ�ëĕøıťėƧëÑǈ�
desde já terá garantida sua vigência não se estende, sem mais, à 
formulação dos juízos sobre o objeto em questão. Ou seja, a inves-
ťĕČÑîçĺǈ�ÑŔøıÑŜ�Ŕĺŗ�ťøŗ�Ŝø�ñøŜøıžĺĩžĕñĺ�ñø�İĺñĺ�ëĕøıťĕƧëÑİøıťø�
ÑñøŖūÑñĺ�ø�ëĺŗŗøťĺǈ�ıçĺ�ťøİ�žÑĩĕñÑñø�ÑêŜĺĩūťÑǍ�-�ıøëøŜŜÒŗĕĺ�Ŗūø�
ela seja correta em relação ao modo como selecionou o método 
Ŗūø�Ñëĺĩđø�Ŝøū�ĺêģøťĺǍ�?ÑñÑİøŗ�ù�øŜŔøëĕÑĩİøıťø�ÑƧŗİÑťĕžĺ�Ŝĺêŗø�
esse aspecto, dizendo que é preciso olhos e ouvidos atentos a tal 
questão interna da ciência, para proibir que o método acabe por ter 
primazia sobre a coisa, e que as condições do saber metodológico 
ÑëÑêøİ�Ŕĺŗ�ñøƧıĕŗ�ĺ�ĺêģøťĺ�ñÑ�ëĕüıëĕÑ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸƱǈ�ŔǍ�ƲưƯǛǍ

Uma vez presente em todas as formas de ciência como sua 
ñĕİøıŜçĺ� ŗøƨøƄĕžÑǈ� Ñ� đøŗİøıüūťĕëÑ� ëĺıċøŗĕŗǞĩđøŜǞÒ� ūİÑ� ŜūŜťøı-
tação crítica. Nas ciências naturais, cabe-lhe o dimensionamento 
dos paradigmas, assim como a análise da relevância das pro-
ŔĺŜĕîŒøŜǍ� �ŜŜĕİǈ� øİ� ñøƧıĕťĕžĺ� øŜëĩÑŗøëøİǞŜø� ÑŖūøĩÑŜ� ëŗėťĕëÑŜ� Ñ�
Gadamer que o acusavam de ter, em Verdade e método, ignorado 
ĺ�ŗĕČĺŗ�İøťĺñĺĩĻČĕëĺ�ñÑŜ�ëĕüıëĕÑŜ�İĺñøŗıÑŜǈ�ø�ƧëÑİĺŜ�ÑŖūĕ�ŗøŜ-
paldados pelo dizer do próprio autor:
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[...] o que dá vigência à hermenêutica é algo muito distinto e que 
não pleiteia a menor tensão com o ethos mais estrito da ciência. 
(Gadamer, 1991, p. 641).

Nas ciências históricas, por meio do conceito de acontecer her-
menêutico, Gadamer faz a mediação entre atualidade e passado, 
conduzindo à ação futura. O problema do método leva Gadamer 
a mostrar às Geisteswissenschaften o quanto há de inapropriado 
no modelo das ciências naturais. Desde o século xix, ao surgirem, 
as Geisteswissenschaften�ŔĩøĕťøĕÑİ�ūİ�ŜĕČıĕƧëÑñĺ�đūİÑıĺ�øŜŔø-
cial: o seu conhecimento opera também o ser próprio daquele que 
se dirige à investigação, em busca do conhecimento, o que, para 
nosso autor, aponta imediatamente o limite do método.

Depois de responder ao problema de uma epistemologia para 
as ciências humanas segundo sua própria contraposição aos ter-
mos em que a questão vinha sendo colocada, Gadamer tem con-
dições de desenvolver o que considera essencial à compreensão 
das Geisteswissenschaften, a saber, a noção de experiência, por 
ele denominada experiência hermenêuticaǈ�ø�Ŗūø�ëĺıƧČūŗÑ�ıçĺ�
ÑŔøıÑŜ�ĺ�ıŬëĩøĺ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ñøŜŜø�Ñūťĺŗǈ�İÑŜ�ĺ�ĩūČÑŗ�ñĺ�ŖūÑĩ�Ŝø�
Ŕĺñøİ� ëĺİøîÑŗ� Ñ� ŔÑūťÑŗ� ÑŜ� ñĕŜëūŜŜŒøŜ� ÑëøŗëÑ� ñø� ūİÑ� ƧĩĺŜĺ-
ƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑǍ
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“O que Ulisses salva do lótus, das drogas 
de Circe, do canto das sereias, não é 
apenas o passado e o futuro. A memória 
conta realmente — para os indivíduos, 
as coletividades, as civilizações — só 
se mantiver junto a marca do passado 
e o projeto do futuro, se permitir 
fazer sem esquecer aquilo que se 
pretendia fazer, tornar-se sem deixar 
de ser, ser sem deixar de tornar-se.”

Ítalo Calžĕnĺǈ�Por que ler os clássicos

O ensino de história da arquitetura no curso de graduação estabe-
ĩøëø�ūİ�ñøŜÑƧĺǇ�Ŕĺŗ�ūİ�ĩÑñĺǈ�Ñıťø�Ñ�ıøëøŜŜĕñÑñø�ñø�ŗøëĺêŗĕŗ�ĩÑŗ-
gos períodos históricos, exige do professor explicitar um horizonte 
de análise, no interior do qual seleciona exemplos e estabelece 
liames de uma época a outra; ao mesmo tempo, não permite ao 
ŔŗĺċøŜŜĺŗǈ�Ñĺ�ŗøƨøťĕŗ�Ŝĺêŗø�ĺ�ĺêģøťĺ�ÑŗŖūĕťøťĽıĕëĺ�ıĺ�ëĺťĕñĕÑıĺ�ñÑ�
sala de aula, sobrecarregar uma audiência que apenas inicia a sua 
ċĺŗİÑîçĺ�ŔŗĺƧŜŜĕĺıÑĩ�ëĺİ�ĺ�ëĺıģūıťĺ�ñø�ŜøūŜ�ŔŗøŜŜūŔĺŜťĺŜ�ƧĩĺŜĻ-
ƧëĺŜ�ø�İøťĺñĺĩĻČĕëĺŜ. Encontrar uma maneira de ensinar a partir 
de tais limites é tarefa diária no trabalho de um professor.

O objetivo deste trabalho é organizar esses pressupostos e 
esse horizonte, mostrando de que modo estão contidos nos temas 
e exemplos escolhidos para narrar a história moderna da arquite-
ťūŗÑǍ��ÑŗÑ�ŗøūıĕŗ�ūİ�ŗøċøŗøıëĕÑĩ�ťøĻŗĕëĺ�áŜ�ëĺıƧČūŗÑîŒøŜ�ñÑ�ÑŗŖūĕ-
tetura de um determinado período, o texto ordena sua argumen-
tação em duas etapas:
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• øƄŔĺŜĕîçĺ� ñÑ� ĺŗĕøıťÑîçĺ� ƧĩĺŜĻƧëÑǈ� øİ� Ŗūø� Ŝø� ÑŔŗøŜøıťÑİ�
ÑŜ�ëÑťøČĺŗĕÑŜ�ñø�ÑıÒĩĕŜø�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ŔÑŗÑ�ūİÑ�
ÑêĺŗñÑČøİ�đĕŜťĺŗĕĺČŗÒƧëÑ�ǚÑ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�đĕŜťĻŗĕëÑǛǒ

• a efetiva interpretação da arquitetura que dela decorre (aná-
lise dos exemplos).1

�� đøŗİøıüūťĕëÑǈ� ūİÑ� ťøĺŗĕÑ� ƧĩĺŜĻƧëÑ� ñÑ� ëĺİŔŗøøıŜçĺ2 para a 
qual é decisiva a implicação da história em nossa aquisição, pro-
dução e transmissão de conhecimento, fundamenta nossos estu-
ñĺŜ�ıøŜŜÑ�İÑťùŗĕÑ�ŔĺĕŜǈ�Ñĺ�İøŜİĺ�ťøİŔĺ�Ŗūø�ŗøƨøťø�Ŝĺêŗø�Ñ�đĕŜ-
tória, tem entre os objetos de análise sua noção de historicidade.

1� #øžĺ�Ñ�ĕñøĕÑ�ñøŜťø�ťøƄťĺ�Ñĺ��ŗĺċǍ�Yūĕƍ��ĩêøŗťĺ�ñĺ��ŗÑñĺ��ÑŜŜÑČĩĕÑǈ�
que defendeu, numa reunião do Núcleo de Teoria e História da 
Arquitetura de nosso Departamento, a necessidade de que cada 
professor, após lecionar uma determinada disciplina por um período 
ŜūƧëĕøıťø�ŔÑŗÑ�ÑİÑñūŗøëøŗ�ŜūÑŜ�ŔŗĻŔŗĕÑŜ�đĕŔĻťøŜøŜǈ�ŔūñøŜŜø�øŜëŗøžøŗ�
Ñ�ŗøŜŔøĕťĺǍ�-�êøİ�žøŗñÑñø�Ŗūø�ĺ�ŔŗĺċøŜŜĺŗ��ÑŜŜÑČĩĕÑ�ŔøıŜÑžÑ�ıūİÑ�
ŗøƨøƄçĺ�İÑĕŜ�øƄťøıŜÑǈ�Ŗūø�ūĩťŗÑŔÑŜŜÑŗĕÑ�ĺŜ�ĩĕİĕťøŜ�ñøŜťø�ÑŗťĕČĺǒ�ñø�
todo modo, não poderia deixar de agradecer a valiosa sugestão que, 
ÑƧıÑĩ�ñø�ëĺıťÑŜǈ�ŜĻ�ĕĩūŜťŗÑ�Ñ�ŜūÑ�êøİǞžĕıñÑ�ñĕŜŔĺŜĕîçĺ�ëŗėťĕëÑ�ŔÑŗÑ�
ëĺİ�ĺ�ĺċėëĕĺ�ñø�øıŜĕıÑŗǍ��øƨĕťĺ�ÑŖūĕ�Ŝĺêŗø�Ñ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ñĺ�øıŜĕıĺ�ñø�
História da arquitetura moderna durante cinco semestres, entre feve-
reiro de 1996 e junho de 1998. Pretendo expor algumas premissas 
que dão partida à montagem dos cursos, na conjugação de ementa e 
programa, e que, no decorrer das aulas, desdobram-se nas ênfases de 
alguns temas do conteúdo da disciplina.

2 Trabalhamos aqui com as perspectivas de Hans-Georg Gadamer, a 
partir de seu texto principal, Verdade e método (1960), e os escritos 
sobre a arte, Estética y hermenéutica (1960) e La actualidad de lo 
bello (1960). Outro autor ao qual nos dirigimos para estudos de 
hermenêutica é o italiano Gianni Vattimo, a partir dos textos Mas allá 
de la interpretación (1960), k�Ƨİ�ñÑ�İĺñøŗıĕñÑñø (1960) e El pensa-
miento débil (1960).



Figura 01: DÑıŜǞ?øĺŗČ�?ÑñÑİøŗǈ�ƧĩĻŜĺċĺ�Ñĩøİçĺǈ�Ŕūêĩĕëĺūǈ�øİ�ưƸƵƯǈ� 
Wahrheit und Methode, obra que instalou o debate sobre uma 
racionalidade hermenêutica, para a qual a experiência da arte deve ser 
tomada como modelo da compreensão humana do mundo. Para Gadamer, 
a arquitetura “atrai a atenção do observador enquanto objeto e ao mesmo 
ťøİŔĺ�ıçĺ�Ŕŗøťøıñø�Ŝøŗ�ūİ�Ƨİ�øİ�Ŝĕ�ŔŗĻŔŗĕÑǇ�ñøžø�ťøŗ�Ŕĺŗ�ĺêģøťĕžĺ�
ŜūêİøťøŗǞŜø�Ñ�ūİÑ�ċĺŗİÑ�ñø�žĕñÑǍ��İ�øñĕċėëĕĺ�Ŝøŗžø�Ñ�ūİ�Ƨİ�ø�ťøİ�Ŝøū�
lugar no meio da vida prática” (Gadamer, 1995, p. 304). Fonte: Disponível 
em: <https://evrimagaci.org/hans-georg-gadamer-ile-son-roportaj-olum-
tanri-ve-inanc-uzerine-bir-sohbet-8272>. Acesso em: 21 nov. 2021.
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PARA QUE SERVE O PASSADO?

“Enquanto era preparada a cicuta, Sócrates 
øŜťÑžÑ�ÑŔŗøıñøıñĺ�ūİÑ�ÒŗĕÑ�ëĺİ�Ñ�ƨÑūťÑǍ�
‘Para que lhe servirá?’, perguntaram-lhe. 
‘Para aprender esta ária antes de morrer’.”

�ĕĺŗÑıǈ�Silogismos da amargura

História é ciência e expressão. A interpretação dos textos legados 
pelo passado sempre foi vital para a cultura ocidental, pois é o 
que constrói a memória dos povos e erige a sua própria história: a 
lenda, o poema, a prece, o relato.

Nós, que ajudamos a fazer as cidades e desenhamos lugares 
e objetos, somos seguidamente compelidos à pergunta: Por que 
razão devo compreender a história e a história dos edifícios? Não 
há, também o sabemos, resposta imediata para tal questão. Ela 
antes exige de nós um olhar reverso, capaz de procurar ao menos 
uma experiência da qual se possa dizer que prescinda da histó-
ria ou que se instale num começo absoluto, grau zero da pró-
pria constituição.

Pessoas que somos, somos histórias: re-começos. Continu- 
-adamente nos dirigimos ao entendimento do passado, buscando 
ver e compreender sua permanência na atualidade. O estudo da 
história é justamente a compreensão das formas dessa permanên-
cia. Para a arquitetura, cumpre perguntar o quanto do passado en-
forma a nossa prática atual, quanto dela está fundado — e de que 
modo — na tradição.
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A história da arquitetura é tanto história da expressão (o que a 
ĺêŗÑ�Ŗūøŗ�ŜĕČıĕƧëÑŗ�ø�ĺ�Ŗūø�øċøťĕžÑİøıťø�ŜĕČıĕƧëÑǛ�ŖūÑıťĺ�đĕŜťĻŗĕÑ�
da produção (o fazer-se do edifício e o mover das coisas que o tor-
nam, ao ser feito, possível) e da recepção (como os usuários tomam 
ŔĺŜŜø�ñĺŜ�ĩūČÑŗøŜǛǍ�bøŜŜÑ�ıÑŗŗÑťĕžÑǈ�ƧëÑŗøİĺŜ�ëĺİ�Ñ�ťøŜŜĕťūŗÑ�ñĺŜ�
fatos que envolvem em sua trama os edifícios, as cidades, os luga-
res, os utensílios, as obras de arte, além deles mesmos, uma vez 
que todos esses são nossos objetos diretos de estudo. O que pede 
para aproximarmos o foco: de qual história está se falando aqui?

Por outro lado, é grande a discussão acerca da possibilidade 
de se encontrar um a priori histórico da arquitetura, pois sua rea-
lização está permanentemente articulada a práticas externas de 
outra natureza discursiva. Ora, se as práticas políticas, econômi-
ëÑŜ�ø�ŜūÑŜ�ŗøŜŔøëťĕžÑŜ�ƧČūŗÑîŒøŜ�ĕıŜťĕťūëĕĺıÑĕŜ�ñøĩĕİĕťÑİ�ĺ�ñĺİė-
nio (âmbito), o funcionamento e o reconhecimento do discurso da 
ÑŗŖūĕťøťūŗÑǈ�ñø�Ŗūø�İĺñĺ�Ŝø�ċÑŗÒ�Ñ�ŜūÑ�đĕŜťĺŗĕĺČŗÑƧÑǎ

�ÑŗÑ�ŗøŜŔĺıñøŗ�Ŝĺêŗø�ıĺŜŜÑŜ�ñøƧıĕîŒøŜ�ñø�đĕŜťĻŗĕÑ�ø�đĕŜťĺŗĕĺ-
ČŗÑƧÑ� ñÑ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑǈ� ŖūøŗøİĺŜ� ŔÑŗťĕŗ� ŔŗøëĕŜÑİøıťø� ñĺ� Ŗūø� ñĕƍ�
Manfredo Tafuri.3

3 Manfredo Tafuri (1935–1994), italiano, foi professor no Instituto de 
Arquitetura e Urbanismo de Veneza. Sua obra, desenvolvida entre 
1964 e 1994, tem como matrizes a análise marxista da arquitetura 
aliada às suas leituras de Nietzsche e Heidegger. Buscou vincular 
três noções: a ideia de crítica histórica, a noção de arquitetura como 
ideologia e a de arquitetura como linguagem. Tafuri é um autor de 
ťøƄťĺ�Òŗĕñĺǈ�Ŗūø�ģÑİÑĕŜ�ŜÑëŗĕƧëÑ�Ñ�ŗÑñĕëÑĩĕñÑñø�ñĺ�ëĺıëøĕťĺ�á�ċĺŗİÑ�
mais palatável para o leitor; assim, boa parte da crítica que se faz a 
esse pensador da arquitetura é quanto ao caráter hermético de sua 
escrita. Entretanto, a força da argumentação e o fôlego especulativo 
do autor fazem compensar os esforços. Em Tafuri o marxismo faz 
com que a obra seja entendida como um conjunto, uma síntese de 



Figura 02: “A manipulação das formas tem sempre um 
objetivo que transcende as próprias formas. Esse constante 

‘mais além’ da arquitetura é o que faz ressaltar os momentos 
de ruptura da ‘tradição do novo’. Precisamente com este ‘mais 
além’ é que o historiador precisa medir-se. [...] Assim estamos 

obrigados a um constante trabalho de desmontagem frente 
ao objeto de nossa investigação”. (Tafuri, 1980, p. 19). Fonte: 

Disponível em: <https://urbanpromo.it/content/uploads/
sites/18/2021/07/Tafuri-1.jpg>. Acesso em: 21 nov. 2021.
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Ora, ir “mais além” , buscar o “objetivo que transcende as próprias 
formas”, é investigar uma racionalidade, de tal forma inerente à 
ÑŗŖūĕťøťūŗÑǈ�Ŗūøǈ�Ŝø�ťĺİÑñÑ�øİ�Ŝøıťĕñĺ�ŗĕČĺŗĺŜĺǈ�ŜĕČıĕƧëÑŗÒ�øŜëŗø-
žøŗ�Ñ�ŜūÑ�đĕŜťĻŗĕÑ�ƧĩĺŜĻƧëÑǍ

As formas não engendram outras formas por um processo mecâ-
ıĕëĺ�øžĺĩūťĕžĺǍ�-�Ñ� ĕñøĕÑ�ñø�Ŗūø� Ŝø�Ŕĺñø�øıëĺıťŗÑŗ� ċĺŗİÑŜ�İÑĕŜ�
precisas o que cria a arquitetura de uma época. Os historiadores 
da arquitetura têm razão ao enfocar a importância da arqui-
ťøťūŗÑ� ëĺİĺ� Ŕŗĺñūťĺ� ƧıÑĩǈ� ëĺıŜĕñøŗÑıñĺ� ĺ� ÑŜŔøëťĺ� ñĺ� øñĕċėëĕĺǈ�
ëĺİĺ�ċĺĕ�ëĺıŜťŗūėñĺ�ø�ĺ�ŖūÑıťĺ�ù�øƧëĕøıťø�Ñĺ�ëūİŔŗĕŗ�Ŝøū�ŔŗĺŔĻ-
sito. Entretanto, os arquitetos que criaram tais edifícios também 
øŜťÑžÑİ� ŔŗøĺëūŔÑñĺŜ� ëĺİ� ŔŗĺêĩøİÑŜ� İÑĕŜ� ƧĩĺŜĻƧëĺŜǈ� Ŕĺŗ�
øƄøİŔĩĺǈ�ëĺİĺ�ģūŜťĕƧëÑŗ�Ñ�øŜëĺĩđÑ�ñø�ëøŗťÑŜ�ċĺŗİÑŜ�İÑťøŗĕÑĕŜ�øİ�
žøƍ�ñø�ĺūťŗÑŜǍ�k�ÑŗŖūĕťøťĺ�ıçĺ�ñøƧıø�ŜūÑ�ĺêŗÑ�Ŝĺİøıťø�Ŕĺŗ�ūİÑ�
série de racionalizações como as de um cientista, ou por pressão 
do Zeitgeist. Tampouco chega a ela por uma intuição livre, como 
o músico ou o pintor. Pensa as formas intuitivamente e tenta justi-
ƧëÒǞĩÑŜ� ŗÑëĕĺıÑĩİøıťøǍ� �ŗĺñūƍǞŜøǈ� ÑŜŜĕİǈ� ūİ� ŔŗĺëøŜŜĺ� ñĕÑĩùťĕëĺ�
regido pelo que podemos chamar a teoria da arquitetura, que só 
Ŕĺñø�Ŝøŗ�øŜťūñÑñÑ�øİ�ťøŗİĺŜ�ùťĕëĺŜ�ø�ƧĩĺŜĻƧëĺŜǍ�k�ťĕŔĺ�ñø�đĕŜťĻŗĕÑ�
ıøëøŜŜÒŗĕĺ�ù�ĺ�Ŗūø��ùŜÑŗ�#Ñĩƅǈ�đÒ�ūİ�Ŝùëūĩĺǈ�ëđÑİĺū�ǧđĕŜťĻŗĕÑ�Ƨĩĺ-
ŜĻƧëÑ� ñÑ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑǨǍ� �İÑ� đĕŜťĻŗĕÑ� Ŗūø� ıçĺ� ťøıťÑŜŜø� Ŝĺİøıťø�
fazer uma lista das coisas construídas e dos progressos técnicos 

combinações entre antecipações intelectuais, modos de produção, 
modos de consumo. Para ele a arquitetura é “instituição, um 
processo diretamente inserido nos modernos processos de produção 
e desenvolvimento do universo capitalista” (Tafuriǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭưưǍǛ
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[...], mas que revelasse a evolução sofrida pelo pensamento e pelo 
sentimento arquitetônicos. (Collins, 1970, p. 10).4

�êĺŗñÑŗ� ƧĩĺŜĺƧëÑİøıťø� Ñ� đĕŜťĻŗĕÑ� ñÑ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� ŜĕČıĕƧëÑ� ĕñøı-
ťĕƧëÑŗ� ŔŗĺêĩøİÑŜ� Ŕĺŗ� ťŗÒŜ� ñÑŜ� ċĺŗİÑŜǈ� øİ� ñĺĕŜ� ŔŗĺëøñĕİøıťĺŜǇ�
inicialmente, estabelecer as condições de análise, decorrentes 
ñÑ� ŔøŗťøıîÑǈ� ťøİŔĺŗÑĩ� ø� ƧĩĺŜĻƧëÑǈ� ñĺ� đĕŜťĺŗĕÑñĺŗ� Ñ� Ŝøū� ŔŗĻŔŗĕĺ�
tempo; a seguir, mostrar, diante dos registros da época estudada, 
em que bases realiza-se aquilo a que Tafuri chamou traba-
lho de desmontagem.

Discutir o lugar a que pertence um historiador, que, a des-
peito do seu trabalho, jamais afasta as condições incontornáveis 
da própria existência, é tratar do lugar de onde se vê, de onde se 
experimenta a história. A existência histórica possui sempre uma 
ŜĕťūÑîçĺǈ�ūİÑ�ŔøŗŜŔøëťĕžÑ�ø�ūİ�đĺŗĕƍĺıťøǍ�-�ëĺİĺ�ıÑ�ŔĕıťūŗÑǇ�Ñ�
perspectiva — ou seja, a ordem de proximidade e vizinhança das 
coisas, que inclui um ponto de vista que se deve assumir. Dessa 
maneira estabelece-se uma ordem de coordenação (de relação) 
com as coisas. A experiência histórica é retrospectiva, faróis volta-
dos para trás. Mas é também olhar que atualiza:

[...] é uma experiência implicada num conhecer e numa cons-
ciência de si que não é atualização conclusiva, mas conhecer que 

4 Peter Collins revisa as bases da arquitetura moderna, defendendo 
que o seu início está situado no século xviii. Dessa maneira, Collins 
pode conjugar à origem da linguagem das vanguardas do século 
xx toda uma problemática referente ao surgimento da Arqueologia, 
a criação de Escolas Politécnicas etc. Para o autor, então, não faz 
sentido o argumento da ruptura histórica do Movimento Moderno.
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só alcança sua possibilidade e sua realidade como atualização a 
partir do novo que se situa no hoje. (Gadamer, 1960, p. 327).

A experiência histórica diverge do historicismo: se este desvia a 
atenção dos fatos para o encadeamento histórico que os produ-
ziu, num conceito hermenêutico de história, devemos buscar as 
motivações que levam as pessoas a perguntar, no seu próprio 
presente, em sua atualidade, pelo passado. Entende-se aqui a 
história como uma espécie de contínuo situar-se à frente da tra-
dição que queremos compreender. Para compreender um fato 
do passado — um fenômeno histórico —, é preciso reconhecer 
que estamos sob os efeitos do intervalo de tempo que dele nos 
separa. A distância temporal impõe que se misturem dois hori-
zontes: o do fato e o meu — horizonte do indivíduo que quer 
conhecer o fato.

�ĺıđøëøŗ�ù�ëĺİŔŗøøıñøŗǍ�-�Ŕĺñøŗ�İĺžøŗǞŜø�ıĺ�ĕıťøŗĕĺŗ�ñĺ�ëĺı-
junto conhecendo a urdidura de seus elementos. Compreender 
algo é vê-lo a partir da situação concreta na qual se produziu. Por 
isso, se compreende sempre de modo diferente, a cada vez.

No conhecimento histórico, é preciso garantir o acesso à tradi-
ção, ou seja, como fazer à tradição as perguntas devidas?

Devemos nos convencer da importância que tem um problema 
em si mesmo se vamos fazer o esforço de entendê-lo. O que consi-
ñøŗÑİĺŜ�ƧĩĺŜĺƧëÑİøıťø� ĕİŔĺŗťÑıťøǈ�ø�ĺ�Ŗūø�ıçĺǈ�ıçĺ�ñøŔøıñø�
de que ocupe certo lugar dentro de um contexto histórico, mas de 
considerá-lo como problema. [...] Não é simplesmente a contem-
poraneidade que garante a atualidade. [...] As condições históricas 
ëĺıñūƍøİ�á�Ŝøĩøîçĺ�ø�á�İĺñĕƧëÑîçĺ�ñø�ŔŗĺêĩøİÑŜ�ñøťøŗİĕıÑıñĺ�
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a forma em que se concebem e os modos de preferência e valori-
zação. (Bubner, 1991, p. 19).

Pensando o fato, a obra, a cidade em seus desdobramentos: uma 
unidade de sentido a ser interpretada, fazendo somar àqueles o 
próprio condicionamento do intérprete.

Na medida em que o verdadeiro objeto da compreensão histórica 
ıçĺ�Ŝçĺ�øžøıťĺŜǈ�İÑŜ�ŜøūŜ�ŜĕČıĕƧëÑñĺŜǈ�øŜŜÑ�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�ıçĺ�Ŝø�
descreve corretamente quando se fala de um objeto em si e de 
uma aproximação do sujeito a esse objeto. Em toda compreensão 
histórica está implicado que a tradição que nos chega fala sempre 
ao presente e tem que ser compreendida nessa mediação, mais 
ainda, como essa mediação. (Gadamer, 1960, p. 327).

Da história retiramos um caso particular que espelha uma dada 
situação a qual queremos ressaltar em sua generalidade, veja-

-se aí o valor do exemplo. Um acontecimento se torna fato his-
tórico quando, por algum fator, se destaca dos outros à sua volta. 
HıžøŜťĕñĺ� ñø� žÑĩĺŗǈ� ťøİ� Ŝøū� ŜĕČıĕƧëÑñĺ� ŗøžøĩÑñĺ� á� İøñĕñÑ� Ŗūø�
se torna referência para mundos e visões posteriores a ele. Isso 
é interpretar: quando explicitamos os nossos saberes e opini-
ões prévios, colocando-os, imputando-os à situação que temos à 
mão. Interpretar é expor a constituição de um objeto, analisá-lo, 
fazendo a mediação entre o então de sua origem e o agora de sua 
leitura por nós.

Em toda leitura, tem lugar uma aplicação, e aquele que lê um 
texto se encontra também ele dentro do mesmo, conforme o 
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sentido que percebe. Ele mesmo pertence ao texto que entende. 
(Gadamer, 1960, p. 257).

Para compreender, é preciso perguntar. Somente quando formu-
lamos uma questão, quando sabemos expressar o nosso estranha-
mento, as nossas dúvidas e curiosidade acerca de um texto, é que 
øŜťÑİĺŜ�ŔŗĺıťĺŜ�Ñ� ëĺİŔŗøøıñüǞĩĺǍ�-�ÑŜŜĕİ�ŔÑŗÑ�Ñ� ċėŜĕëÑǈ�ŔÑŗÑ�Ñ�
matemática, as leis e a arte.

A compreensão histórica da arte nos faz pensar em questões 
como estilo, escolas, tendências e movimentos. Desses, importa 
não a mera cronologia, mas a matéria de que são feitos, a ação 
que os enforma. Aqui a distância histórica é de novo importante: 
cada época entende um texto transmitido de maneira particular, 
pois o texto é parte de um conjunto de tradições pelo qual cada 
época tem um interesse objetivo e no qual cada época compre-
ende-se. A determinação do sentido depende da situação histó-
rica do intérprete.

O tempo não é para ser pensado como um abismo a ser transposto, 
mas, ao contrário, como algo que deva ser somado às condicio-
nantes da compreensão: o tempo é, na realidade, o fundamento 
que sustenta o acontecer no qual o presente tem suas raízes. 
(Gadamer, 1960, p. 257).

A distância no tempo não é para ser superada: é a única que per-
mite uma expressão completa do verdadeiro sentido que há nas 
ëĺĕŜÑŜǍ�HŜŜĺ�ù�ĺ�Ŗūø�ÑŜ�đĕŜťĺŗĕĺČŗÑƧÑŜ�ıçĺ�Ŕĺñøİ�Ŕøŗñøŗ�ñø�žĕŜťÑǇ�ÑŜ�
razões pelas quais se estabelece entre obra e intérprete a simulta-
neidade traduzida em vontade de compreender, de conhecer.
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Nossa tarefa aqui é mostrar como tais questões vêm sendo 
discutidas no decurso da arquitetura ocidental de modo que nos 
ŔĺŜŜÑİĺŜ� ŗøëĺıđøëøŗǈ� Ñ� ıĻŜ� ø� ÑĺŜ� ñøŜÑƧĺŜ� ñø� ıĺŜŜĺŜ� ñĕÑŜǈ� ıĺŜ�
ÑŗŖūĕťøťĺŜ�ǜ�øİ� ŜøūŜ�øñĕċėëĕĺŜǈ� ŜøūŜ� ĩĕžŗĺŜǍ�kūťŗÑ�ıçĺ�ù�Ñ�ƧıÑĩĕ-
dade do estudo da história. Só a estudamos para perguntar pelo 
nosso próprio começo.

OBJETOS DESMONTADOS

“We who recognize the signs of the 
metaphysical alphabet know what joys 
and sorrow lie hidden in a portico, a 
street corner, or even a room, on a table‘s 
surface between the sides of a box.”

?ĕĺŗČĕĺ�ñø��đĕŗĕëĺǈ�ưƸưƸǍ

O historiador da arquitetura precisa reconhecer os limites de 
seu discurso, pois isso caracterizará tanto a forma de sua análise 
ŖūÑıťĺ� ĺŜ� ñøŜñĺêŗÑİøıťĺŜ� ñøŜŜÑǍ��ūÑıñĺ� ñĕƍøİĺŜ� Ŗūø� ŜĻ� ťøİ�
sentido estudar a história por causa da sua relevância para a atu-
ÑĩĕñÑñøǈ�ù�ŔŗøëĕŜĺ�ŗøŜŜÑĩťÑŗ�ÑŜ�øŜŔøëĕƧëĕñÑñøŜ�ñÑ�đĕŜťĻŗĕÑ�ñĺŜ�ĺêģø-
tos arquitetônicos. A pergunta que nos compete é: O estudo da 
história fornece direções ao projeto arquitetônico?

Não, se pensamos  retirar delas experiências que possam ser 
transportadas para responder às questões atuais. A história não é 
repertório de formas disponíveis:
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�øëūŔøŗÑıñĺ� ƧĩĺĩĺČĕëÑİøıťø� ÑŜ� øƄŔøŗĕüıëĕÑŜ� ñĺ� ŔÑŜŜÑñĺǈ� ù�
possível pôr novas questões relativamente ao presente. Novas 
questões, sublinhamos, não novas soluções. Não é a história 
que pode adiantar soluções [...]. Não é do contexto histórico que 
surgem as tarefas atuais. (Tafuri, 1979, p. 282).

Uma história tal que sirva de guia à projetação, estudada numa 
perspectiva denominada por Manfredo Tafuri crítica operativa,5 
como instrumento de projetação

[...] é estéril, apenas podendo oferecer soluções e indicações já 
dadas. A nova solução implica, em vez disso, um salto, um redi-
mensionamento radical dos dados do problema, uma aventura 
arriscada. A história pode tão somente preparar as bases para 
essa aventura e explicar por que motivo ela hoje não é mais 
ŔĺŜŜėžøĩǍ� �ĺñøǈ� ĕñøıťĕƧëÑıñĺ� ŗĕČĺŗĺŜÑİøıťø� ÑŜ� øŜťŗūťūŗÑŜ� ñÑŜ�
condições reais em toda a amplitude do problema, clarear os 
termos das contradições em que o cotidiano se encontra enre-
dado. (Tafuri, 1979, p. 286).

As razões pelas quais se estuda a história da arquitetura não nos 
conduzem ao retrato dos edifícios do passado, mas ao entendi-
mento da sua elaboração, que pode, essa sim, nos dizer sobre 

5 Tafuri discute esse problema em todo o seu Teorias e história da 
arquiteturaǈ�Ŝøİǈ�ëĺıťūñĺǈ�ñøƧıĕŗ�ŔĺŜĕîŒøŜ�ëĺıëĩūŜĕžÑŜǍ�UÒ�øİ�
La esfera y el laberintoǈ�ŜūÑ�ÑıÒĩĕŜø�ëđøČÑ�Ñ�ĩūČÑŗøŜ�ñøƧıĕťĕžĺŜǍ�
�ĺıċøŗĕŗǈ�Ŕĺŗ�øƄøİŔĩĺǈ�ǥYÑ�Ñŗëđĕťøëťūŗø�ñÑıŜ�ĩø�êĺūñĺĕŗǦǈ�ÑŗťĕČĺ�ñø�
1979, recolhido ali.
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ıĺŜŜĺŜ� ŔŗĺêĩøİÑŜ� ÑťūÑĕŜǈ� Ŝĺêŗø� ĺ� ŜĕČıĕƧëÑñĺ�ñø� ıĺŜŜÑŜ� øĩÑêĺŗÑ-
ções, o alcance de nossos projetos:

,ŜťūñÑŗ�ëĺİĺ�ūİÑ� ĩĕıČūÑČøİ�ÑťūÑ�ŜĕČıĕƧëÑ�ëĺİŔŗĺžÑŗ� ŜūÑ� ĕıëĕ-
dência sobre cada uma das esferas extralinguísticas obtidas com 
a disseminação da obra. (Tafuri, 1980, p. 20).

Tal é o sentido do “mais além” que nos contava Manfredo Tafuri.

IDEIAS SOBRE FORMAS, PROBLEMAS SOB FORMAS

Uma história que analise formas deve buscar descrevê-las. Mas tal 
descrição deve, quando mostra tanto as convenções de linguagem 
Ŗūø�Ŝø�ÑŔŗøŜøıťÑİ�ıÑ� ċĺŗİÑ�ŖūÑıťĺ�ÑŜ�ŔĺùťĕëÑŜ�ƧČūŗÑťĕžÑŜ�Ŗūø�
a geraram, tratar de linguagens e poéticas como possibilidades 
ñĺ�ÑŗŖūĕťøťĺ�áŖūøĩø�İĺİøıťĺ�ñÑ�ëĺıëøŔîçĺ�ñÑ�ĺêŗÑǍ� -�ŔŗøëĕŜĺ�
perguntar quais instrumentos tinha o arquiteto: que possibilida-
des tinha, ao lidar com a forma. De certo modo, os descritores da 
ċĺŗİÑ�ñø�ūİÑ�ĺêŗÑǈ�ŜĺƍĕıđĺŜǈ�ñĕƍøİ�Ŕĺūëĺ�Ŝĺêŗø�øĩÑǍ��ūÑıñĺ�des-
montamos um objeto arquitetônico, de modo a enxergar suas uni-
dades constitutivas, não atingimos elementos de uma gramática 
geral. A leitura da forma de um objeto arquitetônico, a compreen-
são de sua estrutura como um sistema interno de relações, invaria-
velmente nos conduz à ideia desse objeto.

Reconduzir a análise para além do objeto e ainda assim per-
manecer dizendo sobre ele: eis a referência última de uma his-
ťĺŗĕĺČŗÑƧÑ�ëūģÑ�ñøƧıĕîçĺ�ñø�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�Ŝø�ñü�ıĺ� ĕıťøŗĕĺŗ�ñĺ�ŜĕŜ-
tema cultural urbano. O que está implicado aqui é a investigação 
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de ciclos histórico-sociais e suas respectivas demandas de espaço. 
�ūÑıñĺ� ĕıťøŗŗĺČÑ� ūİ� ĺêģøťĺ� ÑëøŗëÑ� ñø� ŜūÑŜ� ŔĺŜŜĕêĕĩĕñÑñøŜ� ċĺŗ-
mais, a escrita da história confronta-se com o problema da demar-
cação temporal: se é preciso estabelecer os limites de tempo em 
que se constitui uma dada situação histórica.

Podemos fazer um bom exercício do que dizemos observando 
Ñ� đĕŜťĺŗĕĺČŗÑƧÑ� İĺñøŗıÑ� ñÑ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑǈ� ŖūÑıñĺ� ëĕŗëūıŜëŗøžø�
seus limites: se pensamos, por exemplo, em Peter Collins, Kenneth 
Frampton,6 Alberto Pérez-Gómez e Manfredo Tafuri, notamos 
cada um deles investigando a seu modo a origem dos proble-
mas que estabeleceram a arquitetura do Movimento Moderno. Se 
tomamos em Tafuri a questão que lhe é cara — saber se a his-
tória foi ou não um elemento constitutivo da experiência das 
Vanguardas —, vemos que ele poderá recuar até a arquitetura do 
humanismo renascentista para ilustrar a atitude dialética de rom-
per com a forma do passado ou dar continuidade a ela. Por sua 
žøƍǈ��ĩêøŗťĺ��ùŗøƍǞ?Ļİøƍ� ĕıťøŗŔŗøťÑ�Ŗūø�ÑŜ�ŔĺŜĕîŒøŜ�ƧĩĺŜĻƧëÑŜǈ�
øİ�øŜŔøëĕÑĩ�ĺ�ñøŜøıžĺĩžĕİøıťĺ�ñÑ�øŔĕŜťøİĺĩĺČĕÑǈ�ñĺ�Ŝùëūĩĺǭxvii, 
conduziriam a arquitetura à sua transformação decisiva: a ideia 
ñø�øƧëĕüıëĕÑ�ĕıťŗėıŜøëÑ�ÑĺŜ�øñĕċėëĕĺŜ�ĩøžÑŗĕÑǈ�ıĺ�Ŝùëūĩĺǭxx, à ideia 
acabada de Funcionalismo.

Finalmente, há Peter Collins e Kenneth Frampton, que fazem 
a crítica das experiências do século xx incluindo-a naquilo que 
vamos chamar aqui, de um modo um tanto inapropriado, de crí-
tica cultural. Mas, se Collins apresenta minuciosamente o desdo-
bramento de faces múltiplas da cultura (Mecanicismo, Teorias 
,žĺĩūëĕĺıĕŜťÑŜǈ� YĕıČūėŜťĕëÑǛ� Ñ� ŔÑŗťĕŗ� ñø� ưƶƴƯ� ø� ÑŜ� žĕıëūĩÑ� Ñĺ�

6 Cf. frampTon, 1987.
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desenho das formas, ou mesmo à impossibilidade dele, reportan-
do-se às analogias mecânica, biológica e linguística como estraté-
gias de projeto, Frampton7 evita ser genérico quanto ao desdobra-
mento das experiências: analisa país a país, arquiteto a arquiteto, 
embora se permita um tratamento pouco nítido quanto ao início 
da transformação e diga estar “em algum lugar”8 entre os sécu-
los xvii e xviii.

Ora, a variação quanto à origem temporal de um dado léxico 
da arquitetura nos permite dizer, não apenas para a arquitetura 
moderna, mas para a cronologia arquitetônica em geral, que a 
demarcação de períodos temporais é condição necessária, e não 
ŜūƧëĕøıťø. O que as diferentes datas tomadas por Collins, Frampton, 
Pérez-Gomez e Tafuri expõem é certamente o desdobramento 
dos problemas que, como historiadores, veem sob as formas.

HñøıťĕƧëÑŗ�ÑŖūøĩÑŜ�ŔøŗČūıťÑŜ�ŔÑŗÑ�ÑŜ�ŖūÑĕŜ�Ñ�ĺêŗÑ�ÑŗŖūĕťøťĽ-
nica é resposta exige do historiador olhar à volta de seu objeto, 
buscando as situações da criação e da recepção da obra que, res-
pectivamente, são sua antecedência e sua posterioridade. Desse 
modo, certamente menos linear que a sucessão temporal, pode-se 
chegar aos problemas geradores da forma e sustentar a perma-
nência ou atualidade dos temas nelas contidos. A rigor, a análise 

7 Kenneth Frampton escreve História crítica da arquitetura moderna 
em 1984, segundo um referencial teórico que é, como ele mesmo 
ñĕƍǈ�ǥëĺİĺ�İūĕťĺŜ�ĺūťŗĺŜ�ñø�İĕıđÑ�ČøŗÑîçĺǈ�ǘǍǍǍǙ�ĕıƨūøıëĕÑñĺ�Ŕĺŗ�
uma interpretação marxista da história”, e, muito embora não faça 
nenhuma análise rigorosa em que estejam aplicados “métodos esta-
belecidos da análise marxista”, nota-se a proximidade com a Escola 
de Frankfurt (frampTon, 1987, p. 9). 

8 Em História crítica da arquitetura moderna (frampTon, 1987), 
conferir a ideia desse autor sobre a forma moderna da arquitetura.
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de exemplos históricos far-se-á sempre de modo a responder: 
a) como a obra foi produzida; b) como a obra foi recebida pelo 
espectador e pelo habitante. Para efeitos deste trabalho, delimi-
tamos a seguir dois conjuntos de temas vinculados a essas pers-
pectivas de modo a mostrar como se dá o ensino da história dos 
problemas na produção das obras (a relação com a Antiguidade 
Clássica) e na recepção (as formas da percepção na arquitetura 
do Movimento Moderno).

�ūÑıñĺǈ�đĺģøǈ�ıĺ�øıŜĕıĺ�ñø�Ŕŗĺģøťĺ�ÑŗŖūĕťøťĽıĕëĺǈ�ģÒ�ıçĺ�İÑĕŜ�
ŔĺñøİĺŜ�ÑñĺťÑŗ�øŜŜø�ĺū�ÑŖūøĩø�İùťĺñĺ�Ŝøİ�ÑıťøŜ�ŗøƨøťĕŗ�Ŝĺêŗø�
a forma de racionalidade que lhe é inerente, vemos no ensino da 
história da arquitetura, como procedimento correlato, a necessi-
dade de explicitar os modos de ação do arquiteto ao conceber a 
obra. Em ambos os casos, a pergunta decisiva é: como se produz a 
forma arquitetônica? 

Tomemos como ponto de partida, no que se refere ao pro-
blema da produção das obras, o tema da vinculação à Antiguidade 
Clássica.9 Como norma universal, a referência ao mundo clássico 

9 O problema da referência à Antiguidade Clássica pode ser estudado 
também na arquitetura recente. Entre as décadas de 1960–1980, a 
Ŕŗĺñūîçĺ�ÑŗŖūĕťøťĽıĕëÑ�ıĺžÑİøıťø�ƨøŗťÑ�ëĺİ�Ñ�ťŗÑñĕîçĺǈ�ÑĕıñÑ�Ŗūø�
não mais como autoridade absoluta, tampouco como possibilidade 
de uma teoria normativa. Para que se tenha uma noção do que foi 
a aceitação desse vocabulário, então chamado por Charles Jencks 
de Pós-Moderno, basta conferir o teor de publicações como Design 
in architecture e Progressive architecture à época. Em 1975, o moma 
øİ�bĺžÑ�¶ĺŗĦ�øƄŔŒø�ǥ���ëÑñøİĕÑ�ø�Ñ�-ëĺĩø�ñøŜ��øÑūƄǞ�ŗťŜǈ��ùëūĩĺŜ�
xviii e xix”. Em 1980 o Essai sur l’imitationǈ�ñø��ūÑťŗøİąŗø�ñø��ūĕıëƅǈ�
seria reeditado, e um pouco mais tarde Arthur Drexler editaria The 
architecture of the École des Beaux-Arts, volume que seria anunciado 
como, ”pela primeira vez neste século, uma oportunidade de reexa-
İĕıÑŗ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ñÑ�øŜëĺĩÑ�ñø�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ñÑ�-ëĺĩø�ñøŜ��øÑūƄǞ�ŗťŜǦǍ�



105

fazia-se desde o humanismo renascentista, através da leitura de 
Vitrúvio. A escrita dos tratados, inaugurada na época moderna 
por Alberti, demarca o vínculo entre a Antiguidade Clássica, “a 
segunda e mais perfeita natureza”, e os arquitetos, a partir de 
øıťçĺ� ťŗÑıŜċĺŗİÑñĺŜ� øİ� ĕıťøĩøëťūÑĕŜǍ� k� İĺñøĩĺ� ƧČūŗÑťĕžĺ� ñÑ�
arquitetura romana estabelece todos os conteúdos e temas do 
desenho: o valor da geometria, o simbolismo envolvido na mate-
İÒťĕëÑ�ñÑŜ�ĺŗñøıŜ�ø�Ñ�ñøƧıĕîçĺ�ñø�êøĩøƍÑǍ���ťŗÑñĕîçĺ�Ŕŗĺñūƍ�ĺ�ťŗÑ-
tado: um método de concepção, a partir de princípios universais 
e “regras regenerativas que permitam a criação” (Choay, 2010, p. 
16). Entretanto, esse modus operandi se transforma radicalmente 
entre os séculos xvii e xix, quando a teoria da arquitetura realiza 
a superação da tradição clássica como autoridade e norma abso-
luta. Nos séculos xvii e xviii, que assinalam a ruptura com a auto-
ridade vitruviana, vários campos do conhecimento afetarão, de 
modo irremediável, a prática arquitetônica: desde o empirismo 
inglês, que relativiza a ideia de beleza e gosto, ao advento da esté-
ťĕëÑ�ñø��ÑūİČÑŗťøı�ø�Ñťù�Ñ�ċėŜĕëÑ�ñø�bøſťĺıǍ

�ūÑıñĺ� �ĩÑūñø� �øŗŗÑūĩť� ǚưƵưƲǝưƵƷƷǛ� ŔøŗČūıťÑ� ǥëĺİĺ� ĺ�
arquiteto constrói edifícios harmoniosos e belos?”, a arquitetura 
vê-se diante de um novo estatuto. Por um lado, questionava-se 
o léxico posto pela utilização das ordens, que àquela altura tor-
nara-se um sistema de aplicações prováveis, consentidas numa 
teoria (das proporções) já institucionalizada — fundada no prin-
ëėŔĕĺ�ñÑ��øĩøƍÑ��êŜĺĩūťÑǈ�ñøƧıĕñÑ�Ŕĺŗ�ūİÑ��Ñƍçĺ�Ŗūø�ŗøťĺİÑ�Ñ�

Dali em diante, o clássico e o classicismo transformar-se-iam em 
repertório arqueológico, tornado disponível para a “melancolia clás-
sica” — como a chamou Georges Teyssot — dos arquitetos de boa 
parte do mundo ocidental, Estados Unidos à frente.
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https://www.world-architects.com/pt/events/jean-jacques-lequeu-visionary-architect-drawings-from-the-bibliotheque-nationale-de-france
https://www.world-architects.com/pt/events/jean-jacques-lequeu-visionary-architect-drawings-from-the-bibliotheque-nationale-de-france
https://www.world-architects.com/pt/events/jean-jacques-lequeu-visionary-architect-drawings-from-the-bibliotheque-nationale-de-france
https://www.world-architects.com/pt/events/jean-jacques-lequeu-visionary-architect-drawings-from-the-bibliotheque-nationale-de-france
https://www.world-architects.com/pt/events/jean-jacques-lequeu-visionary-architect-drawings-from-the-bibliotheque-nationale-de-france
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Antiguidade. Para Perrault, a norma que julga a beleza não deve 
vir das proporções harmoniosas estabelecidas por Vitrúvio, mas 
da experimentação permitida pelos materiais usados nas obras, 
pelas possibilidades de execução desta. Mesmo que Perrault man-
tenha a ideia da simetria como o princípio regulador da obra, res-
tando, portanto, normatizada a ideia de beleza, com esse ques-
tionamento a arquitetura mudava sua relação com a história: da 
aceitação da autoridade do passado passava-se à sintonia com o 
presente de então. A ênfase ali recairia sobre a racionalidade que 
gera a obra com Perrault, questionando ideias preestabelecidas e 
a necessidade de tomá-las como lei:

Na revolução epistemológica do século xvii, foi o conhecimento 
como um todo que se tornou uma tarefa incompleta. Os argu-
mentos que Perrault considerava convincentes no pensamento 
ëĕøıťėƧëĺ�øŗÑİǈ�Ñ�Ŝøū�žøŗǈ�ĕČūÑĩİøıťø�ÑŔĩĕëÒžøĕŜ�á�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ǘǍǍǍǙǍ�
Ele conclui que um dos primeiros princípios da arquitetura, igual 
áŜ�ĺūťŗÑŜ�ÑŗťøŜǈ�ù�Ŗūø�øĩÑ�ÑĕıñÑ�ıçĺ�ëđøČĺū�á�ŜūÑ�Ŕøŗċøĕîçĺ�ƧıÑĩǍ�
(Pérez-Gómez, 1984, p. 27, tradução da autora).10

O que está em jogo é a mudança no conjunto dos princípios gera-
dores da forma: de autoridade incontestável, o passado é posto em 
ŗøĩÑťĕžÑ�ëŗĕŜøǍ�bÑ��ūøŗøĩĩø�ñøŜ��ıëĕøıŜ�øť�ñøŜ�aĺñøŗıøŜǈ�Ñ��ıťĕČĺŜ�

10 Texto original: “In the epistemological revolution of the seventeenth 
ëøıťūŗƅǈ�ĕť�ſÑŜ�ĦıĺſĩøñČø�ÑŜ�Ñ�ſđĺĩø�ťđÑť�êøëÑİø�Ñı�ūıċūĩƧĩĩøñ�
ťÑŜĦǍ��đø�ÑŗČūİøıťŜ�ťđÑť��øŗŗÑūĩť�ëĺıŜĕñøŗøñ�ëĺıžĕıëĕıČ�ĕı�ŜëĕøıťĕƧë�
ťđĺūČđť�ſøŗø�ťĺ�đĕŜ�øƅøŜ�øŖūÑĩĩƅ�ſđøı�ÑŔŔĩĕøñ�ťĺ�Ñŗëđĕťøëťūŗø�ǘǍǍǍǙǍ�Dø�
ëĺıëĩūñøŜ�ťđÑť�ǧĺıø�ĺċ�ťđø�ƧŗŜť�ŔŗĕıëĕŔĩøŜ�ĺċ�Ñŗëđĕťøëťūŗøǈ�øŖūÑĩ�ťĺ�ťđø�
ĺťđøŗ�ÑŗťŜǈ�ĕŜ�ťđÑť�ĕť�đÑŜ�ıĺť�ƅøť�Ñŗŗĕžøñ�ťĺ�ĕťŜ�ƧıÑĩ�ŔøŗċøëťĕĺıǦǍ
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e Modernos interessa estabelecer uma discussão racional sobre 
problemas fundamentais para a educação de arquitetos. Àquela 
altura, o contexto cultural já começava a mostrar a prevalência da 
ƧĩĺŜĺƧÑ�ëÑŗťøŜĕÑıÑ�ø�ñĺ�İĺñøĩĺ�ëĕøıťėƧëĺ�ČÑĩĕĩøÑıĺǍ

Essa mudança, não obstante decisiva para o modo de pensar 
Ñ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑǈ� Ŕĺūëĺ�İĺñĕƧëÑ� Ñ� ëĺıƧČūŗÑîçĺ� ČøŗÑĩ� ñÑ� ĺêŗÑ� ñø�
arquitetura: a forma conserva alguns de seus elementos substan-
ciais, e tanto Antigos quanto Modernos mantêm sua referência 
ƧČūŗÑťĕžÑ�ťŗÑñĕëĕĺıÑĩǍ�,ıťŗøťÑıťĺǈ�Ñ�ĕñøĕÑ�ñø�ĺŗñøİ�ŔÑŜŜÑ�Ñ�ëĺıťøŗ�
um componente relativo à experimentação, alterando, portanto, 
suas possibilidades de aplicação.

A Antiguidade tinha sido a fonte de um método encarnado na 
ŔøñŗÑ� ÑıČūĩÑŗ� ñÑŜ� ĺŗñøıŜǈ� İøñĕÑıťø� ĺ� ŖūÑĩ� ƧëÑžÑ� ČÑŗÑıťĕñÑ�
a harmonia dos sentidos nobres, a visão e a educação [...]. O 
magistério que proporcionava a norma era temporal, mas essa 
norma estava convalidada também por um grande precedente, 
por um passado áureo [...]. Ordenações imutáveis permitiam a 
máxima gama de sóbria variedade dentro da tradição venerável. 
ǚ�ƅĦſøŗťǈ�ưƸƷƱǈ�ŔǍ�ƱƶǛǍ

A arquitetura incorporava o sentido da experimentação, do conhe-
ëĕİøıťĺ� øİŔėŗĕëĺǈ� ëĺŗŗøĩÑťĺ� á� ĕñøĕÑ� ñĺ� ëĺıđøëĕİøıťĺ� ëĕøıťėƧëĺǈ�
àquela altura aberto ao futuro, nascido das noções de avanço e 
progresso. A ordem, sintetizada na forma da coluna, permanece 
como o elemento sustentador da composição. Ou seja, a estrutura, 
o vocabulário — a regra — não estão em questão, apenas o modo 
ñø� ĩĕñÑŗ�ëĺİ�øĩøŜǍ��ĺŗ� ĕŜŜĺǈ�Ñ� ŗĕČĺŗǈ�Ñ�ëĺıƧČūŗÑîçĺ�ƧıÑĩ�ñÑ�ĺêŗÑ�
(sua forma) parece, à primeira vista, mudar tão pouco. O novo 
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modo de pensar e — se quisermos dar um passo forte — o novo 
método de projetação agora se estabeleceria como superior — e 
ĕŜŜĺ�ù�ťūñĺ�ĺ�Ŗūø�ŜĕČıĕƧëÑžÑ�Ŝøŗ�İĺñøŗıĺǇ

A superioridade da arquitetura moderna tornou-se uma premissa 
fundamental, e essa crença, muitas vezes implícita, ainda preva-
lece hoje em dia. (Pérez-Gómez, 1984, p. 29, tradução da autora).11

Ensinar a história de tal período requer um exame minucioso dos 
ťŗÑêÑĩđĺŜ�ñĺŜ�ÑŗŖūĕťøťĺŜ�ñø�İĺñĺ�Ñ�ñøĕƄÑŗ�žøŗ�ťÑĕŜ�İĺñĕƧëÑîŒøŜ�ıĺ�
campo teórico, o que não é exatamente visível numa abordagem 
Ŗūø�ťøıñÑ�áŜ�ëĩÑŜŜĕƧëÑîŒøŜ�ČøŗÑĕŜǍ��ÑŗÑ�ÑŖūøĩø�İĺİøıťĺ�ñÑ�đĕŜťĻ-
ria arquitetônica, o que faz diferir os edifícios uns dos outros não 
ŜøŗĕÑ�ĩøČėžøĩ�Ŝø�ÑŔøıÑŜ�ƧëÒŜŜøİĺŜǈ�Ñĺ�ıÑŗŗÑŗ�Ñ�ŜūÑ�đĕŜťĻŗĕÑǈ�ëĺİ�
uma espécie de retrato da obra, ou mesmo a mais rigorosa descri-
ção anatômica da forma. Esse é um exemplo do quanto é preciso 
avançar para outra perspectiva de análise: enfrentar os textos dos 
arquitetos, deslindar as questões da antecedência da forma.

Alberto Pérez-Gómez diz que a hermenêutica estabelece para 
a arquitetura um novo estatuto teórico, em que a premissa inicial 
é a de considerar as questões éticas antes das estéticas ou tec-
ıĺĩĻČĕëÑŜǍ�būİÑ�ñøƧıĕîçĺ�đøŗİøıüūťĕëÑǈ�Ñ�ŔŗÒťĕëÑ�ÑŗŖūĕťøťĽıĕëÑ�
deve ser orientada por uma compreensão da dimensão política na 
qual se realizam cidades e edifícios. 

11 Texto original: “The superiority of modern architecture became 
a fundamental premise, and this belief, often implicitly, is still 
prevalent today”.
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Para Gianni Vattimo e Hans-Georg Gadamer, a arquitetura 
ñøƧıĕñÑ� ıĺ� Ùİêĕťĺ� ñÑ� Ñŗťøǈ� ċÑƍǞŜø� ŔÑŗÑ� ĺ�İūıñĺ� ñÑ� žĕñÑǈ� ĕıŜťÑ-
lando-se no domínio da experiência cotidiana dos usuários, quer 
sejam habitantes, quer sejam espectadores.

�ø�Ñ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ťøİǈ�ëĺİĺ�ñĕƍ�?ÑñÑİøŗ�ǚưƸƸƴǈ�ŔǍǭƲƯƲǛǈ�ǥūİÑ�
ċūıîçĺ�ŜūŜťøıťÑñĺŗÑǈ�ëŗĕÑñĺŗÑ�ñø�øŜŔÑîĺŜǈ� ǘǍǍǍǙ�Ƨøĩ�á�ŜūÑ�ñøťøŗİĕ-
nação”, os programas dos edifícios, em suas evidentes incumbên-
ëĕÑŜ�ūťĕĩĕťÒŗĕÑŜǈ�ñøžøİ�ŗøƨøťĕŗ�ūİÑ�ñÑñÑ�práxis, ou seja, o projeto, 
como resposta e possibilidade de funcionamento, é uma ação no 
interior da ordem política e social que os concebeu.

Essa espécie de ação política em que devem se converter os 
projetos e objetos arquitetônicos não é, entretanto, proposta 
exclusiva do enfoque hermenêutico. Se representa atualmente 
um caminho fértil para a crítica contemporânea de arquite-
tura, o mesmo já o diziam, no começo do século, as teorias da 
Vanguarda12 e os programas da Arquitetura Racionalista — basta 
ŔøıŜÑŗ�øİ�°Ñĩťøŗ�?ŗĺŔĕūŜǈ�WĺıŜťÑıťĕı�aøĩıĕĦĺžǈ�DÑııøŜ�aøƅøŗǍ���
ÑıÒĩĕŜø�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ñĺ�Ŝùëūĩĺǭxx, sobretudo entre as décadas 
de 1920 e 1940, exige a compreensão dessa dimensão política da 
arquitetura, uma vez que esta é a grande transformação operada 
pelas experiências europeias:

12 Cf. argan, 1953, p. 54: “Visando reinserir-se no processo histórico, 
reassociar-se às atividades sociais, concorrer para a formação das 
novas estruturas, toda a arte do século xx está, direta ou indireta-
mente, relacionada à situação política. A demarcação relativamente 
a qualquer tradicionalismo e a escolha de processos experimentais 
orientam a arte moderna em direção às ideologias progressistas, 
mais ou menos declaradamente socialistas”.
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[...] a arquitetura moderna não tem como objetivo somente 
ŗøëūŔøŗÑŗ�Ñ�ëÑŔÑëĕñÑñø�ëŗĕÑťĕžÑǒ� Ŝø�ŔŗĺŔŒø� ťÑİêùİ�Ñ�İĺñĕƧëÑŗ�
profundamente as estruturas da sociedade: reativar essa vontade 
e essa possibilidade no todo da esfera social. [...] Por isso, a arqui-
tetura moderna não se expressa no monumento, no templo, no 
mausoléu; não aspira a dar forma sensível aos valores eternos, 
mas, ao contrário, seu domínio é o da vida de cada dia, dos atos 
através dos quais a cultura e a civilização se traduzem num modo 
ñø�žĕñÑǇ�Ñ�ċÒêŗĕëÑǈ�Ñ�ĺƧëĕıÑǈ�Ñ�ëÑŜÑǈ�ĺ�ťøÑťŗĺǈ�Ñ�øŜëĺĩÑǈ�ø�ëĺİ�ĕŜŜĺ�
todos os objetos, as coisas que têm referência direta com a prática 
da existência cotidiana. (Frampton, 1987, p. 9).13

Contudo, se a teoria racionalista da arquitetura pretende produ-
ƍĕŗ� Ñ� øŜťŗūťūŗÑ� ċėŜĕëÑ�ǜ�ūŗêÑıÑ�ǜ�ëÑŔÑƍ�ñø� ŗøƨøťĕŗ� ĺŜ�İĺñĺŜ�ø�
as relações de produção do capitalismo industrial, sua resolução 
de espaço é bem sedimentada quanto à nova forma, abstrata e 
seriada, mas ingênua quanto à sua atuação no sistema econômico. 
�ÑŗÑ�aÑŗëđÑıǞ>ĕƍ� ǚưƸƶƳǈ�ŔǍǭ ưƯǛǈ� ıÑŖūøĩø�İĺİøıťĺ�Ñ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�

“não vê com bastante lucidez que uma reorganização da produção 
industrial na arquitetura não podia desligar-se (sob pena de cair 
em contradições e frustrações, na irracionalidade) da reestrutura-
ção da produção em geral”.

13 Kenneth Frampton também ressalta a mudança formal da arquite-
tura das vanguardas em função de a Vida Cotidiana (Prática) ser seu 
tema principal: a arquitetura não mais poderia suprimir os “fatos 
ñÑ�žĕñÑ�øİŔėŗĕëÑǦǒ�Ŕĺŗ�ëĺıŜøČūĕıťøǈ�ŜūÑŜ�ëĺıƧČūŗÑîŒøŜ�ñĺ�øŜŔÑîĺ�
arquitetônico passam a ser fundadas no princípio da “redução 
de toda expressão à utilidade ou aos processos de fabricação” 
(frampTonǈ�ưƸƷƶǈ�ŔǍǭƸǛǍ



Figura 04: Rem Koolhaas, A lenda da Piscina — 
Delirious New Yorkǈ�ưƸƶƸǇ�#øŔĺĕŜ�ñĺ�ƨøŗťø�ëĺİ�
o passado, que geraria um novo historicismo, a 
arquitetura começa a procurar novas formas de 
ñĕŜëūŗŜĺǍ��ŔŗĺƄĕİÑǞŜø�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑǈ�ñÑ�ťøĺŗĕÑ�ĩĕťøŗÒŗĕÑǈ�ñÑ�
crítica cultural: em suas melhores atuações retomará 
a discussão do sentido político do trabalho do 
arquiteto bem como a forma da atenção dos usuários. 
Fonte: Disponível em: <https://br.pinterest.com/
pin/123286108519594912/>. Acesso em: 21 nov. 2021.

https://br.pinterest.com/pin/123286108519594912/
https://br.pinterest.com/pin/123286108519594912/
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Como resultado, o que se deixa ver em boa parte das historio-
ČŗÑƧÑŜ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ŗøëøıťø�ùǈ�ñøŔĺĕŜ�ñÑ�ċÑĩüıëĕÑ�ñÑŜ�ÑťĕťūñøŜ�ñø�
nossos racionalistas da primeira metade do século, quase medo 
de discutir as formas políticas de atuação da arquitetura, o que 
implica esvaziá-las de sentido. Se não pode ser — e de fato não 
se pode mais, pois que somos outros, setenta anos depois — do 
İĺñĺ�ëĺİĺ�ŔŗøťøıñĕÑİ�ÑŜ�žÑıČūÑŗñÑŜǈ�ıçĺ�ŜĕČıĕƧëÑ�Ŗūø�ıçĺ�đÑģÑ�
outras formas de atuar politicamente e de modo igualmente sério.

Com o Movimento Moderno, aprendemos que as questões 
øŜťùťĕëÑŜ�Ŝçĺ�ŔøŗťĕıøıťøŜ�á�øƄŔøŗĕüıëĕÑǈ�á�žĕñÑ�ëĺťĕñĕÑıÑǈ�øıƧİǈ�á�
existência que, ali, adquiriu valor representativo e de modelo. Ora, 
ŗøĕžĕıñĕëÑŗ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ëĺİĺ�ťøĺŗĕÑ�ñø�ĕıťøŗŔŗøťÑîçĺ�
da arquitetura é justamente abrir caminho a uma compreensão 
dos efeitos da obra arquitetônica no mundo da vida: de que modo 
edifícios e lugares legitimam dada visão de mundo, implicam uma 
forma de práxis. Não obstante serem outras as bases, recoloca-se, 
assim, para arquitetos, críticos e sobretudo para habitantes uma 
ideia política de arquitetura.

A hermenêutica concentra-se na análise do objeto arquitetô-
nico, no espaço de mediação instalado entre o usuário e a sua com-
ŔŗøøıŜçĺ�ñÑ�ĺêŗÑǈ�Ŗūø�ŜĕČıĕƧëÑŗÒ�İĺñĺŜ�ñø�ÑŔŗĺŔŗĕÑîçĺǍ�HŜŜĺ�øƄĕČø�
discutir, a nosso ver, a forma da atenção que o usuário dispensa às 
obras da arquitetura e, consequentemente, um conceito de percep-
ção do espaço arquitetônico.

Com relação à atenção que o usuário da arquitetura dispensa à 
obra, os termos da discussão estão colocados desde que Manfredo 
�Ñċūŗĕ� ŗøŜŔĺıñøū�Ñ�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕıǈ14 em 1968, falando contra a 
ñøŜÑťøıîçĺ�Ŗūø�ĺ�ƧĩĻŜĺċĺ�Ñĩøİçĺ�žĕÑ�ŗøŜūĩťÑŗ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ñÑŜ�
grandes cidades, as metrópoles do início do século: para Benjamin, 
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a metrópole é percebida como montagem, objetos descontextuali-
zados em ligações fantásticas. Em seu Teorias e história da arquite-
tura, Tafuri (1979, p. 22) recusa o atributo do objeto arquitetônico 
como “negligenciável”,15 discutindo os modos da percepção arqui-
tetônica nos termos da leitura distraída da qual falava Benjamin e 
os usos que fez dessa perspectiva a arquitetura racionalista.

Numa crítica pertinente ainda hoje, transcorridos vinte anos 
de sua publicação, o que Tafuri assinala é o distanciamento exces-
sivo que resulta entre os habitantes e as obras:

Também a arquitetura, submergindo-se na cidade, explode em 
direção ao fruidor, o envolve nos seus processos, o torna coautor 
de uma experiência formal. Mas não o torna coprojetista. A utopia 
construtivista, que via no projeto uma atuação artística coinci-
dente com o esboço de uma coprojetação coletiva, não se realizou. 
ǚ�Ñċūŗĕǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭưƲưǛǍ

O usuário da arquitetura do Estilo Internacional terá perdido, já 
nos anos 1950, a capacidade de intervir nos espaços que habita, 
e isso não seria senão a consequência mais visível dos processos 
de industrialização da produção arquitetônica. O habitante das 
metrópoles mergulha numa inevitável apatia. O agigantamento 

14� °Ñĩťøŗ��øıģÑİĕı�ǚưƷƸƱǝưƸƳƯǛ�ù�ūİ�ñĺŜ�ƧĩĻŜĺċĺŜ�ñÑ�,ŜëĺĩÑ�ñø�
Frankfurt e, ao lado de Adorno e Horkheimer, faz a crítica da cultura 
a partir do marxismo. Fala de arquitetura indiretamente quando 
discute a linguagem desta, mas diretamente a partir dos lugares 
efetivos. Exemplo disso é o texto As passagens.

15 Tafuri nomeia o segundo capítulo do seu livro “A arquitetura como 
objeto negligenciável e a crise da atenção crítica”, no qual discute a 
percepção da arquitetura moderna.
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da cidade, os processos — todos — da vida tornados mais velo-
zes e a banalização cultural imposta pelos meios eletrônicos de 
comunicação só contribuem para anestesiar as pessoas diante da 
sua própria vida cotidiana, lugar em que a arquitetura é experi-
İøıťÑñÑǍ��ūÑĕŜŖūøŗ�Ŗūø�ŜøģÑİ�ÑŜ�ċūıîŒøŜ�ŔÑŗÑ�ÑŜ�ŖūÑĕŜ�Ŝø�ñøŜø-
nhem os edifícios, do trabalho ao lazer, atitudes como observação 
e repouso quase são proibidas ao habitante, que usufrui de tudo 
imediatamente e a tudo pode imediatamente descartar.

Os usuários raras vezes podem escapar ao condicionamento 
das formas de utilização de lugares, o que frequentemente coloca 
a arquitetura contemporânea diante de um impasse: não pode 
recusar a imagem, dada a força que a linguagem dessas exerce 
ıĺŜ�ŔŗĺëøŜŜĺŜ�ëūĩťūŗÑĕŜǒ�Ŕĺŗ�ĺūťŗÑ�ŔÑŗťøǈ�ıçĺ�Ŕĺñø�ñøƧıĕŗǞŜø�ŔøĩÑ�
ĕİÑČøİǈ� ø� øıťçĺ� ŔŗøëĕŜÑ� ŗøÑƧŗİÑŗǞŜø� ñĕÑıťø� ñø� ŜøūŜ� ūŜūÒŗĕĺŜǈ�
estabelecendo com estes um novo diálogo, ao qual faça somar à 
ĕİÑČøİ�Ñ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ñĺŜ�ëĺŗŔĺŜ�ñĕÑıťø�ñÑŜ�ċĺŗİÑŜǍ�k�ñøŜÑƧĺ�ñÑ�
arquitetura atual é tornar novamente o usuário reativo aos espa-
ços que frequenta e habita.

Talvez ainda seja preciso exercitar o que Manfredo Tafuri con-
sidera adequado quanto àquilo que a arquitetura moderna esta-
beleceu sobre os modos de envolver o espectador:

[...] o da redução da imagem à pura forma, vazia e disponível, 
da redução de qualquer morfologia à invariância dos tipos, da 
anulação do objeto no processo repetitivo da série; e o da arqui-
tetura como teatro total permanente, como novo objeto capaz de 
fazer explodir a realidade num espaço indizível [...] certamente 
eles são complementares. Ambos se destinam a provocar no 
observador atos de liberdade consciente, pondo-o no centro de 
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uma trama quase inesgotável de relações esboçadas a completar. 
O que muda é o grau diferente de consciência do arquiteto, ao 
submeter-se ou ao eleger como programa essa abertura da obra 
ao acabamento do usuário. (Tafuri, 1979, p. 126).

Talvez deva-se buscar novamente o recolhimento: falar contra a 
distração, mas propondo para a obra uma máxima abertura, de 
modo que tanto habitante quanto objeto possam instalar juntos 
um espaço de mediação, revertendo, assim, a mera recepção em 
experiência do lugar. Ou, como nos diz Pérez-Gómez (1995):

Um primeiro passo importante para compreender o potencial da 
arquitetura no mundo pós-moderno é lembrar que, em vez de ser 
semelhante aos supostos autorreferenciais da escrita, a arquite-
tura é bastante semelhante à fala. A divulgação da ordem arqui-
tetônica é sempre no tempo, no tempo real vivido da existência 
humana, na espessura do presente vívido. Imaginar a arquitetura 
ëĺİĺ�ūİ�ŜĕıÑĩ�ĺêģøťĕžÑñĺǈ� Ŝøū� ŜĕČıĕƧëÑñĺ�øİêūťĕñĺ�ıÑ�İÑťøŗĕÑ-
lidade de um edifício permanente (descontextualizado), descon-
ŜĕñøŗÑ� Ñ� ÑŗťĕëūĩÑîçĺ� ŔŗĕİÒŗĕÑ� ñĺ� ŜĕČıĕƧëÑñĺ� ñÑ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� øİ�
nossa experiência pré-conceptual, encarnada.16

16� �øƄťĺ�ĺŗĕČĕıÑĩǇ�ǥÑı�ĕİŔĺŗťÑıť�ƧŗŜť�ŜťøŔ�ťĺ�ČŗÑŜŔ�ťđø�ŔĺťøıťĕÑĩ�ĺċ�Ñŗëđĕ-
ťøëťūŗø�ĕı�ťđø�ŔĺŜťİĺñøŗı�ſĺŗĩñ�ĕŜ�ťĺ�ŗøİøİêøŗ�ťđÑť�ŗÑťđøŗ�ťđÑı�
êøĕıČ�ÑĦĕı�ťĺ�ťđø�ŜūŔŔĺŜøñĩƅ�ŜøĩċǞŗøċøŗøıťĕÑĩ�ŜĕČıŜ�ĺċ�ſŗĕťĕıČǈ�Ñŗëđĕ-
tecture is rather akin to speech. The disclosure of architectural order 
ĕŜ�ÑĩſÑƅŜ�ĕı�ťĕİøǈ�ĕı�ťđø�ŗøÑĩ�ĩĕžøñ�ťĕİø�ĺċ�đūİÑı�øƄĕŜťøıëøǈ�ĕı�ťđø�
thickness of the vivid present. To imagine architecture as an objec-
ťĕƧøñ�ŜĕČıǈ�ĕťŜ�İøÑıĕıČ�øİêøññøñ�ĕı�ťđø�İÑťøŗĕÑĩĕťƅ�ĺċ�Ñ�ŔøŗİÑıøıť�
(decontextualized) building, disregards the primary articulation of 
architecture’s meaning in our pre-conceptual, embodied experience”.



118

Precisamos restabelecer o valor de uma recepção da obra não 
tão distante: recolocar a obra no horizonte da vida dos habitantes, 
mediante a sua “insistência no mundo da existência cotidiana e 
no fato de se apresentar disponível para a transformação, para a 
leitura e até para o equívoco do observador” (Tafuri, 1979, p. 123, 
grifo da autora).

Compromissado, portanto, com os temas do mundo no qual se 
realiza, o ensino da história da arquitetura nos cursos de gradua-
ção guarda a responsabilidade de trazer as obras que olha à atua-
lidade: mas atualidade da situação em que a obra se coloca para 
ser interpretada, na qual se reúnem tanto a unidade de sentido 
que ela própria, obra, é quanto a disposição do habitante ou do 
crítico diante dela:

A arte de outros tempos passados só chega até nós passando pelo 
Ƨĩťŗĺ� ñĺ� ťøİŔĺ� ø� ñÑ� ťŗÑñĕîçĺ� Ŗūø� Ŝø� ťŗÑıŜċĺŗİÑ� ø� Ŝø� ëĺıŜøŗžÑ�
viva. A arte contemporânea pode ter exatamente a mesma densi-
dade de construção e as mesmas possibilidades de interpelar-nos 
de modo imediato. Na obra de arte, isso que ainda não existe na 
ëĺøŗüıëĕÑ�ñÑ�ëĺıċĺŗİÑîçĺǈ�İÑŜ�Ŝĺİøıťø�øİ�Ŝøū�ǧŔÑŜŜÑŗ�ƨūĕıñĺǨǈ�
se transforma numa conformação permanente e duradoura, de 
Ŝĺŗťø� Ŗūø� ëŗøŜëøŗ� ñøıťŗĺ� ñøĩÑ� ŜĕČıĕƧŖūø� ťÑİêùİǈ� Ŕĺŗ� ŜūÑ� žøƍǈ�
crescer mais além de nós mesmos. Isso é a arte de hoje, de ontem 
ø�ñø�ŜøİŔŗøǍ��ūø�ıĺ�İĺİøıťĺ�žÑëĕĩÑıťø�đÑģÑ�ÑĩČĺ�Ŗūø�ŔøŗİÑıøîÑǍ�
(Gadamer, 1995, p. 124).
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Utopias são — desde que surgiram — uma realização imaginada. 
Na direção em que apontam, há um lugar de chegada, cujo sen-
tido é o de um projeto global a se fazer. Utopias são, desde Morus, 
ideias políticas: lugares imaginados como instituições, organiza-
ção, estruturas, formas de vida e governo. Propõem reformar situ-
ações e substituir uma desordem ou ordem esgotada por uma 
nova ordem, cuja ideia geral apresenta-se como um sistema coe-
rente e abrangente.

Para a arquitetura, a utopia é utopia da forma. Historicamente, 
têm sido ideias de ordem que descrevem e representam lugares, 
escrevendo suas normas.Com tal ideia de ordem traduzida em 
projeto da forma, a arquitetura conjuga-se à política: as normas, 
aqui, são as da maneira de se apropriar dos lugares, dos modos de 
tomar posse dos espaços — uma síntese entre a norma que indica 
e o desenho que proporciona um novo lugar.

Sobretudo para a arquitetura moderna, por causa da crença 
ıøŜŜÑ�ŜėıťøŜø�ĕñøÑĩ�øıťŗø�ĺ�Ŕĺĩėťĕëĺ�ø�ĺ�ċĺŗİÑĩǈ�Ñ�ūťĺŔĕÑ�ù�ūİ�ƨøŗťø�
com o mundo real. A trajetória da arquitetura do século xx é a da 
demonstração da impossibilidade dessa síntese, pois esse vínculo 
entre a ação, a construção de uma nova ordem política e a arqui-
tetura jamais se deu. A utopia positiva da arquitetura não se reali-
zou jamais. Entretanto, arquitetos permanecem perguntando por 
seu papel e seu lugar no conjunto da cultura, discutindo a inserção 
dos objetos e lugares que pensam e criam no universo dos cida-
dãos. De certo modo, o pensamento utópico na arquitetura per-
manece: agora, contudo, na forma de uma utopia negativa.

O teórico Manfredo Tafuri, ao trazer Piranesi à Arquitetura,1 no 
ƧıÑĩ�ñÑ�ñùëÑñÑ�ñø�ưƸƵƯǈ�ÑƧŗİÑ�Ŝĺêŗø�øĩøǇ
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[...] a invenção [...] converte em algo concreto o papel da utopia, 
que é precisamente o de apresentar uma alternativa que prescinda 
ñÑŜ�ëĺıñĕîŒøŜ�đĕŜťĻŗĕëÑŜ�ŗøÑĕŜǈ�Ŗūø�ƧıģÑ�ūİÑ�ñĕİøıŜçĺ�İøťÑǞđĕŜ-
tórica, ainda que somente para projetar no futuro a irrupção das 
contradições presentes. [...] A dissolução das formas e o vazio dos 
ŜĕČıĕƧëÑñĺŜ�Ŝçĺ�Ŕĺŗ�ĕŜŜĺ�ŗøŔŗøŜøıťÑîŒøŜ�ñĺ�ıøČÑťĕžĺ�ëĺİĺ�ťÑĩǍ���
construção de uma utopia da forma dissoluta constitui a recupe-
ração daquele negativo, o intento de utilizá-lo. (Tafuri, 1984, p. 38).

A utopia negativa designa, em nosso caso, certa atitude expressa 
em discursos, experimentos, projetos e obras que, ao se realiza-
rem, efetuam uma crítica da situação conjuntural em que se inse-
rem. Os construtos ou hipóteses arquitetônicas de que falamos 
aqui são negativos na medida em que explicitam as contradições 
ñÑ� ŜūÑ� ëĺıñĕîçĺ�ñø� ŗøÑĩĕƍÑîçĺǍ�k� Ŝøıťĕñĺ�ƧĩĺŜĻƧëĺ�ñÑ�ıøČÑťĕžĕ-
dade é o de contraposição a um dado estado de coisas não por 
recusa ou fuga deste, mas por meio de uma crítica radical que 
ťÑıťĺ�ĺ�ñøŜİĺıťÑ�ŖūÑıťĺ�øƄŔŒøǍ��ĺİĺ�ñøƧıø�aÑŜŜĕİĺ��ÑëëĕÑŗĕ�
ǚưƸƵƸǛǈ� ĺ� ŔøıŜÑİøıťĺ�ıøČÑťĕžĺ� ù� ċĺŗİÑ�ñø� ŗøƨøƄçĺ�Ŗūø� ŗÑñĕëÑ-
liza a crise onde a detecta, de modo a “registrar os saltos, as rup-
turas, as inovações, mas nunca a transição, o transcurso, o conti-
nuum historicista”.

Uma ideia arquitetônica em negativo é a ideia de uma ordem 
que não precisa se realizar como projeto global, mas que preserva 
sua força de crítica. Traduzida em forma, uma utopia negativa é 

1 Sobre essa temática, ver os textos: Tafuri, Per una critica della 
ideologia architettonica, 1969a; e Tafuri, Giovanni Battista 
Piranesi, 1969b.
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uma forma-limite. Interessa-lhe, mais que forma realizada, ser ati-
tude. Para a direção em que aponta, não precisa haver um ponto 
de chegada, mas a demonstração da sua própria impossibilidade 
no presente. Mais que mudar o modo de pensar os lugares, interes-
sa-lhe fazer perguntas sobre os valores dos lugares existentes. Às 
vezes arquitetura-obra, às vezes arquitetura-projeto, essas ideias 
em negativo são utópicas porque imaginam lugares. Tais lugares 
não são correções ou aperfeiçoamento para o mundo real: podem 
mostrar o seu contrário — a exaustão do real.

O valor de uma utopia arquitetônica negativa é instalar o 
espaço entre o que há e o que ainda poderá vir a existir. Uma 
utopia negativa não prescreve uma norma geral para os lugares 
que imagina, tampouco pretende substituir uma ordem global 
por outra; apenas abre frestas nos lugares existentes para que se 
possa ver o avesso deles. Todo o seu questionamento se dá, e só 
faz sentido, no presente, pois uma utopia negativa é atitude e par-
ticipação na ordem que vigora.

HERMENÊUTICA, ARTE E NEGATIVIDADE

[...] to leave questions open 
and to keep them open.

DÑđıǈ�ưƸƸƶ�

aÑŜǈ� ÑƧıÑĩǈ� ĺ� Ŗūø� ù� đøŗİøıüūťĕëÑǎ� �ūÑıñĺ� ĺ� ëūŗŜĺ� Utopias 
Negativas: Arquitetura e Hermenêutica propôs-se investigar, a 
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ŔÑŗťĕŗ� ñĺŜ� ëĺıëøĕťĺŜ� ñÑ� ƧĩĺŜĺƧÑ� đøŗİøıüūťĕëÑǈ� ñøťøŗİĕıÑñÑŜ�
obras de arquitetura que fossem consideradas como experimen-
tos utópicos, ouvia-se seguidamente a pergunta entre os alunos: 
de que nos serve isso?

Hermenêutica é uma palavra que a maioria das pessoas não 
conhece nem necessita conhecer. Mas, ainda assim, a experiência 
hermenêutica as alcança e não as exclui. Mesmo essas pessoas 
pretendem compreender o que as rodeia e relacionar-se com isso 
de forma adequada. [...] Semelhante atitude hermenêutica tem seu 
aspecto essencial em ter que reconhecer o outro como outro. Não 
ù�İøū�ñĺİėıĕĺǈ�ıçĺ�ù�İøū�ċøūñĺǍ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸƴǈ�ŔǍǭƲƵǛǍ

Hans-Georg Gadamer propõe uma teoria hermenêutica como 
prima philosophia e elabora as condições desse alcance geral 
da sua teoria da interpretação. Verdade e método é daqueles 
livros que se desdobram em muitos à medida que o atravessa-
mos. Gadamer publicou-o em 1960, quando então quis chamá-lo 
ǥDøŗİøıüūťĕëÑ� >ĕĩĺŜĻƧëÑǦǈ� ø� žĕū� Ŝøū� øñĕťĺŗ� ŜūŗŔŗøøıñøŗǞŜøǇ� ǥŖūø�
é isso?”.2 Àquela altura, a hermenêutica era desconhecida de 
ČŗÑıñø�ŔÑŗťø�ñĺ�ŔŬêĩĕëĺǈ�İøŜİĺ�ñĺŜ�øŜťūñĕĺŜĺŜ�ñø�ƧĩĺŜĺƧÑǈ�ŔĺĕŜ�
Ñťù�øıťçĺ�øŜťĕžøŗÑ�ŗøŜťŗĕťÑ�Ñ�ñøťøŗİĕıÑñÑ�ťŗÑñĕîçĺ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ø�ñÑ�
teologia alemãs. O empreendimento de Gadamer, naquela obra 

2 Em artigo escrito em 1977 intitulado “Autoapresentação”, Gadamer 
descreve a própria trajetória até a elaboração de Verdade e método. 
Conferir: gadamer, 1992, pp. 375–401. Para a elaboração deste 
trabalho, a tradução espanhola foi lida em cotejo com o original 
alemão Wahrheit und Methode,  em edição de 1990. A tradução para 
o português, nos trechos citados, é de minha responsabilidade.
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tão vasta, surgia instalando um debate original: antes uma teoria 
da interpretação, a hermenêutica, em Verdade e método, apresen-
ťÑžÑǞŜø�ëĺİĺ�ƧĩĺŜĺƧÑǍ

k�ŔŗĺêĩøİÑ�Ŗūø�İĺžøŗÑ�Ñ�ĺêŗÑǈ�øƄŔĺŜťĺ�ıĺ�ťėťūĩĺ�ÑƧıÑĩ�øŜëĺ-
lhido,3 era, além da compreensão em si mesma, a compreensão 
ŔĺŜŜėžøĩ� ñĺ�İūıñĺǍ� �İÑ� ƧĩĺŜĺƧÑ� Ŗūø� ŔŗøťøıñĕÑǈ� ŔøıŜÑıñĺ� Ñ� Ŝĕ�
própria, pensar o mundo e o nosso conhecimento dele. Porém, à 
ŗøëøŔîçĺ�ñĺ�ĩĕžŗĺǈ�ÑŜ�êÑŜøŜ�ñø�Ŗūø�ŔÑŗťĕÑ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ČÑñÑİøŗĕÑıÑ�
foram fortemente questionadas quanto à sua possibilidade de ins-
taurar, como pretendia, uma ideia de razão. Um pensamento que 
dialogava com a tradição, com línguas distantes e culturas antigas 
ǜ�Ŗūø�ģūŜťÑİøıťø�ÑŜ�ťĺİÑžÑ�ëĺİĺ�ŔŗĕıëėŔĕĺ�ŔÑŗÑ�ŗøƨøťĕŗ�Ŝĺêŗø�ÑŜ�
ëĺıñĕîŒøŜ�đĕŜťĻŗĕëÑŜ�ø�ƧĩĺŜĻƧëÑŜ�ñÑ� ĕıťøŗŔŗøťÑîçĺ�ø�ñÑ�ëĺİŔŗø-
øıŜçĺ�ǜ�ŔÑŗøëĕÑ�ıçĺ�Ŝøŗ�ŜūƧëĕøıťøİøıťø�ıėťĕñĺ�Ñĺ�ëĺıťøƄťĺ�Ƨĩĺ-
ŜĻƧëĺ�ñĺŜ�ÑıĺŜ�ŜøŜŜøıťÑǍ�,ıťŗøťÑıťĺǈ�Ñ�ŗøŔøŗëūŜŜçĺ�Ŗūø�Ŝø�ŜøČūĕū�
a esse que é o magnum opus�ñø�?ÑñÑİøŗ�žøĕĺ�ëĺıƧŗİÑŗ�Ñ�ċøëūı-
ñĕñÑñø�ñÑ�ĕñøĕÑ�ñø�ūİÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�øǈ�ëĺİĺ�ŗøŜūĩťÑñĺǈ�
o livro foi lido por duas gerações que o debateram em contextos 
bem diferenciados.

��đøŗİøıüūťĕëÑǈ� ñøƧıĕñÑ� ëĺİĺ�ĺ� øŜċĺŗîĺ� ñø� ŗøƨøťĕŗ� sobre a 
existência a partir da existência mesma, caracterizou a ordem do 
ťøƄťĺ�ČÑñÑİøŗĕÑıĺǒ�øǈ�Ñĺ�ƧıÑĩǈ�ÑŔŗøıñøǞŜø�Ŗūø�Estar em curso é a 
ëÑŗÑëťøŗėŜťĕëÑ�Ŗūø�İøĩđĺŗ�ñøƧıø�ťÑĩ�ŔøıŜÑİøıťĺǇ�Ŕĺŗ�ĕŜŜĺ�Ñ�ñøċøŜÑǈ�

3 Cf. moraTalla, 1991, p. 92: “A tensão que está presente no título não é 
ĺūťŗÑ�Ŗūø�ıçĺ�Ñ�ñÑ�øƄĕČüıëĕÑ�ñÑ�ŗøƨøƄçĺ�Ŗūø�ÑŜ�ŜøıŜĕêĕĩĕñÑñøŜ�Ƨĩĺ-
ŜĻƧëÑŜ�ñø�ıĺŜŜĺ�ťøİŔĺ�ťüİ�ťøıťÑñĺ�øƄŔŗøŜŜÑŗ�ëĺİ�ĺūťŗĺŜ�ťøŗİĺŜǇ��Ŝ�
�ÑĩÑžŗÑŜ�ø��Ŝ��ĺĕŜÑŜ�ǚ>ĺūëÑūĩťǛǒ��ÑĩÑžŗÑ�ø�kêģøťĺ�ǚ�ūĕıøǛǒ��øİŔĺ�ø�
bÑŗŗÑîçĺ�ǚ�ĕëĺøūŗǛǒ�HıťøĩĕČüıëĕÑ�ø�YĺČĺŜ�ǚ¾ūêĕŗĕǛǒ��ĺťÑĩĕñÑñø�ø�HıƧıĕťĺ�
ǚYøžĕıÑŜǛǒ��ĺıđøëĕİøıťĺ�ø�HıťøŗøŜŜø�ǚDÑêøŗİÑŜǛǈ�øťëǍǈ�ñøıťŗø�ĺūťŗĺŜǦǍ
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por nosso autor, de enunciados, proferimentos, ditos e argumentos 
ŜøİŔŗø�ŔŗĺžĕŜĻŗĕĺŜǈ�ıūıëÑ�ŬĩťĕİĺŜ�ø�ñøƧıĕťĕžĺŜǍ�Não pôr termo aos 
conceitos que formula não é somente um problema de estilo em 
Gadamer. Em mais de uma ocasião, ele enfatizou que à verdadeira 
práxis hermenêutica jamais caberia a pretensão de dizer a última 
palavra.4 Domingo Moratalla recolheu, numa entrevista de 1990, a 
frase de Gadamer em que este considerava a “hermenêutica dia-
lógica como a arte de poder não ter razão”;5 a ela juntamos uma 
ÑƧŗİÑťĕžÑ�ñĺ�ƧĩĻŜĺċĺ�Ñĩøİçĺ�Ŗūø�ǜ�Ñ�ñøŜŔøĕťĺ�ñø�ĺ�øŜťÑŗ�ťŗÑĕıñĺǈ�
pois que se recusa sistematicamente à síntese — nos parece con-
ter todo seu pensamento:

k�ñĕÒĩĺČĺ�Ŗūø�øŜťÒ�øİ�ëūŗŜĺ�Ŝø�ŜūêťŗÑĕ�Ñ�ŖūÑĩŖūøŗ�ƧƄÑîçĺǍ�aÑū�
đøŗİøıøūťÑ�ÑŖūøĩø�Ŗūø�ÑëŗøñĕťÑ�Ŗūø�Ŕĺñø�ĺū�ñøžø�ƧëÑŗ� ëĺİ�Ñ�
última palavra. (Gadamer, 1972, p. 673).

�ūÑıñĺ� ŗøƨøťø� Ŝĺêŗø� Ñ� øƄŔøŗĕüıëĕÑ� ÑŗťėŜťĕëÑǈ� ?ÑñÑİøŗ� Ŕŗø-
ťøıñø� ĕıŜťÑĩÑŗ� Ñ� ëĺİŔŗøøıŜçĺ� ñÑ� Ƨıĕťūñø� đūİÑıÑǍ� �� ĺêŗÑ� ñø�
Ñŗťøǈ� ëūģÑ� ĩĕıČūÑČøİ�ıçĺ�ù� ëĺıëøĕťūÑĩǈ� ù� ūİÑ� ëĺıƧČūŗÑîçĺ�Ŗūø�
traz em si a possibilidade de compreensão do mundo, podendo 
dizer da existência mesma. O que ali se interpreta não se alcança 

4 O fato de Gadamer, aos noventa e nove anos, ainda continuar a se 
pronunciar sobre seu pensamento faz com que estudá-lo exija uma 
constante atualização.Com o início, em 1985, da publicação de suas 
obras completas, boa parte desses textos foram acrescidos de notas, 
o que de alguma maneira clareia e amplia determinados pontos 
de seu pensamento.

5 Cf. mersch & Breuerǈ�#ĕø�WūıŜťǈ�ūıŗøëđť�đÑêøı�ƍū�ĦŃıøıǍ�?øŜŔŗßëđ�
İĕť�ñøİ��đĕĩĺŜĺŔđøı�DǍ�?Ǎ?ÑñÑİøŗǈ��ůññøūťŜëđø�¾øĕťūıČǈ�ıȞ�ƲƳǈ�
11/02/1990, p. 16 apud moraTallaǈ�ưƸƸưǈ�ŔǍǭƵƵǈ�ıĺťÑ�ưƱƵǍ
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intelectualmente, mas apenas pelo envolvimento obra/intérprete 
Ŗūø�ù� øƄĕČĕñĺǍ� �� ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ� ċÑƍ� ñĺ�İĺñĺ�ñø� øƄŔøŗĕ-
ência da arte um modelo para o conceito de compreensão que 
busca estabelecer. 

O que realmente se experimenta numa obra de arte, aquilo que 
faz com que alguém polarize com ela é antes em que medida ela é 
verdadeira, isto é, até que ponto alguém conhece e reconhece algo 
nela, e reconhece a si mesmo nesse algo. (Gadamer, 1991, p. 158).

Envolve-se com a obra um intérprete que verá na experiência 
artística legitimar- se não somente o seu ajuizamento. Àquilo que 
o intérprete é vêm somar-se as determinações da obra mesma. 
A compreensão da arte será possível apenas no estabelecimento 
desse espaço de diálogo; esse é o lugar rarefeito e retrátil que, 
em comum, intérprete e obra instalam a cada vez. Compreender a 
ĺêŗÑ�ñø�Ñŗťøǈ�ıÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑǈ�ŜøŗÒ�Ñ�Ñťĕťūñø�ñĺ�ĕıťùŗŔŗøťø�
que faz conjugar à obra o seu passado, algo da sua atualidade e 
ñø�ŜūÑŜ�øƄŔøëťÑťĕžÑŜǈ�ıūİ�ëĺıëøĕťĺ�ñø�ĺêŗÑ�ŗøñøƧıĕñĺ�ŔÑŗÑ�Ñĩùİ�
da contraposição abstrata de arte ao conhecimento conceitual.6

Ainda que Gadamer faça uma ontologia da obra de arte, o foco 
ñÑ�ŜūÑ�ŗøƨøƄçĺ�žĺĩťÑǞŜø�á�ëĺıŜťĕťūĕîçĺ�ıçĺ�ñĺ�ĺêģøťĺ�ÑŗťėŜťĕëĺǈ�İÑŜ�
ñÑ� øƄŔøŗĕüıëĕÑ� ñÑ�ĺêŗÑǍ�kŗÑǈ� Ñ� ñøƧıĕîçĺ�ñø� øƄŔøŗĕüıëĕÑ� đøŗİø-
nêutica apresentada pelo próprio Gadamer tem como fundamen-
tos a abertura e a provisoriedade, pois é sempre situação para a 
qual atentamos, ou ato que se instala. Tal ideia (forte em nosso 

6 Para uma exposição dos princípios da teoria gadameriana acerca da 
arte, ver: vellosoǈ�ưƸƸƸǈ�ŔŔǍǭƱƷƴǝƲƯƱǍ
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autor) da compreensão como estrutura frágil, em cuja determina-
îçĺ�ëĺıƨūøİ�ñĕċøŗøıťøŜ�İūıñĺŜǈ�ù�Ŗūø�ıĺŜ�Ŕøŗİĕťø�ċÑĩÑŗ�ñÑ�nega-
tividade do pensamento hermenêutico. Chegar à compreensão 
de algo exige considerar expectativas de sentido diversas, o que 
implica incluir na situação de interpretação as contradições ine-
ŗøıťøŜ�Ñĺ�øŜťÑêøĩøëĕİøıťĺ�ñÑ�ŗøĩÑîçĺ�ĺêŗÑǓĕıťùŗŔŗøťøǍ�YøİĺŜ�øİ�
Gadamer, em mais de um lugar, que a tarefa de interpretação da 
obra não se resolve senão “num jogo insolúvel de contrários, de 
İĺŜťŗÑŗ�ø�ĺëūĩťÑîçĺǦ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸƴǈ�ŔǍǭƷƶǛǍ

A ontologia da obra de arte em Gadamer é uma ontologia 
ċŗÑëÑǈ�ŔĺĕŜ�Ñ�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�ñÑ�Ñŗťø�ıçĺ�Ŕøŗİĕťø�ƧƄÑŗ�ŜĕČıĕƧëÑñĺŜǈ�
acessíveis segundo metodologias de interpretação, tampouco se 
ĕıžøŜťø�Ñ�ĺêŗÑ�ñø�ŜĕČıĕƧëÑñĺŜ�Ñ�ŔĺŜťøŗĕĺŗĕǍ�k�Ŗūø�ıøĩÑ�đÒ�ģÒ�øŜťÒ�
contido lá quando da sua criação. 

��ĺêŗÑ� ŗøëĺıƧČūŗÑ� ĺ�İūıñĺ� ÑťŗÑžùŜ� ñÑ� ŜūÑ� ċĺŗİÑǍ�aÑŜ� ıçĺ�
ù�ūİ�İøŗĺ�Ƨĩťŗĺǈ�ūİÑ� ĩøıťø�ŔÑŗÑ�žøŗ�ĺ�İūıñĺ�ø� ŜūêŜťĕťūėǞĩĺǈ�ñø�
algum modo. O sentido de dizer, com Gadamer, que a arte desvela 
(ou abre) um mundo é o de que a obra instala-se na atualidade de 
sua recepção. Ou seja: interpretar a obra é ato e depende desse 
exercício. A compreensão resolve-se no İūıñĺ�ëĺıƧČūŗÑñĺ�Ñ�ŔÑŗ-
tir da obra, por um leitor concreto e atual. O que importa para a 
execução da obra é o esforço da compreensão, é ele que tornará 
decisivo o acontecimento da arte.

�� ĺêŗÑ� ıçĺ� ťøİ� ëĺİĺ� ƧıÑĩĕñÑñø� ċÑƍøŗ� øıëĺıťŗÑŗ� ĺ� İūıñĺ�
ǜ�ĺ� ëĺıťøƄťĺ�ñø�Ŕŗĺñūîçĺ�ñÑ�ĺêŗÑ�ǜ�ĺū� ŗøƨøťĕŗ� Ñ� žĕñÑ�ñĺ� ĩøĕ-
tor; tampouco remete à intenção original do autor. O que da obra 
se dá ao espectador é sua unidade, que é, sim, abertura e des-
velamento do mundo, mas essas não são metas determinadas, 
somente possibilidades.
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UTOPIA, RECEPÇÃO DAS OBRAS DE ARQUITETURA  
E HERMENÊUTICA

A perspectiva da utopia negativa de não se evadir do presente, 
ıøĩø�ëĺıƧČūŗÑıñĺ�ūİÑ�ĕıŜťÙıëĕÑ�ëŗėťĕëÑǈ�ëĺıģūČÑǞŜø�á�ĕñøĕÑ�ČÑñÑ-
meriana de utopia como algo “que não nos conduz à ação dire-
tamente, não é esboço da ação, não é projeto de ação”, mas o 
que instala a possibilidade de ação e permanece como tal. Para 
o argumento de uma razão hermenêutica, somente uma forma de 
racionalidade fundada na possibilidade de diálogo entre opostos 
é capaz de dar conta da vida humana.

O diálogo, esse esteio da teoria gadameriana, em sua condi-
ção-limite, é, ele mesmo, utopia. Dada a sua natureza, o diálogo 
não nos permite dizer, segundo critérios estritos de validação, o 
que são as condições para uma compreensão correta no âmbito 
geral da vida humana — tanto no reconhecimento da situação 
própria e pessoal quanto no reconhecimento das implicações 
ñø� ŜūÑŜ� ÑîŒøŜ� ıĺ� ëĺťĕñĕÑıĺǍ� kū� ŜøģÑǈ� Ñĺ� ƧŗİÑŗ� ĺ� ñĕÒĩĺČĺ� ëĺİĺ�
medium de entendimento do mundo, a hermenêutica opõe-se à 
resolução numa síntese e expõe os próprios riscos e ambiguida-
des — do diálogo esperado, pode sempre resultar a incongruência 
dos horizontes de obra e intérprete. Para se realizar, a compreen-
são não pode senão conviver com o que causa seu aniquilamento.

A análise da experiência da arquitetura, através da recepção 
de sua obra nos permite mostrar os termos da compreensão dialó-
gica de Gadamer. Uma obra utópica negativa, considerada a partir 
ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑǈ�ù�ÑŖūøĩÑ�Ŗūøǈ�øİ�ŜūÑ� ċøĕťūŗÑǈ�Ŕŗĺêĩø-
İÑťĕƍĺū�ÑŜ�ŗøĩÑîŒøŜ�øıťŗø�ĺ�Ŕŗĺñūťĺ�ÑŗŖūĕťøťĽıĕëĺ�ø�ĺ�ċŗūĕñĺŗǍ�-�Ñ�
resultante de um processo de criação no qual o arquiteto assume 
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que a obra deve estar aberta ao acabamento do usuário, no exer-
cício da frequentação e habitação dos espaços. Tal obra utópica 
negativa se faz criticando o modo pelo qual usualmente se inse-
rem os dados sobre usuários num projeto de arquitetura, e pro-
põe para si uma utilização que exige do usuário uma participação 
ativa. Aponta para a obsolescência do conceito de forma na arqui-
ťøťūŗÑǇ�Ñ�ċĺŗİÑ�ù�ĕıëĺİŔĩøťÑǈ�Ŝø�ĺ�ūŜĺ�ù�ŜøİŔŗø�ĺ�Ŗūø�Ñ�ñøƧıø�ıĺ�
ƧıÑĩǍ���ċĺŗİÑ�Ŕĺñø�Ŝøŗ�ŖūÑĩŖūøŗǒ�ĺ�ıøëøŜŜÒŗĕĺ�ù�Ŗūø�øĩÑ�øƄĕģÑ�ñĺ�
habitante esse tomar parte.

Interpretar a arquitetura não se resolve nunca numa con-
templação neutra. A obra de arte em execução invariavelmente 
impacta o seu intérprete. Diante da arte, no ato da recepção da 
obra, o intérprete precisa suspender a validade de seus juízos e 
indagar pelo sentido de algo que difere de si e que é opaco a for-
mulações prévias. Também para a arquitetura é válido que o intér-
prete precisa estabelecer, no enfrentamento da obra, o que sobre 
øĩÑǈ�Ñ�ŔĺŜťøŗĕĺŗĕǈ�ŜøŗÒ�ëÑŔÑƍ�ñø�ÑƧŗİÑŗǍ�,ƄŔøŗĕİøıťÑŗ�ūİ�øŜŔÑîĺ�
é habitá-lo, numa participação continuada no universo posto pela 
conformação da obra. Para a arquitetura, esse intercâmbio jamais 
terá sido concluído, pois habituar-se ao lugar é fazer-lhe continu-
adamente a pergunta que, uma vez dirigida à obra, permitirá ao 
intérprete dizer que, então, compreende melhor.

A experiência da arquitetura está, pela própria natureza, pau-
tada pelos ritmos da vida cotidiana, uma vez que soma o uso à 
ÑŔŗøëĕÑîçĺǍ���ĺêŗÑ�ıçĺ�ù�ūİ�Ƨİ�øİ�Ŝĕ�İøŜİÑǈ�ø�ťøİ�Ŕĺŗ�ĺêģøťĕžĺ�
submeter-se a uma dada forma de vida. Um edifício tem seu lugar 
no meio da vida prática, e não está ali para ser contemplado. A 
ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� ù� ĺêŗÑ� Ŗūø� ťøİ�ūİÑ�ŔŗøŜøıîÑ� øŜŔøëėƧëÑǍ� �ūÑ� ÑŔŗø-
sentação refere-se ao que evoca, à visão de mundo que comporta, 
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e faz-se comunicando ao habitante. Entretanto, se levarmos ao 
limite essa assertiva, assumiremos que a meta da obra de arqui-
tetura deve ser a condução das pessoas no mundo da vida, bem 
como a compreensão da situação cultural na qual está inserida. 
Assim, as obras de arquitetura, ao serem experimentadas, devem 
instalar não apenas o desempenho dessa ou aquela atividade, 
İÑŜ�Ñ�ŗøƨøƄçĺ�Ŝĺêŗø�Ñ�žĕñÑ�ëĺťĕñĕÑıÑǈ�ĕıñĕžĕñūÑĩ�ø�ëĺĩøťĕžÑǍ

Como causar sobre os habitantes tal efeito em meio a um 
mundo de slogans? Como provocar a recepção numa “obra que 
não só atraia para ela mesma, convidando a demorar-se nela, mas 
que por sua vez, surja num contexto de vida para o qual aponte, 
Ñĺ�ŖūÑĩ�øĩÑ�Ŕøŗťøıëø�ø�Ŗūø�žÑĕ� ťÑİêùİ�ëĺıťŗĕêūĕŗ�ŔÑŗÑ�ëĺıƧČū-
ŗÑŗǦ�ǚ?ÑñÑİøŗǈ�ưƸƸƱǈ�ŔǍǭƱƳưǛǎ�k�ŔÑŗÑñĺƄĺ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ñø�đĺģø�
é o de se realizar, em inúmeras linguagens, tendências, formas e 
ñøťÑĩđøŜ�İūĩťĕŔĩĕëÒžøĕŜ�Ñĺ�ĕıƧıĕťĺǒ�ťĺñÑŜǈ�øıťŗøťÑıťĺǈ�ŜøİøĩđÑıťøŜ�
em sua cegueira. Não veem a multidão que habita seus edifícios e, 
devendo enfrentar justamente as experiências de oscilação da vida 
humana, regozijam-se em proporcionar o luxo e a comodidade.

>ÑĩÑıñĺ� ñø� ūİÑ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� ëūģÑ� ëĺıƧČūŗÑîçĺ� ĕıŜťÒžøĩ� ñøŜ-
perta nossa própria instabilidade, os experimentos utópicos são 
pistas noutra, muito diversa, direção.
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No prefácio de 1962 à Teoria do romanceǈ� YūĦÒëŜ�ÑŔŗøŜøıťÑ�Ñĺ�
leitor sua retrospectiva das condições que o levaram, em 1914, a 
escrever seu texto, mencionando a guerra:

Este estudo foi esboçado no verão de 1914 e redigido no inverno 
de 1914–1915. [...] A circunstância que lhe desencadeou o surgi-
mento foi a eclosão da guerra em 1914, o efeito que a aclamação 
da guerra pela social democracia exercera sobre a inteligência de 
esquerda. A minha posição íntima era de repúdio veemente, global 
e, especialmente no início, pouco articulado da guerra, sobretudo 
do entusiasmo pela guerra. [...] Em tal estado de ânimo nasceu o 
primeiro esboço da Teoria do romanceǍ�ǚYūĦÒëŜǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔŔǍ�ƶǝƷǛǍ

A qualquer um que se debruce sobre a Teoria do romance lhe pare-
ëøŗÒ�Ŗūø�YūĦÒëŜ�ıçĺ�žü�đĺŗĕƍĺıťø�ŔÑŗÑ�ĺūťŗÑ�ĩĕťøŗÑťūŗÑ�ëūģĺ�øŜťÑ-
tuto, por ele estabelecido, divirja da forma romanesca gestada no 
século xix. Tal percepção revela-se ainda correta à medida que 
lemos a teoria e a crítica literárias subsequentes desse autor: revi-
ŗÑžĺĩťÑ�ÑŔĻŜ� ŗøžĕŗÑžĺĩťÑ�ñø�ŜūÑ� ĩĺıČÑ�žĕñÑǈ�YūĦÒëŜ�ŜøİŔŗø� ċøƍ�Ñ�
defesa veemente do romance como forma-síntese do que a obra 
de arte deve ser.

�ĺñøǞŜø� ĩøŗǈ� ŖūÑŜø� Ñĺ� ƧıÑĩ� ñÑ� ŔŗĕİøĕŗÑ� ŔÑŗťø� ñÑ� Teoria do  
romance:

�ĺñÑ�ĺêŗÑ�ÑŗťėŜťĕëÑ�ù�ñøƧıĕñÑ�ŔøĩÑ�ñĕŜŜĺıÙıëĕÑ�İøťÑċėŜĕëÑ�ñÑ�žĕñÑ�
Ŗūø�øĩÑ�ÑƧŗİÑ�ø�ëĺıƧČūŗÑ�ëĺİĺ�ċūıñÑİøıťĺ�ñø�ūİÑ�ťĺťÑĩĕñÑñø�
perfeita em si mesma; o caráter de estado de ânimo do mundo 
assim resultante, a atmosfera envolvendo homens e aconteci-
mentos é determinada pelo perigo que, ameaçando a forma, 
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brota da dissonância não absolutamente resolvida. [...] A arte, em 
relação à vida, é sempre um apesar de tudo; a criação de formas é 
Ñ�İÑĕŜ�ŔŗĺċūıñÑ�ëĺıƧŗİÑîçĺ�Ŗūø�Ŝø�Ŕĺñø�ŔøıŜÑŗ�ñÑ�øƄĕŜťüıëĕÑ�ñÑ�
ñĕŜŜĺıÙıëĕÑǍ�ǚYūĦÒëŜǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔŔǍ�ƶưǝƶƱǛǍ

As palavras em que me deterei aqui são dissonância e apesar de 
tudo, uma vez que podem, a meu ver, assumir o valor de concei-
tos na teoria lukacsiana; denotam que, mesmo no período de sua 
vida e produção intelectual antecedentes à adesão ao marxismo, 
YūĦÒëŜ�ģÒ�ŔÑūťÑžÑ�ŜūÑ�ñøƧıĕîçĺ�ñø�Ñŗťø�Ŕøĩĺ�Ŗūøǈ�ıÑŜ�ĺêŗÑŜǈ�øŗÑ�
capaz de expressar a problematicidade do cotidiano que lhe 
deu origem. Partindo do pressuposto de que a ideia de obra dis-
sonante permanece como ideia — força — em toda teoria desse 
Ñūťĺŗ� ǚñĺ� ģĺžøİ�YūĦÒëŜ� Ñĺ� ŗøÑĩĕŜİĺ� ëŗėťĕëĺǛǈ� ťøıťÑŗøĕ� øŜťøıñüǞĩÑ�
da forma literária à forma arquitetônica, desenhando um para-
lelo entre o conceito de forma que comparece primeiramente à 
Teoria do romance (e depois se consolidaria no realismo crítico) 
e o conceito de forma que se pôs em jogo na arquitetura habita-
cional austríaca/alemã no período de 1919–1930. Tal comparação 
ģūŜťĕƧëÑǞŜø�ŔøĩÑ� ŜĕİūĩťÑıøĕñÑñø�ñÑŜ�øƄŔøŗĕüıëĕÑŜǇ�ñø�ūİ� ĩÑñĺǈ�ĺ�
autor da Teoria do romance, que diagnostica seu próprio tempo, 
perguntando pela arte possível àquela época; de outro, a busca 
de solução urbana/ arquitetônica para um velho problema das 
metrópoles industrializadas — as habitações operárias — exacer-
bado após a Primeira Grande Guerra, especialmente nas cidades 
de Frankfurt, Berlim e Viena.

�ø� Ñ� ČūøŗŗÑ� ċĺĕ� ŔÑŗÑ� YūĦÒëŜ� ĺ� ėıñĕëø� ñÑ� ñĕŜŜĺĩūîçĺ� ñø� ūİ�
mundo, também assim se passou para a arquitetura. Para usar 
um termo do autor, qualquer tentativa de desenhar a ťĺŔĺČŗÑƧÑ 
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das experiências daquela época passa obrigatoriamente por com-
preender o que foram os anos 1914– 1918. Modris Eksteins (1990, 
ŔǍǭưƵƯǛ�ÑŜŜĕİ�ĺŜ�ťŗÑñūƍĕūǇ

Para os alemães era uma guerra para mudar o mundo; para os 
britânicos era uma guerra para preservar o mundo. Os alemães 
eram impelidos por uma visão; os britânicos, por um legado.

k�Ŕøŗėĺñĺ�Ŗūø�žÑĕ�ñÑ�ñøƨÑČŗÑîçĺ�ñÑ�ČūøŗŗÑǈ�ŔÑŜŜÑıñĺ�Ŕĺŗ�Ŝøū�ťùŗ-
mino em 1918 e seguindo até 1930 corresponde, na Alemanha, ao 
Ƨİ�ñÑ�,ŗÑ��ĕŜİÑŗëĦ�Ñťù�ĺ�ëĺĩÑŔŜĺ�ñÑ��øŔŬêĩĕëÑ�ñø�°øĕİÑŗǍ�bøŜŜø�
tempo, Alemanha e Áustria elaboraram o corpus de ideias mais 
ëĺİŔĩøƄĺ� ø� ūİÑ�ñÑŜ� øƄŔøŗĕüıëĕÑŜ�İÑĕŜ� ŜĕČıĕƧëÑıťøŜ� ø� ëĺİŔÑë-
ťÑŜ�ñø�İĺñøŗıĕñÑñøǍ�,İ��øŗĩĕİǈ�¯ĕøıÑ�ø�°øĕİÑŗǈ�ťĺİÑİ�ëĺŗŔĺ�ĺ�
expressionismo e a Sachlichkeit. São, para a arquitetura, experi-
üıëĕÑŜ�Ŗūø�ñøŜëĺŗťĕıÑİ�ūİ�ıĺžĺ�đĺŗĕƍĺıťø�ŔÑŗÑ�Ñ�ŔŗĺƧŜŜçĺǈ�ëÑñÑ�
uma delas se desenrolando sobre um solo por si problemático: o 
ÑČĕČÑıťÑİøıťĺ�ūŗêÑıĺ�ñøëĺŗŗĕñĺ�ñÑ� ĕıñūŜťŗĕÑĩĕƍÑîçĺ� ŜĕČıĕƧëÑžÑ�
o enorme acréscimo em número de pessoas nas cidades (Viena 
tinha uma população de dois milhões de habitantes), e o legado 
ñÑ�ČūøŗŗÑ� ıøŜŜøŜ� ŔÑėŜøŜ� øŗÑǈ� ÑƧıÑĩ� ñø� ëĺıťÑŜǈ� ĺĕťøıťÑ� ø� ŜøĕŜ�İĕĩ�
casas destruídas, a derrocada econômica e o desemprego em 
massa. Para se ter uma ideia, em 1925, em Berlim dez por cento 
dos habitantes viviam num único cômodo na companhia de pelo 
menos três ou quatro pessoas.

As experiências de produção dos Siedlungen, conjuntos resi-
denciais construídos nas zonas periféricas das grandes cida-
des, designam propostas incluídas num vasto plano de produ-
ção de alojamentos sociais com subvenções públicas e créditos 



139

bancários, que aproveitava áreas de baixo preço ou de proprie-
dade do município. Essas vilas operárias, erguidas entre 1919 e 
1935, eram constituídas de habitações e equipamentos coletivos, 
øǈ�ťÑıťĺ�ıÑ��øŔŬêĩĕëÑ�ñø�°øĕİÑŗ�ŖūÑıťĺ�øİ�̄ ĕøıÑǈ�øžĕñøıëĕÑİ�ūİ�
conceito de forma que responde a uma problematização muito 
ŜøİøĩđÑıťø�á�Ŗūø� YūĦÒëŜ�ñøĩøČÑŗÑ�á�Ñŗťø� ëĺİĺ� ťÑŗøċÑ�İÑĕĺŗǍ���
arquitetura, no duplo vínculo que a caracteriza — com a arte, no 
empenho da invenção/produção de objetos; com a realidade, na 
medida em que é uma necessidade da vida material —, permite 
İĺŜťŗÑŗ� ūİÑ� ëĺıžøŗČüıëĕÑ� ëÑŗÑ� Ñĺ� ƧĩĻŜĺċĺǇ� Ñ� ċĺŗİÑǈ� ťÑİêùİ�
nesse caso, é representativa da época, na medida em que suas 
categorias estruturais “coincidem constitutivamente com a situa-
îçĺ�ñĺ�İūıñĺǦ�ǚYūĦÒëŜǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔǍ�ƸƵǛǍ

FORMA DA ARTE

Na Teoria do romance, a obra de arte é um todo coerente e har-
mônico, vale dizer, uma totalidade perfeita em si mesma. A condi-
ção lukácsiana para uma tal criação é que, uma vez subordinado 
ĺ�ŔŗĕıëėŔĕĺ�ëŗĕÑñĺŗ�Ñ�ūİÑ�ñĕÑĩùťĕëÑ�đĕŜťĻŗĕëĺǞƧĩĺŜĻƧëÑǈ�Ñ�ĺêŗÑ�ñøžø�
tomar como ponto de partida o mundo da vida e assim problemati-
ƍÒǞĩĺǈ�ñø�İĺñĺ�Ñ�ċūıëĕĺıÑŗ�ëĺİĺ�ūİ�ŗøƨøƄĺ�ñĺŜ�ċøıĽİøıĺŜ�ñĺ�ŗøÑĩǈ�
representando quer seja a totalidade extensiva da vida (na grande 
épica), quer a totalidade intensiva da essencialidade (no drama):

Esse vínculo indissolúvel com a existência e o modo de ser da 
realidade, o limite decisivo entre épica e drama, é um resultado 
necessário do objeto da épica: a vida. [...] Os mundos da vida aqui 
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ŔøŗİÑıøëøİ�ø�Ŝçĺ�ÑŔøıÑŜ�ÑëĺĩđĕñĺŜ�ø�ëĺıƧČūŗÑñĺŜ�ŔøĩÑŜ�ċĺŗİÑŜǈ�
ÑŔøıÑŜ�ëĺıñūƍĕñĺŜ�Ñ�Ŝøū�Ŝøıťĕñĺ�ĕıÑťĺǍ�ǚYūĦÒëŜǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔǍ�ƳƴǛǍ

No romance, contudo, justamente por partir do mundo agora aban-
donado por Deus, a obra é expressão do desabrigo transcenden-
tal. Traduzido na forma, esse desencantamento do mundo moderno 
exige do criador que tome para si a tarefa de extrair de um real 
fragmentado e impenetrável seu nexo essencial, agora soterrado 
pela disjunção entre vida e sentido.1�k�ŔŗĕıëėŔĕĺ�ñø�ëĺıƧČūŗÑîçĺ�ñÑ�
forma romanesca é a vontade de confrontação com o mundo real, e 
ñÑė�ù�Ŗūø�ĺ�đøŗĻĕ�ñĺ�ŗĺİÑıëø�øıťçĺ�ñøƧıÑǞŜø�ıūİÑ�ŔøŗŜĺıÑĩĕñÑñø�
errante, solitária e voltada sobre si própria. Em geral antagônico 
em relação à sociedade, esse protagonista pode inclusive fracassar, 
pois seu fracasso expressa, obliquamente, o seu pertencimento a 
uma vida, inescapavelmente real em suas determinações. De qual-
Ŗūøŗ�İĺñĺǈ� ĺ� ŗĺİÑıëøǈ� ŔÑŗÑ� YūĦÒëŜǈ� ČūÑŗñÑ� ŜūÑ� ċĺŗîÑ� ıÑ� ƧČūŗÑ�
desse herói, sempre representativo tanto do mundo histórico como 
da situação cultural em que se originaram enredo e personagem.

UTOPIA NEGATIVA

bĺŜ�ŔÑŗÒČŗÑċĺŜ�ŜøČūĕıťøŜ�ÑŔŗøŜøıťĺ�ūİÑ�ñøƧıĕîçĺ�ñÑ�ċĺŗİÑ�ÑŗŖūĕ-
ťøťĽıĕëÑ�øŜŔøëėƧëÑ�Ŗūø�İø�Ŕøŗİĕťø�ñøŜøıđÑŗ�ĺ�ŔÑŗÑĩøĩĺ�øıťŗø�ĺ�

1 Cf. lukács, 2000, pp. 89–90, onde se lê: “O romance é a epopeia do 
mundo abandonado por Deus; [...] a objetividade do romance, a 
percepção virilmente madura de que o sentido jamais é capaz de 
penetrar inteiramente na realidade, mas de que, sem ele, esta sucum-
biria ao nada da inessencialidade”.
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conceito de forma literária que comparece à Teoria do romance e 
que denomino forma da utopia negativa.

O teórico Manfredo Tafuri, ao trazer Piranesi à arquitetura2 no 
ƧıÑĩ�ñÑ�ñùëÑñÑ�ñø�ưƸƵƯǈ�ÑƧŗİÑ�Ŝĺêŗø�øĩøǇ

[...] a invenção [...] converte em algo concreto o papel da utopia, 
que é precisamente o de apresentar uma alternativa que prescinda 
ñÑŜ�ëĺıñĕîŒøŜ�đĕŜťĻŗĕëÑŜ�ŗøÑĕŜǈ�Ŗūø�ƧıģÑ�ūİÑ�ñĕİøıŜçĺ�İøťÑǞđĕŜ-
tórica, ainda que somente para projetar no futuro a irrupção das 
contradições presentes. [...]A dissolução das formas e o vazio dos 
ŜĕČıĕƧëÑñĺŜ�Ŝçĺ�Ŕĺŗ�ĕŜŜĺ�ŗøŔŗøŜøıťÑîŒøŜ�ñĺ�ıøČÑťĕžĺ�ëĺİĺ�ťÑĩǍ���
construção de uma utopia da forma dissoluta constitui a recupe-
ração daquele negativo, o intento de utilizá-lo. (Tafuri, 1984, p. 38).

O conceito de utopia negativa designa, do modo como o entendo, 
certa atitude expressa em discursos, experimentos, projetos e 
obras que, ao se realizarem, efetuam uma crítica da situação con-
juntural em que se inserem. Os construtos ou hipóteses arquitetô-
nicos de que falamos aqui são negativos na medida em que expli-
citam as contradições da sua condição de realização. O sentido 
ƧĩĺŜĻƧëĺ�ñÑ�ıøČÑťĕžĕñÑñø�ù�ĺ�ñø�ëĺıťŗÑŔĺŜĕîçĺ�Ñ�ūİ�ñÑñĺ�øŜťÑñĺ�
de coisas não por recusa ou fuga deste, mas por meio de uma crí-
ťĕëÑ�ŗÑñĕëÑĩ�Ŗūø�ťÑıťĺ�ĺ�ñøŜİĺıťÑ�ŖūÑıťĺ�ĺ�øƄŔŒøǍ��ĺİĺ�ñøƧıø�
aÑŜŜĕİĺ��ÑëëĕÑŗĕ�ǚưƸƵƸǛǈ�ĺ�ŔøıŜÑİøıťĺ�ıøČÑťĕžĺ�ù�ċĺŗİÑ�ñø�ŗøƨø-
xão que radicaliza a crise onde a detecta, de modo a “registrar os 

2 Sobre esse assunto, ver os textos: Tafuri, Per una critica della 
ideologia architettonica, 1969a; e Tafuri, Giovanni Battista 
Piranesi, 1969b.
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saltos, as rupturas, as inovações, mas nunca a transição, o trans-
curso, o continuum historicista”.

Tal negatividade é racionalização, espiritualização, seguindo o 
sentido e compartilhando, direta e conscientemente, da sociedade 
capitalista. O pensamento negativo leva a cabo a compreensão 
teórica das formas nascentes dessa mesma sociedade (Cacciari, 
1969): teoriza constantemente o choque, ou seja, dele constrói 
a vivência, e da vivência dessas formas faz a tragédia. Mas, ao 
mesmo tempo, expõe a lógica do choque, nega sua possibilidade 
de crescimento em constante transição, radicaliza seus termos e 
exigências: compartilha sem aderir, e chega ao ponto de revelar 
ĺŜ�ëĺıƨĕťĺŜ�ıÑ�ŗÑĕƍ�ñĺ�İūıñĺ�İøťŗĺŔĺĩĕťÑıĺǍ��ŜŜūİĕŗ�Ñ�ŗÑĕƍ�ñøŜŜÑ�
negatividade é dar voz à tragédia dos fatos concretos, mostrar que 
não há reconciliação com as condições do passado. No que toca à 
metrópole, o pensamento negativo a vê como negação radical de 
ťūñĺ�Ŗūø�Ñ�ŔŗøëøñøūǍ�-�ūİ�ŔøıŜÑİøıťĺ�Ŗūø�ıçĺ�ċÑƍ�ŜėıťøŜøǈ�Ŗūø�
assume a tarefa do desencantamento, “a trágica consciência dos 
fatos concretos”, enquanto teoriza a contradição funcional que é 
a cidade: a funcionalização dos indivíduos.

Mas, porque “toda ideia utópica é situacionalmente transcen-
dente” e “tem um efeito de transformação sobre a ordem histó-
ŗĕëĺǞŜĺëĕÑĩ� øƄĕŜťøıťøǦ� ǚaÑııđøĕİǈ� ưƸƴƵǈ� ŔǍǭ ưƴƷǈ� Čŗĕċĺ� ñÑ� ÑūťĺŗÑǛǈ�
pode-se dizer que utopias se dirigem, em parte, a criticar a ordem 
existente.3 Uma ideia arquitetônica em negativo é a ideia de uma 

3 De outra parte, a ideia positiva e tradicional de utopia incum-
be-se de determinar quais arranjos sociais devem constituir melho-
rias genuínas para a ordem social existente. Uma utopia completa 
descreve uma sociedade funcional completamente imaginária que 
oferece uma nova visão de produção, distribuição, troca, governo, 
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ordem que não precisa se realizar como projeto global, mas que 
preserva sua força de crítica. Traduzida em forma, uma utopia 
negativa é uma forma-limite. Interessa-lhe, mais que forma rea-
lizada, ser atitude. Para a direção em que aponta, não precisa 
haver um ponto de chegada, mas a demonstração da sua própria 
impossibilidade no presente. Mais que mudar o modo de pensar os 
lugares, interessa-lhe fazer perguntas sobre os valores dos lugares 
existentes. Às vezes arquitetura-obra, às vezes arquitetura-projeto, 
essas ideias em negativo são utópicas porque imaginam lugares. 
Tais lugares não são correções ou aperfeiçoamento para o mundo 
real: podem mostrar o seu contrário — a exaustão do real.

O valor de uma utopia arquitetônica negativa é instalar o 
espaço entre o que há e o que ainda poderá vir a existir. Uma 
utopia negativa não prescreve uma norma geral para os lugares 
que imagina, tampouco pretende substituir uma ordem global 
por outra; apenas abre frestas nos lugares existentes para que se 
possa ver o avesso deles. Todo o seu questionamento se dá e só faz 
sentido no presente, pois uma utopia negativa é atitude e partici-
pação na ordem que vigora.

FORMA DO TEMPO: OS SIEDLUNGEN  
E A ARQUITETURA DA SACHLICHKEIT

�ÑŗÑ� øċøĕťĺŜ� ñøŜťø� ťøƄťĺǈ� ÑŜ� ĺêŗÑŜ� Ŗūø� øƄøİŔĩĕƧëÑİ� ĺ� ëĺıëøĕťĺ�
de utopia negativa são, em Viena, o complexo habitacional 

leis, educação, vida familiar, educação das crianças, artes, lazer e 
relações pessoais.
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projetado em 1926 por K. Ehn, o Karl-Marx-Hof,4 e, em Berlim, o 
Berlim-Britz Siedlung, projetado em 1925–1927 por Bruno Taut 
ø�aÑŗťĕı�°ÑČıøŗǍ5

Ambos os Siedlungen representam programas de construção em 
massa de unidades habitacionais e estavam orientados pela noção 
de Sachlichkeit. Para que se possa, então, compreender o alcance 
e a vigência da denominada arquitetura da Sachlichkeit, é preciso 
ñĕŜëūťĕŗ�ÑŜ�ċĺŗİÑŜ�ñø�ÑťūÑîçĺ�ñĺŜ�ÑŗŖūĕťøťĺŜ�Ñĩĕ�ëĺıƧČūŗÑñÑŜǈ�ŔĺĕŜ�
implicam uma construção ideológica da arquitetura. O arquiteto 
se insere no contexto de produção econômica, responde de forma 
política à tecnicização da sociedade e atua a partir da compreen-
são de que agora o objeto de seu trabalho é não apenas uma obra 
isolada, mas a cidade do capitalismo industrial — a metrópole —, 
na qual tal obra se erguerá, e o problema fundamental que enfren-
tará será o provimento de espaços para a vida da classe proletária.

4 O Siedlung Karl-Marx-Hof foi concluído em 1930. São seis blocos, 
dispostos linearmente ao longo de um quilômetro, mas seguindo a 
forma do terreno, com uma grande praça pública de dez mil metros 
quadrados separando três a três. Cada bloco tem um pátio interno, 
com o que os alojamentos situam-se, então, no perímetro, ao modo 
de um claustro. O conjunto é cortado por vias de carro e de pedes-
tres e localiza-se ao lado da via férrea. São mil e quatrocentos apar-
tamentos, que abrigam cinco mil habitantes. Tem duas lavanderias 
coletivas, dois grandes complexos de banhos, banheiras, chuveiros, 
uma maternidade, duas clínicas dentárias, um escritório de segura-
dora de saúde, biblioteca, correio, farmácia e vinte e cinco outras 
instalações comerciais, incluindo restaurante e loja de móveis e 
consultoria de design de interiores. Neste texto, corresponde às ilus-
trações em cores.

5 O Siedlung berlinense abriga mil apartamentos, em prédios de três 
pavimentos, também perimetrais com jardins internos. Neste texto, 
corresponde às ilustrações em preto e branco.
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-�ŔĺŜŜėžøĩ�žøŗ�ñø�Ŗūø�İĺñĺ�øŜŜÑ�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�Ŝø�ëĺıžøŗťø�øİ�
trabalho efetivo, com que alcance e duração, se partirmos de um 
ëĺıëøĕťĺ�ċĺŗİūĩÑñĺ�ŔøĩÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�Ñĩøİç�ø�ÑİŔĩÑİøıťø�ÑŔĩĕëÑñĺ�
pela arquitetura daquele país entre os anos 1890–1930: a pala-
vra alemã Sachlichkeit (coisidade), que designa em nossa língua, 
aproximadamente, objetividade.

k�ťøŗİĺǈ�ƧĩĺŜĺƧëÑİøıťø�ëĺıŜĕñøŗÑñĺǈ�ŗøċøŗøǞŜø�Ñĺ�İĺñĺ�ëĺİĺ�
abordamos e nos colocamos em relação às coisas do mundo, 
pautado pela exigência de ver as coisas em seus justos limites. 
Objetividade é a “forma de a coisa aparecer naquela sua caracte-
rística que a distingue das demais” (Bubner, 1981, pp. 79–80).

Nas artes e na arquitetura, o termo teve aplicações variadas 
(Hartoonian, 1994, p. 35), sempre guardando a ideia de uma con-
cepção de desenho (projeto) na qual a qualidade formal é demar-
cada pelos aspectos técnicos e materiais. Muthesius populariza 
ĺ� ūŜĺ� ñĺ� ťøŗİĺ� ıÑ� ñĕŜŔūťÑ� ëĺİ� ¯Ñı� ñø� ¯øĩñøǈ� ıÑ�°øŗĦêūıñǈ� ø�
Gropius, já na Bauhaus, reforça seu aspecto empírico.

bĺ�Ŗūø�ťĺëÑ�á�ñøƧıĕîçĺ�ñø�ūİÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�đÑêĕťÑëĕĺıÑĩ�ŜĺëĕÑ-
lista, como a que esboço aqui, o importante é dar relevo à ideia 
de uma forma cuja concepção submete-se a aspectos empíricos, 
materiais e técnicos. Isso designa um modo de trabalhar bastante 
ŔŗĻƄĕİĺ�ñÑŜ� ŗøÑĕŜ�ëĺıñĕîŒøŜ�ñĺ�İūıñĺ�øİ�Ŗūø�øƄøŗëø�Ñ�ŔŗĺƧŜ-
são: só assim era possível propor formas de organização espacial 
que resultassem em formas de estruturação social. A questão é 
que, a partir dali, passaria a fazer parte da natureza mesma da 
arquitetura pensar a sua utilidade. Por conseguinte, passaria a ser 
colocada a pergunta: de que espaço necessita o mundo industria-
ĩĕƍÑñĺǎ��ūÑĩ�ñøžø�Ŝøŗ�Ñ�estrutura desse espaço?
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Se a arquitetura vai se fazer numa determinada condição polí-
tico-social, a busca pela boa forma se resolve naquela solução 
mais justa ou, por outra, deve-se buscar a melhor solução possível, 
nas circunstâncias dadas, sob um ponto de vista prático (Battisti, 
1980, pp. 33–35).6

Ao considerar assim o real, todos os princípios formais da 
ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�Ŝçĺ�ÑŔĩĕëÑñĺŜ�ñø�İĺñĺ�Ŗūø�ÑťøıñÑİ�ĺŜ�ƧıŜ�ŔÑŗÑ�ĺŜ�
quais a obra existe. A obra, uma vez habitada, é um meio para 
experimentar o mundo real. A objetividade, como parâmetro de 
projeto, dá relevo à vida cotidiana:

O ato da projetação, querendo introduzir não tanto uma nova 
representação do mundo, mas uma experiência concreta das condi-
ções racionais da existência, deve recusar todo o resíduo mítico e 
simbólico. [...] O conceito de arte [deverá ser superado] em favor 
de uma contínua projetação de puras percepções desfrutáveis, só 
ëĺİūıĕëÒžøĕŜ�ıÑ�ċĺŗİÑ�ñĺ�ūŜĺ�ëĺťĕñĕÑıĺǍ�ǚ�Ñċūŗĕǈ�ưƸƶƳǈ�ŔǍǭƳƱǛǍ

FORMA ARQUITETÔNICA DISSONANTE

k� ǥČŗÑıñø�ø� Ñūťüıťĕëĺ� ŗĺİÑıëøǦǈ� ŔÑŗÑ� YūĦÒëŜǈ� ċÑƍǞŜø� ÑŔøıÑŜ� ıÑ�
condição de que o escritor abandone toda ingenuidade e experi-
mente�ĺ�İūıñĺ�ñø�İĺñĺ�ŗøƨøťĕñĺǇ

6 Battisti (1980) descreve as diferentes experiências da arquitetura 
alemã, austríaca, soviética e holandesa quanto aos objetivos de uma 
ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�žĺĩťÑñÑǈ�ŔŗĕıëĕŔÑĩİøıťøǈ�ŔÑŗÑ�ƧıŜ�ñø�ūŜĺ�ŔŗÒťĕëĺǍ
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�� ŗøƨøƄçĺ� ñĺ� ĕıñĕžėñūĺ� ëŗĕÑñĺŗǈ� Ñ� ùťĕëÑ� ñĺ� øŜëŗĕťĺŗ� ıĺ� ťĺëÑıťø�
ao conteúdo, possui um caráter duplo: refere-se ela, sobretudo, 
á�ëĺıƧČūŗÑîçĺ�ŗøƨøƄĕžÑ�ñĺ�ñøŜťĕıĺ�Ŗūø�ëÑêø�Ñĺ�ĕñøÑĩ�ıÑ�žĕñÑǈ�á�
efetividade dessa relação com o destino e à consideração valora-
ťĕžÑ�ñø�ŜūÑ�ŗøÑĩĕñÑñøǍ�,ŜŜÑ�ŗøƨøƄçĺ�ťĺŗıÑǞ�Ŝø�ıĺžÑİøıťøǈ�ëĺıťūñĺǈ�
ĺêģøťĺ�ñø�ŗøƨøƄçĺǇ�øĩÑ�ŔŗĻŔŗĕÑ�ù�İøŗÑİøıťø�ūİ�ĕñøÑĩǈ�ÑĩČĺ�Ŝūêģø-
tivo, meramente postulativo; também ela se defronta com um 
destino numa realidade que lhe é estranha, destino este que, 
ñøŜŜÑ�žøƍ�ŔūŗÑİøıťø�ŗøƨøťĕñĺ�ø�ŗøŜťŗĕťĺ�Ñĺ�ıÑŗŗÑñĺŗǈ�ťøİ�ñø�Ŝøŗ�
ëĺıƧČūŗÑñĺǍ�ǚYūĦÒëŜǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔǍ�ƷƶǛǍ

Se considerada a condição da subjetividade criadora como pri-
meiro passo para a comparação entre obra de arquitetura e obra 
literária, tem-se, pelo exposto acima, que o autor de um projeto 
utópico negativo à época da Sachlichkeit sabe que o projeto reali-
za-se a meio caminho entre a utopia e o realismo, pois propõe um 
lugar que é resposta a uma condição real, mas a solução que apre-
senta efetua a crítica da situação conjuntural em que se insere, 
explicitando as contradições da sua condição de realização.

A Tradição dos Wohnhöfe, em Viena, instala-se com a gestão 
social-democrata da cidade, na qual o programa de alojamento 
de massas/ planejamento habitacional torna-se prioridade. A polí-
tica de renovação urbana e habitacional na Alemanha (o tema da 
đÑêĕťÑîçĺ�ŜĺëĕÑĩ�ıÑ��øŔŬêĩĕëÑ�ñø�°øĕİÑŗ�ŗøČĕñĺ�Ŕøĩĺ�ÑŗťĕČĺ�ưƴƴ�
da Constituição)7 era inspirada no programa da municipalidade 
ŜĺëĕÑĩĕŜťÑ�ñø�¯ĕøıÑǍ�#ø�ưƸƱƵ�Ñ�ưƸƱƷǈ�ƧƍøŗÑİǞŜø�øİ�>ŗÑıĦċūŗť�ĺĕťĺ�
mil edifícios, cujas unidades foram construídas para abrigar nove 

7 Cf. richard, 1988, p. 202.
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por cento da população. Os Siedlungen, verdadeiras utopias cons-
ťŗūėñÑŜǈ�Ŝçĺ�ĕĩđÑŜ�ñø�ëĺıƨĕťĺŜ�ëĺİ�ťøŗŗĕťĻŗĕĺŜ�ëĺıŜťŗūėñĺŜ�ø�đĕŜťĺŗĕ-
camente constituídos, historicamente produtivos.

�ÑĕŜ� ŔŗĺŔĺŜťÑŜ� Ŝø� ƧƍøŗÑİ� ŗøČøŗ� Ŕĺŗ� ūİ� ĕñøÑĩ� ñø� ŜĺëĕøñÑñø�
comunitária e democrática, em que os arquitetos se empenha-
ram em discutir de que modo a ideologia operava na arquitetura. 
Entretanto, todo o conteúdo revolucionário da arquitetura da cha-
mada Das Rote Wien revelou-se, tal como o conteúdo revolucio-
nário do projeto político que a sustentava, largamente retórico.

�ŗÑıŜċĺŗİÑǞŜø�Ñ�ëĺıñĕîçĺ�ŔŗĺƧŜŜĕĺıÑĩ�ñĺ�ÑŗŖūĕťøťĺǇ�ÑťŗøĩÑñĺ�á�
exigência de compreender o real para poder criar, nesses projetos 
ele se relaciona com organismos institucionais, para efetivar sua 
criação, atuando na construção e no desenvolvimento da cidade 
e do território. Mas, se os arquitetos perguntavam ‘qual é, funda-
mentalmente, a solução mais justa?’, o simples posicionamento da 
pergunta não bastava para enfrentar a contradição na raiz daquela 
sociedade, a da especulação voraz sobre preços de terrenos. Antes, 
apenas a suspendia temporariamente, com os atos de um Estado 
Ŗūø�ëđøČĺūǈ�øİ�ÑĩČūıŜ�ëÑŜĺŜǈ�Ñ�ČÑŗÑıťĕŗ�ūİ�ƧıÑıëĕÑİøıťĺ�ñø�ëøİ�
por cento para as habitações para a existência mínima.

O nível mínimo de existência se dirige de fato ao proletariado 
urbano, aquela força de trabalho no interior do sistema produtivo 
capitalista que materializa uma das contradições do desenvolvi-
mento capitalista da cidade. Enfrentar o problema da habitação 
ŔÑŗÑ�ĺ�ıėžøĩ�İėıĕİĺ�ñø�øƄĕŜťüıëĕÑ�ŜĕČıĕƧëÑ�ĕŜĺĩÑŗ�øŜŜÑ�ëĺıťŗÑñĕîçĺ�
e propor seu controle dentro de um período de tempo determi-
nado — e não sua superação. (Battisti, 1980, p. 95).
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�ĕıñÑ�Ŗūø�ŜĺūêøŜŜøİ�Ŗūø�Ñ�ëĕñÑñø�øŗÑ�ūİ�øİŔŗøøıñĕİøıťĺ�ƧıÑı-
ceiro, Ñ�Ñîçĺ�ŗøƨøťĕñÑ dos arquitetos fundou-se na capacidade de 
essa mesma cidade funcionar como instrumento de reforma pro-
gressiva da sociedade, o que implicou postular, para a cidade, o 
ŔÑŔøĩ�ñø�ĕıŜťĕťūĕîçĺ�ƧĩÑıťŗĻŔĕëÑ�ø�ŔøñÑČĻČĕëÑǍ���İøťŗĻŔĺĩøǈ�êøİ�
diverso disso, como rapidamente se revelou, nada podia ser além 
de um investimento capitalista.

�ūÑıťĺ� Ñĺ� ŔŗĕıëėŔĕĺ� ñø� ëĺıƧČūŗÑîçĺ� ñÑ� ĺêŗÑǈ� ūİ� ŜøČūıñĺ�
passo para o paralelo entre literatura e obra arquitetônica, assim 
ëĺİĺ�ĺ�Ŗūø�YūĦÒëŜ�ŔĩøĕťøĕÑ�ŔÑŗÑ�ĺ�ŗĺİÑıëøǈ�ıÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ťŗÑťÑ-
va-se, com a experiência socialista, de encontrar uma nova forma 
Ŗūøǈ� ūıĕƧëÑıñĺ� ø� øŜťŗūťūŗÑıñĺ� ŜøūŜ� ëĺıťøŬñĺŜǈ� ŗøŜŔĺıñøŜŜø� Ñ�
uma situação histórico-cultural, representando o princípio de 
constituição da realidade. Nos apartamentos e casas e na estru-
tura de espaços coletivos ali propostos, habitar em novos moldes 
era ser reassimilado no interior de um novo mundo, não obstante 
øŜŜÑ� ŗøÑŜŜĕİĕĩÑîçĺ� Ŝø� ñøŜŜø� ñø�İĺñĺ� ëŗėťĕëĺǈ� ëĺıƧČūŗÑıñĺ�ūİÑ�
ñøƧıĕťĕžÑ� ŜøŔÑŗÑîçĺ�ñÑŜ�ëĺıñĕîŒøŜ�ǜ�đūİĕĩđÑıťøŜ�ǜ�ŔŗøŜøıťøŜ�
daquele mundo. Era preciso reaprender a morarǍ� -�Ŕĺŗ� ĕŜŜĺ�Ŗūø�
�ñĺĩċ�YĺĺŜ�ǚưƸƱƵǈ�ŔǍǭƲƵƯǛ�ÑƧŗİÑǇ�ǥÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ñøžø�ensinar a viver 
(wohnen lernen)”. A habitação mínima deveria ser o meio de pas-
sar a uma nova maneira de viver.

Finalmente, é preciso responder à questão: por que tal forma 
utópica negativa, na arquitetura, pode ser posta em comparação 
ao romance lukácsiano e chamada, como este último, de forma 
ñĕŜŜĺıÑıťøǎ�aÑŗŜđÑĩĩ��øŗİÑıǈ�ëĺİøıťÑıñĺ�YūĦÒëŜǈ�ñĕƍ�Ŗūø

[...] a dialética interna do romance moderno nos leva muito além 
do romance. Tolstoi e Dostoievski são nítidos sinais do mundo que 
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está por vir. [...] O romance é expressão de um mundo dilacerado. 
O problema básico do homem moderno é o tormento de uma cria-
tura condenada à solidão e devorada pelo anseio de comunhão. 
(Berman, 2001, pp. 221–226).

Se discutimos as ordenações de conteúdo dessa arquitetura socia-
lista, do início do Movimento Moderno — e, assim como a Teoria 
do romance, algo que em suas entrelinhas anuncia o mundo das 
Vanguardas históricas —, o que encontraremos é exatamente 
uma forma que expõe a perda de simbolismo épico�ǚYūĦÒëŜǈ�ƱƯƯƯǈ�
ŔǍǭưưƷǛǍ���ċĺŗİÑ�ñĺŜ�Siedlungen, monumental, revelou-se regres-
siva diante dos rumos que a cidade tomava, diante das tipologias 
arquitetônicas que vigorariam na cidade moderna. Contudo, sua 
força reside em explicitar que, naquele mundo, imaginar uma 
comunidade urbana que incluísse de modo justo os trabalhadores, 
tornando os contatos e as trocas entre os habitantes mais fáceis, 
era mesmo um projeto político desesperançado. A um só tempo 
marxista e utópica, tal arquitetura foi “uma declaração de guerra 
sem qualquer esperança de vitória”, como escreveu Manfredo 
�ÑċūŗĕǍ��ūÑ�ëūŗťÑ�øƄĕŜťüıëĕÑ�ŜĻ�ŗøÑƧŗİÑ�ĺ�ŖūÑıťĺ�Ñ�ŗøÑĩĕñÑñø�Ŕĺñø�
se tornar perigosa para a forma. Nada mais dissonante do mundo 
real do que a intenção criadora expressa na seguinte declaração 
ñø��ŗūıĺ��Ñūť�ǚÑŔūñ��ŗČÑıǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔǍǭưƷưǛǇ

Hoje não temos nem a igreja, nem a aristocracia, nem feudalismo 
como criadores de estilo. Não são nem os castelos nem as cate-
drais que orientam a construção. [...] A direção passou para outras 
mãos, as mãos daqueles que constroem os edifícios, que fornecem 
os materiais produzidos a partir de matérias-primas, que extraem 
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as matérias-primas das pedreiras e das minas, que as transformam 
dentro das fábricas, que criam os meios de transporte, em resumo, 
que produzem tudo aquilo de que cada homem precisa e no que 
ëÑñÑ� đĺİøİ� ñøŔøıñø� ñĺŜ� ĺūťŗĺŜǍ� -� Ñ� İÑŜŜÑ� ñø� ťŗÑêÑĩđÑñĺŗøŜ�
[...], sabemos, que hoje pode estar na origem da boa arquite-
tura, e não mais a revelação divina ou a graça de Deus. Hoje, só 
pode ser o trabalho.
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Arquiteto e gravador, arqueólogo e escritor, Giovanni Battista 
Piranesi teve na Antiguidade o grande tema de seus trabalhos, 
aparentemente pertencendo à linhagem de autoridade da tra-
tadística clássica que regia as várias formas da produção artís-
tica europeia desde a Renascença. Mas Piranesi opera na cultura 
do século xviii� ūİÑ�İĺñĕƧëÑîçĺ� ċūıñÑİøıťÑĩ� øƄÑťÑİøıťø� Ŕøĩĺ�
modo como lida com a cultura clássica, perfazendo uma inter-
pretação transgressiva da Antiguidade em cada um dos campos 
em que atua. Durante três décadas o arquiteto produz gravuras 
sobre as ruínas romanas, as quais são relativamente bem conhe-
cidas na Europa, ou pelo menos na Inglaterra, na França e na 
Alemanha.1 Nelas Piranesi expressa a cidade real herdada do pas-
sado,2 às vezes em desenhos didáticos, às vezes em experimenta-
ções que atestam a passagem do tempo pelos edifícios. A partir 
desses trabalhos, Piranesi especula sobre o valor da arte etrusca 
como matriz da sintaxe antiga, o que o coloca no centro da polê-
İĕëÑ�?ŗùëĕÑǞ�ĺİÑǈ�øİ�ĩÑñĺ�ĺŔĺŜťĺ�áŜ�ƧČūŗÑŜ�ñø�°ĕıëĦøĩİÑıı�ø�
YÑūČĕøŗǈ� ÑİêĺŜ�ñøċøıŜĺŗøŜ�ñĺ�žĺëÑêūĩÒŗĕĺ�ø�ñĺ� ĕñøÑĩ�ñø�êøĩøƍÑ�
gregos como nutrizes da arte antiga.

O italiano Piranesi, que desde a juventude conhecia os sítios 
arqueológicos (ruínas de Roma, Nápoles, Herculano) porque 
neles havia trabalhado, acrescenta um olhar vigoroso à produção 
intelectual sobre esse material arqueológico, pela forma como 
os representa aos edifícios e objetos, acrescentando-lhes uma 

1 Goethe em certa ocasião chegara a dizer que a Roma de Piranesi era 
mais impressionante do que a Roma vista in loco.

2 Conferir as gravuras de Piranesi das séries Vedute di Roma (1745) e 
Antichità Romane (1756) em: ficassi, 2000.
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nova compreensão físico-geométrica. A década de 1750 é, para 
Piranesi, um período de amadurecimento de algumas de suas 
principais teses acerca da compreensão do passado que é possí-
vel numa situação atual. Em cada uma das Vedute, só é possível 
reconstituir a arquitetura antiga a partir do efeito que causa em 
quem as olha naquele momento. A imaginação do que teria sido 
cada edifício não se descola do efeito emocional (“terror, medo, 
respeito, gentileza, tranquilidade ou volúpia”) que a ruína pro-
voca. Não se encontra, na gravura piranesiana, o passado como 
ideal de beleza, mas sim o vestígio de um ideal. O que é decisivo 
em Piranesi — e de uma originalidade muitas vezes descompas-
sada de seu ambiente — é a ideia da tradição como fragmento, ou 
seja, o passado como vestígio.

Ora, pode-se avançar como hipótese de pesquisa a ideia de 
uma compreensão dialógica da história esboçada no trabalho do 
arquiteto italiano, tal como coloca Gadamer acerca da condição 
de um entendimento efetivo da tradição. A meu ver, é plausível 
abordar os desenhos e textos do período 1745–1756 de Piranesi 
para investigar sua forma de compreender a tradição, construída 
segundo os efeitos desta sobre o presente — e mais uma vez pode-
ríamos pensar em estudá-lo segundo um conceito gadameriano (o 
da história dos efeitos, Wirkungsgeschichte). Trata-se de avaliar de 
que maneira fundamentou-se na obra do italiano a ideia de uma 
experiência do passado, sugerida a partir da conjugação imagina-
ção-memória, e que então nos permitiria falar aqui de modos de 
recepção da Antiguidade, segundo a fusão de horizontes: por um 
lado, horizonte da obra, que emerge no presente saturada de mar-
cas do tempo; por outro, horizonte do viajante europeu do século 
xviii, que visita Roma para vislumbrar uma época que supõe áurea.
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Em 1761 Giovanni Piranesi publica o seu #øĩĩÑ�İÑČıĕƧëøıƍÑ�
ed architettura de’ romani, sua primeira obra histórico-teórica, em 
que coloca a questão das origens etruscas da arte antiga. Em estu-
ñĺŜ�Ŗūø�İøıëĕĺıÑžÑİ�¯ĕťŗŬžĕĺǈ��ĩėıĕĺǈ�Yėžĕĺ�ø��Òëĕťĺǈ�ĺ�Ñūťĺŗ�ëūĕ-
dou de construir uma nova visão histórica para o mundo de sua 
cultura. A arqueologia, àquela altura, ao lado desses pensado-
ŗøŜ�ŗĺİÑıĺŜǈ�ù�ŜūÑ�ċĺıťø�ĕëĺıĺČŗÒƧëÑǈ�ċĺŗİÑĩ�ø�ƧČūŗÑťĕžÑǍ�#ø�ťÑĩ�
arranjo surgia uma visão anticlassicista que, se antes era apenas 
desenhada, agora começava a ser escrita. Em 1765, num segundo 
texto — dessa vez um diálogo sobre arquitetura — Parere sull’ 
architettura —, Piranesi opõe dois arquitetos: Protopiro (um 
ŗĕČĺŗĕŜťÑ� ŜøČūĕñĺŗ� Ƨøĩ� ñĺŜ� ŔŗøëøĕťĺŜ� žĕťŗūžĕÑıĺŜǈ� ñø� ŗøŜŜĺıÙıëĕÑ�
ċŗÑıëøŜÑ�ǜ� ıĺŜ� ťøĻŗĕëĺŜ� ñÑ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� �ĺŗñøİĺƅ� ø� YÑūČĕøŗǛ� ø�
Didáscalo, “Il Barochetto”, um arquiteto que defende a autoria na 
arquitetura. Entre discussões que reivindicam a arquitetura como 
arte de criação, invenção ou que postulam os limites e a legitimi-
dade no uso dos ornamentos, sobressai uma nova tese: a conjuga-
ção de várias fontes arqueológicas (Roma, Egito, Oriente, Grécia) 
na criação de uma nova gramática para a arquitetura.

Podemos notar, em algo que pode ser descrito como utiliza-
ção de várias antiguidades, em seus múltiplos repertórios, uma 
inversão na compreensão do papel da arqueologia como ciência 
que reconstrói o passado. Pode-se aventar a hipótese de uma con-
ťøŜťÑîçĺ�ñø�žÑĩĕñÑñø�ĺū�ƧıÑĩĕñÑñø�ñøŜŜÑ�ıĺžÑ� ċĺŗİÑ�ñø�ëĺıđø-
cimento. A seguir esse raciocínio, em Piranesi a arqueologia iria 
adiante, quem sabe numa direção contrária, da informação pre-
cisa a qual permitisse reconstruir por inteiro uma forma do pas-
sado. Antes, o conhecimento exato de várias fontes e várias cul-
turas passadas possibilitaria recombiná-las, numa ordem jamais 
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escrita na tratadística, mas disponível para ser recriada pelo 
artista que sobre elas debruça-se, a combiná-la de modos virtu-
Ñĩİøıťø�ĕıƧıĕťĺŜǍ

Ocorre que, com tal anulação da perspectiva histórica (Tafuri, 
1968), Piranesi acaba por postular duas direções para a arquite-
tura do século xviii: por um lado, a exaltação polêmica de tudo 
que é antieuropeu, e, por outro, uma perspectiva niilista de fan-
tasias alucinantes. Mas, a meu ver, é possível investigar se não há, 
na teoria do italiano, uma nova perspectiva histórica. Tal hipó-
tese parece-me viável se tomamos tanto o sentido gadameriano 
ñø�ëĺıđøëĕİøıťĺ�đĕŜťĻŗĕëĺ�ŖūÑıťĺ�ÑĩČūİÑŜ� ťøŜøŜ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ñø�
Husserl. Vejamos: primeiramente, no que toca à miscelânea de 
várias histórias advindas de diferentes arqueologias, podemos 
falar do modo como a nova forma de conhecimento — histórico 
— afeta a visão da antiguidade até então construída, e não falo 
aqui do conhecimento objeto dos especialistas, o historiador e o 
arqueólogo, mas dos resultados e dos efeitos surgidos da sedimen-
tação desse novo conhecimento em artistas, que há tanto tempo 
lidavam com o passado, e no público que a ele tinha acesso, fosse 
através das viagens, dos relatos dessas ou do cultivo dos souvenirs, 
a moda da citação de arquiteturas exóticas em seus jardins, suas 
falsas ruínas em seus parques. Pode-se pensar aqui no domínio da 
Lebenswelt husserliana, esse terreno de antecedências, que é a 
ċĺıťø�ñø�Ŝøıťĕñĺ�ñĺŜ�ëĺıëøĕťĺŜ�ëĕøıťėƧëĺŜǍ��Ñİêùİǈ�ëĺİ�?ÑñÑİøŗǈ�
podemos falar de um horizonte situacional, ao designar que um 
enunciado sempre implica a pessoa a quem se diz algo através 
dele. Ora, a obra que vem do passado somente será compreendida 
por alguém na atualidade se algo nela atrair a atenção do intér-
prete. A compreensão do passado não se dá numa reconstrução 
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do mesmo, ao contrário, trata-se de vê-lo em pedaços, ou seja, 
aquilo que dele atrai nossa atenção e nos interessa “diretamente 
como verdade”. Compreender o passado é ter o que dele resta em 
nós. Se pudermos falar de mais um modo de recepção em Piranesi, 
trata-se da recepção do passado constituindo uma fonte criativa 
— o caráter dialógico que defendíamos acima —, em que o arqui-
teto terá incorporado o repertório daquele público que extraiu, 
ŔÑŗÑ�Ŝøū�İūıñĺ�ëĺťĕñĕÑıĺǈ�žÑĩĺŗøŜ�ëĕøıťėƧëĺŜǈ�ťŗÑıŜċĺŗİÑıñĺǞĺŜǍ

>ĕıÑĩİøıťøǈ�ıøŜŜø�ëÑİĕıđĺ�ñø�ģūŜťĕƧëÑîçĺ�ñÑ�ŔøŜŖūĕŜÑ�ÑëøŗëÑ�
de uma teoria da recepção em Piranesi, é preciso apontar as obras 
arquitetônicas por ele concebidas. Dois trabalhos merecem espe-
cial atenção: seu Invenzioni Capricci di Carceri (cuja primeira ver-
são é de 1745, apresentando, ainda, uma segunda versão de 1760, 
renomeada Carcere d’invenzione di G.B. Piranesi, architetto vene-
ziano) e Il Campo Marzio dell’antica Roma (de 1762, com desdo-
bramentos em 1778 na Planta di Roma e Del Campo Marzio). Para 
øċøĕťĺŜ�ñøŜťø�ťøƄťĺǈ�ù�ŜūƧëĕøıťø�ÑŔĺıťÑŗ�ĺ�Ŗūø�ù�ëĺİūİ�Ñ�ťÑĕŜ�ĺêŗÑŜǈ�
ø�Ŗūø�ıøĩÑŜ�ŔŗøƧČūŗÑİ�ĺ�ŔŗĺêĩøİÑ�ñÑ�ŗøëøŔîçĺǍ��İêĺŜ�ĺŜ�ñøŜø-
nhos são da juventude do arquiteto, realizados numa fase de ela-
boração dos conceitos que norteariam sua produção intelectual, 
mas retomados quando sua carreira encontrava-se consolidada.

Os Carceri, grupo de quatorze gravuras estampando gigantes-
cos espaços subterrâneos de encarceramento, é redesenhado com 
ƧČūŗÑŜ�đūİÑıÑŜ�ñĕŜťĺŗëĕñÑŜǈ�ñøŜëĺİūıÑĕŜ�ø�ťĺŗťūŗÑñÑŜǍ�k�ñøŜøıđĺ�
não tem qualquer pretensão narrativa ou didática, e ainda que 
evoque “uma estruturalidade primogênita, vinculada à celebração 
da lex romana�ø�ñÑ� ĕñøĕÑ�ñø� ģūŜťĕîÑǦ� ǚ�Ñċūŗĕǈ�ưƸƷƳǈ�ŔǍǭƲƱǈ�ıĺťÑ�ƱǛǈ�
resulta em choque, o qual é provocado pelas formas inéditas. Há 
mais que uma nova forma de representação espacial ali. Trata-se 
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mesmo de uma nova concepção espacial, cujo principal atributo 
é a decomposição do cânone, que expressa a dissolução de um 
universo de valores. A forma perde sua organicidade enquanto 
esgarça-se o “vínculo entre o mundo da natureza e o universo das 
instituições humanas” (Tafuri, 1984, p. 43, nota 31). Os Carceri são, 
rigorosamente, prisões inventadas, ou seja, desenhos cuja referên-
cia existe apenas na imaginação.

Sobre o modo como o público, tão receptivo às Vedute di 
Romaǈ�ŗøëøêø�ŜūÑŜ�ċÑıťÑŜĕÑŜǈ�ù�ŜĕČıĕƧëÑťĕžĺ�Ŗūø��ĕŗÑıøŜĕ�ÑŜ�ŗøøñĕ-
tasse quinze anos mais tarde, quando então já era um arquiteto-
-gravurista reconhecido.

-ǈ�Ŕĺŗ�ÑëÑŜĺǈ�ëÑŜūÑĩ�Ŗūø��ĕŗÑıøŜĕǈ�ñøŔĺĕŜ�ñĺ�ċŗÑëÑŜŜĺ�ñÑ�ŔŗĕİøĕŗÑ�
edição dos Carceri, volte a publicá-las num momento de grande 
êxito seu, impondo-as transformadas e privadas de teatralidade, a 
um público que antes era reticente? [...] No limite, o colecionador 
Ŗūø�ŗøČŗøŜŜÑ�Ñ�YĺıñŗøŜ�ëĺİ�ĺŜ�žĺĩūİøŜ�ĺū�ÑŜ�ĩÙİĕıÑŜ�ñø��ĕŗÑıøŜĕ�ø�
com os fragmentos de uma Antiguidade que se fez hermética, deve 
sentir-se obrigado a continuar, angustiadamente, seu caminho 
pelo labirinto da história. (Tafuri, 1984, p. 52, grifos da autora).

No desenho do Campo Marzio, Piranesi povoava uma região de 
terrenos baldios da cidade de Roma com edifícios conectados 
entre si, em formas interligadas onde não mais é possível saber 
ĺıñø�øŜťÒ�Ŝøū�ĕıėëĕĺ�ĺū�Ŝøū�ƧİǍ��ĩĕǈ�Ñ�ñĕŜŜĺĩūîçĺ�ñÑ�ċĺŗİÑ�ÑĩëÑıîÑ�
Ñ�øŜťŗūťūŗÑ�ūŗêÑıÑǈ�ø�Ñ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ñøĕƄÑ�ñø�ťøŗ�İÑĕŜ�ŜĕČıĕƧëÑñĺǈ�
pois descola-se de um sistema simbólico até então estabelecido. 
A forma, aparentemente familiar, é atemorizante, porque promete 
ao usuário um reconhecimento que jamais se realiza. Piranesi 
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expõe o limiar da tradição em que a Europa estava imersa, e assim 
expunha seu anticlassicismo, exaltando a capacidade da imagina-
ção para criar modelos, válidos no futuro como valores novos e 
no presente como contestação imediata.3 Com Piranesi, o tema da 
imaginação entra na história da arquitetura moderna, com todo 
Ŝøū�ŜĕČıĕƧëÑñĺ�ĕñøĺĩĻČĕëĺǈ�ñø�Ŗūø�øĩø�İøŜİĺ�ñĕƍǇ�ǥbçĺ�Ŕĺñøıñĺ�
sanar as regras de uma arquitetura infectada em suas raízes, já 
que as haviam adotado, tentaram mitigá-la” (Piranesi, 2017).

O Campo Marzio é um verdadeiro mostruário de invenções 
e por isso o resultado de sua recepção é o estranhamento. Mas 
é um momento criativo que atesta a transformação da cidade 
numa antiestrutura, gerada pelo agigantamento que prenun-
cia a metrópole. A cidade começava a perder sua forma — sua 
estrutura completa e equilibrada — para verter-se num amonto-
ado de fragmentos.

Ainda uma vez mais podemos chamar à análise de tal arqui-
ťøťūŗÑ�ĺ�ĕıŜťŗūİøıťÑĩ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�đøŗİøıüūťĕëÑ�ñÑ�ÑŗťøǍ�?ÑñÑİøŗ�
nos fala de uma obra que é sempre “gama semântica oscilante”. 
Isso é o que leva de um estranhamento à recepção que não se 
transforma em recusa, pois “a compreensão começa quando algo 

3 No Parere sull’architettura, Piranesi (2017) diz: “Suponhamos que 
ĺ�İūıñĺǈ�ÑĕıñÑ�Ŗūø�ċÑŗťĺ�ñø�ťūñĺ�Ŗūø�ıçĺ�žÑŗĕÑ�ťĺñĺ�ñĕÑǈ�ƧƍøŜŜø�Ñ�
ČŗÑîÑ�ñø�Ŝĺċŗøŗ�žĺŜŜÑ�İĺıĺťĺıĕÑǇ�Ñ�Ŗūø�ƧëÑŗĕÑ�ŗøñūƍĕñÑ�Ñ�ÑŗŖūĕťø-
tura? A um vil métier qu’on ne feroit que copier, haverá dito certo 
senhor; assim que vós não sereis arquitetos ordinários, ordinarís-
simos, como o dissestes há pouco, senão pouco mais que artesãos. 
Com a diferença que estes, ao fazerem sempre a mesma coisa a 
ponto de aprendê-la bem, teriam mais que vós a vantagem do meca-
nicismo. E se acabaria o ser arquitetos, já que os patrões, quando 
quisessem construir, seria estupidez que os pedisse ao arquiteto, o 
que com menos gasto poderiam obter do artesão”.
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nos chama a atenção”, o que é a principal das condições herme-
nêuticas. Em Piranesi, trata-se de uma obra em sua função inter-
pelativa; e nesse caso o arquiteto busca explicitar a transforma-
ção da escala de uma estrutura que causaria a crise da tradição 
— crise de ideais como totalidade e universalidade, então conti-
dos na arte. A cidade, tal como está desenhada no Campo Marzio, 
é vista como colagem de fragmentos, pois o ato de projetar não 
ù�İÑĕŜ�ëÑŔÑƍ�ñø�ñøƧıĕŗ�ıĺžÑŜ�ëĺıŜťÑıťøŜ�ñø�ĺŗñøİ�ǚ�Ñċūŗĕǈ�ưƸƵƷǈ�
p. 25). De certo modo, Piranesi impõe a seus contemporâneos 
a ideia de uma destruição do próprio conceito de arquitetura: 
antes domínio de ordem, a cidade converte-se em domínio do 
informe e do disforme.

-� ŔĺŜŜėžøĩ� øƄťŗÑĕŗ� ñĺŜ� İĺñĺŜ� ñøŜŜÑ� ŗøëøŔîçĺ� øŜêĺîÑñÑ� øİ�
Piranesi alguns fundamentos para uma moderna teoria da recep-
ção. Ao provocar reações de estranhamento diante da ideia esta-
belecida de Antiguidade Clássica, compeliu seu público a reagir 
diante da ideia de história e a duvidar do conhecimento histórico, 
mostrando que fragmento é tudo o que pode ser aprendido sobre 
o passado. Para o italiano, tradição implica experiência, traduzida 
em experimentação dos espaços das ruínas, aliada ao papel cons-
titutivo da imaginação na interpretação da história (Panza, 1998, 
p. 10). Nesse sentido, compreender a obra é inseparável da com-
preensão da atualidade em que se a experimenta.
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David Shapiro1insistia, com uma intimidade que exalava daquele 
texto, para que Hejduk chegasse à resposta das perguntas, refa-
zendo-as pelo menos uma vez mais. Só assim John Hejduk supe-
rava seu silêncio, de resto exposto e desvendado na longa entre-
vista, chamada John Hejduk or the architect who drew angels 
(Shapiro, 1991, pp. 3–10). Depois de lê-la, compreendi por que eu 
İøŜİÑ�ÑĕıñÑ�ıçĺ�ťĕıđÑ�ŔŗĺëūŗÑñĺ�ĺ�ŜūƧëĕøıťøǒ�ıçĺ�Ŝø�ťŗÑťÑžÑ�ñø�
vencer algum enigma ou distância entre os desenhos, os textos e 
os poemas do arquiteto. Em se tratando de John Hejduk, é pre-
ciso demorar-se nos vestígios para aprender. Seus exercícios de 
ensinar e seus experimentos quase antiarquiteturais são ensaios 
que, tão diversos entre si, guardam para nossos dias ensinamen-
tos vivos e vizinhos uns dos outros. Antes de qualquer coisa, este 
texto ocupa-se de um arquiteto que desenha, escreve e ensina — e 
sobre o que ele procura e nos faz procurar.

O tédio é o pássaro de sonho que choca os ovos da experiên-
cia. O menor sussurro nas folhagens o assusta. Seus ninhos — as 
atividades intimamente associadas ao tédio — já se extinguiram 
na cidade e estão em vias de extinção no campo. Com isso desa-
parece o dom de ouvir e desaparece a comunidade dos ouvin-
tes. Contar histórias sempre foi a arte de contá-las de novo, e ela 
se perde quando as histórias não são mais conservadas. Ela se 
Ŕøŗñø�ŖūÑıñĺ�ıĕıČūùİ�İÑĕŜ�ƧÑ�ĺū�ťøëø�øıŖūÑıťĺ�ĺūžø�Ñ�đĕŜťĻŗĕÑǍ�

1 Este texto foi publicado originalmente na revista eletrô-
nica Interpretar Arquitetura (n. 5, mar. 2003) e também no 
periódico eletrônico Arquitextos (ano 03, n. 035.03, , abr. 
ƱƯƯƲǛǈ�ñĕŜŔĺıėžøĩ�øİǇ�ȀđťťŔǇǓǓſſſǍžĕťŗūžĕūŜǍëĺİǍêŗǓŗøžĕŜťÑŜǓŗøÑñǓ
arquitextos/03.035/694>.
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�ūÑıťĺ�İÑĕŜ�ĺ�ĺūžĕıťø�Ŝø�øŜŖūøëø�ñø�Ŝĕ�İøŜİĺǈ�İÑĕŜ�ŔŗĺċūıñÑ-
mente se grava nele o que é ouvido (Benjamin, 1985, p. 204).

°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕı�ŗøŬıø�ÑŜ�øƄŔøŗĕüıëĕÑŜ�ñĺ�ťùñĕĺ�ø�ñÑ�ıÑŗŗÑîçĺ�
de histórias para defender a forma de experiência da repetição, 
diante de um mundo que, já à sua época, a havia desaprendido. 
�øŔøťĕŗ�ǜ� ĕŜŜĺ�Ŗūøǈ� ŔÑŗÑ�ĺ�İūıñĺ� ĕıñūŜťŗĕÑĩĕƍÑñĺǈ� ıçĺ� ŜĕČıĕƧëÑ�
outra coisa além de automatismo — implica a vagarosidade, espé-
cie de experiência que cabe à memória guardada pela narrativa 
ø�ëĺıŜťŗūėñÑ�ıÑ�ǥŜĺêŗøŔĺŜĕîçĺ�ĩøıťÑ�ñø�ëÑİÑñÑŜ�ƧıÑŜ�ø�ťŗÑıŜĩŬëĕ-
das” de palavras, acontecimentos e ritmos.

Na contramão do próprio tempo, John Hejduk também pro-
duziu sem pressa uma arquitetura pertinaz, cuja condição como 
estratégia de projeto está implicada na ideia benjaminiana de 
experiência, dela podendo ser inferida.2� �ÑŗÑ�ĺ�ƧĩĻŜĺċĺ�Ñĩøİçĺǈ�
tratava-se de discutir condutas (mediante as quais o mundo 
İĺñøŗıĺ�ŔĺñĕÑ�Ŝøŗ�øƄŔøŗĕİøıťÑñĺǛ�ø�ŗøƨøťĕŗ�Ŝĺêŗø�ĺŜ�İĺñĺŜ�ñÑ�
compreensão humana em face de um cotidiano velozmente trans-
formado e avesso às ações que exigissem uma percepção atenta. 
�ĺİÑıñĺ�Ŕĺŗ�ĺêģøťĺ�ø� ĩūČÑŗ�ñø�ŜūÑ�ŗøƨøƄçĺ�ǥÑŜ�ťŗÑıŜċĺŗİÑîŒøŜ�
estéticas do início do século xx”, Benjamin registra o declínio da 

2 Para efeitos deste trabalho, cujo objetivo não é partir da unidade do 
conceito em Benjamin, mas sim iluminar aqueles trechos que possam 
Ŝøŗžĕŗ�á�ŔøŗŜŔøëťĕžÑ�ëĺİŔÑŗÑťĕŜťÑ�øıťŗø�ūİÑ�ťøĺŗĕÑ�ƧĩĺŜĻƧëÑ�ñÑ�Ñŗťø�
ø�ūİÑ�ÑêĺŗñÑČøİ�øŜŔøëėƧëÑ�ñĺ�Ŕŗĺģøťĺ�ÑŗŖūĕťøťĽıĕëĺǈ�Ñ�ŔøŜŖūĕŜÑ�ñĺ�
ëĺıëøĕťĺ�ñø�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�øİ�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕı�ÑťøžøǞŜø�ÑĺŜ�ŜøČūĕıťøŜ�
textos: “Erfahrung” (1913) in: Benjamin, Gesammelte Schriften ii, 
1975, p. 54; “Erfahrung und Armut” in: Ibidem, p. 213; “Über die 
°ÑđŗıøđİūıČǦ�ǚưƸưƶǛ�ĕıǇ�Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƲƲǒ�ǥ°ÑđŗıøđİūıČ�ĕŜť�YøŜøıǦ�
(1917) in Ibidem, p. 32; e “O narrador: considerações sobre a obra de 
bǍ�YøŜĦĺžǦ�ǚưƸƲƵǛ�ĕıǇ�Benjamin, Obras escolhidas, v. 1: magia e técnica, 
arte e políticaǈ�ưƸƷƴǈ�ŔŔǍǭưƸƶǝƱƱưǍ
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experiência em sentido pleno,3 mas pretende restituí-la em sen-
tido e radicalidade, chegando a falar, por vezes, de uma forma de 
experiência que justamente voltasse a exigir atenção (quem ouve 
a narrativa) e participação (quem narra a história), e que pudesse 
ser o contrário da resignação apática.4

Pelo que concerne a John Hejduk, repetição e vagarosidade 
(que reclamassem atenção) foram seus temas, em qualquer 
pedaço da sua vida — quando aceitou para si o slogan dos New 
York Five ou quando levava suas Máscaras de Medusa a viajar. 
De modo mais ou menos implícito, Hejduk admite que pretende 
estender um modo de olhar/compreender os desenhos de arquite-
tura a um modo de compreender os espaços. Em outras palavras, 
os desenhos�ñø�øŜŔÑîĺ�ǜ�ıÑ�İøñĕñÑ�øİ�Ŗūø�Ŕŗøťøıñøİ�ŔŗøƧČū-
rar uma experiência do mesmo – devem denotar a experiência cor-
pórea que esse espaço, uma vez construído, exigiria do habitante.

Mas como delinear de modo preciso essa experiência que o 
arquiteto postula para os objetos que concebe? Parto dessa per-
gunta para desenvolver o argumento seguinte, primeiramente 
admitido no intuito de hipótese: a arquitetura de John Hejduk, 
ancorada na ideia de uma dupla experimentação — a de quem 

3 Cf. gagneBin, 1999, p. 63: “Trata-se de uma interrogação que diz 
ŗøŜŔøĕťĺ�á�øŜťùťĕëÑ�ıĺ�Ŝøıťĕñĺ�øťĕİĺĩĻČĕëĺ�ñĺ�ťøŗİĺǈ�ŔĺĕŜ�°Ñĩťøŗ�
Benjamin liga indissociavelmente as mudanças da produção e 
da compreensão artísticas a profundas mutações da percepção 
(aesthesis) coletiva e individual”.

4 Cf. Benjamin, Erfahrung, 1975, pp. 48–53; e cf. a tradução brasileira 
(Benjamin, 2009, p. 23): “Talvez a experiência possa ser dolorosa 
ŔÑŗÑ�Ñ�ŔøŜŜĺÑ�Ŗūø�ÑŜŔĕŗÑ�Ŕĺŗ�øĩÑǈ�İÑŜ�ñĕƧëĕĩİøıťø�Ñ�ĩøžÑŗÒ�Ñĺ�ñøŜøŜ-
pero. Em todo caso essa pessoa jamais será acometida de resig-
nação apática [...]”.
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cria o espaço e a de quem o habita —, quando investigada nos 
termos de uma teoria da experiência estética, permite acrescer 
a compreensão dos aspectos de produção e recepção da arquite-
tura, na medida em que admite para ambos os aspectos o princí-
pio comum da atenção que requer imaginação.

-� ŔŗøëĕŜĺ� Ŗūø� ƧŖūøİ� ëĩÑŗÑŜ� ÑŜ� ëĺıñĕîŒøŜ� ñÑ� øƄŔøŗĕüıëĕÑ� ñø�
que se fala aqui. A busca da legalidade de uma experiência esté-
ťĕëÑ�ŔŗĻŔŗĕÑ�á�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�Ŕĺñø� ĕıĕëĕÑŗǞŜø�ıÑ�ÑƧŗİÑťĕžÑ�ñø� UÑūŜŜ�
ǚưƸƷƵǈ�ŔǍǭ ƲƱǛ�ñø�Ŗūøǈ�ıÑ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�øŜťùťĕëÑǈ�Ŕŗĺñūîçĺ�ø� ŗøëøŔ-
ção estão em permanente tensão dialética. Isso se dá porque, para 
esse autor, a fruição é um parâmetro incontornável da estética, 
no qual compreender a obra moderna converte-se de transcrição 
de um sentido previamente elaborado para a instância da cons-
trução do sentido (Amey, 1991, pp. 131–147), mas só garantida na 
comunicabilidade que se estabelece entre obra e espectador; em   
outras   palavras, quando o receptor executa o que a obra insi-
nua. Produção e recepção são estruturas abertas onde se produz 
um sentido que, de início, não está revelado, mas se concretiza na 
sequência de recepções sucessivas ou no encadeamento de uma 
pergunta e uma resposta. A experiência estética se realiza quando 
o espectador adota uma atitude ante o efeito estético da obra em 
si mesmo, quando é capaz de compreendê-la com prazer e desfru-
tá-la, compreendendo-a. Ou seja, fruição e criação são, de algum 
modo, atitudes intercambiáveis;5 e é nessa acepção de experiência 
estética que posso falar de uma complexidade que, almejada para 

5 Cf. jaussǈ�ưƸƷƵǈ�ŔǍǭƶƶǇ�ǥ��ŔĺĕøŜĕŜǈ�Ñ�ÑøŜťđøŜĕŜ�ø�Ñ�ëÑťđÑŗŜĕŜǈ�ëĺıŜĕñø-
radas como as três categorias básicas da experiência estética, não 
devem ser entendidas, hierarquicamente, como uma articulação de 
planos, mas como uma relação de funções independentes: nós não 
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a recepção do espaço, já está posta na criação do objeto arqui-
tetônico. A experiência estética demanda tanto um artista como 
um espectador capaz de estabelecer uma atividade imaginativa, 
ĕıžøŜťĕČÑťĕžÑ�ø�ċūıñÑñĺŗÑ�ñø�ŜĕČıĕƧëÑñĺŜǍ6

Ora, por um lado, devem-se discutir as premissas da criação 
de Hejduk e o efeito que ele imagina resultar desta. Nesse caso, 
trata-se de analisar o que está em jogo na experiência estética 
produtora que os desenhos assinalam. Por outro lado, é necessá-
rio perguntar pela experiência estético-receptiva dos objetos hej-
dukianos, assumindo como recepção do espectador o que é deter-
minado na medida da pergunta que um receptor dirige à obra. 
Nessa última via, trata-se de enquadrar a pergunta a partir de algo 
que se possa prever como experiência do objeto arquitetônico, 
ñÑñÑŜ�ÑŜ�ŜūÑŜ�ëĺıƧČūŗÑîŒøŜǍ�,İ�ĺūťŗÑŜ�ŔÑĩÑžŗÑŜǈ�ıçĺ�Ŝø�Ŕŗøťøıñø�
substituir a experiência in loco pelo discurso ou pelo registro ima-
gético do objeto, mas de fazer uma prospecção da possibilidade 
de experiência de um dado objeto arquitetônico.

podemos fazer retroagir umas às outras, mas elas sim podem estabe-
lecer entre si uma relação de causas”.

6 Cf. jaussǈ�ưƸƷƵǈ�ŔǍǭƶƲǇ�ǥbĺ�Ñťĺ�øŜťùťĕëĺ�ĺ�Ŝūģøĕťĺ�ñøŜċŗūťÑ�ŜøİŔŗø�ñø�
algo mais que de si mesmo; se sente na apropriação de uma experi-
ência de sentido do mundo, que tanto pode descortinar sua própria 
atividade produtora como a integração de uma experiência de 
ĺūťŗøİǈ�ø�ŔÑŜŜėžøĩ�ñø�Ŝøŗ�ëĺıƧŗİÑñÑ�ŔøĩÑ�ÑıūüıëĕÑ�ñø�ūİ�ťøŗëøĕŗĺǍ�k�
prazer estético, que se desenrola no movimento pendular existente 
entre contemplação não interessada e participação experimenta-
dora, é uma forma de experimentar-se ele mesmo nessa capacidade 
de ser outro, que o comportamento estético nos oferece”.
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LOCKHART, TEXAS: A EXPERIÊNCIA DA PRODUÇÃO

Uma primeira fase da obra de John Hejduk pode-se demarcar com 
as seguintes balizas: inicialmente, pela docência na Universidade 
ñĺ��øƄÑŜ� ǚ�ūŜťĕıǈ�ưƸƴƳǝưƸƴƷǛǈ�øǈ�Ñĺ�ƧıÑĩǈ�Ŕøĩĺ�Ŕøŗėĺñĺ�ñøëĺŗŗĕñĺ�
entre sua chegada à Irving Chanin School of Architecture/ Cooper 
Union, em Nova York (1963), e a obra de renovação da sede dessa 
escola, realizada entre 1972 e 1974.

Nesse intervalo (1954–1974), o arquiteto realiza três séries de 
projetos hipotéticos (Texas Houses, Diamond Houses, Fraction 
Houses) em que exercita um conjunto de temas compositivos e 
construtivos através da tipologia residencial. A questão central 
dos projetos é de ordem prática, mas referida a um contexto de 
pesquisa; são casas projetadas a partir do problema nuclear da 
produção arquitetônica — questões sobre como fazer. O período 
ñø�ëĺıëøŔîçĺ�ñÑŜ�ëÑŜÑŜ�ťøƄÑıÑŜǈ�Ŕĺŗ�øƄøİŔĩĺǈ�ŔÑŗÑ�ÑŜ�ŖūÑĕŜ�ƧƍøŗÑ�
“centenas de desenhos”, Hejduk o descreve dizendo que proje-
tara tais casas para “compreender como detalhar e construir”.7 
Essa projetação hipotética servia a uma aproximação, por parte 
do arquiteto, à matéria do seu ofício. Tratava-se, essencialmente, 
de ganhar familiaridade. Mesmo que distante de uma efetiva cir-
cunstância de construção, o desenho é, nesse caso, instrumento de 
investigação arquitetônica.

Para a crítica especializada, esses primeiros projetos ou o 
colocavam como sucedâneo de Mies van der Rohe na América, 

7 Cf. goldhoorn, 1996, p. 14: “In 1954 I had to study, I felt that I 
didn’t know how to detail. I spent ten years making a set of seven 
houses, called the Texas Houses in order to understand how to 
detail and construct”.
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ou, aos olhos das mídias norte-americana e europeia de arquite-
ťūŗÑǈ�Uĺđı�DøģñūĦ�ĕıťøČŗÑžÑ�Ñ�ŔÑŗťĕĩđÑ�ñĺ�øŜŔĻĩĕĺ�ñø�Yø��ĺŗêūŜĕøŗǍ8 
Contudo, se a aproximação das três séries de projeto com as van-
guardas é verdadeira, ela não se dá sem uma contradição, que é 
o correspondente e necessário afastamento dessas em relação às 
mesmas vanguardas.

Se desmontarmos os objetos projetados em cada uma das três 
séries, em busca de sua estrutura sintática elementar, que apa-
rentemente repetiria Corbusier e Mies, encontraremos — sem 

8 A exposição Five Architects foi realizada em 1969, no moma, com 
curadoria de Philip Johnson e Arthur Drexler. A iniciativa partiu 
de um dos chamados Five, Peter Eisenman, que era uma perso-
nagem atuante no cenário arquitetônico norte-americano, inclusive 
mantendo um centro de pesquisa, o iaus, e a revista Oppositions. Em 
1973, Charles Jencks já citava os Five no livro Modern movements 
in architectureǈ�ëđÑİÑıñĺǞĺŜ�ñø�ťÑŗñĺǞİĺñøŗıĺŜǈ�ǥťſøıťĕøŜ�ŗøžĕžÑ-
ĩĕŜťŜǦǈ�ĺū�ǥ�đø�°đĕťøŜǦǍ�aÑıċŗøñĺ��Ñċūŗĕ�ǚưƸƷƯǈ�ŔǍ�ƴƱƷǛ�ÑŜŜĕİ�ŗøŜūİø�
a aparição dos Five na mídia: “Nova York, 1969: num encontro orga-
nizado no moma pelo case Group (Conference of Architects for the 
Study of Environment), Kenneth Frampton apresenta a obra de cinco 
arquitetos, cuja consagração como grupo se produz três anos mais 
ťÑŗñø�ëĺİ�ĺ�ĩĕžŗĺ�ŔūêĩĕëÑñĺ�Ŕĺŗ�°ĕťťøıêĺŗıǈ�ëĺİ�ŔŗøċÒëĕĺ�ñø��ŗťđūŗ�
#ŗøƄĩøŗǈ�ťøƄťĺŜ�ñø��ĺĩĩĕı��ĺſøǈ�>ŗÑİŔťĺıǈ�°ĕĩĩĕÑİ�YÑ��ĕëđĕø�ø�ñĺŜ�
próprios arquitetos. No prefácio de Drexler, enuncia-se lapidarmente 
o que parece unir as investigações dos cinco: a negação de todo 
neo-brutalismo bem como de toda interpretação reducionista ou 
continuísta da arquitetura, para aproximar-se de uma pureza abso-
ĩūťÑǈ�ñø�ūİÑ�ŗĕČĺŗĺŜÑ�øŜŔøëĕƧëĕñÑñø�ŜøİÙıťĕëÑǦǍ�k�ŔŗĻŔŗĕĺ�DøģñūĦ�
reportou a Shapiro o que fora essa experiência de formar os ny5: 
“These are old friends of mine. Every one of them. I’ll tell you a story. 
The craziest thing was proposed many years ago, when we were 
loosely connected, most of them had taught at Cooper Union. Meier 
was a teacher at Cooper Union, Eisenman is a teacher at Cooper 
Union, and I’m a teacher at Cooper Union, and Charlie Gwathmey 
taught here. The only one that didn’t teach at Cooper was Michael. 
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dúvida e em primeiro lugar — a ligação com as vanguardas, mas 
através da pintura: o Cubismo de Gris e o Construtivismo Russo, 
o Neoplasticismo de Mondrian, o Purismo do Esprit Nouveau. 
Partindo do chamado Nine Square Grid Problem,9 Hejduk realiza 
permutações das formas arquitetônicas básicas, de modo a produ-
ƍĕŗ�ëĺıƧČūŗÑîŒøŜ�ñø�ëĺıťøŬñĺ�ÑūťĺŗŗøċøŗøıëĕÑñĺǈ�Ñ�ŔÑŗťĕŗ�ñø�ǥŔŗĺ-
blemas puramente formais”: plano, superfície, parede, volume. Tal 
como num procedimento decisivo para as vanguardas, o propósito 

So Eisenman said, ‘let’s do a book together’. Everybody said, ‘sure, 
let’s do a book together’, and we asked him — when you do some-
thing with Eisenman, then you have to say to him — how much does 
it cost? He said, ‘oh, it costs $200,00 each’. And that’s exactly how it 
was done. Some three years later, the book came to life. I won’t get 
the things that happened, but at the end of it, for all kinds of strange 
reasons, each architect had $3.000,00 in lawyer’s fees. All kind of 
ŗøÑŜĺıŜǍ�H�ťđĕıĦ�ťđø�đĕŜťĺŗƅ�ıĺſ�ĕŜ�Ħĕıñ�ĺċ�ĕıťøŗøŜťĕıČǍ�,Ñëđ�ĺċ�ťđø�Ƨžø�
architect’s history. Now we can talk about history, it is interesting 
Ñť�ťđĕŜ�ŔĺĕıťǍ�>ŗĺİ�ǨƶƱ�ťĺ�ǨƷƶǈ�ŜÑƅ�Ƨċťøøı�ƅøÑŗŜ�ĩÑťøŗǈ�ĕť�ĕŜ�ĕıťøŗøŜťĕıČ�
where each of them is now. I leave that open. You have to crawl into 
øÑëđ�ĺċ�ťđø�ĺťđøŗǨŜ�İĕıñŜǈ�Ñ�ċĺŗøĕČı�İĕıñǈ�ƅĺūǨŗø�ëŗÑſĩĕıČ�ĕı�ťĺ�Ƨıñ�
out. I would love to know what each one is really thinking about his 
own work at this moment” (Cf. shapiro, John Hejduk or the architect 
ſđĺ�ñŗøſ�ÑıČøĩŜǈ�ưƸƸưǈ�ŔŔǍ�ƲǝưƯǛǍ

9 Ao tratar do problema dos nove quadrados que fora utilizado como 
exercício pedagógico pelos estudantes do primeiro ano, Hejduk 
(1971) avaliava: “The Nine Square Grid Problem is used as a teaching 
advice to introduce new students to architecture. By working on 
this problem, the student begins to discover and to understand the 
elements of architecture […]. He begins to get an idea of how to 
build”. Esse método de trabalho e de ensino de projeto, que buscava 
resolver o espaço interno de um cubo, segundo programas de ativi-
ñÑñøŜǓċūıîŒøŜ�ñĕžøŗŜĕƧëÑñÑŜǈ�ċĺĕ�øƄŔĩÑıÑñĺ�øİǇ�hejduk, Education 
of an architect, 1971, vol. 1. Mais sobre o assunto também aparece 
no artigo “John Hejduk et la Cooper Union” do número especial da 
Architecture d’Aujourd’hui, Paris, ago./set. 1976, n. 186, pp. 47–52.
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desses desenhos é discutir tanto a natureza da forma arquitetô-
nica como a natureza da representação do fenômeno artístico, 
considerada a arquitetura como gênero da arte.

Nas casas texanas, chegava-se ao projeto a partir de limites 
compositivos que faziam lembrar uma análise combinatória não 
ÑŗĕťİùťĕëÑǈ�İÑŜ�ČøĺİùťŗĕëÑǍ�kŜ�øĩøİøıťĺŜ�ëĺıƧČūŗÑİ�ūİÑ�øŜťŗū-
tura simples, que é resultado de estratégias de ênfase diversas; por 
vezes, o plano e o cubo, a viga e o pilar, noutras vezes, o contra-
ponto centro/margem, vedação/sustentação, extensão/compres-
ŜçĺǍ���ŗøŔŗøŜøıťÑîçĺ�ñøŜŜÑŜ�ċĺŗİÑŜ�ĩøžÑžÑ�ÑĺŜ�ŔŗĺêĩøİÑŜ�ČŗÒƧëĺŜ�
colocados pela projeção de uma planimetria e à consequente dis-
cussão das possibilidades postas pela lógica geométrica do pro-
jeto quando se trata de fazer outra pessoa compreendê-lo.

Nas casas-losango, Hejduk passa a explorar a forma pictó-
ŗĕëÑ�ëĺİĺ�ĕıŜťŗūİøıťĺ�ñø�ŗøƨøƄçĺ�Ŝĺêŗø�Ñ�ċĺŗİÑ�ÑŗŖūĕťøťĽıĕëÑǍ10 
bøŜŜø�İĺİøıťĺ�ñøūǞŜø�ĺ�ÑūČø�ñÑ� ĕıƨūüıëĕÑ�ñø�aĺıñŗĕÑı�Ŝĺêŗø�
ĺ�ťŗÑêÑĩđĺ�ñø�DøģñūĦ�ǚ>ŗÑİŔťĺıǈ�ưƸƶƴǈ�ŔǍǭưưǛǈ11 que então explora 
ǥĺ�ŜĕČıĕƧëÑñĺ�ø�ÑŜ�ŗøĩÑîŒøŜ�ñĺ�ĩĺŜÑıČĺ�ëĺİ�Ñ�ñĕÑČĺıÑĩǈ�ÑŜ�ċĺŗîÑŜ�
escondidas, o estático em relação ao dinâmico” (Caragonne, 1995, 
p. 373, nota 35), abandonando as três dimensões e seu naturalismo 
em favor de uma paradoxal frontalidade pictórica (Hejduk, 1984, 

10 A exposição realizada em conjunto com R. Slutzky, “The Diamond 
ĕı�ŔÑĕıťĕıČ�Ñıñ�ÑŗëđĕťøëťūŗøǦǈ�ıÑ��ŗëđĕťøëťūŗÑĩ�YøÑČūøǈ�bĺžÑ�
York, outono de 1976.

11 Frampton dispõe lado a lado as plantas das casas losango e o quadro 
Foxtrot (1927), de Mondrian, para assinalar a correspondência, 
que seria mais tarde explicitada por Hejduk em artigo de 1984 (Cf. 
hejduk, Three projects (1962–1966), 1984, pp. 86–89). 
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ŔŔǍǭƷƵǝƷƸǛǈ12 e passando à representação isométrica, onde a com-
preensão tridimensional do espaço é ainda mais dependente de 
abstração e elaboração intelectual.

Explorando a ideia da rotação a quarenta e cinco graus para 
converter uma forma em outra (“se você toma um losango e faz 
uma representação ortométrica13 dele, ele se transforma num 
quadrado”), Hejduk sobrepõe uma malha ortogonal ao losango, 
Ŗūø�ù�Ñ�ƧČūŗÑ�ñø�êÑŜø�ñÑ�ŔĩÑıťÑǍ��ÑŗÑ�ĕıñĕëÑŗ�ūİ�øċøĕťĺ�ëøıťŗėċūČĺ�
do espaço, os pontos dessa teia ortogonal são colunas de seção 
redonda, e, de modo reverso, o losango e o quadrado alternam-se 
nas paredes: um ou outro, dependendo do ângulo pelo qual se vê, 
limita as paredes internas, dispostas rente às colunas, ou as pare-
des externas do edifício (Hejduk, 1975, pp. 3–4).14

A experiência criativa que o arquiteto realiza nesse caso diz 
respeito a ŗøċĺŗİūĩÑŗ� ūİ� Ùİêĕťĺ� ĕñøıťĕƧëÒžøĩ do material com 
que está lidando, ou seja, explorar ao limite as condições da repre-
sentação posta em cena pelo Movimento Moderno. Nessa refor-
mulação, algo que não existia antes é obrigatoriamente introdu-
zido, e a obra é ela mesma uma resposta a esse estatuto prévio da 
disciplina, ao modo de um projeto cujo atributo principal é o de 
ser crítico em relação a um determinado estado de coisas. Para 

12 Sobre os projetos, conferir o comentário de: ockman, Architecture as 
a passion play, 1997, p. 6.

13 Ortometria (medida certa, exata) é um termo que aparece em 
vários textos e explicações de Hejduk para designar um desenho 
de perspectiva no qual dimensões da planta e alturas estão em 
verdadeira grandeza.

14 Cf. hejduk, 1975, pp. 3–4: “The shape of the structural columns is 
round, indicating a centrifugal force and multi-directional whirl”.
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fazer a crítica por meio da obra, e não de um discurso que a expli-
que fundamentum in re, a concepção do projeto considera um 
øċøĕťĺ�øŜŔøëėƧëĺ�ñøŜťø�Ŝĺêŗø�ĺ�ūŜūÒŗĕĺǍ�k�Ŕŗĺģøťĺ�ÑŗŖūĕťøťĽıĕëĺ�ù�
estruturado com um potencial de efeito que põe em curso a assi-
milação, controlando-a até certo ponto.

k� ĕıťøıťĺ� ù� ŔŗøƧČūŗÑŗ� ūİ� İĺñĺ� ñø� øƄŔøŗĕüıëĕÑ� ñĺ� øŜŔÑîĺǈ�
propondo um modo de ver que esteja atrelado à indicação de um 
modo de habitar, capaz de provocar igual efeito àquele obtido 
num quadro de Giorgio de Chirico, onde a axonometria é empre-
gada como meio de reversão de um “novo senso comum” do olhar, 
ĺ�ŖūÑĩ�ċÑƍĕÑ�ëĺİ�Ŗūø�Ñ�ŔøŗŜŔøëťĕžÑ�ċĺŜŜø�ĕñøıťĕƧëÑñÑ�ëĺİ�Ñ�ŗøÑ-
ĩĕñÑñøǈ�ø�Ŝĺİøıťø�ūİÑ�ŗøŔŗøŜøıťÑîçĺ�Ŗūø�ƧƍøŜŜø�Ñ�ëŗėťĕëÑ�ñøŜŜø�
prosaísmo reverteria esse estado de coisas.15

Nas casas-fração, o arquiteto explora intensamente temas como 
horizontalidade, extensão, transparência e solidez. A geometria abs-
trata traduz não um todo articulado pela funcionalidade dos espa-
ços, mas uma reunião de partes que se impõem à percepção como 
formas puras em si mesmas. A compreensão do programa exige a 
correspondência entre desenho (forma) e atividade (função). Cada 
função está destinada a uma forma por razões arbitrárias, mas a 
relação entre estas e o desenho só poderá ser desvendada, nunca 
descrita. Tome-se o exemplo da Casa 10, de 1966. Compondo um 
conjunto de três volumes, dois deles com a forma de três quartos 

15 Na década de 1920, futurismo, cubismo e pintura metafísica propu-
seram estratégias de representação com esse propósito. A esse 
respeito, conferir: pelleTier & pérez-gómez, Architectural repre-
sentation and perspectival hinge, 1997, p. 318. Na arquitetura 
de Hejduk, há, de modo contínuo, esse exercício, sobretudo nos 
ŔŗĺģøťĺŜ�ñøıĺİĕıÑñĺŜ�°Ñĩĩ�DĺūŜøŜ�ø�ıÑŜ�aÒŜëÑŗÑŜ�ñø�aøñūŜÑǈ�ëĺİĺ�
veremos mais tarde.
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de um quadrado e outro de três quartos de círculo, a ênfase do pro-
jeto recai sobre a circulação/articulação linear entre esses três blo-
ëĺŜǈ�ñĕŜŔĺŜťĺŜ�ıūİ�øĕƄĺ�ÑêŜūŗñÑİøıťø�ÑĩĺıČÑñĺǈ�øĩø�ŔŗĻŔŗĕĺ�ëĺıƧ-
gurando um volume ortogonal estreito, transparente numa face e 
opaco noutra, como todos os volumes da composição. Alternando 
transparência e opacidade, esses têm, em sua vedação externa, 
vidro ou revestimento em aço inox; por dentro, as paredes dos 
volumes-fração são em alvenaria branca. Uma aparente compre-
øıŜçĺ�ñĺ�ëĺıģūıťĺ�ù�ñøƧıĕťĕžÑİøıťø�ÑêÑıñĺıÑñÑ�ŖūÑıñĺ�Ŝø�ĕİÑ-
gina o descompasso entre estar/circular, o que, segundo Kenneth 
Frampton, transformaria o edifício num labirinto.16

Em uma particular circunstância de experimentação como 
essa, a vanguarda europeia não poderia mesmo ter sido absor-
žĕñÑ�Ŝøİ�ūİÑ�Ƨŗİø�ťŗÑıŜċĺŗİÑîçĺǍ��ūÑıťĺ�İÑĕŜ�ıçĺ�ċĺŜŜøǈ�đÑžĕÑ�
o fato de que qualquer tentativa de reprodução ou continuidade 
daquele repertório arquitetônico no ambiente norte-americano 
já não poderia partir da premissa básica do Movimento Moderno, 
que era a de reação a um status quo�ŜĺëĕÑĩ�øŜŔøëėƧëĺǍ��êÑıñĺıÑŗ�
aquela tentativa de crítica, de certo modo a própria espinha 
ñĺŗŜÑĩ� ñÑ� žÑıČūÑŗñÑ� ÑŗŖūĕťøťĽıĕëÑǈ� ŜĕČıĕƧëÑžÑ� Ŕŗĺñūƍĕŗ� ĺūťŗÑǈ�
muito diversa, arquitetura. Sobre esse aspecto, Manfredo Tafuri 
nos lembra de que

[...] as experimentações teóricas — o prazer que resulta da leitura 
— das obras de Hejduk é totalmente intelectual. Gozo dos sutis 

16 Cf. frampTonǈ�ưƸƶƴǈ�ŔǍǭưưǇ�ǥOnce within the Spine, however, this initial 
frontalization collapses into a mirage into the axis of its labyrin-
thine organization”.
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jogos mentais que sujeitam o absoluto das formas (desenhadas ou 
ëĺıŜťŗūėñÑŜǈ�ıøŜŜø�ëÑŜĺ� ĕŜŜĺ�ù� ĕıñĕċøŗøıťøǛǇ�ƧëÑ�ëĩÑŗĺ�Ŗūø�ıçĺ�đÒ�
ıøıđūİ�žÑĩĺŗ�ǧŜĺëĕÑĩǨ�ıĕŜŜĺǍ�-�ñøİÑŜĕÑñĺ�ċÒëĕĩ�ëĺıëĩūĕŗ�Ŗūø�øŜŜÑŜ�
arquiteturas perpetuam uma ‘traição’ frente aos ideais éticos 
do Movimento Moderno. Antes, elas registram o estado de espí-
rito de quem se sente traído, revelam até o fundo a condição a 
que se vê reduzido quem, não obstante, quer fazer Arquitetura. 
(Tafuri, 1980, p. 536).

�ūø�ĺŜ�,ŜťÑñĺŜ��ıĕñĺŜ�ıçĺ�øŗÑİ�ø�ģÑİÑĕŜ�đÑžĕÑİ�Ŝĕñĺ�Ñ��ĩøİÑıđÑ�
ou a Holanda, John Hejduk bem o sabia. O seu propalado “experi-
mentalismo formal” nunca desdenhou a necessidade de conhecer 
(e compreender) o presente e o passado do seu mundo. Ele ape-
nas não considerou que tal conhecimento devesse ou pudesse ser 
imediatamente transposto à forma arquitetônica, sob o abrigo de 
um suposto realismo. Seu problema era fazer arquitetura a par-
tir de uma dada experiência formal passada e em cujo contexto 
ele próprio se incluía (uma tradição, digamos, recente) e com-
preender os desdobramentos e o futuro dessa mesma tradição 
numa situação histórica em transformação, a dos Estados Unidos 
na década de 1950.

Por isso, não é casual sua viagem pelo interior texano com 
Ŝøū�ëĺĩøČÑ��ĺĩĕı��ĺſøǈ�ıĺ�žøŗçĺ�ñø�ưƸƴƴǈ�ø� ťÑİŔĺūëĺ�Ŗūø�ñøĩÑ�
tenham resultado análises agudas como as que seguem.

Em algum lugar, Gertrude Stein diz que certamente a América é o 
mais velho país do mundo, e, se por acaso supomos que ela esti-
žøŜŜø�ŜĕİŔĩøŜİøıťø�ñĕƍøıñĺ�ūİ�ŔÑŗÑñĺƄĺǈ�øİ�ŜūÑ�ÑƧŗİÑťĕžÑ�đÒ�
a percepção de algo que os viajantes nos Estados Unidos cedo ou 
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ťÑŗñø�ëđøČÑİ�Ñ� ŗøëĺıđøëøŗ� ǘǍǍǍǙǍ��ūÑıťĺ�ñÑ�ÑťūÑĩ� ŜūŜëøťĕêĕĩĕñÑñø�
dessas cidades é meramente nostálgica, quanto é pura alucinação 
e quanto corresponde à realidade é difícil julgar. Aqui é a lei que 
ÑŜŜūİø�ūİ�ŜĕČıĕƧëÑñĺ�ŔŬêĩĕëĺǈ�ø�ĺ�øıťĺŗıĺ�ù�Ñ� ĕİÑČøİ�ŜøëūĩÑŗ�
da lei, tal como ilustrações arquitetônicas de um princípio polí-
tico, que essas cidades resolvem. Como fenômenos urbanísticos, 
são palpáveis, mas são também emblemas de uma teoria política. 
Uma experiência puramente arquitetônica dessas praças jamais 
será possível. Elas são foyers de um cerimonial republicano. [...] São 
ĺ�ëĩÑŜŜĕëĕŜİĺ�ŖūÑŜø�ťėŔĕëĺǈ�Ñ�ŜĕČıĕƧëÑîçĺ�øİêĩøİÒťĕëÑ�ø�ĺ�Ŝĕİêĺ-
lismo completamente adequado dessas cidades os responsáveis 
Ŕĺŗ�ŜūÑ�ÑŔÑŗøıťø�ÑıťĕČūĕñÑñøǍ�ǚ�ĺſø�Ș�DøģñūĦǈ�ưƸƸƵǈ�ŔǍ�ƱƯƱǛǍ

Ao mesmo tempo que critica a inclinação da arquitetura ameri-
cana para a prevalência da imagem sobre a experiência do objeto, 
o texto também delineia de modo exemplar os contornos da expe-
riência urbana norte-americana quanto à expansão das frontei-
ŗÑŜǈ�ÑĺŜ�ƨūƄĺŜ�İĕČŗÑťĻŗĕĺŜ�ıĺ�ĕİøıŜĺ�ťøŗŗĕťĻŗĕĺǈ�áŜ�ŗøñøŜ�žÑŗĕÑñÑŜ�
de tráfego pelo país, num esforço de ocupação do território que, 
øıťŗøťÑıťĺǈ�ÑıŜøĕÑ�Ŕĺŗ�ñĕČıĕƧëÑŗǞŜø�ċŗøıťø�Ñ�ūİ�ŔÑŜŜÑñĺ�Ŗūø�ıçĺ�
foi seu. Trata-se de uma interpretação aguda não apenas da forma 
das cidades, mas das razões e raízes dessas, e é com tal espírito 
que Hejduk faz frente às vanguardas quando as toma por fonte.

A exploração da forma abstrata, para o arquiteto, só se justi-
Ƨëĺū�ıÑ�İøñĕñÑ�øİ�Ŗūø�øŗÑ�ëÑŔÑƍ�ñø�øƄŔŗĕİĕŗ�ūİÑ�ëĺİŔŗøøı-
são profunda do espaço por ela gerado. Tratava-se de conhe-
cer o espaço, através de exercícios imaginários do olhar, para 
então manipular a geometria dos volumes. Deter-se na arte abs-
trata foi, então, uma forma peculiar de experimentar a repetição 
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— somente assim era possível dissecar a forma, enxergando-a por 
dentro, em detalhes que só se revelariam quando e se fossem vis-
tos uma e outra, e mais outra vez.

Algo que John Hejduk descreveu da própria experiência urbana 
— a experiência de fazer sempre o mesmo caminho — pode elu-
cidar o que era o seu aprendizado reiterado, nesse caso, da cidade 
onde viveu. Aprender com a repetição faz pressupor a familiari-
dade que descobre o detalhe, é o que se conclui da fala seguinte:

Veja este mapa. Ele mostra Manhattan e o Bronx, os lugares onde 
morei e trabalhei por acaso. Nos últimos 32 anos, há uma linha 
para viajar do Bronx Norte ao longo do rio Hudson, depois atra-
vessar a cidade até The Cooper Union e depois voltar para o Bronx. 
-�ĕıëŗėžøĩ�Ŗūø�žĺëü�ŔĺŜŜÑ�žĕžøŗ�ťÑıťĺ�ťøİŔĺ�ø�ŜĻ�žĕÑģÑŗ�ñø�ūİ�ĩūČÑŗ�
para o outro, percorrendo constantemente e na mesma rota, vez 
após vez.17 (Hejduk, 1996).

John Hejduk retorna à origem da forma abstrata para aprender 
mais sobre esta, para contestar a desatenção corrente para com 
a concepção modernista do objeto arquitetônico, mostrando que 
não sabíamos tudo sobre ela. No repertório que construiu para si 
próprio, faz uma radical investigação sobre os princípios teóricos 

17 Texto original: “Look at this map. It shows Manhattan and the Bronx, 
the places I happened to live and work in. In the last 32 years there’s 
one line to travel from the North Bronx down along the Hudson River, 
then across town to The Cooper Union and then back to the Bronx. 
It’s amazing that you can live so long and only travel from one place 
to the other, constantly going over and over the same route, time 
and time again”.
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e projetuais de Corbusier e Mies, o que resultou em desarticular 
toda a sintaxe de uma arquitetura já histórica àquela altura. A 
rigor, tudo a que Hejduk não desejava atar-se era a uma imagem 
de arquitetura do Movimento Moderno. Foi justamente isso o que 
os críticos não puderam ver. Até porque, dados os procedimentos 
usuais de qualquer mídia, o único modo de escapar a uma arqui-
tetura que se revelava difícil e que, entretanto, se tornava visível 
era encontrar-lhe um rótulo de sucesso. Hejduk era descrito como 
“o mais silencioso” dos cinco nova-iorquinos,18 embora ninguém 
tivesse muita certeza do que ele pensava por trás do que o fazia 
assemelhar-se à arquitetura dos outros quatros — exatamente 
uma imagem: os volumes cúbicos e as superfícies brancas.

Um observador mais atento como Manfredo Tafuri, contudo, 
notaria que a essa arquitetura reunida nos Five cabia um julga-
İøıťĺ�ÑëūŗÑñĺǈ�Ŗūø�ŔūñøŜŜø�ūĩťŗÑŔÑŜŜÑŗ�ĺ�ŜĩĺČÑı�ø�Ñ�ƧĩĕÑîçĺ�ıĺŜ-
tálgica ao “círculo mágico das vanguardas” que a imprensa norte-
-americana encontrava em todos eles em igual intensidade. Para 
Tafuri, o fato de que houvesse experimentações arquitetônicas 
daquele calibre era, para dizer o mínimo, provocativo.

Os Five delimitam para si um circuito preciso: a ‘arquitetura como 
tal’ não pode cair em nenhum populismo; seu cliente ideal é o 
colecionador. O cliente ideal dos Five, primera mannera, é um 
novo visconde de Noailles — o cliente de Mallet- Stevens, de Man 
�Ñƅ�ĺū�YūĕŜ��ūĹūøĩ�ǜ�ĺū�ūİÑ�ıĺžÑ�aÑñÑİø�ñø�aÑıñŗĺť� ǘǍǍǍǙǍ�k�

18 Cf. apresentação feita por Philip Johnson na segunda edição do livro 
ñÑ�øƄŔĺŜĕîçĺ�ǥ>ĕžø�ÑŗëđĕťøëťŜǇ�,ĕŜøıİÑıǈ�?ŗÑžøŜǈ�?ſÑťđİøƅǈ�DøģñūĦǈ�
Meier”, lançado pela Oxford University Press em 1975.
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descompromisso dos Five parecia provocatório, somente porque 
estes haviam entrevisto o que sucederia se fossem até o fundo 
ıÑ�ŗøñūîçĺ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�Ñ�ūİÑ�ǧŜøČūıñÑ�ĩĕıČūÑČøİǨǍ�-�ŔŗøëĕŜÑ-
mente por essa experiência do limite e por seus excessos, cabe 
dizer, que nos interessam: o excesso é sempre portador de conhe-
cimento. Isso quer dizer que nada seria tão errôneo como tomar 
ao pé da letra o que os Five declaram ou assumi-lo como bandeira 
de renovação radical. O rigor de todos eles limita irremediavel-
mente com o frívolo [...]. Em substância, para os Five (ainda que 
não para todos), o recinto em que encerram a temática linguís-
tica aparece em grande parte como desilusão [...]. Também por 
isso, nossos cinco arquitetos de Nova York podem ser conside-
rados como emblema de uma inquietude generalizada. No fundo, 
apesar das diversidades que dividem essas investigações, todas 
elas têm, em comum, junto com as múltiplas tendências, a busca 
ñøŜøŜŔøŗÑñÑ�Ŕĺŗ�ūİÑ�ĩėıČūÑǍ�ǚ�Ñċūŗĕǈ�ưƸƷƯǈ�ŔǍǭƴƲƵǛǍ

De sua parte, Hejduk se recusou à descrição minuciosa de pro-
jetos ou à exposição metódica de sua teoria. Para ele, essa 
“busca desesperada por uma língua” jamais se resolveu num 
enquadramento da sua arquitetura num movimento ou coisa 
que o valha. Mesmo porque, depois de tão profunda desarticu-
lação, não mais era possível estabelecer qualquer novo idioma. 
�øū�ñĕŜëūŗŜĺ�ŔøŗİÑıøëøū�Ƨøĩ�á�ıÑťūŗøƍÑ�ñø�Ŝøū�ťŗÑêÑĩđĺǇ�ıÑñÑ�
esquemático. Pelo contrário, a cada vez que foi tornado público, 
todo seu dispositivo conceitual se voltava à pretensão de esta-
belecer, como meta de sua arquitetura, uma nova relação abs-
tração/ realidade. Hejduk insiste, por exemplo, naquilo que se 
Ŕĺñø�ëđÑİÑŗ�ñø�ūİÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ëūêĕŜťÑ�ñÑ�ŔøŗëøŔîçĺ�ǚWÑŗĩǈ�ưƸƷƸǈ�
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p. 389), em que a aparência perde importância para a demons-
tração da ordem interna dos objetos. Sob o argumento de que 
Ñ�ŗøŔŗøŜøıťÑîçĺ�ČŗÒƧëÑ�ñøžøŗĕÑ�ëÑŔťūŗÑŗ�ø�øƄŔŗøŜŜÑŗ�ĺ�øŜŔėŗĕťĺ�
do projeto — aquilo a que acima eu me referia como um modo 
ñø�žøŗ�ÑıÒĩĺČĺ�Ñ�ūİ�İĺñĺ�ñø�đÑêĕťÑŗ�ǜǈ�ģūŜťĕƧëÑǞŜø�Ñ�ëĺİŔĩø-
xidade dos seus desenhos. Exatamente porque a experiência do 
espaço moderno depende de compreender sua abstração e arti-
ƧëĕÑĩĕñÑñøǈ�øĩÑ�ù�ñĕċėëĕĩǍ�k�ñøŜøıđĺ�Ŗūø�Ñ�øƄŔŗĕİø�ñøžøǈ�øıťçĺǈ�
ser decifrado, e não legível num relance; a compreensão do ins-
ťŗūİøıťĺ�ČŗÒƧëĺ�ù�ñøİĺŗÑñÑ�ŔĺŗŖūø�Ñ�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�ñĺ�øŜŔÑîĺ�
deverá, ela mesma, ser vagarosa.

Vale lembrar que essa percepção em profundidade já havia 
se anunciado como procedimento ajustado às ideias de Hejduk 
desde a interpretação da paisagem texana e se mantinha como 
ŔÑŗťø�ëøıťŗÑĩ�ñÑ�ŜūÑ�ģūŜťĕƧëÑîçĺ�ñø�øŜëĺĩđÑŜ�ċĺŗİÑĕŜǍ���ŔŗøĺëūŔÑ-
ção do arquiteto era alcançar a forma do espaço em estado puro, 
superando a imagem que o resume, deixando o espaço aparecer 
ŜøČūıñĺ�ŗøČŗÑŜ�Ŗūø� ĩđø�Ŝçĺ�ŔŗĻŔŗĕÑŜ�ŔÑŗÑ�ëĺıƧČūŗÑŗ�ĺ�Ŗūø�ëđÑ-
mava de “experiência puramente arquitetônica”.

Fazer uma arquitetura que parte de um vocabulário formal 
originado na vanguarda, mas o transforma, sobretudo, no aspecto 
da comunicação entre forma e espectador foi, para John Hejduk, 
øƄøŗëėëĕĺ�ıÑŗŗÑťĕžĺ�ıĺ�Ŝøıťĕñĺ�øİ�Ŗūø�ÑƧŗİÑžÑ�Ñ�ëĕťÑîçĺ�ñø�°Ñĩťøŗ�
Benjamin ao início deste texto. Contar histórias é contá-las de 
novo, quando o narrador incorpora à narração sua própria expe-
riência, e ele assim pode fazê-lo porque compreendeu o cerne da 
história que conta. Desse modo, toda narrativa é outra: contar his-
tórias é na verdade interpretá-las, e cada narrativa nunca será a 
mesma e idêntica história da qual se partiu.
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O narrador retira da experiência o que ele conta: sua própria expe-
riência ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas à 
experiência de seus ouvintes. (Benjamin, 1985, p. 201).

A relação inegável entre a arquitetura de John Hejduk e as arqui-
teturas de Corbusier e Mies não se deixa explicar pela reprodu-
ção banal de determinada gramática, nem pela alusão imagética 
a esse ou aquele edifício. Trata-se, em tal relação, de aprender 
com a tradição porque ainda há perguntas a fazer a ela. Ademais, 
das respostas que surgem, não se pode falar em herança, legado 
ou coisas que o valham, mas somente de tentativas de prosse-
guir experimentando.

A DURAÇÃO E O DESENHO: A EXPERIÊNCIA DA RECEPÇÃO

�ĺ�ƧıÑĩ�ñĺ�Ŗūø�ëđÑİøĕ��ŗĕİøĕŗÑ�>ÑŜø�ñÑ�ĺêŗÑ�ñø�DøģñūĦǈ�øİ�İøÑ-
ñĺŜ�ñĺŜ�ÑıĺŜ�ưƸƶƯǈ�ĺŜ�,ŜťÑñĺŜ��ıĕñĺŜ�ÑŜŜĕŜťøİ�á�ëŗĕŜø�øñĕƧëÑťĻŗĕÑ�
de suas grandes cidades:

Nova York, 1978: poucos arranha-céus em construção, um 
concurso, como o de Roosevelt Island, que seguramente está desti-
nado a enriquecer os arquivos dos órgãos públicos, a atividade da 
Urban Development Corporation (udc) praticamente paralisada; 
uma crise econômica de proporções inusitadas alcança a ‘capital 
do século xx’. E, contudo, trata-se da mesma cidade que, no início 
dos anos 70, parecia destinada a sofrer gigantescos processos 
de transformação. O fenômeno é geral na América dos 70, mas 
parece ter seu epicentro em Nova York. Exatamente na cidade que 
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havia vivido, nos anos 20 e 30, a aventura arquitetônica coletiva, 
em contato direto com o público [...], uma elite intelectual tende 
hoje a separar seu próprio trabalho de qualquer condicionamento 
estrutural para dar vida a polêmicas totalmente internas ao limbo 
øİ�Ŗūø�Ŝø�ÑūťĺëĺıƧıÑǍ�ǚ�Ñċūŗĕǈ�ưƸƷƯǈ�ŔǍ�ƴƱƳǛǍ

A descrição dessa situação geral importa, aqui, à caracterização 
ñÑ�İūñÑıîÑ�ñø�ŜťÑťūŜ�ñÑ�ŔŗĺƧŜŜçĺǈ�ıūİ�ŔÑėŜ�ĺıñø�ÑŜ�ëĺŗŔĺŗÑîŒøŜ�
e os empreendimentos imobiliários de larga escala estavam con-
ŜĺĩĕñÑñĺŜ�đÒ�İÑĕŜ�ñø�ūİ�ŜùëūĩĺǍ�k�Ŗūø�Ŝø�žøŗĕƧëÑǈ�ıÑ�ñùëÑñÑ�ñø�
1970, é que esse contexto de perda de investimentos na indústria 
da construção civil obriga os arquitetos mais jovens a uma produ-
ção menor, que, se está vinculada a um trabalho de especulação 
teórica, marca-se por ser individual e subjetiva. O que se depreende 
da citação acima é que, como de costume, a crítica de Manfredo 
Tafuri é impiedosa quando se trata de ajuizar sobre a coerência 
(ou a falta dela) de toda obra arquitetônica que se desobrigue da 
ŗøƨøƄçĺ�Ŝĺêŗø�ĺ�žėıëūĩĺ�Ŕŗĺñūîçĺ�ñø�øŜŔÑîĺǓëÑŔĕťÑĩǓťŗÑêÑĩđĺǍ

De fato, John Hejduk jamais colocou as coisas nesses termos, a 
“América” da qual ele escolheu falar só podia existir num enclave 
em que arquitetura e criação poética não se separam. Mas isso não 
retira, em absoluto, o valor que sua obra tem, justamente como 
ĕıŜťÙıëĕÑ�ñø�ŗøƨøƄçĺ�Ŝĺêŗø�Ñ�ëĺıñĕîçĺ�İøťŗĺŔĺĩĕťÑıÑǈ�Ŗūø�ù�Ñ�ñø�
toda arquitetura do século xx, pois o lugar no mundo de que ele 
pode falar é o da vida em imensos territórios urbanizados e anôni-
mos. Inicialmente, a passagem de uma forma de trabalho (mal ou 
bem) realizado coletivamente para um tipo de especulação sobre 
a produção arquitetônica (cada vez mais) subjetiva e o fato de que 
a investigação teórica em arquitetura possa ter sido feita de modo 
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individual, fora das grandes tendências ou grupos, são positivos 
para esse arquiteto. Sua démarche é crítica, não simplesmente 
sobre um ou outro tema, mas sobre a possibilidade de criar/expe-
ŗĕİøıťÑŗ� ĩūČÑŗøŜ�ıÑ�ÑťūÑĩ�ëĺıƧČūŗÑîçĺ�ñÑ�ñĕŜëĕŔĩĕıÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�
ou sobre o próprio modo da arquitetura de produzir a dúvida.19

�ŗĺñūƍĕŗ�ıÑŜ�İÑŗČøıŜǈ�ıĺ�ëÑŜĺ�ñø�DøģñūĦǈ�ĩøžĺūǞĺ�Ñ�ūİÑ�ĕıƨø-
xão na abordagem do objeto arquitetônico: de projeto o edifício 
passa a fenômeno. Explico-me: o projeto de reforma da sede da 
Cooper Union20�ǜ�ūİÑ�ëĺıŜťŗūîçĺǈ�ÑƧıÑĩǊ�ǜ�ŔŗĺžĺëÑ�ūİ�ñøŜĩĺ-
ëÑİøıťĺ� ıÑ� ñøƧıĕîçĺ� đøģñūĦĕÑıÑ� ñø� ÑŗŖūĕťøťūŗÑǒ� Ñ� øƄŔøŗĕüıëĕÑ�
de construir algo determinaria, dali em diante, sua compreen-
são do edifício como organismo, como algo encarnado e sujeito 
ao curso do tempo.

Percebi que a parede era livre e estávamos tirando algo do antigo 
organismo interno, levando os interiores para fora, claro que 
as paredes externas estavam lá, e depois colocamos uma nova 
estrutura, mas a parede interna tornou-se um diálogo entre o 

19 Isso o pode atestar, por exemplo, o caráter que a Escola de 
Arquitetura da Cooper Union adquiriu sob sua direção. A esse 
respeito, ver o rigoroso artigo: crosBie, Michael. Cooper Union: 
a haven for debate, Architectureǈ�žǍ�ƶƲǈ�ÑČĺǍ�ưƸƷƳǈ�ŔŔǍǭƳƱǝƳƸǒ�ø�ĺŜ�
dois volumes chamados The education of the architect, contendo a 
produção da escola.

20 The Cooper Union Foundation Building, o prédio, é de 1858. Suas 
paredes são de alvenaria portante, o interior de pilares metálicos 
ø�ÑŜ�ċūıñÑîŒøŜ�øİ�ČŗÑıĕťĺǍ�k�bÑťĕĺıÑĩ�YÑıñİÑŗĦ�ñøťøŗİĕıĺūǈ�øİ�
1962, a necessidade de preservar a fachada. O novo programa de 
atividades incluía: ateliês, salas de aula, gabinetes, salas de reunião, 
biblioteca, auditório.
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vazio interno e o vazio externo do ar da cidade, e então um novo 
programa foi inserido ali.21 (Hejduk, 1996, pp. 12–15).

A partir dali, John Hejduk faria uma arquitetura de formas e ele-
İøıťĺŜ� đėêŗĕñĺŜǈ� ñĕŜŔĺŜťĺŜ� ǥøİ� ëÑİÑñÑŜ� ƧıÑŜ� ø� ťŗÑıŜĩŬëĕñÑŜǦǈ� ø�
certamente derivada da compreensão de que é o tempo da ação 
dos corpos humanos num edifício o que o torna espaço efetivo. 
Nas suas Wall Houses, por exemplo, a forma extravasa o rigorismo 
geométrico. O muro, nessas casas, é um obstáculo perceptível, mas 
jamais concretizado. A enorme parede — uma forma/superfície — 
que separa as formas não as interrompe, mas se deixa atravessar, 
atuando como o indicador das mudanças de função da casa.

Ora, mesmo a forma aqui não é nova (de resto, já estava con-
tida no interior das casas-losango). O que faz o arquiteto é dis-
tender até o limite um vocabulário em que acreditava poder 
ÑëŗøŜëøıťÑŗ� ŜĕČıĕƧëÑîŒøŜǍ�,ŜŜøǈ� Ŝĕİǈ�ù�ĺ�Ŕŗĺëøñĕİøıťĺ� ĕıÑūČūŗÑĩ�
ñø�ūİ�İĺñĺ�ñø�ťŗÑêÑĩđĺ�øİ�Ŗūø�DøģñūĦ�ŔŗĺŜŜøČūĕŗÒ�Ñťù�ĺ�ƧıÑĩ�
ø�Ŗūø�ÑñŖūĕŗø�ūİÑ�ċĺŗİūĩÑîçĺ�ñøƧıĕťĕžÑ�ıĺŜ�ĺêģøťĺŜ�ñøıĺİĕıÑ-
dos Máscaras de Medusa. Hejduk passa a concebê-los a partir 
da Bienal de Veneza de 1975. Compõe quatrocentas histórias e 
desenhos, chama-as Masques — como as máscaras da comme-
dia dell’arte italiana — e a elas o arquiteto dedica uma narrativa, 
ƧëťėëĕÑǈ�øİ�Ŗūø�ĩūČÑŗøŜ�ŗøÑĕŜ�ĺū�ĕİÑČĕıÒŗĕĺŜ�Ŝøŗžøİ�ñø�Ŕĺıťĺ�ñø�

21 Texto original: “I realized that the wall shell was free and we were 
taking something of the old internal organism out, the insides out, of 
course the outside walls were there, and then putting a new structure 
in, but the inside wall became the equivocating dialogue between the 
internal emptiness and the external emptiness of city air and then a 
new program was inserted in”.
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partida para as personagens. Esses objetos são viajantes e, em 
cada sítio em que são expostos, tornam-se presenças surreais 
Ŗūø�ŗøëĺıƧČūŗÑİ�ĺ�ĩūČÑŗǍ��ĺŗ�ŜūÑ�žøƍǈ�øĩøŜ�žçĺ�Ñ�İūĕťÑŜ�ëĕñÑñøŜǇ�
Vladivostok, Riga, Berlim, Nova York, Veneza, Londres, Praga, Oslo, 
�ťĩÑıťÑǈ�?ŗĺıĕıČøıǈ��ūøıĺŜ��ĕŗøŜǈ�>ĕĩÑñùĩƧÑ.22 Nômades, instalam 
enigmas, expõem a própria condição de exilados, exílio esse que 
não passa despercebido aos observadores. Cada máscara não é 
dali onde está, e, a rigor, nenhum deles é de nenhum lugar.

��ŗøëĺıƧČūŗÑîçĺ�ñø�ūİÑ�ñÑñÑ�ŜĕťūÑîçĺ�ūŗêÑıÑǈ�øİ�ëĺıŜøŖū-
ência da presença da Masque, pode ser lida segundo dois registros. 
O primeiro deles é a ressonância das vanguardas mesmo nessa 
segunda fase da obra de Hejduk. Ao fazer com que o espectador 
experimente a contrapelo a cidade que lhe é habitual, o arquiteto 
faz eco ao que dizia Kandinsky sobre “uma enorme cidade constru-
ída segundo todas as regras da arquitetura e de repente sacudida 
Ŕĺŗ�ūİÑ�ċĺŗîÑ�Ŗūø�ñøŜÑƧÑ�ĺŜ�ëÒĩëūĩĺŜǦ�ǚWÑıñĕıŜĦƅǈ�ưƸƸƵǈ�ŔǍ�ƳƴǛǍ

k� ŜøČūıñĺ� ŗøČĕŜťŗĺ� ñĕƍ� ŗøŜŔøĕťĺ� á� øŜŔøëĕƧëĕñÑñø� ñÑ� øƄŔøŗĕ-
ência estética que as Máscaras provocam: em primeiro lugar, 
explicitam os limites das requisições do próprio arquiteto como 
proponente dessa situação estética — a obra é concebida para 
dirigir uma pergunta ao receptor. O leitor/espectador dirige à 
obra uma pergunta. A constituição do sentido dá-se nessa situação 

22 Numa entrevista a George Teyssot, chega a dizer que, para além de 
qualquer ironia, esses objetos são “projetos de arquitetura, proposi-
ções, na verdade, de planejamento urbano, no sentido de que Nova 
York, Veneza e Berlim são três das mais interessantes, poéticas e 
trágicas cidades ocidentais do século vinte”. Seus objetos seriam, 
a seu ver, esquemas-metáforas de um desenho urbano futuro (Cf. 
TeyssoTǈ��ĺıžøŗŜÑťĕĺı�ſĕťđ�Uĺđı�DøģñūĦǈ�ưƸƷƳǈ�ŔǍ�ƵƳǛǍ



191

comunicativa, de jogo, de diálogo, que é fusão de horizontes, e 
que Gadamer já chamava de “lógica da pergunta”. As Máscaras 
de John Hejduk são experimentos feitos, uma vez mais, de formas 
arquitetônicas básicas, caracterizando objetos de enquadramento 
ĕıñøƧıĕñĺ�øıťŗø�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ø�øŜëūĩťūŗÑǍ��ČĺŗÑǈ�ëĺıťūñĺǈ�øƄëøñøİ�
em muito a pauta da estratégia geométrica, e sua verdadeira gra-
mática parece exigir do espectador uma experiência corporal 
ñĕŗøťÑǈ�ŔĺĕŜ�ĺ�Ŗūø�ŜūČøŗøİ�ëĺıƧČūŗÑŗ�ëĺİĺ�ĩūČÑŗ�ŜĻ�ŔĺñøŗĕÑ�øƄĕŜťĕŗ�
a partir da fusão objeto/ habitante/ situação urbana pré-existente. 
Não se pode compreender a obra de fora, não se pode epresenta-
-la sem experimentá-la imaginativamente, é preciso adentrar no 
horizonte da obra. Nesse caso, Hejduk propõe uma arquitetura 
que problematiza a legalidade própria da experiência estética 
da arquitetura: como aesthesis, busca restituir a percepção sensí-
vel, a fruição, mas, como catharsis, exige do espectador, por outra 
ŔÑŗťøǈ�ūİÑ�ëĺıŜëĕüıëĕÑ�ñø�Ŝĕ�ŗøƨøƄĕžÑ�ñÑ�ëĺıñĕîçĺ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�
no mundo atual, uma vez que parece tratar-se não apenas de um 
objeto que permite ao sujeito a experiência de si, mas também do 
outro, ou seja, da capacidade comunicativa da arquitetura.

Por último, algo ali é da ordem do sublime, principalmente se 
pensamos que as narrativas somadas a essas máquinas de pensar 
arquitetura desenham em nossa imaginação rituais desenraizados, 
imediatamente nos remetendo ao abismo do anonimato e da soli-
dão de qualquer grande cidade.23 Ao invés de uma aparente sin-

23� �Ñūĩ��ŗĺſťđøŗ�ÑƧŗİÑ�Ŗūøǈ�ıĺ�ëÑŔĕťÑĩĕŜİĺ�İĺñøŗıĺǈ�đÒ�ūİ�ñøŜĩĺëÑ-
mento do sublime da natureza para a experiência urbana, e que a 
experiência atualmente possível do sublime ( e, portanto, do inco-
mensurável, do imenso, do que transcende o homem) se dá nas 
vastas paisagens urbanas, no vasto domínio anônimo da cidade do 
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taxe formal abstrata e autônoma, oferecem uma narrativa de sig-
ıĕƧëÑñĺ�ŔŗøëĕŜĺǈ�İÑŜ�øıĕČİÒťĕëÑ�Ñ�Ŕĺıťĺ�ñø�ŗĺİŔøŗ�Ñ�øƄŔøëťÑťĕžÑ�
de compreensão de qualquer passante. Essas estranhas constru-
ções causam, em quem as vê, tumulto igual ao do viajante que 
chega pela primeira vez ou revê uma cidade, e que tudo registra 
diferentemente do seu cotidiano. Misturam-se com o lugar em que 
estão inseridas, habitando-o, e, porque interferem com o espaço 
da cidade, de modo a refazerem sua experimentação, reposicio-
nam o espectador dentro dele. Obrigam o espectador a um pro-
fundo sentimento de desfamiliarização, trazendo a instabilidade 
da errância mesmo a quem jamais se afastou. Na contramão das 
simulações cibernéticas, Hejduk parece nos dizer que, às vezes, é 
preciso partir para compreender o já conhecido, é preciso experi-
mentar o reconhecido como estranho para comover-se.

O estranho, aprendemos com Kant, é aquilo que excede a com-
preensão, deixando-a incompleta. Um objeto estranho pode ter 
İĕĩ�ŜĕČıĕƧëÑñĺŜ�ĺū�ıçĺ�ťøŗ�ıøıđūİǍ���Ŕŗĺñūîçĺ�ñÑ�ĺêŗÑ�ñø�ñĕċė-
cil acesso, estranhável, exige uma contrapartida do espectador 
disposto a se aventurar por ela, a despeito do rastro de descon-
ċĺŗťĺ�ñøĕƄÑñĺ�ıøĩøǍ���ĺêŗÑ�ŗøÑĩĕƍÑñÑ�ıøŜŜÑ�ëĺıñĕîçĺ�ƧëÑ�á�øŜŔøŗÑ�
do espectador para se completar, pois que ele converte-se num 
decifrador, num intérprete das qualidades profundas do objeto. 
�ĺİøıťø�Ñ�ŔøŗëøŔîçĺ�ñøŜÑūťĺİÑťĕƍÑñÑ�ø�ĺ�øŜċĺŗîĺ�ŗøƨøƄĕžĺ�ñø�
um usuário, obrigado a se deslocar das suas ações costumeiras é 
que poderão estabelecer o sentido daquele objeto. Hejduk remete 
as Máscaras àquilo que Duchamp (1986) chamou de ëĺøƧëĕøıťø�

século xx. Cf. crowTher, The kantian sublime: from morality to art, 
ưƸƷƸǈ�ŔŔǍǭưƵƳǝưƶƳǍ
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de arte: a soma daquilo que permaneceu inexprimível na obra, 
mesmo que tenha sido imaginado pelo artista para estar ali, e o 
que foi expresso através da interpretação do espectador, sem que 
necessariamente houvesse uma intenção ou um elemento corres-
pondente na obra.

Os objetos viajantes não escondem o próprio dilaceramento: 
são quase mudos, quase cegos, no entanto não deixam que o 
espectador se aproxime sem evocar que nasceram de desenhos 
torturados — um desejo urgente e irrealizado de se comunicar 
de modo simples. Hostis, são agulhas e estacas, punhais de aço 
e madeira que repulsam o toque e ao olhar não deixam qualquer 
repouso. Cada situação construída por Hejduk obriga ao con-
fronto observador e objeto, pois, uma vez defronte às máscaras, 
o passante precisa decifrar a nova ordem imposta ao lugar antes 
tão familiar.24�k�øŜŔÑîĺ�ù�Ŗūø�ƧëÑ�á�ñøŗĕžÑǈ�ĕıŜťÑĩÑñĺ�ıÑ�ĕıťøŗŜøîçĺ�

24 Para Hejduk, construir as máscaras era um processo partilhado: 
“What I did is build a repertoire of, say 400 pieces or 400 characters, 
Ñıñ�HǨžø�ñĺıø�ťđÑť�ċĺŗ�ĺžøŗ�Ƨċťøøı�ƅøÑŗŜǍ�bĺſ�ſđÑťǨŜ�đÑŔŔøıĕıČǈ�ĕŜ�
ťđÑť�ĕı�ñĕƥøŗøıť�ŔĩÑëøŜ�ťđŗĺūČđĺūť�ťđø�ſĺŗĩñǈ�ťđøƅ�Ñŗø�êūĕĩñĕıČ�øÑëđ�
of these characters. So there is basically no client. People come 
and they say, ‘We want to build this in Berlin, in this great hall’, and 
we built those two structures, House of the Musician and House of 
Painter. […] So there is a time when the people come as a commu-
nity and they build it. They draw it up, they detail it. They are part of 
the creation of the thing. Then they put it out into the public domain 
and it becomes some kind of strange, strange celebration of the 
art of building, of the structure of the social and political aspects 
of architecture which seem to have disappeared… I just wait, and 
when someone wants something, I say, ‘alright, we’ll take this piece 
and here it is’, and they build it. There is a whole ritual. I believe in 
sacredness, and I believe in rituals” (shapiro, John Hejduk or the 
Ñŗëđĕťøëť�ſđĺ�ñŗøſ�ÑıČøĩŜǈ�ưƸƸưǛǍ
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ñø�Ƨëîçĺ�ǚĺêģøťĺǛ�ø�ĕİÑČĕıÑîçĺ�ǚøŜŔøëťÑñĺŗǛǍ�k�Ŝøıťĕñĺ�ŜĻ�Ŝø�øŜťÑ-
belece para o habitante de modo relativo, como produto de uma 
ÑťĕžĕñÑñø�ŗøĩÑëĕĺıÑĩ�øıťŗø�Ŝūģøĕťĺ�ø�ċĺŗİÑǍ�aÑĕŜ�ñĺ�Ŗūø�ĕñøıťĕƧëÑŗ�
ou ler, exige-se do observador que enxergue, reconheça, participe.

Nas cidades onde levou suas personagens, a arquitetura de 
DøģñūĦ� øŗČūøūǞŜø� ťÑıťĺ� ëĺıťŗÑ� Ñ� ťŗÑñĕëĕĺıÑĩ� ƧƄĕñøƍ� ñĺŜ� İĺıū-
mentos quanto contra as armadilhas de uma falsa consciência do 
passado, que acaba por ocultá-lo. Não é casual que as estranhas 
narrativas sejam denominadas vítimas, testemunhas silenciosas, o 
juiz, a viúva dos mortos, os desaparecidos, os exilados, o acusado, 
a casa do habitante que se recusou a participar, a casa do suicida, 
a casa da mãe do suicida, a igreja do anjo morto, o quarto daque-
les que olharam para o outro lado. São epifanias de vidas errantes, 
ecos do “não mais, não ainda”, daquilo que, como dizia Hannah 
�ŗøıñťǈ�Ƨëĺū�øıťŗø�ĺ�ŔÑŜŜÑñĺ�ø�ĺ�ċūťūŗĺ�ñø�ŖūÑĩŖūøŗ�žĕñÑǍ

FECHO

Enquanto escrevia este texto soube que as máscaras A casa do 
suicida e A casa da mãe do suicida haviam sido reconstruídas para 
ūİÑ�øƄŔĺŜĕîçĺ�ıĺ�°đĕťıøƅ�aūŜøūİǈ�øİ�bĺžÑ�¶ĺŗĦǈ�øİ�ĺūťūêŗĺ�ñø�
2002.25 A mim, pareceu inevitável o paralelismo entre esses dois 
objetos gêmeos, evocando a morte,26 e as torres do wTc atingidas 

25 Ver as fotos na revista Architectureweekǈ�ñĕŜŔĺıėžøĩ�øİǇ�ȀſſſǍÑŗëđĕ-
ťøëťūŗøſøøĦǍëĺİǿǒ�ĺū�ıÑ�ŔÒČĕıÑ�ñĺ�°đĕťıøƅ�aūŜøūİǍ

26� YøİĺŜ�ıūİÑ�ÑŔŗøŜøıťÑîçĺ�ñĺ�ŜĕİŔĻŜĕĺ�ǥaÑëđĕıøŜ�ċĺŗ�ĩĕžĕıČ�ǚſĕťđ�
ÑıČøĩŜǛǇ���ŜƅİŔĺŜĕūİ�ĺı�ťđø�ſĺŗĦ�ĺċ�Uĺđı�DøģñūĦǦǈ�ŗøÑĩĕƍÑñĺ�ıĺ�
°đĕťıøƅ�aūŜøūİ�øİ�bøſ�¶ĺŗĦǈ�øİ�ĺūťūêŗĺ�ñø�ƱƯƯƱǇ�“‘House of the 
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ıūİ�žĺĺ�ŜūĕëĕñÑǍ�-�ëĩÑŗĺ�Ŗūø�ĺŜ� ŗøĩÑťĺŜ�ñÑ�øƄŔĺŜĕîçĺ�ÑťøŜťÑİ�Ñ�
homenagem póstuma a Hejduk, mas não pude resistir a pensar 
no destino dos edifícios e objetos para além da interferência dos 
arquitetos, seus autores. Aprendi, num texto russo de 1917, que, na 
arte, o que está feito já não tem mais importância, pois somente 
conta para a arte o modo de viver o objeto no processo de sua 
ëĺıŜøëūîçĺǒ�ø�Ŗūø�ĺ�ŜĕČıĕƧëÑñĺ�ıūıëÑ�ù�ĺū�øŜťÒǈ�İÑŜ�ŔŗĺëøŜŜÑǞŜø�
(Chklovsky, 1971). Nessa acepção, para a arte a que se pode cha-
mar arquitetura, não há fruição, mas sim apropriação: sua utiliza-
ção, seu uso, sua posse.

De resto, pareceu-me corajosa a atitude de reconstruir e expor 
os objetos. Os nova-iorquinos que o conheceram devem estar 
agora com mais saudade de John Hejduk.

Suicide’ and ‘House of the Mother of the Suicide’ were inspired by 
a David Shapiro poem about Jan Palach, the Czech student who set 
đĕİŜøĩċ�ĺı�Ƨŗø�ĕı�UÑıūÑŗƅ�ưƸƵƸ�ťĺ�ŔŗĺťøŜť�ťđø��ĺžĕøť�ĺëëūŔÑťĕĺı�ĺċ�
Czechoslovakia. As part of a wider program in which Georgia Tech 
students collaborated with established architects, Williamson’s 
students developed and constructed the projects. Each ‘House’ is 
a metal clad cubic box of roughly 12 feet topped by 49 uniformly 
spaced metal ‘shards’, of roughly the same height as the box bases. 
In the ‘House of the Suicide’ the shards are slightly splayed apart, in 
the ‘House of the Mother of the Suicide’ they huddle together, rising 
vertically from the cubic box. The monotone gray of the sealed House 
of the Suicide is punctuated only by a closed slit, painted red. The 
black House of the Mother of the Suicide can be entered. Inside one 
mounts a small platform, ‘a cross between a gallows and a widow’s 
walk’, from which one can look out at the House of the Suicide 
through a small slit in the elevation, painted blue on the exterior. The 
two houses were originally exhibited in the lobby of the Georgia Tech 
College of Architecture. In 1991 Czechoslovak President Vaclav Havel 
invited Hejduk, who was of Czech descent, to install the two houses 
temporarily at the Prague Castle”.
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I can hear you saying: He talks of America,
He understands nothing about it.
He never been there. But believe 
me: You understand me perfectly 
well when I talk of America. And 
the best thing about America is 
That we understand it.

�ŗøëđťǈ�A reader for city dwellersǈ�ưƸƶƵǈ�ŔǍǭưƴƵ
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i.

Ainda que pareça demasiado estranho ao tema das representa-
ções, trato aqui de uma especial metamorfose do corpo, o resul-
tado impreciso e indeterminado de angústia e ausência quando 
øƄŔĩĕëĕťÑñÑŜ�ıĺ�İĺžĕİøıťĺ�đūİÑıĺ�ñø�ŔÑŗťĕŗǍ��ūø�İÑŗëÑŜ�ñøĕƄÑ�
no corpo uma viagem? “Dois dias de viagem” bastam, dizia Thomas 
aÑıı�ǚưƸƷƱǈ�ŔǍǭưƱǛǈ�ŔÑŗÑ�ÑŔÑŗťÑŗ�ǥūİ�đĺİøİ�ñĺ�Ŝøū�İūıñĺ�ëĺťĕ-
diano. [...] O espaço que, girando e fugindo, se roja de permeio 
entre ele e seu lugar de origem, revela forças que geralmente se 
julgam privilégio do tempo; produz de hora em hora novas meta-
morfoses íntimas, muito parecidas com aquelas que o tempo ori-
gina, mas em certo sentido mais intensas ainda”. O intervalo de 
cada viagem, metamorfose do espaço e do tempo, torna-se tam-
bém inevitável metamorfose vivida no corpo, em transforma-
ções da própria história construídas na memória e na imaginação 
ǜ� ťøŜťøİūıđĺ� ø� Ƨëîçĺ� ñø� Ŝĕ�İøŜİĺǍ�kŜ� ñøŜĩĺëÑİøıťĺŜ� ĩĺıČĺŜ�
se fazem imprimir num corpo quando lhe alteram os ritmos ou 
reconduzem os sentidos do espaço que o circunda; pois a experi-
ência da distância, vivida como experiência interna, extravasa da 
alma ao corpo e denomina-se errância, essa pulsão/compulsão 
que empurra para o outro, para um estranho, explicitando a sen-
sibilidade do corpo que, movendo-se do lugar em que está, é inci-
tado a viver o excesso e a escassez.

Um viajante carrega consigo muitos sonhos complexos. São 
imagens das quais ele não pode abdicar, caso contrário jamais se 
poria a caminho. Viaja-se não por escolha, mas porque o desejo 
do longínquo é urgente, e esse desejar é o que deixa cicatrizes 
em nós; não é menos que doloroso precisar viver aquilo que nos 
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empurra para outro lugar. Viajantes são seres desenfreados, cuja 
alma, para se realizar, precisa abandonar o que é conhecido e 
escapar do mundo domesticado. A errância ou, antes, o desejo 
dela tortura um corpo ao torná-lo consciente da urgência de pôr-
-se a caminho; e, nesse caso, o espaço à sua volta converte-se 
ťĺñĺ�øİ�ŔĺŜŜĕêĕĩĕñÑñø�ø�øƄøŗëėëĕĺ�ñø�ūİÑ�ĩĺıČÑ�ŔŗĺëūŗÑǍ��ūÑıñĺ�
tudo que lhe é dado experimentar encontra sentido apenas numa 
sucessão fugaz de instantes, o homo viator, ao lançar-se a uma 
espécie de confronto com o futuro, sabe da impermanência como 
condição provisória de si. Entretanto, pondo o indivíduo num 
estado livre, primitivo, os vestígios da errância desenham num 
ëĺŗŔĺ�ƧıėŜŜĕİÑ�ťÑťūÑČøİ�ǜ�Ñ�ëĺêŗĕŗøİǞıĺ�øİ�ťĺñÑ�ŜūÑ�øƄťøıŜçĺǍ�
Assim é que todo homem em viagem aprende que é, verdadeira-
mente, fora de si, pois carrega consigo, inscrito no corpo, o desejo 
do lugar a que nunca pertencerá e que, contudo, visita — dese-
jando tornar-se parte.

De modo trágico, a viagem expõe a fragilidade de uma vida 
construída em minúsculos hábitos. O corpo experimenta novos 
øŜŔÑîĺŜǈ� ø� ñÑĩĕ� øİ� ñĕÑıťø�ǜ� Ñťù� ĺ� Ƨİ� ñÑ� žĕÑČøİǈ� Ñĺ� žĺĩťÑŗ� á�
casa — viverá da angústia de não mais estar e ainda não ter che-
ČÑñĺǍ��ūøŗ�İĕŜťūŗÑŗǞŜø�ø� ťĺŗıÑŗǞŜø�ÑĩČūùİ�ñÑĩĕǍ�#øŜøģÑ�ĺ�ëđøĕŗĺ�
que exala das janelas dos prédios; envolve-se na textura das ruas, 
quer conhecer o ruído das casas, suplica por mergulhar em algo 
novo, que lhe dê outra vida, outras minúsculas experiências. Um 
nômade quer relacionar-se com o diverso de si, indo em sua dire-
ção, acolhendo-o. Sendo de toda parte e de parte nenhuma, todo 
viajante está a caminho para esse outro. E, porque não é exata-
mente fácil doar-se ao estranho, entregando-lhe a própria vida, o 
aprendizado da errância é radical.
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Desejar o diverso de si e do que o cerca, ansiar pelo longínquo, 
é viver em tensão permanente. Tensão que dilacera o presente e 
converte a vida em insatisfação, sem deixar encontrar saída ou 
situação na qual ela, vida, seja bastante. Ao contrário, homem ou 
mulher, errantes, buscam uma tal intensidade que sabem, apesar 
do perigo, espera acolá, aonde só a viagem os conduz. A inquie-
tude, fulcro de vida de um viandante, do passeador sem destino, é 
ĺ�Ŗūøǈ�ÑƧıÑĩǈ�ÑťøŜťÑ�ĺ�ťøŗŗėžøĩ�ñø�ŜūÑ�øƄĕŜťüıëĕÑǇ�ĺ�İūıñĺ�ñĕÑıťø�ñø�
si e que ele deve abandonar e retornar, retornar e abandonar — 
sem o que o próximo pôr-se a caminho esvaziar-se-ia de todo sen-
ťĕñĺǍ�Yøĕĺǈ�ıūİÑ�øŔėČŗÑċø�ñø�ťøƄťĺ�ñø�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕıǈ�Ŗūø�ǥžĕÑģĺ�
ŔÑŗÑ�ëĺıđøëøŗ�Ñ�İĕıđÑ�ČøĺČŗÑƧÑǦ� ǚ�ùģÑǈ�ưƸƯƶǈ�ŔǍ�ưƲưǛǍ�kŗÑǈ�øŜŜø�
é um modo de conhecimento que só se realiza quando alguém 
decide viver a parte do nada que há na própria vida, aventurando-
ǞŜø�ŔÑŗÑ�Ñĩùİ�ñĺ�Ŗūø�ù�øŜťÒžøĩǈ�ñĺ�Ŗūø�øŜťÒ�ŔøťŗĕƧëÑñĺ�ĺū�ŔÑŗÑ-
lisado. O prazer que poderia advir dessa exploração não é senão 
prenúncio de uma destruição. Partir, então, corresponde a reco-
ıđøëøŗ�Ŗūø�ĺ�ëĺťĕñĕÑıĺ�Ŝø�øŜëĩøŗĺŜĺūǍ���ČøĺČŗÑƧÑ�ñø�ūİ�ĕıñĕžėñūĺ�
— isto é, os contornos de sua posição no mundo — dá-se a conhe-
cer de modo paradoxal, depois que o viajante abandona a própria 
existência, renunciando a algo a que pertença. Os limites do que 
você é não se traçam a menos que vá embora, não apenas de um 
lugar, mas de si.

Ainda há, sim, nas viagens de hoje um sentido de tragicidade; 
e suas pistas estão dadas em qualquer cidade: na impossibilidade 
de o indivíduo, espectador ou habitante harmonizar-se com seu 
entorno. As paisagens contemporâneas não mais se prestam ao 
olhar de escritor oitocentista, do ƨÑıüūŗ benjaminiano. A consti-
tuição de um tecido urbano difuso e disseminado, o deslocar-se 
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em aviões, a tela invasiva do computador ou o andar veloz de 
um metrô pelos subterrâneos não cabem à natureza observa-
ñĺŗÑ�ñÑŜ�ƧČūŗÑŜ�Ŗūø�ëĺİŔÑŗøëøİ�øİ�#ĕëĦøıŜǈ��ĺø�ĺū��ÑūñøĩÑĕŗøǍ�
Tampouco a paisagem se deixa ler pela mente particular e indi-
vidualizada das personagens das vanguardas de 1910 e 1920. O 
İĺñøŗıĕŜİĺ� ŔŗĺŔĽŜǈ� ŔĺñøǞŜø� ñĕƍøŗǈ� ÑĕıñÑ� ūİ� ĺūťŗĺ� ƨÑıüūŗ� ǜ�
que descrê da possibilidade do conhecimento objetivo e total 
da cidade/metrópole. Em Joyce ou Musil, por exemplo, o caráter 
insondável da cidade tem seu correlato em leitura (e apropriação) 
do espaço que implica a dissolução da cidade concreta numa inte-
ŗĕĺŗĕƍÑîçĺ�Ŗūø�Ñ�ťūñĺ�ĺŗñøıÑ�øİ�ŗøñøŜ�ŜĕıČūĩÑŗøŜ�ñø�ŜĕČıĕƧëÑñĺǈ�
seja metafórico, simbólico ou mítico.

Mas, quando parecem incontornáveis os obstáculos e a massi-
ƧëÑîçĺ�ñĺ�ťūŗĕŜİĺ�ǜ�øŜŜø�ëĺıŜūİĺ�ñø�žĕÑČøıŜ�ǜ�ĺū�Ŝø�Ñ�đĺİĺ-
geneização parece tornar-se condição de viajar, ainda assim a 
viagem contém e instala sua lógica própria, que pode ser dita do 
seguinte modo: ao viajante, o mundo inteiro se apresenta como a 
casa em que ele pode viver sua vida. As potencialidades afetivas 
ø�ŜøıťĕİøıťÑĕŜ�Ŗūø�ŔÑŗøëøŗĕÑİǈ�ÑƧıÑĩǈ� Ŝø�ñøŜëĺŗťĕıÑŗ�ŜĻ�ıÑŜëøİ�
de uma profunda falta que é, por excelência, o motor da errân-
cia. Pelos sentidos do viajante, o mundo é vivido como um outro, 
ou seja, o mundo estranho é que se torna, mesmo que precária e 
fugazmente, o lar pelo qual anseia esse indivíduo; é justamente 
ao deixar a casa que se consegue a sensação do regresso à casa. 
Nos dias de hoje, ir de um lugar a outro ou compreender de forma 
íntima uma cidade, experimentando lonjuras, inverteu-se: o movi-
mento de expropriação e de reapropriação que demarca uma via-
Čøİ�ù�ĺ�İøŜİĺ�Ŗūø�Ñ�ıøČÑ�ø�ñøëĺİŔŒøǍ��ūÑıñĺ�Ŝø�ñøžøŗĕÑ�øƄŔø-
rimentar o diverso, dá-se que, por uma trivial substituição, não é 
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İÑĕŜ� ŔŗøëĕŜĺǈ� ĺū� ıçĺ� ù�İÑĕŜ� ŜūƧëĕøıťøǈ� ÑťŗÑžøŜŜÑŗ� ĩĺıČĕťūñøŜǍ�k�
que resulta da velocidade das telecomunicações nos aprisionará, 
talvez para sempre, na paralisia de todos os sentidos. 

Contra esse amortecimento, que faz tratar com pouco caso os 
lugares, é que se deve viajar. Mas, para a verdadeira viagem, é 
urgente que o corpo todo seja arrastado, não importa se para lon-
juras ou subterrâneos.

ii.

Viaja-se para escapar ao que está instituído, mas raras vezes 
alguém pretende ir sem chegar — o que medeia entre o princí-
Ŕĕĺ�ø�ĺ�Ƨİ�ñÑ�žĕÑČøİ�ù�ĺ�ıĺžĺ�ĩūČÑŗ�Ŗūø�Ŝø�žÑĕ�øƄŔøŗĕİøıťÑŗ�áŜ�
ŬĩťĕİÑŜ�ëĺıŜøŖūüıëĕÑŜǍ��ĺ�ƧıÑĩ�ñÑ�žĕÑČøİǈ�ĺŜ�ĩūČÑŗøŜ�ŔøĩĺŜ�ŖūÑĕŜ�
passou um indivíduo deixam traços — isso, e somente isso, será 
índice da radicalidade dessa experiência. Na volta, um outro de 
você o trará na bagagem; e suas malas guardarão mais que bilhe-
tes gastos de aviões, ônibus e trens, mapas dobrados e roupas usa-
ñÑŜǍ��ūÑıťĺ�İÑĕŜ�žĺëü�Ŝø�øıžĺĩžøū�ëĺİ�øŜťÑñÑŜ�ø�ťŗÑģøťĺŜǈ�İÑĕŜ�
ñøƧıĕťĕžĺ�ťøŗÒ�Ŝĕñĺ�žĕÑģÑŗǍ

Desse envolvimento com os lugares, a que chamo via-
gem, parecem falar os objetos de John Hejduk,1 denominados 

1 Arquiteto nova-iorquino, morto aos 71 anos em 2000. Hejduk passa 
a conceber objetos a partir da primeira vez em que expõe esses 
objetos, na Bienal de Veneza de 1975. Hejduk compõe quatrocentas 
histórias e desenhos, depois de ter trabalhado por mais de vinte 
anos, entre as décadas de 1950 e 1970, com um repertório teórico-
-formal modernista.
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Máscaras, como as máscaras da commedia dell’arte italiana, e aos 
ŖūÑĕŜ�ĺ�ÑŗŖūĕťøťĺ�ñøñĕëÑ�ūİÑ�ıÑŗŗÑťĕžÑǈ� ƧëťėëĕÑǈ� øİ�Ŗūø� ĩūČÑŗøŜ�
reais ou imaginários servem de ponto de partida para as perso-
nagens. Viajantes, inversamente, são os objetos — de modo que a 
cada sítio em que são expostos tornam-se presenças surreais que 
ŗøëĺıƧČūŗÑİ�ĺ� ĩūČÑŗǍ� ,� øĩøŜ� žçĺ� Ñ�İūĕťÑŜ� ëĕñÑñøŜǇ�Vladivostok, 
Riga, Berlim, Nova York, Veneza, Londres, Groningen, Buenos Aires, 
>ĕĩÑñùĩƧÑǍ2 Nômades, instalam enigmas, expõem a própria condi-
ção de exilados, exílio esse que não passa despercebido aos obser-
vadores. Cada máscara não é dali onde está, e, a rigor, nenhum 
desses objetos é de nenhum lugar.

As Máscaras de John Hejduk são experimentos compositivos, 
feitos de formas arquitetônicas básicas caracterizando objetos 
urbanos que expõem uma dimensão intermediária entre arquite-
tura e escultura. Ao mesmo tempo, excedem em muito a pauta 
da estratégia geométrica, e sua verdadeira gramática exige do 
øŜŔøëťÑñĺŗ�ūİÑ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ëĺŗŔĺŗÑĩ�ñĕŗøťÑǈ�ŔĺĕŜ�ĺ�Ŗūø�ëĺıƧČū-
ram como lugar só existe a partir deles. Ao invés de uma aparente 
sintaxe formal abstrata e autônoma, oferecem uma narrativa de 
ŜĕČıĕƧëÑñĺ�ŔŗøëĕŜĺǈ�İÑŜ�øıĕČİÒťĕëÑ�Ñ�Ŕĺıťĺ�ñø�ŗĺİŔøŗ�Ñ�øƄŔøëťÑ-
tiva de compreensão de qualquer passante. Essas estranhas cons-
truções causam, em quem as vê, tumulto igual ao do viajante que 

2 Numa entrevista a George Teyssot, chega a dizer que, para além 
de qualquer ironia, esses objetos são “projetos de arquitetura, 
proposições, na verdade, de planejamento urbano, no sentido 
de que Nova York, Veneza e Berlim são três das mais interes-
santes, poéticas e trágicas cidades ocidentais do século vinte”. Seus 
objetos seriam, a seu ver, metáforas de um desenho urbano futuro 
(TeyssoT, 1994, p. 64).



Figura 05: Instalação Security, from 
Victims, de autoria de John Hejduk, na 
Oslo School of Architecture, Oslo, 1987. 
>ĺıťøǇ�>ĺťĺČŗÑƧÑ�ñø�Dùĩąıø��ĕıøťǍ��øıťŗø�
Canadien d’Architecture.
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chega pela primeira vez ou revê uma cidade, e que tudo registra 
diferentemente do seu cotidiano. Hejduk obriga o espectador a 
um profundo sentimento de desfamiliarização, trazendo a insta-
bilidade da errância mesmo a quem jamais se afastou. Na contra-
mão das simulações cibernéticas, parece nos dizer que, às vezes, é 
preciso partir para compreender o já conhecido, é preciso experi-
mentar o reconhecido como estranho para comover-se.

Os objetos viajantes3 não escondem o próprio dilaceramento: 
são quase mudos, quase cegos, no entanto não deixam que o 
espectador se aproxime sem evocar que nasceram de desenhos 
torturados — um desejo urgente e irrealizado de se comunicar 
de modo simples. Hostis, são agulhas e estacas, punhais de aço 
e madeira que repulsam o toque e ao olhar não deixam qualquer 
repouso. Cada situação construída por Hejduk obriga ao con-
fronto observador e objeto, pois, uma vez defronte às máscaras, 
o passante precisa decifrar a nova ordem imposta ao lugar antes 
tão familiar.4�k�øŜŔÑîĺ�ù�Ŗūø�ƧëÑ�á�ñøŗĕžÑǈ�ĕıŜťÑĩÑñĺ�ıÑ�ĕıťøŗŜøîçĺ�

3 A máscara que ilustra este texto chama-se Security, e as fotos são da 
sua instalação em Oslo.

4 Para Hejduk, construir as máscaras era um processo partilhado: 
“What I did is build a repertoire of, say 400 pieces or 400 characters, 
Ñıñ�HǨžø�ñĺıø�ťđÑť�ċĺŗ�ĺžøŗ�Ƨċťøøı�ƅøÑŗŜǍ�bĺſ�ſđÑťǨŜ�đÑŔŔøıĕıČǈ�ĕŜ�
ťđÑť�ĕı�ñĕƥøŗøıť�ŔĩÑëøŜ�ťđŗĺūČđĺūť�ťđø�ſĺŗĩñǈ�ťđøƅ�Ñŗø�êūĕĩñĕıČ�øÑëđ�
of these characters. So there is basically no client. People come 
and they say, ‘We want to build this in Berlin, in this great hall’, and 
we built those two structures, House of the Musician and House of 
Painter. […] So there is a time when the people come as a commu-
nity and they build it. They draw it up, they detail it. They are part of 
the creation of the thing. Then they put it out into the  public domain 
and it becomes some kind of strange, strange celebration of the art 
of building, of the structure of the social and political aspects of 
architecture which seem to have disappeared... I just wait, and when 
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ñø�Ƨëîçĺ�ǚĺêģøťĺǛ�ø�ĕİÑČĕıÑîçĺ�ǚøŜŔøëťÑñĺŗǛǍ�bÑŜ�ëĕñÑñøŜ�Ñĺıñø�
levou suas personagens, a arquitetura de Hejduk ergueu-se tanto 
ëĺıťŗÑ� Ñ� ťŗÑñĕëĕĺıÑĩ� ƧƄĕñøƍ� ñĺŜ� İĺıūİøıťĺŜ� ŖūÑıťĺ� ëĺıťŗÑ� ÑŜ�
armadilhas de uma falsa consciência do passado, que acaba por 
ocultá-lo. Não é casual que as estranhas narrativas sejam denomi-
nadas vítimas, testemunhas silenciosas, o juiz, a viúva dos mortos, 
os desaparecidos, os exilados, o acusado, a casa do habitante que 
se recusou a participar, a casa do suicida, a casa da mãe do sui-
cida, a igreja do anjo morto, o quarto daqueles que olharam para 
o outro lado. São epifanias de vidas errantes, ecos do “não mais, 
ıçĺ�ÑĕıñÑǦǈ�ñÑŖūĕĩĺ�Ŗūøǈ�ëĺİĺ�ñĕƍĕÑ�DÑııÑđ��ŗøıñťǈ�Ƨëĺū�øıťŗø�ĺ�
passado e o futuro de qualquer vida.

iii.

Os trajetos de qualquer viagem levam ao passado e ao futuro, e 
só permitem supor outro mundo através da névoa, desenhando 
para sempre a experiência dos sentidos. O viajante suplica por 
outra vida, mas fabricada da mesma matéria: vida vulgar e intensa, 
vida ao mesmo tempo cotidiana e estranha, de rotinas e aventu-
ras. Mas essas mesmas experiências que vêm da viagem não o dei-
xam jamais esquecer que é preciso retornar. Jamais esquecer que 
ele mesmo, viajante, desenha-se a cada ir e voltar, cindido por-
que sabe que não pode aquietar-se, senão partir. Concluem estas 

someone wants something, I say, ‘alright, we’ll take this piece and 
here it is’, and they build it. There is a whole ritual. I believe in sacred-
ness, and I believe in rituals” (shapiro, 1991).
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que são, também, notas de viagem, uma expressão latina não raro 
presente nos livros de e sobre viajantes, e que, ao contrário do 
que possa parecer, não atesta a chegada, mas o ir embora: inveni 
portum. Spes et fortuna, valete. Encontrei o porto. Esperança 
e fortuna, adeus.
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YÒǈ�ıçĺ�đÒ�ūİ�ĩÒǍ�,ĩøŜ�øıŜĕıÑžÑİ�ĕŜŜĺ�áŜ�
crianças ao explicar o ciberespaço.

°ĕĩĩĕÑİ�?ĕêŜĺıǈ�Mona Lisa Overdrive

O jardim — a domesticação, a aculturação 
e a representação idealizada da 
natureza — agora está na máquina.

Wøı�DĕĩĩĕŜǈ�Digital sensations

If clothes are the second skin of human 
beings, architecture is the third skin.

#ø��Ñūťøŗǈ�The capsular civilization:  

on the city in the age of fear

I.

A arquitetura urbana atual não corroborou alguns prognósticos de 
teóricos da sociedade da informação. Na direção inversa daquela 
ÑıťøžĕŜťÑ�øİ�ŗøŔŗøŜøıťÑîŒøŜ�ñø�ċūťūŗĺ�Ŗūø�ÑƧŗİÑžÑİ�Ñ�ŜūŔøŗÑ-
ção da vida nas grandes cidades, a sociedade de informação per-
İÑıøëø�ŜĺëĕøñÑñø�ūŗêÑıÑǍ��ĺıťūñĺǈ�ťŗÑıŜċĺŗİÑîŒøŜ�ŜĕČıĕƧëÑťĕžÑŜ�
ģÒ�Ŝø�ĺŔøŗÑŗÑİǈ�Ŝø�ıçĺ�øƄÑťÑİøıťø�ıÑ�ëĺıƧČūŗÑîçĺ�İÑťøŗĕÑĩ�ñĺ�
espaço arquitetônico, pelo menos no que se refere a um, digamos, 
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rearranjo de alguns elementos que estruturam conceitualmente 
esse mesmo espaço arquitetônico e urbano.1

�øƧŗĺǞİø�øŜŔøëĕƧëÑİøıťø�ÑŖūĕ�ÑĺŜ�ŗøŜūĩťÑñĺŜ�ñøëĺŗŗøıťøŜ�ñĺ�
uso dos lugares quando mediado por aparatos tecnológicos. Já é 
possível mostrar que boa parte das tecnologias atuais de comu-
nicação altera comportamentos e hábitos de frequentação dos 
lugares, o que vem provocando alguns deslocamentos na experi-
mentação corpórea da cidade.2

1� �ĺŗ�ÑĩČūİ�ťøİŔĺǈ�ūİ�ıŬİøŗĺ�ŜĕČıĕƧëÑťĕžĺ�ñø�ÑūťĺŗøŜ�ëĺıŜĕñøŗĺū�
que a tecnologia permitiria realizar a fantasia do lugar pós-urbano 
(anything/anywhere/anytime) ou, ainda, de uma certa utopia rural, 
ūİÑ�žøƍ�Ŗūø�Ñ�ëÑŗÑëťøŗėŜťĕëÑ�ñøƧıĕñĺŗÑ�ñøŜŜÑŜ�ťøëıĺĩĺČĕÑŜ�ñø�ëĺİū-
nicação e informação era justamente a capacidade de substituir 
as variadas formas de mobilidade física e a presença corpórea. Cf. 
graham, From dreams of transcendence to the remediation of urban 
life, 2004, pp. 1–30. A tese da desurbanização foi discutida sobretudo 
nos Estados Unidos, onde o fenômeno dos subúrbios habitados pelas 
ëĩÑŜŜøŜ�İùñĕÑŜ�ëĺıƧČūŗÑ�ñøƧıĕťĕžÑİøıťø�Ñ�ŔÑĕŜÑČøİ�ñÑŜ�ČŗÑıñøŜ�
cidades desde a década de 1950. Mais recentemente, o urbanista 
Richard Plunz defendeu que a suburbanização é um pressuposto do 
consumismo atual, no qual o consumo é a um só tempo individuali-
zado e de massa: “the consumer society and suburbanization go hand 
in hand”. Cf. paTTeuw, The conspiracy against the city, 1998, p. 20.

2� bøŜťø�ťøƄťĺǈ�ÑŜŜūİĺ�Ñ�đĕŔĻťøŜø�ñø�Døıŗĕ�Yøċøêžŗø�ñø�Ŗūø�ĺ�İūıñĺ�
ëĺıťøİŔĺŗÙıøĺ�ëĺıƧČūŗÑ�ūİÑ�ŜĺëĕøñÑñø�ëĺİŔĩøťÑİøıťø�ūŗêÑıĕ-
zada: “a grande cidade explodiu, dando lugar a duvidosas excre-
cências: subúrbios, conjuntos residenciais ou complexos industriais, 
pequenos aglomerados satélites pouco diferentes de burgos urba-
nizados. As cidades pequenas e médias tornam-se dependências, 
ŜøİĕëĺĩĽıĕÑŜ�ñÑŜ�İøťŗĻŔĺĩøŜǦǍ�Yøċøêžŗø�øžĺëÑ�Ñ�ǥŔŗĺñĕČĕĺŜÑ�øƄťøıŜçĺ�
do ‘urbano’ a todo o planeta, isto é, a sociedade urbana, com suas 
virtualidades e seu horizonte”. Cf. lefeBvre, A revolução urbana, 
1999. Assim sendo, adoto o termo arquitetura urbana para designar o 
conjunto dos lugares (edifícios, espaços públicos, espaços individuais, 
espaços coletivos) de que trato aqui.
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Admitindo a tecnologia como força intermediadora presente 
ıÑ�žĕñÑ�ëĺťĕñĕÑıÑ�ø�Ŗūø�ÑċøťÑ�Ñ�ŗøÑĩĕñÑñø�øƄŔøŗĕøıëĕÑĩ�ëĺŗŔĺŗĕƧ-
ëÑñÑǈ�øƄÑİĕıĺǈ�Ñ�ŜøČūĕŗǈ� ŜūÑ� ĕıƨūüıëĕÑ�Ŝĺêŗø�Ñ�ŔøŗëøŔîçĺ�ëĺı-
temporânea dos espaços e lugares que habitamos. Descreverei 
algumas situações de uso público dos espaços, discutindo os 
efeitos causados por uma crescente utilização de internet sem 
Ƨĺǈ�ëÙİøŗÑŜ�ñø�žĕČĕĩÙıëĕÑ�ĺıĕŔŗøŜøıťøŜǈ�ťøĩÑŜ�ñø�Tv em alta reso-
lução nas estações de metrô e pontos de ônibus, tocadores de 
mp3 e telefones celulares quase invariavelmente acrescenta-
dos ao vestuário.

A análise dos fatos observados obedeceu a uma matriz concei-
tual, tanto fenomenológica quanto materialista, e à estratégia de 
ñøŜëŗøžøŗ�ūİ�İÑťøŗĕÑĩ�øŜŔøëėƧëĺǈ�ıĺ�ŖūÑĩ�đĺūžøŜŜø�ūİÑ�ĕıťøČŗÑ-
ção entre experiências pessoais e representações espaciais deno-
tadoras da interação entre tecnologia e arquitetura. Em síntese, o 
objetivo deste texto é chegar a algumas observações teorizantes 
por meio de descrições dos modos segundo os quais as pessoas 
interagem corporalmente e combinam suas vidas cotidianas com 
a experimentação e o uso espacial dos media eletrônicos e das 
tecnologias da comunicação.

Em primeiro lugar, mostrarei que, uma vez dada essa condição 
de mediação tecnológica, o conceito de participação dos habitan-
tes na arquitetura chega a uma posição limítrofe, o que, em boa 
İøñĕñÑǈ�ŔÑŜŜÑ�Ñ�øƄĕČĕŗ�ūİÑ�ŗøñøƧıĕîçĺ�ñø�ťÑĩ�ëĺıëøĕťĺ�ǜ�Ŝø�ŖūĕŜøŗ-
mos assumir sua validade de modo radical. Em segundo e último 
lugar, discutirei até que ponto a materialidade da arquitetura é 
uma variável componente da transformação da experiência que 
está evidentemente em curso na cultura urbana de nossos dias, 
quando, na ocasião da experimentação do espaço arquitetônico 
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ǚžĕŜėžøĩǛǈ�ċÑƍǞŜø�ŜĺİÑŗ�ūİÑ�ŗøñø�ǚĕıžĕŜėžøĩǛ�ŗøëĺıƧČūŗÑñĺŗÑ�ñø�ŗøĩÑ-
ções individuais e coletivas com os lugares.

II.

°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕı�ÑƧŗİÑžÑ�Ŗūøǈ�Ñĺ�žĕžøŗ�øİ�ūİÑ�ČŗÑıñø�ëĕñÑñøǈ�
compreendemos o mundo por meio de uma apropriação tátil das 
coisas, somada ao olhar distraído que dirigimos a estas. Assim se 
caracteriza a singularidade da percepção espacial em uma metró-
pole: uma experiência corpórea que oscila continuadamente 
entre “misturar-se” com as coisas ou vê-las de relance, mas, em 
qualquer dos casos, atitude marcadamente empírica, cujo resul-
ťÑñĺǈ�ťÑĩ�ëĺİĺ�ñĕŜŜø��øıģÑİĕıǈ�ǥŗøžøĩÑ�ÑŜŔøëťĺŜ�ƧŜĕĺČıĽİĕëĺŜ�Ŗūø�
residem nas coisas minúsculas”. Entretanto, esta não é uma expe-
riência solipsista, pois refere-se, antes, à comunicabilidade envol-
vida na lida concreta com o mundo.

�ÑŗÑ�ūŜÑŗ�Ñ�ťøŗİĕıĺĩĺČĕÑ�ñø�ūİÑ�ø�ĺūťŗÑ�ëĺŗŗøıťøŜ�ƧĩĺŜĻƧëÑŜ�
aqui subjacentes, pode ser dito que cada situação espaço-tempo-
ŗÑĩ�øİ�Ŗūø�Ŝø�ñøŜøıŗĺĩÑ�Ñ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�đūİÑıÑ�Ŝø�ëĺıƧČūŗÑ�øİ�
uma materialidade demarcada tanto subjetiva quanto intersub-
jetivamente.3 Diz respeito a um engajamento corpóreo não ape-
nas em relação às coisas (objetos), mas também a outros sujei-
tos e à circunvizinhança (entorno) de quem faz a experiência. 

3 Como escreveu Carl Schorske sobre as correlações entre história 
ūŗêÑıÑ�ø�ƧĩĺŜĺƧÑ�øūŗĺŔøĕÑǈ�ǥıĕıČūùİ�ŔøıŜÑ�Ñ�ëĕñÑñø�ıūİ�ĕŜĺĩÑ-
İøıťĺ�đøŗİùťĕëĺǍ�>ĺŗİÑǞŜø�ūİÑ�ĕİÑČøİ�ñøĩÑ�Ŕĺŗ�İøĕĺ�ñø�ūİ�Ƨĩťŗĺ�
da percepção derivado da cultura herdada e transformado pela 
experiência pessoal” (Cf. schorske, 2000, pp. 53–72).
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Tais conceitos (engajamento corpóreo, intersubjetividade, dis-
tração, apropriação tátil, comunicabilidade) ajustam-se bem à 
experiência que aqui está em questão — aquela que resulta do 
uso de variados equipamentos tecnológicos no ambiente urbano; 
na realidade, um jogo entre o corpo e o espaço, em uma relação 
mediada em diversos graus pela tecnologia.

Não é preciso nem sequer sair de casa para entender com quais 
variáveis lidamos ao tratar desse assunto. Muito provavelmente a 
maioria de nós já aderiu entusiasticamente à conexão Skype ou 
já precisou regular o tempo dispendido por algum adolescente 
ou por si próprio em frente às telas do messenger. Isso tampouco 
é um fenômeno recentíssimo: enquanto em 1992 poucos de nós 
dávamos notícia do que fosse a internet, uma década depois os 
números do acesso à Associated Press no site do America On Line 
— aol, em onze de setembro, são impressionantes: naquele único 
dia houve um milhão de visitas e, nos dias que se seguiram, pelo 
site da aol passaram um bilhão e duzentos milhões de mensagens 
instantâneas.4 Atualmente, de tempos em tempos, os cadernos 
dominicais dos jornais e as revistas semanais discutem as altera-
îŒøŜ�ıĺ�Ŗūø�ëđÑİÑİ�ǥČøĺČŗÑƧÑ�øŜŔÑëĕÑĩ�ñÑ�ëÑŜÑǦǈ�øİ�ČøŗÑĩ�Ñĩøŗ-
tando os pais a “colocarem o computador da casa em uma área 
comum a todos os familiares”, para facilitar o controle dos acessos.

Ou seja, ainda que não nos tenhamos dado conta, tomamos 
parte nesse jogo: alguns mais, outros menos e uns poucos dis-
tantes — e à lógica que sustenta tal jogo nem a ausência é algo 

4 Cf. grahamǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍ�ưƳƳǇ�ĺ�ÑťÑŖūø�Ñĺ�°ĺŗĩñ��ŗÑñø��øıťøŗ�ù�ĺ�Ŝĕťø�
mais buscado ainda hoje, atrás apenas de Nostradamus, que é o 
Ŕŗĕİøĕŗĺ�ĩūČÑŗǈ�ø�ĺūťŗĺŜ�ëĕıëĺ�ŜĕťøŜ�ñø�ŔĺŗıĺČŗÑƧÑǍ
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estranho, pois, a concordar com os teóricos das primeiras metró-
poles do século xix, viver em um ambiente urbano sempre foi 
jogar pela regra da inovação técnica, estando conscientes ou não, 
em um amálgama de experiência e medo imaginário, e em uma 
ĺŜëĕĩÑîçĺ� øıťŗø� Ŕøŗťøıëøŗ� ø� Ŗūøŗøŗ� ñøŜČÑŗŗÑŗǞŜøǈ� ŔĺĕŜ� ƧëÑŗ� ŔŗĻ-
ximo ou afastar-se sempre foi a baliza da vida moderna, e recu-
ŜÑŗǞŜø�á�øŜťĕİūĩÑîçĺ�ù�ŔÑŗťø�ñĺ�ĩøŖūø�ñø�ÑťĕťūñøŜ�Ŗūø�ëĺıƧČūŗÑ�ĺ�
comportamento dos indivíduos urbanos. Georg Simmel já assina-
lava que distância e aversão são o complemento exato de reação 
ø�øıžĺĩžĕİøıťĺǈ�ø�ģūıťĺŜ�ëĺıƧČūŗÑİ�ĺ�ëĺıģūıťĺ�ñø�ŔĺŜŜĕêĕĩĕñÑñøŜ�
de acomodação dos sentidos aos conteúdos e às formas da vida 
metropolitana.5��ūÑıñĺ� �ĕİİøĩ� øŜëŗøžøū�Ñ� ŗøŜŔøĕťĺ�ñĺŜ� øċøĕťĺŜ�
da metrópole sobre a vida mental (Nervenleben), ele o fez cha-
mando a cidade de arena de luta e reconciliação entre dois modos 
de vida que, a partir do século xixǈ�žĕŗĕÑİ�ŗøñøƧıĕŗ�ĺ�ŔÑŔøĩ�ñĺ�ĕıñĕ-
víduo na cultura moderna. A presença da tecnologia nas grandes 
cidades compôs indubitavelmente as formas de vida urbana, a tal 
ponto que esta, se, por um lado, “é mais e mais composta de conte-
údos impessoais e ofertas que tendem a deslocar as colorações e 

5 Ver a esse respeito as atitudes de reserva e indiferença de que falou 
Georg Simmel em A metrópole e a vida mental: “this outer reserve is 
ıĺť�ĺıĩƅ�ĕıñĕƥøŗøıëø�êūťǈ�İĺŗø�ĺċťøı�ťđÑı�ſø�Ñŗø�ÑſÑŗøǈ�ĕť�ĕŜ�Ñ�ŜĩĕČđť�
aversion, a mutual strangeness and repulsion, which will break into 
đÑťŗøñ�Ñıñ�ƧČđť�Ñť�ťđø�İĺİøıť�ĺċ�Ñ�ëĩĺŜøŗ�ëĺıťÑëťǈ�đĺſøžøŗ�ëÑūŜøñǍ�
The whole inner organization of such an extensive communicative 
life rests upon an extremely varied hierarchy is not as large as might 
appear on the surface. Our psychic activity still responds to almost 
every impression of somebody else with a somewhat distinct feeling”. 
Cf. simmel, The Metropolis and the mental life, 1999, pp. 174–190. 
Cf. também sobre isso a ideia de agorafobia nos textos de Anthony 
¯ĕñĩøŗǈ�øŜŔøëĕÑĩİøıťø�øİ�ǥ�đø�ſÑŗŔøñ�ŜŔÑëøǦǍ
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peculiaridades genuinamente pessoais”; por outro, na contrapar-
ťĕñÑ�ñĺ�ģĺČĺǈ�ù�žĕñÑ�Ŗūø�Ŕĺñø�Ŝø�ťĺŗıÑŗ�ǥĕıƧıĕťÑİøıťø�ċÒëĕĩ�ŔÑŗÑ�Ñ�
personalidade à qual tantos estímulos, oportunidades, interesses, 
usos do tempo e usos da consciência são oferecidos de todos os 
lados. Tudo isso carrega uma pessoa como se fosse um rio, e nin-
guém precisa se esforçar em nadar” (Simmel, 1999, pp. 174–190).

A cidade que hoje é assim não o seria sem a tecnologia. A cada 
vez que é preciso destrinchar as complexas relações entre tecno-
ĩĺČĕÑ�ø�ČŗÑıñøŜ�ëĕñÑñøŜǈ�Ñ�ÑƧŗİÑťĕžÑ�ñø��øıģÑİĕı�Ŝĺêŗø�Ñ�ťŗÑıŜ-
formação da percepção tem enorme ressonância: não mudaram 
apenas os aspectos materiais da vida humana ao longo do tempo; 
antes, é a percepção humana que se reorganiza continuadamente. 
�Ñĩ� ŗøĺŗČÑıĕƍÑîçĺ� ĕıťøŗıÑ� ëĺıƧČūŗÑŗĕÑ�ĺŜ�ñĕžøŗŜĺŜ�İĺñĺŜ�đĕŜťĻ-
ricos segundo os quais as pessoas lidam com objetos do mundo 
externo, sendo, a um só tempo, condição e resultado destes.6 Se 
considerarmos como fator crucial na história das cidades capitais 
ou das regiões metropolitanas do século xx o crescimento expo-
nencial de produção, distribuição e consumo de aparatos tecnoló-
gicos — que vão da eletricidade à tecnologia eletrônica —, a com-
preensão da dinâmica urbana novecentista permite inferir que as 
cidades crescem e se consolidam especialmente em decorrência 

6 Cf. Benjaminǈ��đø�ſĺŗĦ�ĺċ�Ñŗť�ĕı�ťđø�ÑČø�ĺċ�ĕťŜ�ťøëđıĺĩĺČĕëÑĩ�ŗøŔŗĺ-
ñūëĕêĕĩĕťƅǈ�ƱƯƯƱǈ�ŔŔǍǭưƯưǝưƯƲǇ�ǥJust as the entire mode of existence of 
human collective changes over long historical periods, so too does 
their mode of perception. The way in which human perception is 
organized — the medium in which it occurs — is conditioned not only 
by nature but by history. Reception in distraction — the sort of recep-
tion which is increasingly noticeable in all areas of art is a symptom 
of profound changes in apperception”.
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da oferta de tecnologias da comunicação,7 daí decorrendo que 
uma análise das estruturas atuais da percepção humana deverá 
incluir necessariamente a dimensão comunicativa da vida urbana. 
-� øŜŔøëĕƧëÑİøıťø� ıÑ� ĕıťøŗŜøîçĺ� øıťŗø� ÑŜ� ťÒťĕëÑŜ� ĕıñĕžĕñūÑĕŜ� ø�
coletivas dos moradores e o uso de tecnologia de comunicação 
Ŗūø� Ŝø� Ŕĺñø� žøŗĕƧëÑŗ� Ŗūçĺ� ŔŗĺċūıñÑİøıťø� Ŝø� Ñĩťøŗĺū� Ñ� ëūĩťūŗÑ�
İÑťøŗĕÑĩ� ıĺžøëøıťĕŜťÑǈ� ŔÑŜŜÑıñĺ� Ñ� ŗøƨøťĕŗ� ıĺŜŜÑŜ� ŔøŗëøŔîŒøŜ�
İĺñĕƧëÑñÑŜ�Ŝĺêŗøťūñĺ�øİ�ŗøĩÑîçĺ�Ñĺ�øŜŔÑîĺ�ø�ÑĺŜ�ÑŔÑŗÑťĺŜ�Ŗūø�
a ele estão atados.

Na década de 1960, a arquitetura apontou de modo bas-
tante enfático essa inervação das cidades pelo par comunica-
ção/informação, tornando-o tema de muitos experimentos pro-
jetuais. O fato de que as propostas mais radicais nessa direção 
ťøıđÑİ� ƧëÑñĺ� á�İÑŗČøİ� ñø� ëøŗťĺ� ŔÑñŗçĺ� ñø� ñøŜøıžĺĩžĕİøıťĺ�
dos ambientes construídos diz muito sobre uma incapacidade (ou 
ingenuidade) da arquitetura àquela altura do século xx para lidar 

7 Tom Standage, editor de tecnologia da revista The Economist, 
escreveu uma espécie de “pré-história” da internet a partir da 
tese de que telégrafo e internet constituem uma linha de descen-
dência. “The Victorian Internet, was published in 1998 in Britain and 
North America. It points out the features common to the telegraph 
networks of the nineteenth century and the internet of today: hype, 
skepticism, hackers, online romances and weddings, chat-rooms, 
ƨÑİø�ſÑŗŜǈ�ĕıċĺŗİÑťĕĺı�ĺžøŗĩĺÑñǈ�ŔŗøñĕëťĕĺıŜ�ĺċ�ĕİİĕıøıť�ſĺŗĩñ�
peace, and so on. In the process, I get to make fun of the internet, 
by showing that even such a quintessentially modern technology 
actually has roots going back a long way (in this case, to a bunch of 
øĩøëťŗĕƧøñ�İĺıĦŜ�ĕı�ưƶƳƵǛ”. Cf. o texto integral do livro em: <http://
tomstandage.com/vicnet.html>. A introdução do telégrafo marca 
uma importante ruptura, a partir de quando, por causa da velocidade 
do telégrafo, as pessoas passaram a igualar a comunicação à trans-
missão de mensagens pelo espaço.
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com a tecnologia da comunicação como fator de alteração da 
experiência espacial.8 Sobraram metáforas e alegorias, enquanto 
a vida ordinária das pessoas nas cidades avançava exatamente à 
revelia ou apesar do conservadorismo arquitetônico e urbano, e o 
ëĺťĕñĕÑıĺ�ĕÑ�Ŝø�İĺñĕƧëÑıñĺ�øİ�ċūıîçĺ�ñø�øĩøťŗĺñĺİùŜťĕëĺŜǈ�ñĕŜ-
positivos eletrônicos e outros tantos gadgets campeões de audi-
ência do consumo mais popular.

Nas condições atuais, autores de teoria da arquitetura aferem 
a interação comunicativa entre objetos usados/lugares frequenta-
ñĺŜ�Ŕĺŗ�ŔøŜŜĺÑŜǈ�ÑñĺťÑıñĺ�ŔĺŜĕîŒøŜ�ñĕžøŗŜÑŜǍ�-�ŗøĩøžÑıťø�Ñ�Ñêĺŗ-
ñÑČøİ�ñø�#Ñĩĕêĺŗ�¯øŜøĩƅ�ǚƱƯƯƳǈ�ŔŔǍǭƳƲǝưƯƷǛǈ�Ŗūøǈ�ŜøČūĕıñĺ�ĺŜ�ŔÑŜ-
sos de Gadamer quanto à imbricação de interpretação e situação 
dialógica,9 e, em muitos momentos, ecoando também o conceito 

8 Cf. hughes & sadler, 2000, p. 149: “communication, long a central 
concern on modernism, becomes an ecstatic condition in experi-
mental work of the 1960’s, the breakdown of the ‘architectural inter-
face’ tantalizing close in cybernetics, experiments with computer-
-aided design, and the welter of communications theory. If Marshall 
McLuhan could bring an insight into media, and Timothy Leary the 
hallucinogens, then the architectural avant-garde reckoned it might 
have the environmental techniques […]. Utopian propositions into a 
built reality of festive interchange between people, performers and 
architecture. […] Here was a new architectural ethos, a search for an 
architecture of intimacy that would pare away the barriers between 
one’s mind, body, other bodies and the environment”.

9 Dalibor Vesely (engenheiro, arquiteto, mestre e doutor) nasceu 
em Praga, onde estudou Arquitetura e História de Arte, e faleceu 
em 2015. Foi também professor titular na Escola de Arquitetura na 
Universidade de Cambridge, em que lecionou uma unidade do studio 
de graduação, orientada para a arquitetura de cidades. Foi codi-
ŗøťĺŗ�ñĺ�ëūŗŜĺ�ñø�aǍ��đĕĩ�øİ�DĕŜťĻŗĕÑ�ø�>ĕĩĺŜĺƧÑ�ñø��ŗŖūĕťøťūŗÑǍ��øūŜ�
interesses incluíam poética e hermenêutica de arquitetura, e suas 
ŔøŜŖūĕŜÑŜ�ø�ŔūêĩĕëÑîŒøŜ�ŗøƨøťøİ�ūİÑ�ťøıťÑťĕžÑ�ŜĕŜťøİÒťĕëÑ�ñø�ŗøŜťÑ-
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ñø�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ñø�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕıǈ�ñĕŜëūťø� ĩĺıČÑİøıťø�Ñ�ıÑťū-
reza do vínculo entre arquitetura e comunicação. No caso dessa 
teoria, não mais se trata de focar neste ou naquele atributo formal 
ou imagético de um edifício ou lugar urbano, mas, antes, de pautar 
os efeitos do espaço habitado sobre o usuário, este último enten-
dido como protagonista em uma ação progressiva de seleção e 
ñøƧıĕîçĺ�ñÑŜ�ıøëøŜŜĕñÑñøŜ�ñø�ūİ�ĩūČÑŗ�ÑŗŖūĕťøťĽıĕëĺǍ

Vesely parte da premissa de que a constituição de um espaço 
coerente é permitida pela capacidade do corpo humano de situar-
-se por meio de níveis sucessivos de experiência (movimentos cor-
porais, envolvimento corpóreo, experiência perceptiva, imagens 
ëĺıëøĕťūÑĕŜ� ø� ŔøıŜÑİøıťĺŜǛǈ� ëĺıƧČūŗÑıñĺ� ĺ� Ŗūø� øĩø� ñøıĺİĕıÑ�
“horizonte de todas as nossas experiências” ou espacialidade.10

O movimento do corpo — nível primeiro da experiência — 
entre elementos do espaço arquitetural cria um espaço comuni-
cativo, na medida em que, ao nos movimentarmos, aprendemos 
e adquirimos a habilidade de frequentar um lugar. O movimento 
ativa as relações geométricas entre coisas e espaço, e, por isso, 
ù� ëĺıñĕîçĺ� ŜūƧëĕøıťø� ŔÑŗÑ� ıĺŜŜÑ� ŔøŗëøŔîçĺ� ñø� ŔŗĺŔŗĕøñÑñøŜ�
ambientais. Graças à compreensão das partes constitutivas de 

êøĩøëøŗ�Ñ�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�đūİÑıėŜťĕëÑ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑǍ�-�êÑŜťÑıťø�ıėťĕñÑ�
Ñ�ĕıƨūüıëĕÑ�ñÑ�ĺêŗÑ�ñø�?ÑñÑİøŗ�ıĺŜ�ťøƄťĺŜ�ñø�¯øŜøĩƅǈ�Ŝĺêŗøťūñĺ�
pelas referências a Verdade e métodoǈ�øŜŔøëĕƧëÑİøıťø�Ñĺ�ëÑŔėťūĩĺ�
que se intitula “Experiência hermenêutica”.

10 Cf. vesely, 2004, p. 49: “the primordial form of spatiality is a horizon 
of all our experiences, but it is a horizon which cannot be in principle 
ever reached and thematized in our express perception. (Ö) Space is 
only a dimension (Ö). It would be more appropriate to speak about 
the spatiality of the world so that the structure, topography and 
orientation of space could receive their proper ontological meaning”.
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um objeto arquitetônico, alcançada por meio do movimento do 
corpo que explora o espaço físico, conforma-se para o habitante 
uma situação que cumpre o papel sintético de estruturar a expe-
riência subjetiva, na qual a motilidade é responsável por confe-
rir à arquitetura não apenas o status de medium, mas também 
de componente estruturante de identidades e permanências.11 
Nesse raciocínio, a arquitetura somente se efetivaria, ou se tor-
naria real, na performance, isto é, quando uma ação fosse desem-
penhada no lugar.12

�øİǞŜø� ÑŖūĕ� ūİÑ� ñøƧıĕîçĺ� ñø� ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� Ñ� ŔÑŗťĕŗ� ñĺ� Ŝøū�
efeito, cunhada na interseção entre o individual e o particu-
lar, isto é, arquitetura como espaço habitado, como situação 
da vida cotidiana em que os gestos traduzem o aprendizado de 
um comportamento e a familiaridade espacial que se adquiriu 
(Vesely, 2004, p. 71).

Trata-se de uma descrição fenomenológica do espaço em ato, 
pois não é apenas uma enumeração de elementos constituintes 
ñĺ�øŜŔÑîĺǈ�İÑŜ�ťÑİêùİ�ūİÑ�øŜťŗÑťĕƧëÑîçĺ�ñĺ�fenômeno espaço, 
ëĺıƧČūŗÑñĺ� ıøëøŜŜÑŗĕÑİøıťø� øİ� ūİÑ� ñĕİøıŜçĺ� ťøİŔĺŗÑĩ� ø�

11 Cf. vesely, 2004, pp. 48–59, 79 e 369: “Identity not as a property 
of things or structures; it is constituted in the continuity of refe-
rences to the ultimate sameness of the most regular movement in 
reality as a whole”.

12 Vesely chama a isso “the spatial setting of a situation”. Cf. vesely, 
2004, p. 75; e dewsBury, 2005, para quem performar denota sempre 
uma ação, “no sentido da experimentação que nos é exigida todos 
os dias”. O termo performance vem do verbo inglês to perform, que 
ŜĕČıĕƧëÑ�ǥÑĩëÑıîÑŗǦǈ�ǥøƄøëūťÑŗǦǈ�øǈ�øŜťøǈ�ñĺ�ċŗÑıëüŜ�parfourmer, com o 
sentido de “cumprir, acabar, concluir”, de former, “formar, dar forma 
a, criar”, oriundo do latim formareǈ�Ŗūø�ŜĕČıĕƧëÑ�ǥċĺŗİÑŗǈ�ñÑŗ�ċĺŗİÑǦǍ
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segundo a ação de um sujeito. São os gestos e os percursos de 
ūİ�ĕıñĕžėñūĺ�Ŗūø�ñøĩĕıøĕÑİ�ǚøǈ�øİ�êĺÑ�İøñĕñÑǈ�ñøƧıøİǛ�Ñ�øƄŔø-
riência humana do espaço. Nessa acepção do vivido, o conceito 
estabelece-se para além do espaço geométrico (espaço mental 
concebido pela matemática) e do espaço físico (na dimensão prá-
tico-sensível, de percepção da natureza). O ambiente construído, 
além de ser um instrumento de mediação, é também de tradução, 
pelo que cada edifício intrinsecamente exigiria do habitante uma 
experimentação versátil, na mesma medida em que a ele se apre-
sentaria de muitos modos.13 Graças a seu conteúdo comunicacio-
nal, a arquitetura pode ser considerada como invariavelmente 
experiencial; pode-se ir mais além e dizer, com Vesely, que o uso 
— como experiência do lugar — é a vida concreta de um objeto 
concebido por um arquiteto.

Vejamos como essa posição teórica se comporta em relação 
ao tópico em discussão aqui, qual seja, se a experiência da cidade 
é primeiramente corpórea, ela é, hoje, mediada pelas tecnologias 
de comunicação e informação; em outros termos, assume-se que 
a tecnologia da comunicação afeta decisivamente os modos pelos 
ŖūÑĕŜ�øƄŔøŗĕøıëĕÑİĺŜ�ĺ�İūıñĺ�ūŗêÑıĺǈ�Ŕĺŗ�İÑĕŜ�ŔĩūŗÑĕŜ�ø�ƨøƄĕĺ-
nados que sejam seus arranjos de lugar e ambiente construído.

13 Cf. vesely, 2004, p. 106: “It is only by resistance that architecture 
supports our intentions and the appropriate meaning of a particular 
situation. We are aware of this mostly intuitively each time we move 
up a staircase, travel through uncomfortable corridors, enter rooms 
with certain expectations, or recognize the purpose of a building 
from its layout and physiognomy”.
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III.

Admitindo que as tecnologias de comunicação e informação con-
ťŗĕêūøİ�ŔÑŗÑ�ŗøëĺıƧČūŗÑŗ�Ñ�ŔøŗëøŔîçĺ�ñĺ�øŜŔÑîĺ�ǚĺŜ�ƨūƄĺŜǛ�ø�ñĺ�
tempo (os ritmos), meus exemplos de predileção serão aqui, até 
um tanto obviamente, os telefones móveis e o iPod (ou seus cor-
relatos: walkman, discman ou quaisquer equivalentes tocadores 
de mp3). Todos são, em suma, utensílios digitais móveis e perso-
nalizados, funcionando como interfaces-chave por meio das quais 
İūĕťĺŜ�İĺŗÑñĺŗøŜ�ūŗêÑıĺŜ�ñøĩĕıøĕÑİǈ�ëĺıƧČūŗÑİ�ø�ŔŗÑťĕëÑİ�ŜūÑŜ�
atividades urbanas. Cada um, telefone celular e tocador de mp3, 
conforma uma peculiar experiência individual de construção de 
uma atmosfera, em certa medida, suspensiva da cidade.

Na qualidade de interfaces, funcionam como uma espécie de 
membrana, recobrindo o humano, e são zonas fronteiriças sen-
síveis de negociação entre o indivíduo, seu entorno e o universo 
İÑŖūėıĕëĺ�ǚ�ÑıťÑøĩĩÑǈ�ƱƯƯƳǛǍ�-�ıĺťÒžøĩ�ĺêŜøŗžÑŗ�ūİÑ�ëÑĩîÑñÑ�ıĺ�
centro da cidade, repleta de gente, cada qual munida com seus 
minúsculos fones de ouvido, movendo-se no interior de uma bolha 
virtual. O iPod materializa o isolamento consentido, mantendo à 
distância as outras pessoas, os sons indistintos da cidade, o ruído 
das ruas e explicitando algo que, desde sempre, sabíamos, mas 
que, agora, assume-se socialmente de maneira silenciosa, por todo 
o conjunto de pessoas à sua volta. Cada ser humano, se já compre-
øıñĕÑ�ĺ�İūıñĺ�Ñ�ŔÑŗťĕŗ�ñø�ŜøūŜ�ƧĩťŗĺŜ�ŔÑŗťĕëūĩÑŗøŜǈ�ÑČĺŗÑ�øžĕñøıëĕÑ�
o procedimento dessa compreensão, que não é outro senão o de 
apartar-se da possibilidade de comunicar a experiência, e sem que 
isso nem sequer cause alguma estranheza aos transeuntes urba-
nos.14 Mas o que chama a atenção é que essa maneira individual 



229

de experimentar o mundo esteja exacerbada no hábito de portar 
um aparato que explicite ao outro o quanto você se separa dele.

bçĺ�ĺêŜťÑıťø�ƧëÑŗøİ�ŜūŜŔøıŜÑŜ�ÑŜ�ëĺıñĕîŒøŜ�ñĺ�ñĕÒĩĺČĺ�ǚøǈ�Ŕĺŗ-
tanto, da troca comunicativa), na mesma medida em que a cidade, 
esse procedimento desvela os esboços de uma nova interação 
social. Se um aparato de tecnologia de comunicação e informa-
îçĺ�ëĺİøîÑ�Ñ�ĕıƨūøıëĕÑŗ�ŔŗĺëøŜŜĺŜ�ø�øƄŔøŗĕüıëĕÑŜ�ıÑ�žĕñÑ�ūŗêÑıÑǈ�
considerar algo como um espaço dialógico entre habitantes das 
ČŗÑıñøŜ�ëĕñÑñøŜ�Ñ�Ŝøŗ�øŜťÑêøĩøëĕñĺ�ıĺ�ƨūƄĺ�ñĕÒŗĕĺ�ñÑŜ�ÑťĕžĕñÑñøŜ�
implica incluir na conta da intersubjetividade o ponto cego e inau-
dível que demarca o quanto cada um vive dentro da própria “tri-
lha sonora da minha vida”. Ademais, dessa vez, essa trilha não se 
desenhou com as músicas que, por acaso, tenham embalado seus 
encontros, as saídas para dançar, um rádio tocando alto na rua, o 
disco no restaurante, pois, nesse caso, a música tem a função de 
matizar a experiência individual do espaço, sobrepondo-se à visu-
alidade obrigatória deste, frequentemente desmaterializando-o.

O telefone celular, por sua vez, é atualmente a mais bem aca-
bada ilustração da mobilidade e da recombinação do uso das 
ruas por meio de tecnologias de comunicação e informação. Seu 
uso faz com que o transeunte se destaque do real circundante, 
na direção de um universo particular em meio à cena urbana, o 
Ŗūøǈ�ñø�ëøŗťĺ�İĺñĺǈ�ŗøëĺıƧČūŗÑ�ĺŜ�ÙİêĕťĺŜ�ŔŗĕžÑñĺ�ø�ŔŬêĩĕëĺǈ�ŔĺĕŜ�
implica uma forma de privatização do espaço público. O telefone 

14 Foram seis milhões de iPods vendidos até o segundo trimestre de 
2005. A despeito de uma grande variedade de fabricantes, a Apple 
detém atualmente setenta por cento do mercado de reprodutores de 
música digital e cerca de oitenta por cento do segmento de vendas 
de músicas on-line, pela loja virtual iTunes.
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móvel mudou o ato de caminhar, com as ruas tornando-se ver-
dadeiras e literais vias de informação, reunindo trocas eletrôni-
cas, espaços e transportes públicos. Considerada a espacialidade, 
ŔĺñøǞŜø�ÑƧŗİÑŗ�Ŗūø�øĩø�Ŕøŗİĕťø�ëŗĕÑŗ�ūİ�ťøŗëøĕŗĺ�ĩūČÑŗǈ�Ŗūø�ù�ūİÑ�
espécie de paisagem para o encontro particular em meio à cena 
urbana. De uma perspectiva temporal, ao falar em um telefone 
enquanto se movimentam, os habitantes urbanos vivem a ilusão 
de um presente contínuo, simulam o paralelismo de duas vidas: a 
que se desenrola enquanto freqüentam um determinado espaço; 
e outra, a que controlam ou a partir de onde são controlados e 
à qual se reportam via ligação telefônica. Repare-se, a esse res-
peito, que, muitas vezes, as descrições espaciais são parte do diá-
logo. As conversas incluem a menção sobre onde estão e o que 
fazem quem liga e quem recebe a chamada — as respectivas pai-
sagens passando a ser ocasionalmente o terceiro na conversa.15 
�ūñĺ�ĕŜŜĺ�ŔÑŗÑ�ıçĺ�İøıëĕĺıÑŗ�Ñ�ñøŗĕžÑîçĺ�ŜūŔùŗƨūÑ�ıĺ�ëĺıŜūİĺǈ�
cujo âmbito produtivo certamente comemora um objeto que, nas-
cido da mais perfeita conjunção funcional de economia e tempo, 
e gerado para operar no mais ajustado âmbito de produtividade e 
controle que demarca o mundo administrado, tenha acabado por 
encontrar na falta de utilidade seu uso mais corrente: basta obser-
žÑŗ�øŜŜø� ėëĺıø�ñÑ�øƧëĕüıëĕÑ� ĕıžÑŗĕÑžøĩİøıťø�ŔŗøŜøıťø�ıÑŜ�İçĺŜ�
dos adolescentes — quando então se revela um brinquedo que 

15 Os telefones móveis são frequentemente usados para expressar 
o movimento e sua direção, recombinando trocas eletrônicas, 
espaços e transportes públicos: “Mãe, estou no ponto de ônibus”, 
“estou entrando no táxi”, “estou descendo a escada rolante”, “estou 
dentro do trem” etc.
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potencializa o hábito de jogar conversa fora em intermináveis diá-
logos sobre tudo e nada.

No que concerne ao movimento ou ao espaço comunicativo 
que um habitante estabelece no seu entorno urbano, ambos, 
celular e iPod, são máquinas que dão nova forma à interação 
ñĺ�ëĺŗŔĺ�ëĺİ�ĺ�Ñİêĕøıťøǈ�ëĺıƧŗİÑıñĺ�ĺ�Ŗūø��øıģÑİĕı� ċÑĩÑžÑ�
já nos anos 1930. Para frequentar a cidade, não é mais neces-
sário estar atento a ela, uma vez que é mesmo distraidamente 
que se constitui a experiência cotidiana urbana. Entretanto, o 
que é de se notar, nesse caso, é que, à já usual fragmentação 
visual feita da coleção de imagens que alguém recorta enquanto 
caminha ou trafega pela cidade vem somar-se a solicitação de 
outros sentidos humanos; e o aparato tecnológico, se, por um 
lado, isola e protege, por outro, inscreve o corpo de uma nova 
maneira no ambiente.

�øƧŗĺǞİø� Ñ� ūİÑ� ŔŗøĺëūŔÑîçĺ� ñÑŜ� ŗūÑŜ� êÑŜøÑñÑ� øİ� ŜūťĕŜ�
mudanças no deslocamento e na permanência, que confere nova 
ċøĕîçĺ�á�ÑŔŗĺŔŗĕÑîçĺ�ñĺ� ťøŗŗĕťĻŗĕĺ�Ŕĺŗ�ūİ�ūŜūÒŗĕĺǍ��ūÑıñĺ�ñøƧ-
nida a partir de um conceito de experiência da arquitetura, a apro-
priação de um lugar por parte de seu habitante caracteriza-se 
como aquilo que decorre da conjunção que se estabelece entre 
o espaço dado e os aparatos que tornam possível o desempenho 
das atividades. Dado um determinado lugar, a condição necessá-
ria para gerar apropriação é o desenrolar das atividades dentro 
dele. Consequentemente, a distribuição espacial não é mais tão 
crucial quanto a interação comunicativa que objetos e espaço 
permitem. Porém, no tocante à vida urbana, é preciso pergun-
tar pela natureza das ações desse usuário que porta um iPod e 
fala a um telefone móvel; indagar em que medida ele conseguiria 
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ŔŗĺťÑČĺıĕƍÑŗ�ÑŖūøĩÑ�Ñîçĺ�ǥñø�Ŝøĩøîçĺ�ø�ñøƧıĕîçĺ�ñø�ıøëøŜŜĕñÑ-
des” de que fala Vesely.

IV.

Nessa oscilação entre ouvir sozinho suas próprias músicas e repor-
tar-se pela fala a outro lugar, estabelece-se um jogo entre envol-
vência/recusa, no qual a cidade experimentada se condensa e se 
satura. Se é incontestável que, nessas condições, quanto ao com-
portamento das pessoas em relação à sua própria espacialidade 
ǚñøƧıĕñÑ�Ŕøĩĺ�İĺžĕİøıťĺǛǈ�Ñ�žĕñÑ�ëĺťĕñĕÑıÑ�ƧëÑ�ŗøžĕČĺŗÑñÑǈ�ıçĺ�ù�
ŜūƧëĕøıťøİøıťø�ıėťĕñĺ�Ŝø�ñÑė�ñøëĺŗŗø�ŖūÑĩŖūøŗ�ťŗÑıŜċĺŗİÑîçĺ�ıÑ�
Ŕŗĺñūîçĺ�ñĺ�Ñİêĕøıťø�ūŗêÑıĺǍ�#øžøİĺŜ�ŔøŗČūıťÑŗǈ�ÑƧıÑĩǈ�Ñťù�Ŗūø�
ponto a materialidade da arquitetura é um componente necessá-
rio à transformação da experiência que está em curso.

Já terá a arquitetura, de algum modo, acatado dentre suas 
premissas de desenho esse novo engajamento das pessoas com 
seus lugares (pois, sim, elas vêm estabelecendo um novo modo 
para lidar com a materialidade do seu ambiente)? Em cada des-
crição de frequentação dos espaços causada pelos aparatos tec-
nológicos, nota-se que o uso pode ser criativo apesar da arqui-
tetura (no extremo, diz-se que “a forma pode ser qualquer uma, 
uma vez que eu sou de qualquer modo indiferente a ela”), ou seja, 
é perfeitamente plausível que formas arquitetônicas conservado-
ras em um contexto urbano estabelecido acolham práticas com 
alguma dose de autonomia — se não exatamente criativas, prá-
ticas que se fazem ajustar para permitir a sobrevivência. Entendo 
que aqui esteja uma tarefa para a arquitetura, pois diz respeito ao 
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engajamento do habitante na produção do seu ambiente. Além 
disso, é aqui que o conceito de participação chega a uma posição 
limítrofe, exigindo ser reconsiderado.

Para entender como a produção dos espaços lida com essas 
formas de engajamento e participação em mutação, é preciso 
analisar situações em que o avanço nas aplicações dos meios de 
tecnologia de comunicação e informação não esconde sua opaci-
dade, que diz respeito à apatia ou indiferença — e à alienação a 
elas intrínseca — com a qual se comportam habitantes urbanos, de 
que o melhor exemplo parece ser a infeliz decisão de colocar Tvs 
gigantes, com áudio de cinema, em algumas das mais movimenta-
das estações de metrô mundo afora. As enormes telas — painéis 
que informam a temperatura externa, o tempo entre o próximo 
trem e o seguinte, e o noticiário que retransmite a programação 
de um canal de notícias vinte e quatro horas — são um paliativo 
na breve espera dos trens, colhendo os transeuntes em ânimos 
absortos e gestos hipnotizados. Ao mesmo tempo, câmeras e espe-
lhos convexos espalham-se pelos túneis de acesso ao metrô, regis-
trando à distância os comportamentos, mas a população parece 
não mais se incomodar com a vigilância permanente, uma vez 
Ŗūøǈ�ŜøģÑ�øİ�ūİ�ŔÑėŜ�ıÑ��İùŗĕëÑ�YÑťĕıÑǈ�ŜøģÑ�ıÑ��ŜĕÑǈ�ÑŜŜøıťÑİǞŜø�
Ŝĺêŗø�Ñ� ģūŜťĕƧëÑťĕžÑ�ŔĺñøŗĺŜÑ�ñÑ�ŜøČūŗÑıîÑ�ø�ñÑ�ŔŗĺťøîçĺǍ�¯ĺëü�
não se incomoda mais em ser espionado, porque sabe que isso 
pode ser o seu salva-vidas em uma situação de perigo extremo. No 
Brasil, os roubos e a morte banalizada em um assalto aleatório. Na 
Europa e na América do Norte, o pavor dos ataques sincronizados 
que derrubam aviões, edifícios, explodem trens e ônibus.

A contrapartida da segurança é o controle da circulação, 
uma vez que a vigilância urbana se constitui da observação do 
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comportamento à distância, resultando daí que a maioria das rela-
ções sociais já esteja envolvida em medidas antecipadas de pre-
caução de riscos e perigos. Acatamos a invasão das nossas esfe-
ras individual e coletiva; aceitamos que possamos ser localizados, 
dirigidos e rastreados, porque isso parece ser, a cada ano, mais 
e mais parte de uma experiência urbana lastreada na regulação 
da vida cotidiana. A vigilância vem se tornando, de fato, serviço: 
ťĺİøǞŜøǈ�ëĺİĺ�øƄøİŔĩĺǈ�Ñ�ČŗÑžÑîçĺ�ñø�ëÑñÑ�ëĩĕŖūø�øİ�ūİ�ſøê-
site em benefício do mercado consumidor ou para as políticas de 
ëĺıťŗĺĩø�ñÑ�ŔĺŗıĺČŗÑƧÑ�ĺıǞĩĕıøǍ�#ÑñĺŜǈ�ıøŜŜø�ëÑŜĺǈ�ťĺŗıÑŗÑİǞŜø�ĺ�
verdadeiro material de vigilância, do mesmo modo que a vida pri-
vada se tornou prontamente traduzível em dados.16

Esse é o ponto em que o efeito da tecnologia é tão somente 
devastador, ponto em que a recepção na distração pensada por 
�øıģÑİĕı�øıëĺıťŗÑ�Ŝøū�ČŗÑıñø�ĺêŜťÒëūĩĺǍ��ūÑıñĺ�ŔøŜŜĺÑŜ�Ŝø�ñøĕ-
ƄÑİ�ƧëÑŗ�ÑĩđøÑñÑŜ�ñĕÑıťø�ñÑŜ�ťøĩÑŜǈ�Ñ�ťøëıĺĩĺČĕÑ�ıÑñÑ�ċÑƍ�Ñĩùİ�
ñø�ŗøŔŗĺñūƍĕŗ�Ñ�ċĺŗİÑ�ñĺ�ëūĩťĺǍ�bÑñÑ�đÒ�ñÑŖūøĩÑ�ŔøŗëøŔîçĺ�ƨøƄė-
vel e distanciada, então concebida por Benjamin como um modo 
analítico de perceber o mundo somente possibilitado pelos media 
tecnológicos. Ao contrário, o constante aumento da oferta tecno-
lógica é diretamente proporcional ao isolamento de indivíduos 
ñĺ�Ŝøū�øıťĺŗıĺ�ċėŜĕëĺǒ�ëÑñÑ�žøƍ�İÑĕŜ�ĺŜ�İĺŗÑñĺŗøŜ�ūŗêÑıĺŜ�ƧëÑİ�

16 A esse respeito, conforme a posição de Anthony Vidler (1999, p. 81): 
“as questões que os arquitetos enfrentam dizem respeito não a como 
acomodar a revolução digital no espaço (o escritório doméstico está 
longe de ser um conceito revolucionário), mas, pelo contrário, de que 
modo o espaço (ou o seu correlato em objetos projetados para ele) 
ëĺıƧČūŗÑ�ūİÑ�êŗÑıñÑ�ŗøŜĕŜťüıëĕÑ�Ñ�øŜťÑ�žĕČĕĩÙıëĕÑ�žĕŗťūÑĩǎǦǍ
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retidos em cápsulas desenhadas para amortecer sua percepção 
do ambiente que os envolve.

,ŜŜÑ� øıëÑŔŜūĩÑîçĺ� ñÑ� žĕñÑ� ūŗêÑıÑ� ĩøžÑ� Yĕøžøı� ñø� �Ñūťøŗ� Ñ�
diagnosticar uma “sociedade encapsulada”17 que denota, por 
um lado, uma cidade dominada tanto pela exclusão quanto pela 
simulação, em que o medo é o resultado; e, por outro, uma hiper-
ťŗĺƧÑ�ñÑ�øŜċøŗÑ�ŔŗĕžÑñÑǈ�øİ�Ŗūø�ëÑŜÑŜ�Ŝçĺ�İÒŖūĕıÑŜ�ñø�ëĺıċĺŗťĺ�
e anestesiamento.

Faz sentido falar de uma civilização capsular uma vez que certo 
limiar tenha sido cruzado. Precisamente porque o encapsula-
mento humano faz parte de uma lógica antropológica, que tem 
raízes profundas na cultura, um encapsulamento intenso (ou 
encapsulamento de segundo e terceiro graus), combinado com 
ĺūťŗĺŜ�İøëÑıĕŜİĺŜǈ� Ŕĺñø� Ŝøŗ� ŗøÑƧŗİÑñĺǍ� bøŜŜø� ëÑŜĺǈ� ťĺŗıÑİĺ-

17 �ñĺťĺ�ÑŖūĕ�Ñ�ŔĺŜĕîçĺ�ñĺ�ƧĩĻŜĺċĺ�Yĕøžøı�ñø��Ñūťøŗǈ�êøĩČÑ�Ŗūø�ıÑŜëøū�
em 1959 e vive em Brussel. Com formação em história da arte e 
ƧĩĺŜĺƧÑǈ�øŜëŗøžøū�ŜūÑ�ťøŜø�ñø�ñĺūťĺŗÑñĺ�Ŝĺêŗø�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕıǈ�
cujo título é Het Hiernamaals van de Kunst (1993). Suas publica-
ções incluem Archeologie van de Kick, Verhalen over Moderniteit 
en Ervaring (1995) e De Dwerg in de Schaakautomaat — Benjamin´s 
verborgen Leer (1999). Ele é coautor de Dat is Architectuur! (2001). 
YøëĕĺıÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ıÑ�øŜëĺĩÑ�ñø�ëĕıøİÑ�Dĕģ�riTs, em Brussel, e na Escola 
de Dança parTs, na mesma cidade. Atua, ainda, junto à Universidade 
�ÑťĻĩĕëÑ�ñø�YĺūžÑĕıǈ�ĺıñø�øıŜĕıÑ�ıÑ�,ŜëĺĩÑ�ñø��ŗŖūĕťøťūŗÑ�ø�ĕıťøČŗÑǈ�
desde 1997, o grupo osa, de pesquisa em arquitetura e urbanismo. 
YøëĕĺıÑ�ťÑİêùİ�ıÑ�°ĕĩĩøİ�#ø�WĺĺıĕıČ��ëÑñøİĕøǈ�øİ��ĺťťøŗñÑİǍ�
Escreve regularmente nos periódicos Archis e Oase. Em 2004 reuniu 
vários de seus ensaios em uma tradução inglesa, intitulada The 
capsular civilization: on the city in the age of fear, 2004. Muitos dos 
ŜøūŜ�øŜëŗĕťĺŜ�øŜťçĺ�ñĕŜŔĺıėžøĕŜ�ıĺ�Ŝĕťø�ȀđťťŔǇǓǓſſſǍĺƄūİĺŗĺıǍĺŗČǿǍ
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-nos — mais do que nunca fomos e mais do que deveríamos ser — 
prisioneiros voluntários da arquitetura.18 (De Cauter, 2004, p. 78).

A cápsula, que tanto pode ser uma ferramenta quanto uma exten-
Ŝçĺ� ñĺ� ëĺŗŔĺǈ� ċūıëĕĺıÑ� ëĺİĺ� ūİ� Ñİêĕøıťø� ÑŗťĕƧëĕÑĩ� ëĺıťŗĺĩÑñĺǈ�
ūİ� ŗøëøŔťÒëūĩĺ�Ŗūø� ťøİ�Ñ�ƧıÑĩĕñÑñø�øƄŔĩėëĕťÑ�ñø� ĕŜĺĩÑŗ�ĺū� ĕČıĺ-
ŗÑŗ�Ñ�ŔÑĕŜÑČøİ�øƄťøŗıÑǈ�ëĺıŜĕñøŗÑñÑ�ŜøİŔŗø�đĺŜťĕĩǍ�-�ĕıťøŗċÑëø�Ŗūø�
ÑëÑêÑ�Ŕĺŗ�Ŝø�ťĺŗıÑŗ�Ƨİ�øİ�Ŝĕ�İøŜİÑǈ�İøĕĺ�Ŗūø�Ŝø�ťŗÑıŜċĺŗİÑ�ĩĕťø-
ralmente em ambiente.19 Na origem desses invólucros estão a velo-
cidade e o transporte — trem, automóvel, avião e espaçonave são 
cápsulas reais (atualmente, carros hermeticamente fechados, com 
ťøİŔøŗÑťūŗÑ�ÑŗťĕƧëĕÑĩ�ø�ĕıŜūĩÑñĺŜ�ŔÑŗÑ�ŔŗĺťøČøŗ�ĺŜ�ĺëūŔÑıťøŜ�ñĺŜ�
choques e até da sensação de velocidade). Ao lado de cápsulas 

18 Cf. de cauTerǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƶƷǇ�ǥThis trend of evacuation of the public 
domain is called encapsulation [...]. Very short: capsule architecture 
is the architecture of the new city. […] We are all, in a sense, suburba-
ıĕťĕøŜǈ�Ñıñ�øžøı�ťđø�ëĺıžĕıëøñ�ëĕťƅ�ñſøĩĩøŗŜ�đÑžø�ťĺ�ƧČđť�ťđø�İøëđÑ-
nism of the suburbanization of daily life… Our everyday life can be 
described as a movement, using transportation capsules, from one 
øıëĩÑžø�ĺŗ�ëÑŔŜūĩøǈ�đĺİøǈ�ċĺŗ�ĕıŜťÑıëøǈ�ťĺ�Ñıĺťđøŗǈ�ëÑİŔūŜǈ�ĺƥĕëøǈ�
airport, all-in hotel, mall and so on. One might say that hyperindi-
vidualism plus the suburbanization of everydaylife is equivalent to 
capsularization”.

19 Cf. de cauTerǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƶƶǇ�ǥThe word capsule comes from the Latin 
word capsa meaning box, container, and capsa in it turn comes 
from capere meaning grasping, holding, keeping, in ‘captivity’ if you 
want. A capsule in the general sense is a ‘holder’, it is a ‘container’. A 
ëÑŔŜūĩø�ĕı�ťđø�İĺŗø�ŜŔøëĕƧë�ŜøıŜø�ǚťÑĦĕıČ�ťđø�ŜŔÑëø�ëÑŔŜūĩø�ÑŜ�ŔÑŗÑ-
ñĕČİǛ�ëÑı�êø�ñøƧıøñ�ÑŜ�Ñ�ťĺĺĩ�ĺŗ�øƄťøıŜĕĺı�ĺċ�ťđø�êĺñƅǈ�ťūŗıĕıČ�ĕıťĺ�
Ñı�ÑŗťĕƧëĕÑĩ�øıžĕŗĺıİøıť�ťđÑť�ŜđūťŜ�ĺūť�ťđø�ĺūťøŗǈ�đĺŜťĕĩø�øıžĕŗĺı-
ment. It is a medium that has become an ambient. So, as a tribute to 
aëYūđÑı�ťđø�Ŝđĺŗťøñ�ñøƧıĕťĕĺı�ĺċ�Ñ�ëÑŔŜūĩø�ſĺūĩñ�êøǇ�Ñ�ëÑŔŜūĩø�ĕŜ�Ñ�
medium that has literally become a ‘milieu’, an environment”.
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reais, a tecnologia de microeletrônica produziu cápsulas virtuais 
(iPod, telefone móvel, telas que nos retiram mentalmente do lugar 
øİ� Ŗūø� ıĺŜ� ŜĕťūÑİĺŜǛǈ� ëĺıƧŗİÑıñĺ� ūİ� øıëÑŔŜūĩÑİøıťĺ� Ŗūø� ģÒ�
Ŝø� ċÑƍĕÑ� ÑıūıëĕÑŗ� øİ�ưƸƵƸǈ� ıĺ� ťøƄťĺ� ŜøİĕıÑĩ� ñø�WĕŜđĺ�WūŗĺĦÑſÑǈ�
Capsule declaration. Para o arquiteto integrante do movimento 
denominado metabolismo japonês, “a cápsula é arquitetura cibor-
gue. Homem, máquina e espaço constroem um novo corpo orgânico 
que [...] cria um ambiente por si só [...] um aparato que se transforma 
num espaço vivo, de tal modo que o homem não espera viver em 
ĺūťŗĺ�ĩūČÑŗǈ�ù�ūİÑ�ëÒŔŜūĩÑǦ�ǚWūŗĺĦÑſÑ�ÑŔūñ�#ø��Ñūťøŗǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍ�ƳƴǛǍ

bÑ�ĺŔĕıĕçĺ�ñø�Yĕøžøı�ñø��Ñūťøŗǈ�ĺ�øİŔŗøČĺ�ñøŜŜÑŜ�İÒŖūĕıÑŜ�ñø�
estimulação determina uma lógica social fundada no hiperindivi-
dualismo amparado por tecnologias do isolamento, uma vez que o 
princípio de estimulação produzido nas cápsulas é uma poderosa 
membrana de representação (e reprodução do real, ainda que débil 
ø� ĕĩūŜĻŗĕÑǛǍ��ūÑıťĺ�á� ŗøŔøŗëūŜŜçĺ�ñø� ťÑĩ� ĩĻČĕëÑ�ıĺŜ�øŜŔÑîĺŜ�ūŗêÑ-
ıĺŜǈ�Ŕŗøžü�ĺ�ƧĩĻŜĺċĺ�Ŗūø�ëÑñÑ�ĕıťøŗžøıîçĺ�ıĺ�ñøŜøıđĺ�ñÑŜ�ëĕñÑñøŜ�
inevitavelmente envolverá fechamento, restrição ou cerceamento 
øİ�ÑĩČūİ�ČŗÑūǍ�ǥ�ūÑıťĺ�İÑĕĺŗ�Ñ�İĺêĕĩĕñÑñøǈ�İÑĕŜ�ëÑŔŜūĩÑŗ�ıĺŜŜĺ�
comportamento. Somos nômades sedentários”, diz De Cauter (2004, 
p. 34), e, a seu ver, os elementos primários (“arquétipos simultanea-
mente arcaicos e hipermodernos”) da arquitetura urbana do século 
xxi serão a cerca, o muro, o portão, o enclave, a barreira, a fortaleza, 
a fronteira.20 A arquitetura dessa nova cidade é a arquitetura das 

20 Nesse aspecto, parecem-me ser de suma importância as correlações, 
que ainda estão por ser investigadas, entre arquitetura e o que Michel 
Foucault denomina biopolítica (quando a vida biológica dos indivíduos 
é objeto de interferência política direta), termo que Giorgio Agamben 
retoma. Cf. agamBenǈ�bçĺ�á�ťÑťūÑČøİ�ŔĺĩėťĕëÑǈ�ƱƯƯƳǇ�ǥ�ūÑĩ�ù�ĺ�øŜťÑťūťĺ�
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cápsulas, cujo papel político é evidente graças a seu efeito cola-
ťøŗÑĩǇ� Ŝçĺ� ċøŗŗÑİøıťÑŜ� ŔĺĩĕťĕëÑİøıťø� ŗøĩøžÑıťøŜ� ø� øƧëĕøıťøŜǈ� Ŕĺŗ-
Ŗūø�ĕıñūƍøİ�ĺŜ�ĕıñĕžėñūĺŜ�Ñ�ūİ�ëĺıŜťÑıťø�øıťĺŗŔøëĕİøıťĺǍ�°Ñĩťøŗ�
Benjamin não teria apostado em algo mais desolador.

V.

Mesmo concluindo que o resultado da tecnologia onipresente em 
nossas vidas urbanas não será outro senão um “paradigma no qual 
entretenimento e controle, abertura e isolamento virão sempre jun-
ťĺŜǦ� ǚ#ø��Ñūťøŗǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍ�ƲƳǛǈ�ÑŜ�ŔŗĺŜŔøëîŒøŜ�ñø�Yĕøžøı�#ø��Ñūťøŗ�

jurídico-político dos cidadãos nos Estados supostamente democrá-
ticos em que vivemos? [...] procura-se, há alguns anos, nos convencer 
a aceitar como sendo as dimensões humanas e normais de nossa 
existência certas práticas de controle que sempre foram vistas como 
excepcionais e, na realidade, inumanas. Assim, ninguém ignora que o 
controle exercido pelo Estado sobre os indivíduos por intermédio do 
uso de dispositivos eletrônicos, como cartões de crédito ou telefones 
celulares, já atingiu limites antes inimagináveis. Mas não é possível 
ultrapassar certos limiares no controle e na manipulação dos corpos 
sem penetrar em uma nova era biopolítica, sem dar mais um passo 
em direção ao que Foucault chamava de animalização progressiva do 
đĺİøİǈ�ĕİŔĩÑıťÑñÑ�ŔøĩÑŜ�ťùëıĕëÑŜ�İÑĕŜ�ŜĺƧŜťĕëÑñÑŜǍ�ǘǍǍǍǙ�k�Ŗūø�øŜťÒ�øİ�
jogo aqui é nada menos que a nova relação biopolítica supostamente 
‘normal’ entre os cidadãos e o Estado. Essa relação não tem mais 
nada a ver com a participação livre e ativa na esfera pública, mas diz 
ŗøŜŔøĕťĺ�Ñĺ�ŗøČĕŜťŗĺ�ø�ƧëđÑİøıťĺ�ñĺ�øĩøİøıťĺ�İÑĕŜ�ŔŗĕžÑñĺ�ø�ĕıëĺİū-
nicável da subjetividade: falo da vida biológica dos corpos. Assim, aos 
dispositivos da mídia que controlam e manipulam a palavra pública, 
correspondem, portanto, os dispositivos tecnológicos que inscrevem e 
ĕñøıťĕƧëÑİ�Ñ�žĕñÑ�ıūÑǍ�,ıťŗø�øŜŜøŜ�ñĺĕŜ�øƄťŗøİĺŜǈ�ñø�ūİÑ�ŔÑĩÑžŗÑ�Ŝøİ�
corpo e um corpo sem palavra, o espaço daquilo que antes chamá-
vamos de política se torna cada vez mais exíguo”.



239

acerca da vida urbana futura não são, contudo, de todo desesperan-
çadas. Para contornar a aporia em que desemboca sua oposição ao 
encapsulamento, ele aponta para algo como uma capacidade de 
resistência dos habitantes, traduzida em táticas que redesenhariam 
as relações tanto individuais quanto coletivas com os lugares.21

A hipótese da capacidade de resistência de habitantes e suas 
comunidades parece-me plausível quando se trata de pensar a vida 
øİ�ūİÑ�ČŗÑıñø�İøťŗĻŔĺĩøǍ��ūÑıñĺ�ÑŜ�ŔøŜŜĺÑŜ�Ŝø�Ŝøıťøİ�Ŕøŗťøı-
centes ao mundo em que vivem, um envolvimento com os espaços 
que habitam é um bom ponto de partida. Somente assim o habi-
tante urbano exercita práticas criativas em um contexto urbano 
ëĺıŜĺĩĕñÑñĺǈ� Ŕĺñøıñĺǈ� ÑƧıÑĩǈ� ťĺŗıÑŗǞŜø� ǥūİ� ŔŗĺťÑČĺıĕŜťÑ� øİ�
ūİÑ�Ñîçĺ�ŔŗĺČŗøŜŜĕžÑ�ñø�Ŝøĩøîçĺ�ø�ñøƧıĕîçĺ�ñø�ıøëøŜŜĕñÑñøŜǦ�ñÑ�
arquitetura que usa.

�øÑƧŗİÑŗ�Ñ�ċĺŗîÑ�ñÑŜ�ëĺİūıĕñÑñøŜ22 pode, de fato, constituir 
o ponto central de um novo tipo de participação em arquitetura, 

21 Cf. de cauTerǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƷƶǇ�ǥOf course one should not forget, that 
encapsulation is always local, and by its essence a minority pheno-
menon: the outside is always bigger than the inside. So, when descri-
bing this one deep rooted tendency in our society, we cannot deny 
ťđÑť�İÑıƅ�ñĕƥøŗøıť�ťđĕıČŜ�Ñŗø�ČĺĕıČ�ĺı�ĺūťŜĕñø�ťđĕŜ�ĩĺČĕëǍ�kūťŜĕñø�ťđø�
archipelago there is a sea of various interactions within old and new 
forms of community. Let’s hope that all sorts of networking will prove 
stronger than encapsulation. Perhaps the proliferation of networks 
will ultimately overcome the proliferation of capsules. Perhaps”.

22 Para retomar os argumentos de Carl Schorske sobre o valor do agru-
pamento de pessoas em comunidades no texto referido anterior-
mente, se a experiência individual forma a cidade material e se é 
ĺ�ŜūêģøťĕžĕŜİĺ�Ŗūø�ñøƧıø�Ñ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ñÑ�İøťŗĻŔĺĩøǈ�ťÑĩ�ëūĩťūŗÑ�
subjetivista — dada pela cultura urbana — submete-se a uma nova 
ordem histórica, portanto, temporal: na metrópole, à experiência 
individual sempre se faz somar a multidão.
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uma vez que se assume todo espaço como espaço social, inerente 
à existência, de modo que “pessoas fazem os lugares, lugares 
ċÑƍøİ�ÑŜ�ŔøŜŜĺÑŜǦ�ǚYøċøêžŗøǈ�ưƸƶƳǈ�ŔǍ�ƳƵǛǍ�bĺ�Ŗūø�ťĺëÑ�Ñĺ�Ŕŗĺģøťĺ�
de arquitetura, a consideração dessa dialética sócio-espacial esta-
belece uma práxis bem delineada, pois intervir no espaço passa 
Ñ�ŜĕČıĕƧëÑŗ�compreender sua dinâmica, entre a prática e a repre-
sentação, e não mais manobrar seus atributos, buscando parâme-
tros para o desenho. Mas como saber das pessoas que habitam ou 
habitarão os espaços projetados? Como saber qual usuário agirá 
criticamente em uma arquitetura urbana tão sujeita à ação das 
máquinas de estimulação que são as cápsulas? Anthony Vidler 
coloca, nos seguintes termos, essa questão: “que tipo de sujeito é 
construído através do uso das ferramentas digitais que hoje pro-
duz esse tipo de superfície envolvente?” (Vidler, 2003, pp. 108–109).

�ÑŗÑ� øıëÑİĕıđÑŗ� ūİÑ� ŗøŜŔĺŜťÑǈ� ŔøıŜĺ� ıĺ� ċÑťĺŗ� ñø� ĕıťøıŜĕƧ-
cação dos ritmos da vida cotidiana que é a presença das redes 
Ŝøİ�ƧĺǍ��ĺ�ŗøñĕİøıŜĕĺıÑŗ�Ñ�İĺêĕĩĕñÑñø�ñĺŜ�đÑêĕťÑıťøŜ�ø�ÑĩťøŗÑŗ�
a frequentação de espaços coletivos, essas redes constituem uma 
esfera pública mediada pela tecnologia, espécie de pólis cujo fei-
tio é dado por um notebook, uma placa airport e o hábito de car-
regar a vida e o trabalho em uma bolsa às costas.

Em algumas cidades ao redor do mundo, forma-se uma aliança 
øıťŗø�ĺ�ëĺıŜūİĺ�ø�ĺŜ�ŔŗĺžøñĺŗøŜ�ñø�ĕıťøŗıøť�Ŝøİ�Ƨĺǈ�ÑĩĕÑıîÑ�øŜŜÑ�
que tem promovido uma extensão dos espaços domésticos e/ou 
de trabalho e, por conseguinte, ensaiado uma forma de sociabili-
dade. Bibliotecas, campi universitários, cafés, livrarias, farmácias, 
lojas — todos são lugares que permitem o uso de rede, conexão 
e serviços de cópia, impressão, reprodução de documentos, como 
um serviço paralelo à sua principal função programática, o que 
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resulta no hábito de consumir o que era originariamente ofere-
cido ali. Estratégia é o outro nome desse pacto, em que já se fazem 
ıĺťÑŗ� ĕıĕëĕÑťĕžÑŜ� žĕČĺŗĺŜÑŜ� ıÑ� ñĕŗøîçĺ� ñø� ŜūÑ� ƧıÑĩĕñÑñøǍ� �İÑ�
reportagem de jornal fotografou recentemente, à hora do almoço, 
os parques da cidade de Philadelphia, nos Estados Unidos, e rela-
tou pelo menos um caso exemplar: um mestre de obras, 62, tra-
balhador freelancer, que, em seu intervalo, desce para o parque 
para checar as mensagens eletrônicas contendo prováveis ofertas 
de próximos trabalhos.23 A administração daquela cidade inclui na 
oferta de serviços públicos, desde o ano de 2004, o provimento de 
internet a baixo custo para uma área de trezentos e cinquenta qui-
lômetros quadrados dentro do perímetro urbano.24 As companhias 
de Tv a cabo e telefonia contestaram judicialmente a concorrên-
cia do governo e, como perderam a disputa naquela cidade, já se 
armaram juridicamente para impedir que outras municipalidades 
tomem igual iniciativa, juntando à oferta de infraestrutura básica 
(luz, água e telefone) o acesso digital em alta velocidade.25 O obje-
tivo a curto prazo é incluir uma grande parcela da população de 

23 “Whenever I am in the centre city, this is where I come to get my 
e-mail. Otherwise, I am running around looking for a Starbucks or 
something. It takes too much time” (mccarThy, us city cuts strings 
from corporations’ Net, 2005).

24 mccarThy, us city cuts strings from corporations’ Net, 2005.

25 Na Pensilvânia, uma grande companhia provedora aprovou um 
projeto de lei que obriga os governos a discutirem primeiramente 
com as companhias antes de prosseguirem com tais políticas, 
sob o argumento de que é baixíssimo o preço que a prefeitura de 
�đĕĩÑñøĩŔđĕÑ�Ŕŗøťøıñø�ëĺêŗÑŗǈ�ĺ�Ŗūø�ŔĺŗĕÑ�ŗÑŔĕñÑİøıťø�Ƨİ�ÑĺŜ�
lucros vultosos das companhias provedoras, uma vez que estas 
cobram em torno de quarenta dólares mensais, e a prefeitura conse-
guiu baixar o preço do mesmo período para dez e vinte dólares.
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média e baixa rendas na “era digital”, mas a cidade americana, na 
verdade, replica uma estratégia de planejamento já bastante pre-
sente na Ásia, onde boa parte das cidades assumiu a ferramenta 
da internet de alta velocidade como elemento crucial nas políti-
cas de desenvolvimento urbano.26

A experiência e a conceitualização da cidade realizada por usuá-
rios vivendo sob tais políticas urbanas parecem se alterar a ponto de 
ñøƧıĕŗ�øĩøİøıťĺŜ�ŔÑŗÑ�ūİÑ�ıĺžÑ�ñĕıÙİĕëÑ�ñÑ�ċĺŗİÑ�ūŗêÑıÑǈ�İøŜİĺ�
que em minúsculas transformações.27 Ainda que vinculada ao con-
sumo, portanto implicada em funcionalização e instrumentalização 
ñĺŜ�ūŜĺŜǈ�ıçĺ�đÒ�ñŬžĕñÑŜ�ñø�Ŗūø�øŜŜÑ�ƨøƄĕêĕĩĕƍÑîçĺ�ùǈ�øİ�ŔÑŗťøǈ�ŔĺŜĕ-
tiva — quando se trata de estabelecer traços de convivência.

Além disso, a alteração das relações espaciais entre os espec-
ťÑñĺŗøŜ� ø� ĺ� Ŗūø� øĩøŜ� žøøİ� ŗøƨøťø� İūñÑıîÑŜ� ŔÑŗÑĩøĩÑŜ� ıÑ� ťøë-
nologia e no modo como ela é usada. Ainda que no interior de 
lojas de bebida e comida — mas principalmente porque come-
çam a fazer parte dos serviços incluídos em preços de aluguel 
ñø�İĺŗÑñĕÑŜ�ťøİŔĺŗÒŗĕÑŜ�ǜǈ�ÑŜ�ŗøñøŜ�Ŝøİ�Ƨĺ�ťüİ�Ŕøŗİĕťĕñĺ�Ŗūø�

26 “Essa é uma parte da infraestrutura do século xxi. As cidades estão 
em competição, e a cidade que oferecer os mais atrativos serviços 
atrairá tanto mais residentes como mais e maiores investimentos” 
(mccarThy, us city cuts strings from corporations’ Net, 2005).

27� ?ĺŜťĺ�İūĕťĺ�ñø�ūťĕĩĕƍÑŗ�ūİ�øƄøİŔĩĺ�ñÑñĺ�Ŕĺŗ�UÑĕİø�Yøŗıøŗ�ŔÑŗÑ�
pensar no quanto a informalidade dos usos pode contribuir para a 
transformação da vida cotidiana das metrópoles, a ponto de carac-
terizar e consolidar os arranjos de determinada arquitetura urbana 
ǜ�ıøŜťø�ëÑŜĺǈ�ĺŜ�ƨūƄĺŜ�ø�ŗĕťİĺŜ�ıĺťūŗıĺŜ�ıÑ�ëĕñÑñø�ñø�bĺžÑ�¶ĺŗĦǍ�
#ĕƍ�YøŗıøŗǇ�ǥ�ĺŜťūİĺ�ñĕƍøŗ�Ŗūø�bĺžÑ�¶ĺŗĦ�ñøžøŗĕÑ�øŗČūøŗ�ūİ�İĺıū-
mento ao coreano desconhecido. Os integrantes deste povo prestam 
um serviço extraordinário à cidade com suas grocery stores, suas deli 
stores abertas 24h em qualquer canto da cidade” (lerner, 2003).
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os trabalhadores estendam suas áreas de trabalho para fora dos 
escritórios, que os alunos das universidades ocupem espaços 
abertos espalhados pelos campi, fundindo a pausa e o trânsito nos 
lugares públicos.

São esses territórios multidimensionais — cafés, parques, 
campi, terraços de bares, mesas nas calçadas, lavanderias no sub-
solo — que podem propiciar novos agrupamentos; as mais diver-
sas comunidades  podem nascer nesses lugares de performance 
onde a tecnologia é experimentada de modo corpóreo — de tal 
İÑıøĕŗÑ�Ŗūø�Ñ�ëĕñÑñø�ëĺıƧŗİÑǞŜø�como conjunto de espaços de 
tradução, isto é, situações urbanas que permitem estabelecer 
conexões entre essas trocas on-line (a navegação na internet) e a 
tradicional realidade urbana, biológica e social dos corpos huma-
nos situados em lugares.

O mestre de obras de Philadelphia remete à amplitude do tema 
dos lugares abertos à intervenção de seus habitantes. A sua atitude, 
em que o uso renova o lugar ao adaptá-lo às demandas, explicita a 
necessidade de que a arquitetura pense o potencial dos usos tem-
porários como motor de mudança urbana, pois reúne a experimen-
tação do espaço arquitetônico (visível) ao uso das redes (invisível). 
Cada vez mais os habitantes têm habilidades diversas na qualidade 
de receptores de informação — são moventes, são imersivos ou 
contemplativos — e, com as mídias eletrônicas (associadas a infor-
mação de massa, política, vida familiar, trabalho e entretenimento), 
tendem a interrogar, subverter e transformar outros contextos de 
linguagens, reverberando no modo como gerem seus espaços pró-
prios.28� -�ūİÑ� ťŗÑıŜċĺŗİÑîçĺ�ıÑ�øŜťŗūťūŗÑ�đūİÑıÑ�ñø�ŔøŗëøŔîçĺ�
nada desprezível para quem desenha lugares. Compreender os usu-
ários da cidade atual requererá tanto informação como crítica. Na 
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žøŗñÑñøǈ�ù�ūİÑ�ĺŔøŗÑîçĺ�ŔĺĩėťĕëÑǈ�ŔĺĕŜ�ĕİŔĩĕëÑ�ÑëøĕťÑŗ�ĺ�ëĺıƨĕťĺǈ�Ñ�
confrontação, uma vez que as únicas regras nessa investigação são 
a contingência e a imprevisibilidade que dela decorre. Arquitetos, 
em geral, não estão dispostos a pagar o ônus de uma real compre-
ensão política dos fatos em termos de compromisso e crítica pro-
fundos. Mas qualquer teoria da participação em arquitetura deve 
atrelar-se necessariamente à consciência política, o que é o con-
trário do desengajamento. Em um processo participativo os indiví-
duos são capazes de interrogar a heterogeneidade de uma situa-
ção, reconhecer sua própria posição e então ir além dela, abrindo-a 
ŔÑŗÑ�ıĺžĺŜ�ŜĕČıĕƧëÑñĺŜǈ�ıĺžÑŜ�ŔĺŜŜĕêĕĩĕñÑñøŜǍ���ŔÑŗťĕëĕŔÑîçĺǈ�ÑƧıÑĩǈ�
serve como parte de um processo educativo, no qual a imaginação 
é ferramenta coletiva para a transformação do real, para o estabe-
lecimento do horizonte de possibilidades.

VI.

-�žøŗñÑñø�Ŗūø�ıçĺ�ŜĺİĺŜ�ĺŜ� UøťŜĺıŜǈ�İÑŜ� ģÒ�øŜťÑİĺŜ�ŖūÑŜø�øİ�
?ÑťťÑëÑǈ�Ñ�ëĕñÑñø�ñĺŜ�ŜëÑııøŗŜ�ñø�ŗøťĕıÑǍ��ø�ƧëÑİĺŜ�ëĺİ�Yøċøêžŗøǈ�
ÑƧŗİÑıñĺ� Ŗūø� ĺ� øŜŔÑîĺ� ù� ŔÑŗťø� ñĺ� ŔŗĺëøŜŜĺ� ñø� ĺŗČÑıĕƍÑîçĺ�
e transformação social, é possível que possamos relacionar as 

28 Cf. sanTaella, 2004: “por trás da aparente imobilidade corporal do 
usuário plugado no ciberespaço, há uma exuberância de instan-
tâneas reações perceptivas em sincronia com operações mentais. 
Estão em atividade mecanismos cognitivos dinâmicos, absorventes, 
extremamente velozes, frutos da conexão indissolúvel, inconsútil, do 
corpo sensório-perceptivo à mente, sem os quais o processo percepti-
vo-cognitivo inteiramente novo da navegação não seria possível”.
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representações coletivas da arquitetura contemporânea à cidade 
e às novas mídias. Aos arquitetos, cabe insistir em encontrar e sus-
tentar caminhos para uma produção arquitetônica que seja poli-
ťĕëÑİøıťø�ëĺıŜëĕøıťø�ø�ťŗÑıŜċĺŗİÑñĺŗÑǍ�-�ñÑėǈ�ø�ŜĻ�Ñėǈ�Ŗūø�ñøëĺŗŗø�
nosso reconhecimento de uma nova condição urbana, como habi-
tantes de uma espacialidade que tem, na mobilidade das redes, um 
forte catalisador da criatividade difusa e da produção imaginária. 
Entretanto, isso só será efetivo se necessariamente implica pen-
sar formas cotidianas de se pronunciar e de atuar nesses espaços.

A passividade dos que habitam, mas que poderiam e deveriam 
“habitar como poetas” (Hölderlin), não poderia ser comparada ao 
estranho bloqueio que freia o pensamento arquitetural e urba-
nístico? Os projetos são atingidos por uma espécie de maldição. 
Eles não podem ir além da utilização de alguns procedimentos 
ČŗÒƧëĺŜ�ĺū� ťøëıĺĩĻČĕëĺŜǍ��� ĕİÑČĕıÑîçĺ�ıçĺ�ëĺıŜøČūø�ÑĩîÑŗ�žĺĺǍ�
[...] não existe pensamento sem referência a uma prática (aqui, a 
do habitar e do uso; mas que prática é possível se o habitante e o 
ūŜūÒŗĕĺ�ŔøŗİÑıøëøİ�İūñĺŜǎǛǍ�ǚYøċøêžŗøǈ�ưƸƸƸǈ�ŔǍ�ưƵƴǛǍ
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UM CATÁLOGO DE USUÁRIOS?

Na história setecentista da arquitetura, é possível rastrear um 
øıŖūÑñŗÑİøıťĺ�øŜŔøëėƧëĺ�Ŝĺêŗø�ĺŜ�đÑêĕťÑıťøŜ�ñĺŜ�ĩūČÑŗøŜǒ�ù�ŔĺŜ-
Ŝėžøĩǈ� ťÑİêùİǈ�žøŗĕƧëÑŗ�Ŗūø�Ñ�ŔŗøĺëūŔÑîçĺ�ëĺİ�ĺ�ūŜĺ�ñĺŜ�øñĕċė-
cios se desdobraria em vários procedimentos teórico-práticos da 
arquitetura do século xix, inclusive num silêncio que, por apres-
sado, trouxe o problema aos dias de hoje. 

Estabelecendo um paralelo a partir da história da arquite-
ťūŗÑǈ�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕı�ċÑƍ�ūİÑ�ŜĕıČūĩÑŗ�ÑŔŗĺƄĕİÑîçĺ�ñø�ċÒêŗĕëÑŜ�
e jardins, ao analisar a semelhança da imagem daqueles edifícios 
industriais e certos tipos de residências:

‘Eu disse anteriormente que, no período da sensibilidade 
(,İŔƧıñŜÑİĦøĕť), no século xviii, construíram-se templos de 
amizade e da ternura; quando adveio, então, o gosto pelo antigo, 
surgiu logo nos jardins, nos parques, nas colinas, um grande 
número de templos ou construções em forma de templos não só 
dedicado às Graças ou a Apolo e às Musas, mas também os edifí-
cios para a produção, os celeiros, os estábulos foram construídos 
no estilo dos templos’. Existem, portanto, máscaras da arquitetura, 
e assim mascarada surge a arquitetura, por volta de 1800, por toda 
parte nos arredores de Berlim, aos domingos, espectral como que 
vestida para um baile de gala. (Benjamin, F1a,1, Passagens, 2006).

�ŗŖūĕťøťĺŜ�ø�ƧĩĻŜĺċĺŜ�ŜøťøëøıťĕŜťÑŜ�ŔŒøİǞŜø�Ñ�ŔøıŜÑŗ�Ñ�ëĕñÑñø�ñø�
modos diferenciados: os primeiros estão ocupados com a ordem e 
o desenho derivados das tradições formais renascentistas;1 os últi-
mos, por seu turno, formulam utopias antiurbanas ou esquemas 
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práticos de renovação. Minha tentativa, neste trabalho, é inves-
ťĕČÑŗ�ŔÑŗÑ�Ñĩùİ�ñøŜŜÑ�øŜťŗÑťĕƧëÑîçĺ�Ŗūø�ŜøŔÑŗÑ� ťøĺŗĕÑ�ñÑ�ÑŗŖūĕ-
ťøťūŗÑ�ø�ƧĩĺŜĺƧÑǈ� ťøıťÑıñĺ�ūİÑ�ÑêĺŗñÑČøİ�Ŗūø�ŔĺŜŜÑ�ñøŜŔĕŗ�ÑŜ�
máscaras e que permita encontrar, na efervescência política do 
século xviii, o conjunto eloquente dos fatos sobre os habitantes 
da cidade, também de um ponto de vista arquitetônico. No que 
diz respeito ao povo, “privado dos luxos e do capital”, esse rea-
gia de acordo com suas necessidades rotineiras, fazendo o melhor 
que podia, mergulhado como estava na sua própria vida cotidiana, 
oscilando “entre a submissão cega e a revolta irada contra o into-
ĩøŗÒžøĩǦ�ǚ¯ĕñĩøŗǈ�ưƸƷưǈ�ŔǍǭƲƶǛǍ

Trato aqui de dois momentos da história da cidade. 
Primeiramente, analiso a cidade da era industrial, que é aquela 
que sucedeu a cidade do Ancien Régime, mas que se situa num 
momento anterior à cidade industrial� ǚ�Ñċūŗĕǈ� ưƸƷƯǈ� ŔŔǍǭ ưƴǝƱƴǛǈ�
entre os séculos xviii e xix, em que a estrutura urbana se trans-
ċĺŗİÑ� ǥŔŗøëĕŜÑİøıťø� øıŖūÑıťĺ� ŗøČĕŜťŗĺ� ñĺŜ� ëĺıƨĕťĺŜ� Ŗūø� Ŝçĺ� ĺ�
ťøÑťŗĺ� ñøŜŜÑ� žĕťĻŗĕÑ� ñĺ� ŔŗĺČŗøŜŜĺ� ťøëıĺĩĻČĕëĺǈ� ëĺıƧČūŗÑıñĺǞŜø�
como estrutura aberta na qual é utópico procurar pontos de equi-
líbrio” (Tafuri, 1968, p. 35).

A seguir analiso a sociabilidade envolvida nos ritmos e luga-
res da vida urbana oitocentista, da cidade industrial propriamente 
ñĕťÑǈ�ŜĺëĕÑêĕĩĕñÑñø�Ŗūø�ëĺıƧČūŗÑŗÒ�ūİ�İĺñĺ�ıĺžĺ�ñø�øƄŔøŗĕİøı-
tar espaços arquitetônicos e que se demarca pelo crescimento 
da população urbana, o que causa tanto uma nova feição da vida 

1 Juntamente, a pintura, a escultura e a arquitetura constituem a tríade 
das artes maiores, e como tal estão condicionadas a um sistema de 
regras, em parte deduzidas da Antiguidade, em parte individuadas 
pelos artistas do Renascimento.
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pública quanto novos atores para esta. Dentre os atores da vida 
urbana, além de uma aristocracia economicamente decadente e 
de uma classe burguesa em ascensão, estão os forasteiros, estran-
geiros, solteiros, que a cidade grande abrigou quando ali che-
gavam desligados da vida familiar, vindos de grandes distâncias 
ǚ�øııøťǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƶƱǛǍ

A metrópole setecentista caracterizou-se como lugar onde 
estranhos podem se encontrar ou simplesmente andar ao léu. 
bĺ�Ñİêĕøıťø�ūŗêÑıĺ�ñø�YĺıñŗøŜ�ĺū��ÑŗĕŜǈ�ëĕñÑñøŜ�ñø�ëøıťøıÑŜ�ñø�
milhares de habitantes, as pessoas “estão soltas, não têm sequer a 
marca de um passado nem a estranheza passível de ser categori-
ƍÑñÑ�ñĺŜ�ĕİĕČŗÑıťøŜ�žĕıñĺŜ�ñø�ĺūťŗÑŜ�ťøŗŗÑŜǦ�ǚ�øııøťǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭưưƳǛǍ�
Concomitantemente, opera-se uma transformação na sensibili-
dade, pois, à medida que as classes urbanas mudam sua percep-
ção dos objetos ao seu redor, reorganizam-se noções de tempo 
e espaço, maneiras de viver e habilidades cotidianas. Conforme 
ĺêŜøŗžÑ��øžëøıĦĺ�ǚưƸƸƷǈ�ŔǍǭƶǛǈ�ǥıūıëÑǈ�øİ�ıøıđūİ�Ŕøŗėĺñĺ�Ñıťø-
rior, tantas pessoas foram envolvidas de modo tão completo e tão 
rápido num processo dramático de transformação de seus hábitos 
cotidianos, suas convicções, seus modos de percepção e até seus 
ŗøƨøƄĺŜ�ĕıŜťĕıťĕžĺŜǦǍ

Registram-se renovação e mudança entre os habitantes urbanos 
das classes populares — isto é, uma nova sensibilidade em todos 
os níveis; de outro lado, na cidade aculturadora, estão em ação 
incitações múltiplas e solidariedades numerosas que aí encon-
ťŗÑİ�ĩūČÑŗ�ø�İĺñĺ�ñø�øƄŔŗøŜŜçĺ�ǚ�ĺëđøǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƱƵǛǍ�,İ�ñøëĺŗŗüı-
cia da organização hierárquica do trabalho, há uma atmosfera de 
mudança em boa parte produzida, o que torna evidente a capaci-
dade de transformação da vida urbana como um todo.
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Estes dois momentos, “cidade da era industrial” e “cidade 
ĕıñūŜťŗĕÑĩǦǈ� Ŝçĺ� ŗøĩÑťÑñĺŜ� ıÑ� đĕŜťĺŗĕĺČŗÑƧÑ� ëĺıžøıëĕĺıÑĩ� ëĺİĺ�
ëĺıťėıūĺŜǈ� İÑŜǈ� ıĺ� Ŗūø� ŔŗĺŔĺıđĺ� ÑŖūĕǈ� ƧëÑŗÒ� øžĕñøıëĕÑñĺ� Ŗūø�
representam uma ruptura quanto ao tratamento dado ao tema 
dos habitantes. Enquanto, nos textos setecentistas ocupados do 
desenho e da produção dos lugares, o assunto é relativamente 
frequente — na estética empirista, como veremos à frente —, no 
século xix, se considerado o mesmo tipo de texto, o tópico pratica-
mente desaparece. A pergunta pelo habitante lá está, em ambos 
os períodos, mas é invisível ao critério da continuidade temporal. 
Para colocá-la no foco da investigação, é preciso “fazer explodir a 
continuidade”, desvelando sua constituição como objeto histórico 
(Benjamin, N10a,1, Passagens, 2006). Em outras palavras, assumir 
a condição benjaminiana de que é o presente que “determina no 
passado o ponto onde divergem sua história anterior e sua histó-
ŗĕÑ�ŔĺŜťøŗĕĺŗǈ�Ñ�Ƨİ�ñø�ëĕŗëūıŜëŗøžøŗ�Ŝøū�ıŬëĩøĺǦ�ǚ�øıģÑİĕıǈ�bưưǈƴǈ�
Passagens, 2006).

Desde o estabelecimento do Movimento Moderno, é raro não 
referir, quase imediatamente, o uso dos edifícios à medida de sua 
øƧëĕüıëĕÑǈ�ċūıñÑñÑ�øŜťÑ�ıÑ�ĕñøĕÑ�ñø�ūİÑ�ŗÑƍĺÑêĕĩĕñÑñø�ĕıøŗøıťø�Ñĺ�
projeto arquitetônico, funcionando como garantia de bom desem-
penho das atividades previstas para o lugar. Entretanto, o conceito 
de uso da forma arquitetônica é muitas vezes mais abrangente do 
Ŗūø�ĺ�êĺŗñçĺ�Ŗūø�ĺ�ĕıëĩūĕū�ÑƧŗİÑıñĺ�Ŗūø�ċĺŗİÑ�ŜøČūø�ċūıîçĺǈ�ø�
basta colocar a pergunta em termos simples para expor os limi-
tes da argumentação corrente sobre o tema: o que se pode dizer 
sobre habitantes de edifícios no passado? Se restrito ao corpus 
funcionalista, tal questionamento quase não fará sentido. Caso 
se queira compreender a presença desse outro na obra que é seu 
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usuário, faz-se necessário alcançar modos diversos de conceber a 
habitação dos lugares.

Eclipsado por abordagens metodológicas de projeto arquite-
tônico, o problema da experiência da obra integra de modo insu-
Ƨëĕøıťø�ÑŜ�ŔŗÒťĕëÑŜ�ñĕŜëūŗŜĕžÑŜ�ñø�ıĺŜŜÑ�ñĕŜëĕŔĩĕıÑǈ�ıçĺ�ĺêŜťÑıťø�
permaneça como sólida estrutura de reconhecimento da arquite-
tura. Usar os edifícios é tudo que fazem as pessoas em sua vida 
cotidiana, a despeito de teorias que pouco ou nada dizem sobre 
a prática não discursiva que o uso é. Ora, se o cotidiano se tor-
nou opaco à teoria da projetação arquitetônica, não terá sido sem 
uma causa surgida no interior dos processos de concepção da 
obra. Cumpre, então, perguntar pela origem desse fenômeno his-
tórico: como se deu, originariamente, a consideração dos usuários 
pelos arquitetos no processo de criação da forma? Ou, por outra, 
por que razão os arquitetos voltaram-se à consideração da vida da 
obra e do exercício dos espaços por seus usuários?

Antes de passar ao exame da categoria do público tal como 
Ŗūø�Ŝø�ëĺıƧČūŗÑžÑ�ŔÑŗÑ�Ñ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑǈ�ù�ëūŗĕĺŜĺ�ĺêŜøŗžÑŗ�Ŗūø�ūİÑ�
taxonomia social emerge em relatos de outras disciplinas, incom-
pleta, mas vigorosa porque traduz a mobilidade de certos grupos, 
os matizes dos comportamentos, o esboço das complexidades 
entre os usuários dos espaços. Caso houvesse um catálogo possí-
vel, seu conteúdo muito provavelmente seguir-se-ia em descrições 
tais como a do jornal The Spectator:

Eu convido todos os tipos de pessoas, quer letrados, cidadãos, 
cortesãos. Gentlemen da cidade ou do campo, e todos os dândis, 
libertinos, ladinos, puritanos, coquetes, donas de casa, e toda sorte 
de espíritos, quer masculinos ou femininos, e não importa quão 
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eminentes, quer sejam espíritos verdadeiros, integrais ou pela 
metade, ou quer maliciosos, ríspidos, naturais, adquiridos, genuínos 
ou depravados, e pessoas de toda espécie de temperamentos e 
complicações, quer o severo, o encantador, o impertinente, o agra-
dável, o pensativo, o ocupado, o descuidado, o sereno ou sombrio, 
jovial ou melancólico, intratável ou complacente, frio, moderado 
ou sanguinário; e de quaisquer hábitos ou disposições que seja o 
caso, quer o  ambicioso ou o modesto, o orgulhoso ou o piedoso, 
engenhoso ou desprezível, bem ou mal humorado, benemerente 
ou egoísta; e sob quaisquer que sejam a fortuna ou circunstância, 
quer o satisfeito ou o miserável, feliz ou infeliz, superior ou infe-
rior, rico ou pobre, quer necessitado de dinheiro ou desejoso de 
mais, saudável ou doentio, casado ou solteiro; e mais ainda, quer 
alto ou baixo, gordo ou magro; e de qualquer que seja o comércio, 
ĺëūŔÑîçĺǈ�ŔĺŜĕîçĺǈ�ŔŗĺƧŜŜçĺǈ�ŜĕťūÑîçĺ�ŜĺëĕÑĩǈ�ŔÑėŜǈ�ċÑëîçĺǈ�ŔÑŗťĕñĺǈ�
credo, qualidade, idade ou condição, que tenha em qualquer 
ŜĕťūÑîçĺ�ċøĕťĺ�ñÑ�ŗøƨøƄçĺ�ūİÑ�ŔÑŗťø�ñø�ŜūÑ�ĺëūŔÑîçĺ�ĺū�ñĕžøŗŜçĺǈ�
e tenha qualquer coisa que valha a pena comunicar  para o mundo 
sobre esses assuntos de acordo com seus variados e respectivos 
talentos ou índoles, e à medida que o assunto dado atingir seus 
temperamentos, humores, circunstâncias, ou puder tornar-se 
proveitoso ao público por seu conhecimento ou experiência parti-
cular ao tema proposto, fazer o máximo para que possam receber 
o prazer inexprimível e irresistível de ver seus ensaios admitidos e 
saboreados pelo resto da humanidade.2

2 Essa citação integral do texto (número 34 do jornal, Clube do 
Spectator) consta de: pallares-Burkeǈ�aÑŗĕÑ�YŬëĕÑ�?ÑŗëĕÑǍ�The 
Spectator: o teatro das luzes — diálogo e imprensa no século xviii. 
São Paulo: Hucitec, 1993, p.88.
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Mais: 

Uma coisa que impressiona imediatamente em Paris é a 
gradação de todas as classes; vê-se o homem elevar-se, da lama 
onde jaz abaixo dos animais, até a divindade. (Bretonne apud 
�ĺëđøǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƸƱǛǍ�

Depois do artesão abastado, vêm os manobreiros, os jornaleiros, 
os carregadores, os operários que estão na miséria; a vida conjugal 
[entenda-se o conjunto das práticas domésticas] destes não tem 
mais consistência que um mar borrascoso: ora, quando a penúria 
Ŝø�ċÑƍ�Ŝøıťĕŗǈ�Ŝø�ĕıģūŗĕÑİ�ø�Ŝø�øıČÑĩƧıđÑİǒ�ĺŗÑǈ�ŖūÑıñĺ�ĺ�ñĕıđøĕŗĺ�
os vem reanimar, se banqueteiam à sua maneira e se embriagam. 
ǚ�ŗøťĺııø�ÑŔūñ��ĺëđøǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƸƱǛǍ

As parisienses são amplamente dominadas pelas moças da alta 
sociedade, ‘bem-nascidas’, ‘ricas’, ‘afortunadas’; traços precisos, 
que denunciam o que falta entre as ausentes. [...] Doze classes 
são necessárias para matizar os caracteres gerais das parisienses, 
ligeiras e fúteis porque atribuem importância excessiva às produ-
ções das artes, sem preconceito de condição [...], coquetes não 
por defeito de sentimento, mas porque o mercado dos sexos 
impõe uma concorrência impiedosa, menos maldizentes que na 
província, parcimoniosas porque a vida parisiense custa caro. De 
cima para baixo: as moças de primeira qualidade (1), as moças de 
ŖūÑĩĕñÑñø�ǚƱǛǈ�ÑŜ�İĺîÑŜ�ıĺêŗøŜ�ǚƲǛǈ�ÑŜ�ƧĩđÑŜ�ñø�İÑČĕŜťŗÑñĺŜ�ǚƳǛǈ�ÑŜ�
ñø�ƧıÑıëĕŜťÑŜ�ǚƴǛǈ�ÑŜ�êūŗČūøŜÑŜ�ǚƵǛǈ�ëĺİ�ÑŜ�ŖūÑĕŜ�ŔŗĕıëĕŔĕÑ� ǧĺūťŗĺ�
ťŗøİ�ñø�žĕñÑǈ�ŖūÑŜø�ĺūťŗĺ�İĺñĺ�ñø�ŔøıŜÑŗǨǈ�ÑŜ�ƧĩđÑŜ�ñĺŜ�ČŗÑıñøŜ�
ëĺİøŗëĕÑıťøŜ� ǚƶǛǈ� ÑŜ� ƧĩđÑŜ� ñø� ëĺİøŗëĕÑıťøŜ� ëĺİūıŜ� ǚƷǛ�ǜ� ǧøĩÑŜ�
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ŔĺžĺÑİ�ÑŜ�ĩĺģÑŜǈ�İÑŜ�ıøİ�ŜøİŔŗø�ŔøŗİÑıøëøİ�ÑĩĕǨ�ǜǈ�ÑŜ�ƧĩđÑŜ�ñø�
artistas (9) — classe peculiar à capital —, que podem ser mimadas 
ø�ĩĕêøŗťĕıÑŜǈ�ÑŜ�ƧĩđÑŜ�ñø�ÑŗťøŜçĺŜǚưƯǛǈ�ÑŜ�ĺŔøŗÒŗĕÑŜ�ǚưưǛ�Ŗūø�ťŗÑêÑ-
ĩđÑİ�ıÑŜ� ĺƧëĕıÑŜ� ø� ıÑŜ� ĩĺģÑŜǈ� ǧêøİ�ÑċÑŜťÑñÑŜ� ñĺŜ� ëĺŜťūİøŜ� ñÑŜ�
honestas camponesas’ e que ‘nada têm a seu favor, seu exterior 
ù�ŗøŔūČıÑıťøǈ�ŜūÑŜ�İÑıøĕŗÑŜ�ø�ŜøūŜ�ñĕŜëūŗŜĺŜ�ÑĕıñÑ�İÑĕŜǧǒ�øıƧİǈ�
as moças do populacho (12), ávidas, corrompidas, desnaturadas, 
que ignoram todas as possibilidades oferecidas pela cidade. 
ǚ�ĺëđøǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƸƳǛǍ

,ıƧİǈ�đÒ�ĺŔøŗÒŗĕĺŜ�ñĺŜ�ŔĺŗťĺŜǈ�ñÑŜ� ĕıñŬŜťŗĕÑŜǈ�ĺŜ�ëĺİŔÑıđøĕŗĺŜǈ�
marceneiros, carpinteiros, estuqueiros, pedreiros, serralheiros, 
curtidores, encadernadores, pergamineiros, talhadeiros, funileiros; 
ıūİÑ�ŔÑĩÑžŗÑǈ� ťĺñĺŜ�ĺŜ�øŜťÑñĺŜ�ø�ŔŗĺƧŜŜŒøŜǈ� ťŗÑêÑĩđÑñĺŗøŜ�êŗÑ-
çais e trabalhadores manuais, aos quais cabe acrescentar os alver-
neses, os savoianos, os aguadeiros, os carvoeiros, os açougueiros. 
Há ainda os lacaios, escudeiros, pajens, criados, recadeiros, gri-
sões, picadores, porteiros, moços de canil, de estrebaria, de cozi-
nha, palafreneiros; a vigilância deve ser ativa em relação a estes 
porque, desencaminhados pelos exemplos que seus senhores lhes 
oferecem, esses infelizes acabam frequentemente na forca, na 
roda, na fogueira, quando não têm a boa fortuna de acabar nas 
galés (Roche, 2004, p. 94).

Ademais, os habitantes de uma cidade grande foram encon-
trando sua descrição a partir de uma inserção classista; vejam-se 
os nomes pelos quais se denominou a burguesia: “Os proprietários, 
os instruídos, ĩǨÑŗĕŜťĺëŗÑëĕø� ƧıÑıëĕąŗø, os Stehkragenproleterier, 
proletários de colarinho engomado, os exércitos de funcionários, a 
GeldaristokratieǦ�ǚ?Ñƅǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƴǛ�ñÑ��ĩøİÑıđÑ�ñĺ�Grossbürgertum 
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e Kleinbürgertum; ou, ainda, os franceses da grande, bonne ou 
petite bourgeoisie...

Faço, com essa reunião de nomes — que não tem qualquer 
pretensão de esgotar o conjunto de denominações dos atores 
urbanos —, uma apresentação prévia acerca de sua consideração, 
pelos arquitetos, como usuários propriamente ditos. 

TRANSFORMAÇÃO SETECENTISTA  
NA PERCEPÇÃO DA OBRA ARQUITETÔNICA

Se os tratados antigos de retórica já ensinavam a arte de afetar 
uma audiência, é somente no século xviiiǈ�ŖūÑıñĺ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ø�Ñ�
ťøĺŗĕÑ�ñÑ�Ñŗťø�êūŜëÑŗøİ�ñøƧıĕŗ�Ñ�ıÑťūŗøƍÑ�ñÑ�ĕİŔŗøŜŜçĺ�ñøĕƄÑñÑ�
pela obra naquele que a contempla e que o faz julgá-la, que pode-
ŗøİĺŜ�ċÑĩÑŗ�ñø�ūİÑ�ŗøƨøƄçĺ�ŜĕŜťøİÑťĕƍÑñÑ�ÑëøŗëÑ�ñĺ�øċøĕťĺ�ñÑŜ�
obras de arte sobre seu público. O problema da recepção da obra 
øŜťÒ�ÑťŗøĩÑñĺ�á�ĕıŜťÑūŗÑîçĺ�ñÑ�øŜťùťĕëÑ�ëĺİĺ�ñĕŜëĕŔĩĕıÑ�ƧĩĺŜĻƧëÑ�
e pode, então, ser creditado ao surgimento de uma nova consciên-
ëĕÑ�ŗøƨøƄĕžÑ�Ŝĺêŗø�ÑŜ�ÑŗťøŜǍ�#ÑťÑİ�ťÑİêùİ�ñĺ�Ŝùëūĩĺ�xviii alguns 
textos de arquitetura em que o efeito causado pela obra é pre-
ocupação central, e a proximidade histórica entre arquitetura e 
ÑŖūøĩÑŜ�ÑŗťøŜ�Ŝĺêŗø�ÑŜ�ŖūÑĕŜ�ŗøƨøťĕÑ�Ñ�ƧĩĺŜĺƧÑ�Ŕøŗİĕťø�ĕıžøŜťĕČÑŗ�
quanto do pensamento sobre os modos de perceber a obra artís-
tica era, de fato, trazido à arquitetura.3

3 A questão da fruição da obra de arquitetura é abordada de forma 
øƄťøıŜÑǈ�ŗøëĺêŗĕıñĺ�Ñ�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�İĺñøŗıÑ�ñøŜŜÑ�ŔŗĺƧŜŜçĺǈ�øİ�
Teorias e história da arquitectura, de Manfredo Tafuri, no capítulo 
intitulado “A arquitetura como objeto negligenciável e a crise da 
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Tomados os momentos da experiência estética sob o prisma 
da recepção, temos que efeito e recepção diferem; o primeiro 
designa o momento da concretização do sentido, condicionada 
pelo texto, e a segunda perfaz o momento condicionado pelo des-
tinatário. Minha hipótese é a de que a gênese do problema da 
experiência estética em arquitetura está no conceito setecentista 
de caráter (ëÑŗÑëťąŗø), cuja construção está imbricada na aborda-
gem estética do fenômeno artístico e cuja aplicação transforma 
a criação arquitetônica. No exercício de tal conceito, os arquite-
tos incorporaram a seu modus operandi uma nova premissa: o 
desenho deveria conter os meios para provocar o efeito (carac-
terístico) desejado para cada edifício. Determinadas operações 
na forma arquitetônica resultariam em modos de atenção e uso 
também determinados aos habitantes. Mostrados tais percursos, 
poder-se-ia dizer que uma estética da recepção, em arquitetura, 
ëĺıƧČūŗĺūǞŜø� ıÑŖūøĩø�İĺİøıťĺ� ĕıĕëĕÑĩ� øİ� ŗūñĕİøıťĺŜ� ñø� ūİÑ�
teoria do efeito estético.

atenção crítica”. Pelo fôlego da discussão ali levada a termo, essa é 
uma obra de obrigatória referência. Cf. Tafuri, 1979, pp.109–133. “[...] 
das polêmicas conduzidas por Addison e Pope no Spectator a favor 
do jardim paisagístico (mas a que talvez fosse melhor chamar psico-
logístico), ao Inquiry de Burke, à contraposição de estética do pito-
ŗøŜëĺ�ø�øŜťùťĕëÑ�ñĺ�Ŝūêĩĕİø�á�Ñŗëđĕťøëťūŗø�ñø�YøñĺūƄǈ�Ñťù�øŜŜÑ�Ñıťøëĕ-
pação do Puro Visualismo que é o tratado de Robert Morris, a fruição 
da obra entra como determinante no processo crítico e no produtivo. 
�øċøŗĕİĺǞıĺŜ�Ñ�bĕëĺĩÑŜ�Yø��ÑİūŜ�ñø�aùƍĕąŗøǍ��Ŝ�ŗøĩÑîŒøŜ�øıťŗø�Ñ�
arquitetura e a estética sensualista e empirista do século xviii ainda 
estão totalmente por estudar” (Tafuriǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭưưƱǛǍ
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Ut architectura poiesis

Na tratadística clássica os princípios de desenho estão dados por 
uma dupla analogia; por um lado, a ideia de um procedimento 
mimético, em que a matemática sintetiza a compreensão dos prin-
cípios dos quais deriva a ordem na natureza (Plotino, Enéadas, v, 
8, 1)4 e, por outro, a articulação com os elementos da retórica, da 
qual decorre o modelo da correlação entre as partes de um edi-
fício e seu todo, bem como as ideias de decorum, propriedade e 
conveniência. Das analogias com natureza e linguagem resulta a 
teoria das proporções vigente à altura do século xviii, traduzida 
em fórmulas de desenho e sustentada pela autoridade da tradição 
clássica, embora já não sem argumentos a favor e contra Vitrúvio.

O surgimento da noção de caráter dá-se no interior desse esta-
tuto vigente na prática arquitetônica e não aponta, de início, para 
ūİÑ� ŗūŔťūŗÑ� ëĺİ� øĩøǍ� ?øŗİÑĕı� �ĺƥŗÑıñ� ǚưƶƳƴǛ� ù� ĺ� Ŕŗĕİøĕŗĺ� Ñ�
falar, de modo sistematizado, em “caráter”. Em 1734 escreve sua 
Dissertation sur ce qu’on apelle bon goût en architecture, trans-
pondo para arquitetura os princípios da pintura em referência ao 
Ars Poetica de Horácio, de modo que ut pictura poiesis5 convertes-

4 “Se alguém não estima as artes porque elas imitam a natureza, deve 
ser dito primeiro que a própria natureza imita. Então deve nascer no 
espírito que as artes não copiam simplesmente as coisas visíveis, mas 
extraem a partir dos princípios que constituem a fonte da natureza” 
— com natureza e linguagem resulta a teoria das proporções vigente 
à altura do século xviii, traduzida em fórmulas de desenho e susten-
tada pela autoridade da tradição clássica, embora já não sem argu-
mentos a favor e contra Vitrúvio.

5 horácio. Ars Poética, est.33. “À pintura a poesia se assemelha [ut 
pictura poesis erit] em ambas gostarás mais de umas coisas, se 
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se-se em ut architectura poiesis: “Não basta que um edifício seja 
belo; deve ser agradável e que o espectador sinta o caráter que 
se deve imprimir ao edifício, de sorte que seja risível naqueles aos 
quais se deve imprimir alegria e que seja sério e triste naqueles a 
Ŗūø�Ŝø�ñøžø�ĕİŔŗĕİĕŗ�ŗøŜŔøĕťĺ�ĺū�ťŗĕŜťøƍÑǦ�ǚ�ĺƥŗÑıñǈ�ưƶƳƴǈ�ŔǍ�ƱǛǍ

�øČūıñĺ��ùŗøƍǞ?Ļİøƍ�ǚưƸƷƲǈ�ŔǍ�ƲƱưǛǈ��ĺƥŗÑıñǈ�ūİ�ëĩÑŜŜĕëĕŜťÑ�
cujos edifícios mantinham a inspiração palladiana, faz corres-
ponder aos gêneros dos edifícios os gêneros da poesia num pro-
cedimento de desenho que permanece sendo a analogia, ainda 
que metafórica, ancorada em considerações sobre o gênero das 
ordens. Dessa forma, ordens representariam, na composição arqui-
tetônica, o elemento análogo àquele da construção dos gêneros; 
ëĺıċĺŗİø�ÑŔĺıťÑ��ŗĺĺĦ�ǚưƸƸƴǈ�ŔǍǭưƯƲǈ�ıĺťÑǭưƵǛǇ�ǥÑŜ�ĺŗñøıŜ�Ŝçĺǈ�ŔÑŗÑ�
os diferentes gêneros de edifícios, o que para os diferentes gêne-
ros de poesia são os diferentes temas de que ela trata”.6 O número 
(as proporções) de uma dada ordem é o que coordena o uso dos 
ornamentos, a distribuição das partes da fachada, a disposição 
das partes do edifício. Para a interpretação de tais proporções, é 
necessário deter-se na impressão causada pelas mesmas, à qual 
�ĺƥŗÑıñ�ñøıĺİĕıÑ�ǥëÑŗÒťøŗǦǍ�ǥ�Ŝ�ĺŗñøıŜ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ǘǍǍǍǙ�ťüİ�ÑŜ�
proporções relativas ao seu caráter e à impressão que causarão”.7

estiveres de perto, outras de longe. Esta quer pouca luz, aquela 
às claras apetece ser vista, não receando a perspicácia dos olhos 
julgadores. Uma causa deleite uma vez vista, outra vista dez 
vezes sempre agrada”.

6 Conforme o original: “YøŜ�ĺŗñŗøŜ�Ŝĺı�Ŕĺūŗ�ĩøŜ�ñĕƥøŗøıťŜ�ČøıŗøŜ�ñǨøñĕ-
ƧëøŜǈ�ëø�Ŗūø�ĩøŜ�ñĕƥøŗøıťŜ�ČøıŗøŜ�ñø�ŔŃøŜĕø�Ŝĺıť�ñÑıŜ�ĩøŜ�ñĕƥùŗøıťŜ�
sujets qu’elle veut traiter” (crookǈ�ưƸƸƴǈ�ŔǍǭưƯƲǈ�ıĺťÑ�ưƵǛǍ

7 “Les orders d’architecture [...] ont des proportions relatives à leur 
ëÑŗÑëťąŗø�øť�Ñ�ĩǨĕİŔŗøŜŜĕĺı�ŖūǨøĩĩø�ñĺĕžøıť�ċÑĕŗøŜ.”
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�ĺŗ�İøĕĺ�ñÑ�ĕñøĕÑ�ñĺ�ñøŜøıđĺ�Ñċøĕťĺ�Ñ�ūİ�øŜťĕĩĺǈ�Ŗūø�ÑƧŗİÑ�Ŝøŗ�
ǥÑ�ŔĺøŜĕÑ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑǦǈ��ĺƥŗÑıñ�øŜťÑêøĩøëø�ūİÑ�ıĺîçĺǞëđÑžø�
que guiaria a expressão da obra. Espécie de método de composi-
îçĺǈ�øŜťĕĩĺ�ñøŜĕČıÑ�ūİÑ�ŗøČūĩÑîçĺ�ūıĕƧëÑñĺŗÑ�Ŗūø�Ŕøŗİĕťø�ŗøëĺ-
nhecer  através do gênero do edifício a função do mesmo. “Um 
edifício, através de sua composição exprime algo; assim como um 
teatro, em que a cena é pastoral ou trágica [...]. Os diferentes edi-
fícios, por sua disposição, pela estrutura, pela maneira como são 
decorados, devem anunciar ao espectador sua destinação” (Crook, 
ưƸƸƴǈ�ŔǍǭưƯƲǈ�ıĺťÑǭưƵǛǍ8

Esse anúncio ao espectador é o procedimento inaugural tra-
ƍĕñĺ�Ŕĺŗ��ĺƥŗÑıñǍ�,ƄťŗÑėñÑ�ñÑ�ŗøťĻŗĕëÑǈ�ŔŗøıūıëĕÑǞŜø�øİ�Ŝøū�ťøƄťĺ�
uma estética do efeito, com o princípio do uso da obra precedido 
por um reconhecimento por parte do espectador.9 “A arquitetura, 
ainda que pareça que seu objeto não é senão o emprego do que 
é material, é suscetível de diferentes gêneros que fazem suas par-
tes, por assim dizê-lo, animadas pelos diferentes caracteres que 
ċÑƍ�ŜøıťĕŗǦ�ǚWŗūċťǈ�ưƸƸƳǈ�ŔǍǭƱƲƶǛǍ��ĺƥŗÑıñ�ĩÑıîÑŗĕÑ�ÑŜ�êÑŜøŜ�ñĺ�Ŗūø�
se chamará, mais tarde, arquitetura parlante.10 Em seu tratado, a 

8 Conforme o original: “�ı�øñĕƧëø�ŔÑŜ�ŜÑ�ëĺİŔĺŜĕťĕĺı�øƄŔŗĕİø�ëİİø�
Ŝūŗ�ĩø�ťđùÑťŗø�Ŗūø�ĩÑ�Ŝëąıø�øŜť�ŔÑŜťĺŗÑĩø�ĺū�ťŗÑČĕŖūøǍ�[...] Les dife-
ŗøıťŜ�øñĕƧëøŜ�ŔÑŗ�ĩøūŗ�ñĕŜŔĺŜĕťĕĺıǈ�ŔÑŗ�ĩø�Ŝťŗūëūŗøǈ�ŔÑŗ�ĩø�İÑıĕąŗø�ñĺıť�
ils sont decores, doivent annoncer au spectateur leur destination” 
ǚ�ŗĺĺĦǈ�ưƸƸƴǈ�ŔǍǭưƯƲǈ�ıĺťÑǭưƳǛǍ

9 krufTǈ��ĺıëøŔťŜ�ĺċ�ťđø�ČÑŗñøıǈ�ưƸƸƳǈ�ŔǍǭưƳƴǍ

10 “A arquitetura e a poesia são duas irmãs que se assemelham tanto 
em tantas coisas que se prestam alternativamente uma a outra 
seu ofício e seu nome. Chama-se a primeira de ‘poesia muda’ e a 
outra de uma ‘arquitetura falante’” (szamBien, Simetria, gusto y 
caracterǈ�ưƸƸƲǈ�ŔǍǭƱƲƳǍ
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ação da obra é pela primeira vez transformada num ato receptivo 
por parte do espectador. Contudo, o referencial classicista de sua 
criação arquitetônica estabelece a harmonia tanto como meta da 
obra quanto determinante da forma e seus arranjos, pois “os arqui-
tetos sempre buscam o que pode dar prazer ao olho” (Szambien, 
ưƸƸƲǈ�ŔǍǭƱƲƵǛǍ�k�ëĺıģūıťĺ�ñĺŜ�ÑťŗĕêūťĺŜ�øƄŔŗøŜŜĺŜ�ñø�ūİ�øñĕċėëĕĺǈ�
seu caráter, poderia ser variável — ainda que regido pela noção 
do agrado e da “harmonia dos sentidos nobre: os olhos, os ouvi-
ñĺŜǦǍ�aÑŜǈ�Ŝø�Ñ�ċĺŗİÑ�øİ��ĺƥŗÑıñ�ıçĺ�ŗĺİŔø�ëĺİ�ĺŜ�ëÙıĺıøŜ�ñÑ�
ñĕŜëĕŔĩĕıÑ�ƧƄÑñĺŜ�Ñ�Ŕŗĕĺŗĕǈ�ù�ŔŗøëĕŜĺ�ÑťøıťÑŗ�ŔÑŗÑ�ÑŜ�İĺñĕƧëÑîŒøŜ�Ñ�
que seu discurso força a teoria vigente, quando exige, para o reco-
nhecimento da obra, que esta provoque um impacto emocional 
no espectador. Deve o arquiteto, para tanto, combinar elementos 
de desenho, conhecendo os resultados desses sobre o espectador.

k�ŔŗĺëøŜŜĺ�ñø�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�ñÑ�ċĺŗİÑǈ�øİ��ĺƥŗÑıñǈ�ċūıñÑǞŜø�
ıÑ�ĕñøıťĕƧëÑîçĺ�ñĺ�øñĕċėëĕĺ�ÑťŗÑžùŜ�ñø�ŜūÑ�žĕŜūÑĩĕñÑñøǈ�øİ�Ŗūø�ĺ�
medium entre o espectador e a obra é um conjunto de imagens 
cujo reconhecimento possibilita o desempenho das atividades no 
lugar. Sua formulação do conceito de caráter designa a qualidade 
estética central e primária de uma estrutura que se comunica ati-
vamente com o espectador.11 O habitante já estaria, então, inclu-
ído no processo de desenho, no que toca à sua sensação como 
medium�ñÑ�ÑŔŗĺŔŗĕÑîçĺ�ǜ�İøŜİĺ�Ŗūø�ÑŜ�ŗøƨøƄŒøŜ�ñø��ĺƥŗÑıñ�
sobre a expressão da arquitetura não tenham requerido mudan-
ças efetivas na forma. Caráter, nesse caso, regeria uma percepção-
-impressão, ao modo da atuação dos quadros sobre os sentidos. 
Mesmo que preservada a prática tradicional de desenho, inicia-se 

11� �ŗëđøŗǈ��đÑŗÑëťøŗ�ĕı�,ıČĩĕŜđ�ÑŗëđĕťøëťūŗÑĩ�ñøŜĕČıǈ�ưƸƶƸǈ�ŔŔǍǭƲƲƸǝƲƶưǍ



266

ÑŖūĕ� ūİ� ŔŗĺëøŜŜĺ� ñø� ëĺñĕƧëÑîçĺ� ñÑ� ċĺŗİÑ� Ŕĺŗ�İøĕĺ� ñø� ťĕŔĺĩĺ-
ČĕÑ�žĕŜūÑĩǈ�Ŗūø�ĕñøıťĕƧëÑ�ĕıťøĩĕČĕêĕĩĕñÑñø�ñÑ�ĕİÑČøİ�Ñ�ëÑŗÒťøŗ�ø�ĺ�
reúne a tipos de reação causada pela expressão arquitetural.

Ordem e bizarrerie, simetria e variedade

Existe, contudo, uma contradição interna ao corpus teórico que 
�ĺƥŗÑıñ�ŔŗĺŔūŜøŗÑǇ�ŖūÑıñĺ�Ñ�ñĕŜëūŜŜçĺ�ñĺ�ëÑŗÒťøŗ�ÑŔĺıťÑžÑ�ŔÑŗÑ�
uma nova consideração do fazer arquitetônico, este não mais se 
poderia realizar segundo preceitos transpostos de outra forma 
artística. O Laocoonteǈ�ñø�YøŜŜĕıČǈ�ĺêŗÑ�ëĺıťøİŔĺŗÙıøÑ�Ñĺ�ťøƄťĺ�
ñø��ĺƥŗÑıñǈ�ĺċøŗøëø�á�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ÑĩČūİÑ�İøñĕñÑǈ�Ñĺ�øıūıëĕÑŗ�ĺ�
teorema de que “cada arte serve-se de um certo número de sinais 
ou de meios de expressão. Esses meios são diferentes nas artes 
ŔĩÒŜťĕëÑŜ�ø�ıÑ�ŔĺøŜĕÑǍ���ŔĕıťūŗÑ�ÑŗťĕëūĩÑ�ƧČūŗÑŜ�ø�ëĺŗøŜ�ıĺ�øŜŔÑîĺǍ�
A poesia serve-se de sons articulados no tempo. Esses sinais devem 
Ŝøŗ�ÑıÒĩĺČĺŜ�ǧáŜ�ëĺĕŜÑŜ�ŜĕČıĕƧëÑñÑŜǨǦǍ12

12� ?ĺťťđĺĩñ�,ŔđŗÑĕİ�YøŜŜĕıČ�ǚưƶƱƸǝưƶƷưǛǈ�øŜëŗĕťĺŗ�Ñĩøİçĺ�ñĺ�Ŝùëūĩĺ�
xviiiǈ�ù�Ñ�ŔŗĕİøĕŗÑ�ƧČūŗÑ�ñø�ċĺŗİÑťĺ�ĕıťøŗıÑëĕĺıÑĩ�ñÑ�ĩĕťøŗÑťūŗÑ�Ñĩøİçǈ�
Ñĩùİ�ñø�Ŝøŗ�ťøĻĩĺČĺ�ø�ƧĩĻĩĺČĺǍ��ĺİĺ�Ñūťĺŗ�ñø�ëĺŗťø�ëĩÑŜŜĕëĕŜťÑ�ñĺ�
século xviiiǈ�ŔŗøŔÑŗÑǈ�ĺ�bøĺëĩÑŜŜĕëĕŜİĺ�ñø�?ĺøťđø�ø��ëđĕĩĩøŗǍ��ūÑıñĺ�
escreve, em 1756, o Laocoonte ou sobre as fronteiras da poesia e da 
escultura, o racionalismo já está consolidado nos círculos acadê-
micos, mas a sociedade alemã vive o atraso do pré-nascimento da 
êūŗČūøŜĕÑǍ�bĺ�ťøĺŗøİÑ�ñĺ�YÑĺëĺĺıťøǈ�ëÑŔǍ�xv, cap. xviiǈ�YøŜŜĕıČ�ťĺİÑ�
Ŕĺŗ�ĺêģøťĺ�Ñ�øŜëūĩťūŗÑ�İøŜİÑǈ�ÑıťøŜ�ñĕŜëūťĕñÑ�Ŕĺŗ�°ĕıëĦøĩİÑııǍ�
�ĺİŔÑŗÑǞĺ�ëĺİ�ĺ�YÑĺëĺĺıťø�ñø�¯ĕŗČėĩĕĺǈ�ıÑ�Eneida, e diz que “se 
ıøČÑ�Ñ�Ñťŗĕêūĕŗ�á�ċÑëø�ñĺ�YÑĺëĺĺıťø�ÑĩČūİ�ĕñøÑĩ�ČŗøČĺ�ñø��øĩøƍÑǍ���
ñĕċøŗøıîÑ�øıťŗø�ĺ�YÑĺëĺĺıťø�ñĺ�ČŗūŔĺ�øŜëūĩťĻŗĕëĺ�ǜ�ĺêŗÑ�ťÑŗñĕÑ�ñĺ�
período helenístico — e o texto de Vírgilio derivaria das exigências 
ëĺĩĺëÑñÑŜ�ø�ÑŜ�øŜŔøëėƧëÑŜ�ŔĺŜŜĕêĕĩĕñÑñøŜ�ĺċøŗøëĕñÑŜ�ŔøĩÑŜ�ŗøŜŔøëťĕžÑŜ�
linguagens da poesia e da escultura”.
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bøŜŜø�ëÑŜĺǈ�øİ�Ŕŗĕİøĕŗĺ�ĩūČÑŗǈ�YøŜŜĕıČ�ëĺİŔÑŗÑ�ÑŜ�ÑŗťøŜ�žĕŜū-
ais (que ocorrem no espaço, então seu assunto é o objeto) à poesia 
(que ocorre no tempo logo, as ações são seu assunto). Tal oposição 
de objetos/ações e espaço/tempo terá profunda implicação para 
a arquitetura, tanto na compreensão da projetação de jardins e 
parques, mas, também, no desenho da cidade como um todo. A 
ŖūøŜťçĺ�ñÑ� ĕıťøŗÑťĕžĕñÑñø�øŜťÒ�ŔĺŜťÑ�Ŕĺŗ�YøŜŜĕıČǈ�ñøİĺıŜťŗÑıñĺ�
Ñ�ŗøĩøžÙıëĕÑ�ñÑ�ŗøŜŔĺŜťÑ�ñĺ�øŜŔøëťÑñĺŗǈ�ūİÑ�žøƍ�ëĺıƧČūŗÑñÑ�ŜūÑ�
preocupação com o efeito de uma experiência estética num objeto 
ou numa ação. Jardins e parques, assim como cidades, pedem 
necessariamente uma compreensão tridimensional, pois são, por 
ñøƧıĕîçĺǈ�ĕıťøŗÑťĕžĺŜǍ��ĺİ�ĕŜŜĺǈ�øŜťçĺ�ŔĺŜťÑŜ�øİ�ñøƧıĕťĕžĺ�ÑŜ�øƄĕ-
gências para uma nova perspectiva de análise. Em segundo lugar, 
o conceito da obra está subordinado ao que se propõe a comu-
ıĕëÑŗǈ�ūİÑ�žøƍ�Ŗūøǈ�ŔÑŗÑ�YøŜŜĕıČǈ�Ñ�ĕıťøıîçĺ�ñĺ�ÑŗťĕŜťÑ13 necessa-
riamente orienta-se de modo a conseguir um efeito sobre o sen-
timento daquele indivíduo que contemplará circunstancialmente 
a obra — desse espectador espera-se uma reação produtiva. Na 
criação, todo elemento está posto na obra para realizar essa fun-
îçĺ�ƧıÑĩǍ�#ø�Ñëĺŗñĺ�ëĺİ�ťÑĩ�ÑŗČūİøıťĺǈ�ĺ�øċøĕťĺ�øİĺťĕžĺ�ñøŜøģÑñĺ�
condiciona a escolha da forma, do tema e dos meios expressivos.14 
�ĺñøǞŜø�ÑƧŗİÑŗ�Ŗūøǈ�ıĺ�Ŝùëūĩĺ�xviii, a arquitetura tenha buscado, 

13 O problema da linguagem de cada arte estabelece que é central 
o termo intenção (Absicht). Cf. o ensaio de M.O. Seligmann-Silva, 
ưƸƸƷǍ��ÑŗÑ��øĩĕČİÑııǞ�ĕĩžÑ�ǚưƸƸƷǈ�ŔǍǭƶƷǈ�ıĺťÑǭƳǛǇ�ǥ��øŜťùťĕëÑ�Ŝø�ñøŜøı-
volve partindo [da] abordagem intersemiótica. [...] Cada arte deve 
adequar-se ao efeito que busca, na ‘restituição’ da ausência do objeto 
ŗøŔŗøŜøıťÑñĺǍ�YøŜŜĕıČ�ÑƧŗİÑ�Ŗūø�ĺ�øċøĕťĺ�ñÑŜ�ÑŗťøŜ�ù�ĕČūÑĩǈ�ĺŜ�ĺêģøťĺŜ�
e o modo da imitação é que seriam diversos”.

14 Bozalǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔǍǭƸƴǍ
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no impacto emocional das obras, um caminho em direção à elu-
cidação de sua própria natureza. Tal avanço da arquitetura pode 
ser mensurado quando as grandes cidades tornam-se objeto de 
ŗøƨøƄçĺ�ñĺŜ�ÑŗŖūĕťøťĺŜǍ

Considerar a cidade como objeto de projeto — isto é, como 
projeção de uma forma futura do território no qual se reúnem ter-
renos públicos e privados, espaços abertos e fechados, lugares 
ñø�žÑŗĕÑñÑŜ�øŜëÑĩÑŜ�ǜ�ëĺİŔøĩĕū�Ñ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�Ñ�ūİÑ�ŗøñøƧıĕîçĺ�
ñÑ�ŜūÑ�ŔŗÒťĕëÑǈ�ūİÑ�žøƍ�Ŗūø�ñøĕƄÑžÑİ�ñø�Ŝøŗ� ŜūƧëĕøıťøŜ� ċĻŗİū-
las de desenho tradicionalmente estabelecidas. Nesse aspecto, a 
ÑêĺŗñÑČøİ�Ŗūø�ċÑƍ�ĺ�ÑêÑñø�aÑŗëǞ�ıťĺĕıø�YÑūČĕøŗ�ǜ�ūİ�ëŗėťĕëĺ�ø�
historiador que participava de um círculo de discussões reunido 
em torno de Diderot — é reveladora. Ele foi, talvez, o primeiro a 
ëĺıŜĕñøŗÑŗ�Ñ�ĕİÑČøİ�ñÑ�ëĕñÑñø�ëĺİĺ�ťøİÑ�ñø�ŗøƨøƄçĺǈ�ëĺıċĺŗİø�
demonstra seu tratado, dedicado ao restabelecimento de uma 
“autêntica arquitetura racional”15.

,Ŝëŗøžøū�YÑūČĕøŗ�ŖūøǇ

#øžøǞŜø�ĺĩđÑŗ�Ñ�ëĕñÑñø�ëĺİĺ�Ŝø�ĺĩđÑ�ūİÑ�ƨĺŗøŜťÑǍ��Ŝ�ŗūÑŜ�ñø�ūİÑ�
e os caminhos de outra; ambos devem ser desbravados do mesmo 
modo. A essência da beleza de um parque consiste num grande 
número de caminhos, sua extensão e seu alinhamento. Isso, entre-
ťÑıťĺǈ�ıçĺ�ù�ŜūƧëĕøıťøǒ�ĕŜŜĺ�ŗøŖūøŗøŗĕÑ�Ŗūø�ūİ�Yø�bĽťŗø�ñøƧıĕŜŜø�
um plano; requer alguém que aplique gosto e inteligência de tal 
modo que haja a um só tempo ordem e o inusitado (bizarrerie), 
a simetria e a variedade. [...] Tanto maior variedade, abundância, 
contraste e mesmo desordem nessa composição, maior será a 

15 vidlerǈ�ưƸƷưǈ�ŔǍǭƳƴǍ
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instigante e prazerosa beleza de um parque. Não se deve pensar 
que o espírito se encontra somente nas coisas mais elevadas. 
Todas as coisas que são suscetíveis de beleza, todas as coisas que 
demandam inventividade e planejamento são próprias ao exer-
cício da imaginação, o fogo, a verve do gênio. O pitoresco pode ser 
encontrado no padrão de um canteiro de jardim (parterre) tanto 
quanto na composição de um quadro. Consideremos essa ideia e 
tomemos o desenho de nossos parques como projetos para nossas 
ëĕñÑñøŜ� ǘǍǍǍǙǍ�ūø�đÑģÑ� ĺŗñøİ�ø�İøŜİĺ�ūİ�Ŕĺūëĺ�ñø� ëĺıċūŜçĺǈ� ø�
que todas as coisas estejam alinhadas sem serem monótonas, e 
que uma multiplicidade de partes regulares causem uma certa 
impressão de irregularidade e caos, a qual cabe muito bem às 
nossas grandes cidades. [...] Suponha-se que ao artista seja permi-
tido cortar e talhar ao seu agrado, quanto partido ele poderia tirar 
ñøŜŜÑ�žÑıťÑģĺŜÑ�ñĕžøŗŜĕñÑñøǊ��ūø�ŔøıŜÑİøıťĺŜ�ċøĩĕƍøŜǈ�Ŗūø�ŗøžĕŗÑ-
voltas engenhosas, que variedade de expressões, que abundância 
de ideias, que conexões bizarras, que vivos contrastes, que fogo, 
Ŗūø� ĺūŜÑñĕÑǈ� Ŗūø� ëĺİŔĺŜĕîçĺ� ŜøıŜÑëĕĺıÑĩǊ� ǚlaugier, 1979 [Ed. 
>ŗǍǙǈ�ŔŔǍǭƱƱƲǝƱƱƴǛǍ

�� ÑêĺŗñÑČøİ� ñø� YÑūČĕøŗ� Ŝø� ĕıŜøŗø� ıĺ� ëĺıťøƄťĺ� đĕŜťĻŗĕëĺ� ñø�
conscientização da cidade à época de produção e publicação 
da Encyclopédie, bem como no quadro de mudança para uma 
ĺŗñøİ�ŜĺëĕÑĩ�İÑĕŜ�ƨūĕñÑǈ�ĺ�Ŗūø�ÑċøťÑŗĕÑ�ñĕŗøťÑİøıťø�Ñ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�
ūŗêÑıÑǍ�,ıťŗøťÑıťĺǈ� Ŝø�ëĺıŜĕñøŗÑŗİĺŜ�Ñ�ñøƧıĕîçĺ�Ŗūø�ĺċøŗøëĕÑ�Ñ�
Encyclopédie no verbete “cidade”, veremos que o ponto de vista 
dos enciclopedistas é essencialmente conservador. “A cidade é um 
conjunto de várias casas dispostas ao longo de ruas e fechadas por 
uma clausura comum, que consta em geral de muros e fossos. [...] 
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-�ūİ�ŗøëĕıťĺ�ċøëđÑñĺ�Ŕĺŗ�İūŗÑĩđÑŜ�Ŗūø�øıëøŗŗÑ�žÒŗĕĺŜ�ŖūÑŗťøĕŗŒøŜ�
de ruas, praças públicas e outros edifícios”.16

Segundo avalia Cassirer, o foco daqueles autores ainda é o 
conjunto dos ideais de harmonia, proporcionalidade, equilíbrio e 
estabilidade, não interessando se esses ideais são expressos em 
ťøŗİĺŜ� ñø� ÑŗŖūĕťøťūŗÑǈ� øëĺıĺİĕÑ� ĺū� ñøİĺČŗÑƧÑǍ� �ÑĕŜ� ŖūÑĩĕñÑ-
des expunham um desacordo com o “dinamismo do capitalismo 
industrial emergente, que rapidamente iria suplantar a ideia de 
um urbanisme esthétique com um urbanisme pratique”.17

Para o círculo dos enciclopedistas em geral, as atitudes cientí-
ƧëÑŜ�İÑťøŗĕÑĩĕŜťÑŜ�ø�ĺêģøťĕžÑŜ�Ŗūø�ŜūŜťøıťÑžÑİ�Ŝøū�ťŗÑêÑĩđĺ�ĕıťø-
lectual bastavam para manter suas esperanças de que a cidade 
ƧıÑĩİøıťø�ŔĺñøŗĕÑ�Ŝøŗ�ŗøëĺıŜťŗūėñÑ�ëĺıċĺŗİø�ŜøūŜ�ŜĺıđĺŜǍ��ĺĕŜǈ�
como a Ilustração poderia haver triunfado sobre a ordem material 
do universo e sobre a ordem social do homem, caso se mostrasse 
impotente para construir por si mesma um entorno digno de seu 
ŔŗĻŔŗĕĺ�êŗĕĩđĺ�ǚ¯ĕñĩøŗǈ�ưƸƷưǈ�ŔǍǭƳƴǍǛǎ

YÑūČĕøŗ�ÑťøıťÑ�ŔÑŗÑ�ĺ�ŔŗĻŔŗĕĺ� ťøİŔĺ�ëĺİ�İÑĕĺŗ� ŜÑČÑëĕñÑñøǍ�
De acordo com sua teoria, o conceito estrito de forma, se consi-
derarmos o todo da cidade, perdia sua validade, a justaposição 
de edifícios, ruas, becos e caminhos não pode ser harmônica. A 
cidade, mesmo que pareça irregular, confusa e caótica, conserva 
ŜūÑ�İÑČıĕƧëüıëĕÑǍ18 Ora, tal conjugação dos pares ordem/bizarre-
rie e simetria/variedade na cidade — pensada pela primeira vez 
como uma mesma obra — era um procedimento impensado até 

16 rouaneTǈ�ưƸƸƶǈ�ŔŔǍǭưǝưƳǍ

17 cassirer, 1963, p. 396.

18 BekaerT, 1979, p. xvi.
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øıťçĺǍ� kŔĺŜťÑ� á� ëĺıëøŔîçĺ� ťŗÑñĕëĕĺıÑĩĕŜťÑǈ� Ñ� ťøĺŗĕÑ� ñø� YÑūČĕøŗ�
ÑƧŗİÑ�ñĺĕŜ�ŔĺĩĺŜǈ�ÑıťøŜ�ĕŗŗøëĺıëĕĩĕÒžøĕŜǇ�Ñĺ�øñĕċėëĕĺ�ëÑêø�ūİ�ëĺı-
ceito de forma tradicional, e, para o desenho da cidade, o meio do 
qual o edifício faz parte, o arquiteto abdica do mesmo conceito.

�� ťøĺŗĕÑ�ñø� YÑūČĕøŗ� ŗøŔŗøŜøıťÑ�ĺ�Ŕĺıťĺ� ëŗūëĕÑĩ�ıÑ�ŔÑŜŜÑČøİ�
de uma teoria arquitetural tradicional, objetiva, a uma teoria que 
concede importância à interpretação subjetiva, em que está posto 
Ŗūø�Ñ�ŜĕČıĕƧëÑîçĺ�ñø�ūİÑ�ĺêŗÑ�ëĺİŔĩøťÑǞŜø�øİ�İøĕĺ�Ñĺ�Ñİêĕøıťø�
da cidade que a circunda. Nesse sentido, a cidade é, como a natu-
reza, uma envolvência. No entender de Anthony Vidler, a teoria de 
YÑūČĕøŗ�ĺëūŔÑ�Ñ�ŔĺŜĕîçĺ�İøñĕÑıÑ�øıťŗø�ūİ�ëĺıđøëĕİøıťĺ� ëĩÑŜ-
sicista e outro sensualista, tendo sido responsável também pela 
ideia de que o bosque de caça (bois) ou o jardim de passeios do 
Ŝùëūĩĺǭxviii poderiam ser modelos de plano para a cidade.

YÑūČĕøŗ�ñøŗĕžÑ�ĺŜ�ŔŗĕıëėŔĕĺŜ�ñÑ�ŜūÑ�ťøĺŗĕÑ�ñø�ūİÑ�ĺŗñøİ�ŗÑëĕĺıÑĩ�
øĩøİøıťÑŗǈ�øİ�Ŗūø�Ñ�ƧČūŗÑ�ñÑ�ëÑêÑıÑ�ŔŗĕİĕťĕžÑ�ñøŜøİŔøıđÑ�ūİ�
duplo papel: por um lado, na arquitetura de edifícios é paradigma 
de clareza estrutural; por outro, para a experimentação dos espa-
ços urbanos, evoca a natureza, em sua diversidade, como símbolo 
da vida simples, exaltando a vida primitiva idealmente despida de 
ÑŗťĕƧëĕÑĩĕŜİĺŜ�ø�ĩūƄĺŜǍ���İøñĕñÑ�Ŗūø�ëĩÑŗøƍÑ�ø�ŜĕİŔĩĕëĕñÑñø�ťĺŗıÑİ-
-se metas de um novo modelo teórico, em que a natureza é ideal 
e metáfora, não mais ordem a ser mimetizada na obra, a cidade é 
ģūıîçĺ�ñø�ıÑťūŗøƍÑ�ø�ÑŗťøǍ�ǥbçĺ�ù�ŜūƧëĕøıťø�Ŗūø�ÑŜ�ŗūÑŜ�ŜøģÑİ�ÑĩÑŗ-
ČÑñÑŜǍ��İ�ÑŗťĕŜťÑ�ñøžø�ŔŗĺģøťÑŗ�ëĺİ�ċÑıťÑŜĕÑǈ�Ñ�Ƨİ�ñø�ĺêťøŗ�Ñ�İÑĕĺŗ�
variedade possível, uma variedade que não é casual, mas sim resul-
ťÑñĺ�ñø�ūİÑ�ĺŗŖūøŜťŗÑîçĺ�ëĺıŜëĕøıťøǦ�ǚ�øĦÑøŗťǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭưƸǛǍ

Yøĕťĺŗ�Ñťøıťĺ�ñø��ĺūŜŜøÑūǈ�YÑūČĕøŗ�ťøİ�ëĺıŜëĕüıëĕÑ�ñĺ�ŖūÑıťĺ�
a cabana primitiva, protagonista da paisagem da Arcádia, distava 
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da sua própria época; é por isso que não pode, a despeito da ana-
logia que logo se estabelece entre sociedade natural e arquitetura 
natural, simplesmente estender as regras de uma lógica estrutu-
ŗÑĩǈ�ŗøŖūøŗĕñÑ�ŔÑŗÑ�ĺ�øñĕċėëĕĺǈ�á�ŔÑĕŜÑČøİ�Ŗūø�ñøƧıø�ūİÑ�ëĕñÑñøǍ�
A famosa imagem da cabana primitiva (ilustração) não é um tipo 
fenomenológico de arquitetura elementar, mas uma “descrição 
ĩĕťøŗÑĩ�ñĺ�đÑêĕťÑť�ŜĺëĕÑĩ�ŔŗĻŔŗĕĺ�Ñĺ�đĺİøİǦ�ǚ¯ĕñĩøŗǈ�ưƸƷưǈ�ŔǍǭƳƴǛǍ

ǥYÑūČĕøŗǈ�ıĺ�ċūıñĺ�ūİ�ÑİÑıťø�ñĺ�ëĩÑŜŜĕëĕŜİĺǈ�ıçĺ�ŜĻ�Ŝø�ĕıťø-
ressava pelas origens naturais como ferramenta conceitual, como 
também sustentava que a expressão última da humanidade do 
đĺİøİ�Ŝø�ÑĩëÑıîÑžÑ�ÑťŗÑžùŜ�ñĺ�ČĺŜťĺ�ñĕŗĕČĕñĺ�ø�ÑĩťÑİøıťø�ŗøƧ-
ıÑñĺǈ� ø� ıçĺ� ÑťŗÑžùŜ� ñÑ� ŗūŜťĕëĕñÑñø� ıÑťūŗÑĩǦǚ¯ĕñĩøŗǈ� ưƸƷưǈ� ŔǍǭ ƳƴǛǍ�
Ao introduzir a natureza (na multiplicidade dos seus organismos) 
na cidade — escrevendo que “é preciso olhar a cidade como um 
êĺŜŖūøǦǈ�YÑūČĕøŗ�ŗøëĺıđøëø�Ñ�ñøŜĺŗñøİ�Ŗūø�ĕıøŗø�Ñĺ�ūŗêÑıĺ�ıÑ�
İøñĕñÑ�øİ�Ŗūø�ù�ÑŗťøċÑťĺǍ���ëĕñÑñøǈ�øŜŜø�ťĺñĺ�ÑŗťĕƧëĕÑĩ�ø�ıçĺ�ĺŗČÙ-
nico, diz serem necessários “a regularidade e o bizarro, as relações 
e as oposições, os acidentes que variem a imagem, uma grande 
ordem nos detalhes, confusão, fracasso, tumulto no conjunto”,19 
como analogon da desordem que vê na natureza: uma composi-
ção seria bela através do contraste e “mesmo alguma desordem”.20 
Para esse autor, portanto, cidade é um artefato do qual resultaria 

19 laugier, 1979, p.222.

20 hermannǈ�ưƸƵƵǈ�ŔǍ�ưƵƷǍ�YøİĺŜ�øİ�YÑūČĕøŗ�ǚưƸƶƸǛǇ�ǥ�ÑŗĕŜ�ù�ūİÑ�ĕİøıŜÑ�
selva a que dão variedade as diferenças entre a montanha e o plano; 
a corta em sua metade um grande rio que, ao dividir-se em múltiplos 
braços, forma ilhas de diferentes tamanhos. Suponhamos que nos 
ċĺŜŜø�Ŕøŗİĕťĕñĺ�Ñêŗĕŗ�žĕÑŜ�ÑťŗÑžùŜ�ñøŜťÑŜ�ǘǍǍǍǙǍ��ūÑıťÑŜ�ëĺĕŜÑŜ�Ŕĺñøŗė-
ÑİĺŜ�øƄťŗÑĕŗ�ñø�ūİÑ�ñĕžøŗŜĕñÑñø�ťçĺ�žÑıťÑģĺŜÑǊǦǍ
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uma nova experiência estética, em que a irregularidade viria a se 
ťĺŗıÑŗ�ťøİÑ�ñøƧıĕťĕžĺ�ǜ�ťÑıťĺ�İÑĕŜ�øƄĕŜťÑ�øİ�ÑêūıñÙıëĕÑǈ�ëĺı-
traste e inclusive mais desordem na composição, mais deliciosa e 
excitante será a beleza de um parque.

,İêĺŗÑ�øİ�ıøıđūİ�İĺİøıťĺ�ñø�Ŝøū�ťŗÑťÑñĺ�YÑūČĕøŗ�ťøıđÑ�Ŝø�
ŗøċøŗĕñĺ�ñĕŗøťÑİøıťø�Ñĺ�øŜŔøëťÑñĺŗ�ĺū�đÑêĕťÑıťøǈ�ƧëÑ�ëĩÑŗĺ�Ŗūø�
sua constatação de um estado de coisas problemático dá-se a par-
ťĕŗ�ñĺ�Ŕĺıťĺ�ñø�žĕŜťÑ�ñø�ūİ�ūŜūÒŗĕĺ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑǈ�ƧČūŗÑ�ĺëūĩťÑ�
em seu discurso. Se ali ainda não se trata propriamente de uma 
ťøĺŗĕÑ�Ŗūø�žĕŜø�Ñĺ�øċøĕťĺ�ñÑ�ĺêŗÑ�ÑŗŖūĕťøťĽıĕëÑǈ�İĺñĕƧëÑıñĺ�ıøŜťÑ�
as operações formais, o texto é inovador porque evidencia uma 
mudança radical nos procedimentos de compreensão dos obje-
tos arquitetônicos. A variedade é o oposto da harmonia excessiva: 
“Sobretudo, evitemos o excesso de regularidade e de simetria. 
�ūÑıñĺ�žĕžøİĺŜ�Ŕĺŗ�İūĕťĺ�ťøİŔĺ�ëĺİ�ĺ�İøŜİĺ�Ŝøıťĕİøıťĺ�ƧëÑ-
İĺŜ� øıťĺŗŔøëĕñĺŜǍ��ūøİ�ıçĺ� žÑŗĕÑ� ıĺŜŜĺŜ� ŔŗÑƍøŗøŜǈ� ıçĺ� ëĺıŜø-
gue nos agradar”.21

�øǈ� Ŕĺŗ� ūİ� ĩÑñĺǈ� YÑūČĕøŗ� øƄÑĩťÑžÑ� Ñ� žĕñÑ� Ŝøİ�ÑŗťĕƧëĕÑĩĕŜİĺŜǈ�
ŜÑêĕÑ�Ŗūø�Ñ�žĕñÑ�ıÑ�ëĕñÑñøǈ�áŖūøĩÑ�ÑĩťūŗÑǈ� ǥŗøŖūøŗ�ŜĺƧŜťĕëÑîçĺ�ø�
ūİ�ČĺŜťĺ�ŗøƧıÑñĺǦǍ��ūÑıñĺ�ÑŜŜūİøǈ�ëĺİĺ�ŔŗĕıëėŔĕĺ�ñø�ëĺıŜťĕťūĕ-
ção do sentido da obra, que a experiência da natureza é o análogo 
á�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ñÑ�ëĕñÑñøǈ�ĺ�øċøĕťĺ�ŔŗøƧČūŗÑñĺ�ù�ĺ�ñÑ� ċŗÑČİøıťÑ-
ção ou da justaposição desordenada — resultados da não organi-
cidade da obra que começava a se apresentar como produto para 
ūİ�ŔŬêĩĕëĺ�øŜŔøëėƧëĺǈ�Ñ�êūŗČūøŜĕÑ�ūŗêÑıÑǍ22

21 Ed. Fr., 224.

22 Podemos dar um passo forte aqui, antecipando o que demandará 
ıĺūťŗĺ�øŜŔÑîĺ�İÑĕŜ�á�ċŗøıťø�ūİÑ�ñøİĺıŜťŗÑîçĺ�ëÑūťøĩĺŜÑǈ�ø�ÑƧŗİÑŗ�
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Empirismo e jardinagem

�ÑŗÑ�ëĺİŔŗøøıñøŗ�Ñ�ÑıÑĩĺČĕÑ�ñø�YÑūČĕøŗ�øİ�ŔŗĺċūıñĕñÑñøǈ�ù�Ŕŗø-
ciso explorar a hipótese de que uma relação nova entre indivíduo 
e paisagem está em jogo no estabelecimento das premissas para 
o desenho de um jardim ou de um parque.

O parque [setecentista], isolado dos ambientes em que o homem 
civilizado estava presente em larga escala, havia sido capaz de 
øĩÑêĺŗÑŗ�ÑĩČūİÑŜ�ıĺŗİÑŜ�ñø�ŔĩÑıĕƧëÑîçĺ�Ŝøİ�ÑŜ� ŗøŜťŗĕîŒøŜ�Ŗūø�
supõem as exigências do crescimento urbano: o parque é uma 
totalidade executada para um só cliente sobre uma vasta extensão 
de campo, aberto, e representava a ação absoluta da razão ilus-
trada sobre a natureza; tratava-se de um lugar ideal para a não 
İøıĺŜ�ĕñøÑĩ�ëĕñÑñø�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑǍ23

No desenho do parque setecentista, consideram-se os seguintes 
postulados estéticos: a) a concepção totalizadora de domínio das 
condições naturais do território: “seu plano, mesmo que adaptado 
ao terreno, era absoluto” e se impunha à natureza; e b) “a cidade 
existente era, na realidade, uma selva, uma espécie de fenômeno 
natural que devia mirar-se como mero terreno onde atuaria o 
arquiteto [...] desta forma, o método do jardineiro se converteria 
no método de planejador, de uma maneira muito real”.24

Ŗūø�YÑūČĕøŗ�ŔŗøƧČūŗĺūǈ�ŔÑŗÑ�ĺ�ñøŜøıđĺ�ñÑŜ�ëĕñÑñøŜǈ�ĺ�Ŕŗĺëøñĕİøıťĺ�
da montagem, que marcou os modos de recepção da arte na metró-
pole, para algumas das vanguardas do século xx.

23 vidlerǈ�ưƸƷưǈ�ŔǍǭƴƯǍ

24� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƴƯǍ
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Por tudo isso é possível concordar com Anthony Vidler quando 
øŜťø�ÑƧŗİÑ�Ŗūø�ĺŜ�ŔŗĕıëėŔĕĺŜ�ñÑ�ŗÑëĕĺıÑĩĕƍÑîçĺ�ñĺ�ūŗêÑıĕŜİĺ�ñø�
Haussmann representaram, stricto sensu, a efetivação das hipóte-
ŜøŜ�ñø�YÑūČĕøŗ�ıĺ�Ŝùëūĩĺ�xix. Como veremos à frente, na conclusão 
deste texto, isso sem dúvida é verdade para o raciocínio concer-
nente aos processos de concepção do objeto arquitetônico. Porém, 
sob o ponto de vista do habitante, o enquadramento é bem outro.

“Paisagem — eis no que se transforma a cidade para o ƨÑ-
nêur”,25� ñĕƍ� °Ñĩťøŗ� �øıģÑİĕıǈ� ñøťøëťÑıñĺ� ıøŜŜÑ� ŬıĕëÑ� ċŗÑŜø� ūİ�
componente decisivo da experiência estética das obras arquite-
tônicas. Realiza-se a percepção de um lugar ao modo da percep-
ção das paisagens. Mas essa arquitetura que viria a ser experi-
mentada pelo ƨÙıøūŗ no século xix não é a de qualquer objeto; é 
nada menos que a cidade (ou parte dela), ou seja, um conjunto de 
objetos, de lugares — e neste caso a ênfase recai sobre a reunião, 
e não sobre o elemento isolado; para além de um determinado 
espaço, a cidade é uma envolvência, uma atmosfera constituída 
dos atos primordiais de ordenação e construção.

Benjamin buscava, a respeito do ƨÙıøūŗ, descrever uma deter-
minada experiência espacial que se constituía como parte da tex-
tura geral da experiência de vida daquele. Posso avançar, a partir 
ñĺ�Ŗūø�øŜťÒ�ŜūêģÑëøıťø�Ñĺ�ťøƄťĺ�ø�á�ÑƧŗİÑîçĺ�ñø��øıģÑİĕıǈ�ŔÑŗÑ�
ÑıÑĩĕŜÑŗ� İÑĕŜ� ñøťĕñÑİøıťø� ĺ� Ŗūø� ŜĕČıĕƧëÑžÑ� Ŕøŗëøêøŗ� ëĺİĺ� Ŝø�
Ŕøŗëøêø�ŔÑĕŜÑČøıŜ�ø�ñøŜñø�ŖūÑıñĺ�ÑŜŜĕİ�Ŝø�ñÑžÑǍ��ūÑıñĺ�ø�ëĺİĺ�
o distanciamento se tornara um efeito da experiência arquitetô-
nica? Tal percepção da arquitetura como espaço aberto, externo 
e visto à distância, de que fala Benjamin, tem início no século xviii 

25 Benjaminǈ�ưƸƷƸǈ�ŔǍǭưƷƵǍ
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quando, naquele século, em decorrência do advento da metró-
Ŕĺĩøǈ�ĺëĺŗŗø�ūİÑ�øċøťĕžÑ�İĺñĕƧëÑîçĺ�ıÑ�ŔøŗëøŔîçĺ�ñĺŜ�ĩūČÑŗøŜǍ

Em primeiro lugar, perceber a paisagem é considerar algo 
posto à distância, é observar algo estando espacialmente afas-
tado: quando a natureza se torna paisagem — em oposição, por 
exemplo, à vida inconsciente do camponês na natureza — o ime-
diatismo artístico vivenciado na paisagem, que evidentemente 
passou por muitas mediações, pressupõe nesse caso uma distân-
cia espacial entre o observador e a paisagem. O observador está 
fora dela, do contrário seria impossível que a natureza se tornasse 
uma paisagem para ele. Se ele tentasse integrar a si mesmo e à 
natureza que o envolve imediatamente e espacialmente na ‘natu-
reza como paisagem’, sem sair desse imediatismo contemplativo 
ø� øŜťùťĕëĺǈ� ĩĺČĺ�ƧëÑŗĕÑ� ëĩÑŗĺ� Ŗūø� Ñ� ŔÑĕŜÑČøİ�ëĺİøîÑ�Ñ� Ŝøŗ� ŔÑĕ-
sagem apenas a partir de uma distância determinada (embora 
variável) em relação ao observador, e que este só pode ter com 
a natureza essa relação de paisagem como observador espa-
cialmente separado.26

�ĺıťūñĺǈ� ĺĩđÑŗ� ĺ� İūıñĺ� á� ñĕŜťÙıëĕÑ� ÑĕıñÑ� ëĺıƧČūŗÑ� ūİÑ�
experiência humana subjetiva; e, nesse sentido, a paisagem faz 
uma mediação entre a natureza e o olhar do indivíduo, impli-
cando “uma particular sensibilidade, um modo de experimentar 
e expressar sentimentos voltados ao mundo exterior, natural ou 
transformado [...]. Tal sensibilidade está estreitamente ligada a 
uma crescente dependência da faculdade de ver como medium 
para alcançar a verdade”.27

26 lukács, 2003, 224.
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“Em toda a Ilustração, foi sobre a ciência e arte da observa-
ção que recaiu toda responsabilidade de descobrir e ensinar, de 
mediar entre o objeto e o sujeito; o instrumento de observação 
que era o olho e a característica principal deste, a capacidade de 
ver”.28 A paisagem é uma experiência do olhar — remete à ideia 
ñÑ�ëøıÑ�Ŗūø�ù�žĕŜťÑ�Ŕĺŗ�ūİ�øŜŔøëťÑñĺŗ�ǜ�ø�ëĺıƧČūŗÑ�ūİÑ�ŗøĩÑîçĺ�
humana imaginada com a natureza. A apreciação das paisagens, 
fossem naturais ou representadas, educa para uma dada compre-
ensão do espaço.29

būİÑ�ĺūťŗÑ�ÑêĺŗñÑČøİǈ�Ñ� ĕñøĕÑ�ñø�ŔÑĕŜÑČøİ�ŗøƨøťø�Ñ�ëĺıŜ-
ciência cultural de uma elite europeia, num período cujo ápice 
ocorreu entre o início século xviii e a primeira metade do século 
xix. Sua história deve ser compreendida como parte de uma his-
tória econômica e social, em que a combinação entre um pensa-
mento ambiental e as atitudes diante da propriedade da terra é 
determinada pelo processo de consolidação da forma capitalista 
das relações de produção.

Se abrigadas numa análise cujo fundamento esteja dado pelo 
pensamento empirista, as artes relacionadas à paisagem deli-
neiam não apenas uma experiência estética, mas, simultanea-
mente, experiência política e pedagógica. Ora, se a paisagem 
é uma imagem cultural, sua representação implica um modo 
de perceber e de educar para a estruturação do entorno. “Para 

27 cosgroveǈ�ưƸƷƳǈ�ŔǍǭƸǍ��ÑŗÑ�Ñ�ŗøĩÑîçĺ�øıťŗø�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ø�ŔÑĕŜÑČøİǈ�ëċǍ�
humphreysǈ�ưƸƴƶǈ�ŔŔǍǭƳƱƯǝƳƳƳǍ�

28 vidlerǈ�ưƸƷưǈ�ŔǍǭưƵƲǍ

29 javierǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔŔǍǭƴǝƲƯǍ�,ŜŜø�ÑŗČūİøıťĺ�ù�ĺ�İøŜİĺ�ñø�kťťøŗİÑı�ǚưƸƸƶǛ�
de que a pintura de paisagens contribuiu para a gestação e o desen-
volvimento do panorama.
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compreender uma paisagem construída, por exemplo, um parque 
setecentista inglês, é realmente necessário compreender repre-
sentações verbais e escritas dele, não como ilustrações, mas como 
ĕİÑČøıŜ�ëĺıŜťĕťūĕıťøŜ�ñĺŜ�ŜøūŜ�ŜĕČıĕƧëÑñĺŜǦǍ30

Os escritores e teóricos ingleses exploraram esse tema à exaus-
tão, com a clara intenção de discutir maneiras de a obra de arqui-
tetura afetar o espectador. O estudo, a representação e o projeto 
ñÑŜ�ŔÑĕŜÑČøıŜ�ëÑūŜÑŗÑİ�ĕıťøŗøŜŜø�Ñ�Ŕĺıťĺ�ñø�Ŝøŗ�ŔĺŜŜėžøĩ�ÑƧŗİÑŗ�
que, antes do meio do século na Inglaterra, deu-se ali “a arena” da 
criação de uma estética dos afetos.31

Contudo, se “a representação artística da paisagem afeta, 
em sentido lato, o ânimo do espectador, sua contemplação não 
informa a faculdade do entendimento”.32A essa “pintura do ânimo”, 
encarnada na paisagem, dedicam-se artistas mais empenhados 
em discutir a afecção do prazer visual do espectador do que em 
estabelecer princípios estilísticos rígidos.

A discussão de como a arquitetura afeta a sensibilidade ocor-
reu, antes de 1750, na Inglaterra, ainda sem cunhar o conceito de 
ëÑŗÒťøŗǈ�İÑŜǈ�ıçĺ�ĺêŜťÑıťøǈ�øƄŔĩĺŗÑıñĺ�ĺŜ�ťøİÑŜ�ñø�ĕñøıťĕƧëÑîçĺ�
e afecção. Àquela altura, os desenhistas de grandes jardins con-
tavam, para que seus projetos fossem efetivamente bem-sucedi-
dos, com a provocação da imaginação de um caminhante, pois a 
ŔÑĕŜÑČøİǈ�ø�ñø�ıĺžĺ�ıçĺ�ĕıťøŗøŜŜÑžÑ�Ŝø�ÑŗťĕƧëĕÑĩ�ĺū�ıÑťūŗÑĩǈ�øŗÑ�
reconhecidamente um medium capaz de provocar emoções com-
plexas e bastante variadas.

30 cosgrove & daniels, 1988.

31 archerǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭƲƴƵǍ

32 javierǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔǍǭƱƴǍ
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A arquitetura do jardim paisagístico está intrinsecamente ligada 
à literatura do romance.33 La nouvelle Hélöise, de Rousseau, texto 
pioneiro quanto à problematização da paisagem na França,34 foi 
narrativamente estruturado ao redor de um símbolo criado pelas 
artes visuais (o pitoresco na pintura de paisagens) e desenhado 
(concebido e construído) pela arquitetura. O mesmo tema da cons-
ťŗūîçĺ�ÑŗťĕƧëĕÑĩ�ñÑ�ŔÑĕŜÑČøİǈ�ëĺİĺ�ŔÑŗťø�ñÑ�ëĺıëøŔîçĺ�ıÑŗŗÑťĕžÑǈ�
aparece — mas já numa culminação amadurecida — em Goethe, 
nas �Ŝ�ÑƧıĕñÑñøŜ�øĩøťĕžÑŜ. Em 1808, quando escreve o texto, o jar-
ñĕİ�ŔÑĕŜÑČėŜťĕëĺ�ÑĕıñÑ�øŗÑ�ŔĺñøŗĺŜĺ�ĺ�ŜūƧëĕøıťø�ŔÑŗÑ�ċÑƍøŗ�ëĺİ�
Ŗūø�?ĺøťđø�ĺ�ƧƍøŜŜø�ëøıÒŗĕĺ�ø�İĺťø�ñø�Ŝøū�øŜëŗĕťĺǍ�aøŜİĺ�ëŗė-
ticos da estética do pitoresco, como o foram Goethe e Schiller,35 
dedicam-se ao tema da relação entre paisagem e educação moral. 
Num artigo conjunto intitulado Diletantismus, eles escreveram: “o 
ñĕĩøťÑıťĕŜİĺ�ñĺŜ�ģÑŗñĕıŜ�ÑŔĺıťÑ�ŔÑŗÑ�ÑĩČĺ�ĕıƧıĕťĺ�ǘǍǍǍǙǍ�,ĩø�ëĺıëŗø-
tiza o vício da época, que se estende na estética de maneira abso-
luta e sem lei, fantasiando de maneira arbitrária, sem deixar-se 
corrigir ou disciplinar, como o fazem as outras artes”.36

Para que se tenha uma ideia do alcance da importância desse 
tema para o autor, em �Ŝ�ÑƧıĕñÑñøŜ�øĩøťĕžÑŜ, Goethe traça uma 
correspondência entre o plano de construção do jardim e o desen-
rolar do plano da vida espiritual das personagens. São quatro os 
espaços em torno dos quais se desenrola o romance: o castelo 
com seus jardins antigos, a cabana coberta de musgo no alto da 

33 neumeyerǈ�ưƸƳƶǈ�ŔŔǍǭưƷƶǝƱưƶǍ

34 vidlerǈ�ưƸƷưǈ�ŔǍǭƳƵǍ

35 krufTǈ�ưƸƸƳǈ�ŔŔǍǭƱƴƶǝƱƶƱǍ

36 goeTheǈ�ƱƯƯƷǈ�ŔǍǭƱƵƶǈ�ıĺťÑ�ưǍ
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colina rochosa, o cemitério onde havia uma capela, e a lagoa, 
com o moinho e os plátanos; ao redor destes, vê-se o ambiente 
de ócio luxuoso, a rotina cercada pela decoração e pelo embele-
zamento prazeroso.

Todos ali reunidos imaginavam os novos caminhos serpenteantes 
e esperavam descobrir neles e nas suas imediações os mirantes e 
os refúgios mais agradáveis [...]. À noite, em casa, estudaram o novo 
mapa, o local da nova casa [...]. — Eu construiria a casa aqui [...] — 
disse ela — ter-se-ia a sensação de estar em um mundo novo. [...]. 
— Ottilie tem razão; — disse ele — [...] procuramos as variações 
e as situações imprevisíveis, [...] uma construção mais para diver-
timentos, do que para moradia, ajustar-se-á bem ali e proporcio-
nará, na bela estação, momentos muito agradáveis.37

Em termos de percepção do espaço, passear por um jardim corro-
êĺŗÑžÑ�øİ�êĺÑ�İøñĕñÑ�ūİ�ñĺŜ�ŔŗĕıëĕŔÑĕŜ�ÑŗČūİøıťĺŜ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�
empirista no que concerne à construção do conhecimento: o de 
que o estabelecimento de um sentido para as coisas do mundo 
faz-se através da elaboração sucessiva de diferentes percepções 
sensíveis, segundo perspectivas diversas.

De um ponto de vista epistemológico, é certo que as pai-
ƄŒøŜ�øŜťÑžÑİ�øİ� ģĺČĺ�ıÑ�ñøƧıĕîçĺ� ŜøťøëøıťĕŜťÑ�ñø�øƄŔøŗĕüıëĕÑǈ�
e, durante a Ilustração, quando passaram a ser valorizadas posi-
ťĕžÑİøıťøǈ�ŜūÑ�ĕıžøŜťĕČÑîçĺ�ƧĩĺŜĻƧëÑ�Ŝø�øŜťøıñøū�Ñĺ�øƄÑİø�ñĺŜ�
seus condicionantes sociais. Dá-se uma reavaliação radical da 
ĕİŔĺŗťÙıëĕÑ�ñÑ�žĕñÑ�ÑċøťĕžÑǈ�ĺ�Ŗūø�Ŝø�žü�ıÑ�ÑƧŗİÑîçĺ�ñø�#ĕñøŗĺť�

37 Ibidem, pp. 72–73.
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de que “sem as paixões, nada existe de sublime, nem nos costu-
mes nem nas obras humanas”.38 No mesmo tom, escrevia Helvetius 
que “as paixões são, no mundo moral, o que o movimento é no 
mundo físico: ele cria, destrói, conserva, anima tudo, e sem ele 
ťūñĺ� ù� İĺŗťĺǍ� #Ñ� İøŜİÑ� ċĺŗİÑ� Ŝçĺ� ÑŜ� ŔÑĕƄŒøŜ� Ŗūø� žĕžĕƧëÑİ�
o mundo moral”.39

Entretanto, segundo Sérgio Paulo Rouanet, Condillac foi o 
autor que desdobrou com maior coerência a implicação da epis-
temologia empirista de que o conhecimento é um produto do 
ñøŜøģĺǍ�ǥ-�ĺ�ñøŜøģĺ�Ŗūø�ıĺŜ�ċÑƍ�ëÑİĕıđÑŗ�ñø�ŜøıŜÑîçĺ�øİ�ŜøıŜÑ-
ção”.40 Diz Condillac:

Se considerarmos que recordar, comparar, julgar, discernir, 
imaginar, surpreender-se, ter ideias abstratas de número e 
duração, conhecer as verdades gerais e particulares, são apenas 
maneiras de estar atento; que ter paixões, amar odiar, esperar, 
temer e querer são apenas diferentes maneiras de desejar, e que 
øıƧİ� øŜťÑŗ� Ñťøıťĺ� ø� ñøŜøģÑŗ� ıçĺ� Ŝçĺǈ� ıÑ� ĺŗĕČøİǈ� Ŝøıçĺ� Ŝøıťĕŗǈ�
concluímos que a sensação envolve todas as faculdades da alma.41

Do que foi exposto decorre que a ideia de paisagem representa 
um medium articulador da ideia de compreensão como modo 
de ver, e, trazido à estética, esse raciocínio derruba a autoridade 

38 dideroTǈ�ưƸƸƱǈ�ŔǍǭƳƱǍ

39 helveTius, 1959, p. 140.

40 rouaneT,1985, p.30.

41 condillacǈ�ưƸƶưêǈ�ŔŔǍǭƸưǝƸƱǍ
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clássica assentada na geometria e na teoria das proporções.42 Em 
YĺëĦøǈ�Ŕĺŗ�øƄøİŔĩĺǈ�Ñ�êøĩøƍÑ�ıçĺ�ù�ŖūÑĩĕñÑñø�ñĺ�ĺêģøťĺǈ�İÑŜ�ċūı-
ção da resposta emocional na relação sujeito-objeto. Para conhe-
cer é preciso experimentar. Na estética empirista trata-se de 
descrever os processos psíquicos nos quais se realizam a experi-
ência artística e sua consequente apropriação da obra no íntimo 
do sujeito que frui. Para experimentar a beleza, é preciso provar, 
aprovar, gostar. Demanda um engajamento ativo do sujeito com 
os objetos, em sua materialidade. Dizia Diderot que “a geometria 
era a verdadeira ciência dos cegos [...] porque não havia neces-
sidade de nenhum auxílio para aperfeiçoar-se nela. O geômetra 
passa a vida toda com os olhos fechados”. Assim como em ques-
tões de conhecimento, também nas artes a geometria, até então 
ıøëøŜŜÒŗĕÑǈ� ñøĕƄÑžÑ� ñø� Ŝøŗ� ŜūƧëĕøıťøǍ� �ūŗĦøǈ� Ŕĺŗ� øƄøİŔĩĺǈ� ŗøģøĕ-
ťÑžÑ�Ñ�ŔĺŜŜĕêĕĩĕñÑñø�ñø�Ŗūø�ŔŗĺŔĺŗîŒøŜ�øŜŔøëėƧëÑŜ�ŔŗĺžĺëÑŜŜøİǈ�
por natureza, um efeito agradável. Para esse autor, a beleza pode 
encontrar-se indiferenciadamente em todas as proporções: “a 
ıÑťūŗøƍÑ�øŜëÑŔĺūǈ�Ŕĺŗ�Ƨİǈ�ñø�Ŝøū�ŗĕČĺŗ�ø�ñø�ŜøūŜ�ČŗĕĩđŒøŜǈ�ø�ıĺŜ-
sos jardins, quanto mais não seja, demonstram que começamos 
a perceber que as teorias matemáticas não são as verdadeiras 
medidas da beleza”.43

42 crookǈ�ưƸƸƴǈ�ŔǍ�ƸƶǇ�ǥ�ūÑıñĺ�Ñ�êøĩøƍÑǈ�ñø�Ñëĺŗñĺ�ëĺİ�ĺ�øİŔĕŗĕŜİĺǈ�
evidentemente pertence à categoria das qualidades secundárias (que 
não estão presentes no objeto em si, mas somente como disposição 
do ânimo de quem observa), não poder-se-ia sustentar por muito 
mais tempo que a beleza é uma propriedade inerente dos edifícios, 
baseada em proporções matemáticas”.

43 Burkeǈ�ưƸƸƲǈ�ŔÑŗťø�Ʋǈ�ŔÑŗǍ�ƳǍ��ƧŗİÑžÑǇ�ǥOur gardens, if nothing else, 
declare we begin to feel that mathematical ideas are not the true 
mesure of beauty”.
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Diante de tal argumento empirista, a teoria da arquite-
tura começava a enfatizar de modo novo sua materialidade,44 
sob o princípio de que os efeitos de um edifício são causados 
não somente pela geometria, mas, sobretudo, pela combinação 
ñĺŜ�İÑťøŗĕÑĕŜǈ� ĺŜ� ŖūÑĕŜǈ� ıūİÑ� ĺêŗÑǈ� Ŝçĺ� ŗøŜŔĺıŜÒžøĕŜ� Ŕĺŗ� ĕıƨÑ-
mar a imaginação.

A espacialidade que informara a paisagem clássica referia-se 
ao mensurável, construída pela perspectiva linear, geométrico-
-matemática.45 A paisagem do século xviii, no caso do desenho dos 
jardins ingleses diversamente, não delineia com clareza as distân-
cias, delineamento que permitiria enquadrar a visão pela concor-
dância e unidade que seus elementos guardam entre si e com o 
ťĺñĺǍ��øĩĺ�ëĺıťŗÒŗĕĺǈ�ĺ� ŗøŖūĕŜĕťĺ�Ñĺ�ñøŜøıđĺ�ñÑ�ŔÑĕŜÑČøİ�ëĺıƧ-
gurada no jardim setecentista é a seleção e o recorte do campo 
de visão, que destaca o inusitado — apreendido por oposição a 
algo, como novidade.

O jardim tem dois aspectos essenciais dentre sua ampla gama 
de atributos: primeiramente, o impacto que causa à percepção do 
espectador; e, em segundo lugar, o papel que o movimento do visi-
tante, movendo-se através da paisagem e varrendo o horizonte, 
desempenha na compreensão do espaço.46

44 archer, 1979, pp. 246–247.

45 rykwerT, 1980, p. 167: “os primeiros mestres do jardim irregular eram 
os mesmos que propunham a mais estrita adesão aos cânones dessa 
antiguidade imitada em seus edifícios”. A ênfase aqui recai justa-
mente sobre o contraste entre edifício e jardim, desenhados sob 
registro diferente.

46 parshall, 2003.
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�ūÑıťĺ�á�ŔøŗëøŔîçĺǈ�Ñ�ŔÑĕŜÑČøİ� ĕİŔÑëťÑ�Ñ� ŜøıŜĕêĕĩĕñÑñø�ñø�
modo a estar sempre associada a um determinado efeito. Para 
tanto, os jardins eram associados a uma concepção emblemá-
tica e a outra, expressiva. No jardim emblemático, as combina-
ções de natureza e construções, as follies, eram feitas para enga-
jar o espectador numa imagem que contivesse uma mensagem 
literária. No jardim expressivo, por sua vez, as emoções, hipote-
ticamente, deveriam surgir de modo espontâneo, uma vez que o 
øŜŔøëťÑñĺŗ�ŔŗĺñūƍĕŜŜø�ūİÑ�ĕñøıťĕƧëÑîçĺ�ŜūêģøťĕžÑ�ëĺİ�ċĺŗİÑŜ�ø�
objetos reunidos conforme sua escolha imaginativa.

Em ambos os casos, os tratados de jardinagem na Inglaterra 
do século xviii pensam no caminhante não como o espectador do 
teatro, tampouco contam com sua adesão ao modo do público 
diante dos palcos onde se desenrola uma tragédia ou uma comé-
dia. Olhar a arquitetura não é olhar um espetáculo; de modo 
diverso, as construções produzem sentimentos na alma de um 
observador, sentimentos que resultam das reações corpóreas de 
quem frequenta o lugar. Encorajado por arquitetos praticantes e 
ťøĻŗĕëĺŜǈ�ťÑĩ�øıžĺĩžĕİøıťĺ�ñĺ�øŜŔøëťÑñĺŗ�ŜūŔøŗÑžÑ�øİ�ñøƧıĕťĕžĺ�
o processo “vitruviano” de projeto vigente até ali, contando que o 
habitante assumisse “um papel mais ativo na formulação da ideia 
de uso de um edifício”.47 O peso da imaginação (associacionismo, 
associação na expressão estética) na arquitetura do século xviii 
confronta o então emprego contemporâneo dos cânones alla-
diano de ordem, regularidade e uniformidade de expressão.48 O 
øŜŔøëťÑñĺŗ�ƧëÑžÑǈ�Ñĩùİ�ñĕŜŜĺǈ�ĕıëūİêĕñĺǈ�øıťçĺǈ�ñø�øƄŔŗøŜŜÑŗ�Ñĺ�

47 archerǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭƱƳƳǍ

48 Ibidem, p. 242. 
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arquiteto sua própria noção de habitação, noção essa que deve-
ŗĕÑ�ťøŗ�Ŝĕñĺ�ČøŗÑñÑ�Ñ�ŔÑŗťĕŗ�ñø�ŜūÑŜ�İøİĻŗĕÑŜ�ŔøŜŜĺÑĕŜǈ�ÑƧıĕñÑñøŜǈ�
simpatias e elaborações de sua imaginação associadas aos ele-
mentos da arquitetura.

Nos jardins, por exemplo, a arquitetura desenrola-se a par-
tir da ideia de uma participação do espectador,49 pois o espaço, 
ŔĺĩĕİĻŗƧëĺǈ� ÑŔŗøŜøıťÑǞŜø� ëĺİĺ� ǥūİÑ� ëĺĩøîçĺ� ñø� ëūŗĕĺŜĕñÑñøŜǈ�
uma congruência panorâmica, uma geologia espetacular”50 cuja 
efetivação do desenho depende do observador que passeia.51

�ūÑıťĺ� Ñĺ�İĺžĕİøıťĺǈ� Ŝø� Ŕĺŗ� ūİ� ģÑŗñĕİ� ŔÑŜŜøĕÑǞŜøǈ� øŜŜø� ù�
parte essencial do engajamento na paisagem. “O movimento é 
algo vivido por meio de todos os sentidos: olfato, audição e tato, 
e ele então permite que o artista planejador do jardim possa rea-
lizar ou enfatizar todos esses movimentos, visíveis, sensórios e vir-
tuais, por meio dos quais se eleva o potencial afetivo do jardim”.52

O jardim é criação espacial cuja fruição implica mover-
-se num todo indistinguível — o produto, a obra e seu medium. 
�ĺİĺ�YøŜŜĕıČ�İĺŜťŗÑŗÑǈ�ūİÑ�Ñîçĺ�ǜ�ĺ�ëÑİĕıđÑŗ�ǜ�ťŗÑƍ�á�žĕñÑ�
uma cena (uma obra) de modo tal que meios visuais não podem 
jamais fazer. O observador é um participante na produção/

49� �ŗëđøŗ�ǚưƸƶƸǈ�ŔǍǭƱƳƲǛ�ūŜÑ�ĺ�ťøŗİĺ�ǥŔÑŗťĕëĕŔÑîçĺǦ�ŔÑŗÑ�ñøŜëŗøžøŗ�
“processo de percepção estética”.

50 sTeenBergen & reh, ƱƯƯưǈ�ŔǍǭƱƴƸǍ

51 A noção de público é algo tão premente nos ensaios dos ingleses que 
alguns deles chegam mesmo a pedir que se abram os jardins para 
o povo da cidade.

52 parshallǈ�ƱƯƯƲǈ�ŔǍǭƳƱǍ
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ŗøŔŗĺñūîçĺ�ñĺ�ŜĕČıĕƧëÑñĺǇ�ǥĺ�Ŗūø�øİøŗČøǈ�ıøŜŜø�ëÑŜĺǈ�ù�ūİÑ�ëĺı-
cepção do desenho do jardim como arena da experiência senso-
rial subjetiva”.53

Nos jardins o espaço é narrativo, aquele que contempla o jar-
dim caminha através dele — e seu movimento através da paisa-
gem faz do passeio um exercício mental, a percepção individua-
liza-se e faz-se subjetiva. O jardim inglês é “um lugar privilegiado 
em que o homem exercita os mecanismos da sua mente e sua 
relação privilegiada com uma natureza da qual se sente parte”.54 
�ūÑĩŖūøŗ�ūİ�Ŗūø�ĺĩđø�ëÑñÑ�ŗøëÑıťĺ�žü�ÑŜ�ċĺŗİÑŜ�ëĺİ�Ŝøū�ŔŗĻŔŗĕĺ�
enquadramento e experimenta assim suas próprias respostas. Os 
elementos formais ali dispostos requerem interpretação como a 
contrapartida do efeito causado. “A arquitetura, de objeto abso-
luto, torna-se, no contexto paisagístico, em valor relativo, torna-se 
ĕıŜťŗūİøıťĺ�ŔÑŗÑ�Ñ�ñøŜëŗĕîçĺ�ñø�ūİ�ñŗÑİÑ�ñø�ċūıñĺ�øñĕƧëÑıťøǍ�kŜ�
pavilhões compostos na trama de uma ‘natureza educada para ser 
natural’ são objetos ambíguos. Aludem a algo que lhes é alheio, 
perdendo autonomia semântica”.55

�ĺ�ƧıÑĩ�ñĺ�Ŝùëūĩĺ�xviii, os arquitetos discutiam sua produção 
fazendo referências cada vez mais frequentes à poesia e aos efei-
tos psicológicos. Por isso, o termo architecture parlante, isto é, não 
é tanto que a arquitetura expresse paixões, mas o fato de que a 
ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� Ŕŗĺñūƍ� ŜøıŜÑîŒøŜ� Ŗūø� Ŕĺñøİ� Ŝøŗ� ĕñøıťĕƧëÑñÑŜ� ëĺİ�
ëøŗťĺŜ�ŜøıťĕİøıťĺŜǍ��ĺŗťÑıťĺǈ�Ñĺ�ƧıÑĩ�ñĺ�Ŝùëūĩĺ�xviii o termo “cará-
ter” diz respeito a um conceito pioneiro /preocupações/ estéticas 

53 Ibidem, p.39.

54 escoBarǈ�ưƸƸƱǈ�ŔǍǭƲưƳǍ

55 Tafuriǈ�ưƸƶƸǈ�ŔŔǍǭưưƲǝưưƴǍ
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na arquitetura inglesa.56 O termo designava: que qualquer pro-
jeto arquitetônico deveria possuir uma identidade central, isto 
ùǈ�ŜūÑ�ŖūÑĩĕñÑñø�øŜťùťĕëÑǓĕëĺıĺČŗÒƧëÑ�ŔŗĕİÒŗĕÑǒ�Ŗūø�ĺ�ëÑŗÒťøŗ�ñø�
uma estrutura formal deveria afetar a sensibilidade do especta-
ñĺŗǒ� øǈ� ƧıÑĩİøıťøǈ� Ŗūø�Ñ�Ñċøëîçĺ�ŔŗĺžĺëÑñÑ�Ŕøĩĺ� ëÑŗÒťøŗ�ĺŔøŗÑ�
por meio da associação, ou seja, o observador, por associações, 
desvela o caráter da obra. O atributo do lugar — seu caráter — 
está, por assim dizer, impresso na paisagem: cabe ao caminhante 
desvendá-lo.57��ÑŗÑ�°đÑťøĩƅǈ�ĺ�ťøĻŗĕëĺ�İÑĕŜ�ċÑİĺŜĺ�ñÑ�ģÑŗñĕıÑČøİ�
inglesa, caráter — termo introduzido por ele Inglaterra — é forma 
e tonalidade dadas a uma parte da paisagem com o propósito de 
“afetar nossa imaginação e nossa sensibilidade [...] certas proprie-
dades, certas disposições dos objetos da natureza, adaptados para 
suscitar ideias e sensações particulares”.58 

Nesse domínio da paisagem, vê-se mais uma vez a ideia do 
estilo como forma apropriada a determinado contexto, forma 
portadora de um atributo, mas dessa vez o caráter (o atributo) é 
ĕñøıťĕƧëÑñĺ�ŔøĩÑ�øƄŔøŗĕİøıťÑîçĺ�ñĺ�ĩūČÑŗǈ�ĺ�Ŗūø�ÑŜŜĕıÑĩÑ�ıĺžÑ-
İøıťø�ūİÑ�İĺñĕƧëÑîçĺ�ĕİŔĺŗťÑıťøǍ��ÑŗÒťøŗǈ�øıťçĺǈ�ıçĺ�ù�ÑŔøıÑŜ�
atributo imagético, mas conteúdo dos símbolos ali dispostos, que 
ñøžøİ�Ŝøŗ�ŗøëĺĩđĕñĺŜ�ŔøĩĺŜ�Ŗūø�ŔÑŜŜøĕÑİǈ�øİ�ŜĕťūÑîŒøŜ�İĺñĕƧëÑ-
ñÑŜ�Ñ�ëÑñÑ�øŜëĺĩđÑ�Ŗūø�ċÑƍøİǇ�ĺ�ŗøëĺŗťø�ñÑ�žĕŜçĺǈ�Ñ�ĕñøıťĕƧëÑîçĺ�

56 archerǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭƲƲƸǍ

57 Os jardins ingleses, no que concerne ao seu desenho, haviam 
İÑŗëÑñĺ�Ñ�ñĕŜëūŜŜçĺ�ëĺİ�Ñ�Ñŗťø�ñÑ�ŔĕıťūŗÑ�ŖūÑıťĺ�á�ñøƧıĕîçĺ�
da paisagem pitoresca e o papel da arquitetura: o pitoresco de 
um lugar deve expor seu genius loci, que deve ser maximizado 
através da arquitetura.

58 whaTely, 1765.
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ŜĕİêĻĩĕëÑ� øťëǍ� �ĩøťĺŗÑ� ñø� ŜĕČıĕƧëÑñĺŜǈ� øŜŜÑ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� ñÑ� ıÑťū-
reza vai além da visualidade exclusiva, estabelecendo-se como 
abertura de possibilidades interpretativas. Rosário Asunto desta-
cou, sobre essa abertura interpretativa, que o modo como o tema 
poético das mudanças que sofre a natureza na sucessão das esta-
ções é indício de uma grande transformação com respeito à natu-
reza mesma, de tal forma que os aspectos cambiáveis começam a 
ñøŜťÑëÑŗǞŜø�İÑĕŜ�Ŗūø�ĺŜ�ƧƄĺŜ�ǜ�ø�ëĺİĺ�øŜŜÑ�ŜūëøŜŜçĺ�Ŝø�ëĺıžøŗťø�
øİ�ťøİÑ�ñø� ŗøƨøƄçĺ�ƧĩĺŜĻƧëÑ�ø�øŜťùťĕëÑǍ59 Será decisiva para o 
processo de dissolução dos códigos convencionais a ideia do sig-
ıĕƧëÑñĺ� Ñêøŗťĺ� ĺū� ÑĩøÑťĻŗĕĺǈ� ëĺİĺ� ŖūĕŜøŗİĺŜǈ� İÑŜ� Ŗūø� ŜūŗģÑ� á�
maneira do jogo: dentre algumas soluções, uma se efetivará.

Se percepção é interpretação mental daquilo que vivencia-
mos, em arquitetura, a percepção só é verdadeira quando é dinâ-
mica, quando apreendida por um usuário como acontecimento. 
Há na arquitetura um caráter instantâneo, dado pela medida da 
interação entre objeto e observador. Um lugar, um edifício, dá-se 
à fruição única, em tempo real, “nas espessuras do presente vivi-
do”.60 Envolver-se, para desvendar a narrativa, ou surpreender-se 
em recantos escondidos é o que garante a efetivação da expe-
riência estética.

Coisas que atraem a atenção

Roger de Piles escreve, em 1708, seu Cours de peinture par prin-
cipes, obra que introduz o termo “pittoresque” no vocabulário 

59 asunTo, 2005.

60 pérez-gómez, 1983.
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ċŗÑıëüŜ� ø� ĕıĕëĕÑ� Ñ� ĕıƨøƄçĺ� ıÑŖūøĩø� ŔÑėŜ� ŔÑŗÑ� Ñ� ƧĩĺŜĺƧÑ� ŜøıŜÑ-
cionista. “A tradição do século xviii que se ocupará em valorizar 
especialmente o gênero da paisagem vem preparada pela obra 
do eclético Roger de Piles. Trata-se daqueles argumentos que pro-
blematizam o ‘grand goût’ e saem em defesa da ‘Ŕøťĕť�İÑıĕąŗø’. 
Isto é, a tendência amável, colorista, que busca seu critério no sen-
timento e que se distancia da arte racionalista, normativa e mora-
lizadora dos classicistas, virá interpretar o ideário artístico, entre 
outras coisas, em favor da paisagem”.61

#øŔĺĕŜ�ñøĩøǈ��ĩÑūñø�Døıŗĕ�°Ñťøĩøťǈ�Ŗūøǈ�øİ�ưƶƶƳǈ�øŜëŗøžøŗĕÑ�
Essai sur le jardins, é o primeiro autor francês a tratar de jardina-
gem de um ponto de vista arquitetônico desvinculado dos termos 
da pintura. O cultivo da chamada “estética do pitoresco” resulta-
ŗĕÑǈ�ŔÑŗÑ�bĕëĺĩÑŜ�Yø��ÑİūŜ�ñø�aùƍĕąŗøŜ� ǚưƶƱưǝưƶƷƸǛǈ�ıūİÑ�ëĺı-
cepção inaugural de arquitetura cujo centro é ocupado pela ideia 
de proporções emocionais.

Yø� �ÑİūŜ� øŜëŗøžøǈ� øİ� ưƶƷƯǈ� Le génie de l’architecture; ou 
l’analogie de cet art avec nos sensationsǍ�#øŔĺĕŜ�ñø��ĺƥŗÑıñǈ�øŜŜÑ�
obra representaria um novo estágio na elaboração de uma teoria 
do efeito estético fundada na noção de caráter, aqui, então, signi-
ƧëÑıñĺ�ūİÑ�ŖūÑĩĕñÑñø�ñĺ�øñĕċėëĕĺǈ�Ñ�ñø�øžĺëÑŗ�ŜøıŜÑîŒøŜ�ŔŗĕİÒ-
ŗĕÑŜǍ�Yø��ÑİūŜǈ�Ñĺ�ñÑŗ�á�ŜūÑ�ĺêŗÑ�ťÑĩ�ťėťūĩĺǈ�ŗøŜŔĺıñĕÑ�á�ŔŗøĺëūŔÑ-
ção do século xviii com os efeitos psicológicos do entorno na vida 
social e individual.62 Há uma premissa clara em seu texto, de resto 
antevista no título que a obra recebera: “sensações particulares 

61 javierǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔǍǭƱƴǍ

62 vidlerǈ�ưƸƸƯÑǈ�ŔǍǭƴƯǍ
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emergem de formas particulares e estas podem ser arranjadas 
ŔÑŗÑ�ūİ�øċøĕťĺ�øŜŔøëėƧëĺǦǍ63 

DÒ� øİ�aùƍĕąŗøŜ� Ñ� ëĺİŔĺıøıťø� Ŗūø� ŗøŬıø� ŜøıŜÑîçĺ� ëÑūŜÑñÑ�
pela arquitetura e sensação provocada pela natureza: “a verdadeira 
maestria consiste em operar com os mesmos meios que a nature-
za”.64�#ø�Ñëĺŗñĺ�ëĺİ�¯ĕñĩøŗǈ�Yø��ÑİūŜ�ǥøıëĺıťŗÑžÑǈ�ıÑ�ĕİĕťÑîçĺ�ñÑŜ�
ëøıÑŜ�ıÑťūŗÑĕŜǈ�ñøŜñø�ÑŜ�ƨĺŗøŜťÑŜ�İÑĕŜ�øŜëūŗÑŜ�ÑĺŜ�ëÑİŔĺŜ�İÑĕŜ�êŗĕ-
lhantes, uma chave para gerar humores e paixões na arquitetura”.65 
O sentido que natureza adquire aqui remete à acepção de conhe-
ëĕİøıťĺ� ŔŗĺŔĺŜťĺ� ıÑ� ƧĩĺŜĺƧÑ�İÑťøŗĕÑĩĕŜťÑ� ñø� YĺëĦøǈ� DøĩžøťĕūŜ� ø�
Condillac: “As coisas atraem nossa atenção pelo lado em que elas 
têm mais relação com nosso temperamento, nossas paixões, nosso 
estado. São essas relações que fazem com que elas nos afetem com 
mais força, e com que tenhamos dela uma consciência viva”.66 A par-
tir de tal assertiva inicial em seu tratado de que arquitetura é “o 
conjunto que nos seduz”,67 compreende-se que a meta do texto de 
aùƍĕąŗøŜ�ŜøģÑ�ŗøŜŜÑĩžÑŗǈ�ëĺİ�Ñ�ƧČūŗÑ�ñÑŜ�ǥŔŗĺŔĺŗîŒøŜ�øİĺëĕĺıÑĕŜǦǈ�
o princípio de que o prazer é meta na criação dos lugares, ape-
lando para qualidades sensoriais dos materiais e dos ornamentos (o 
ÑŗĺİÑ�ñÑŜ�ƨĺŗøŜ�ıĺŜ�ŖūÑŗťĺŜǈ�Ŕĺŗ�øƄøİŔĩĺǛ�ıūİÑ�øŜŔùëĕø�ñø�ǥČĺƍĺ�
ritual que resulta da utilização cerimonial dos espaços”.68

63 middleTon & waTkin, 1979ǈ�ŔǍǭƴƳǍ

64 mézièresǈ�ưƸƸƱǈ�ŔǍǭƷƶǇ�ǥtrue mastery consists in operating by the same 
means as nature”.

65 vidler, 1990b, p.146.

66 condillac, 1971a.

67 mézières, 1992,�ŔǍǭưƶǍ

68 szamBienǈ�ưƸƸƲǈ�ŔǍǭƳƲǍ
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#ĕƍĕÑ�aùƍĕąŗøŜ�Ŗūø�ǥëÑñÑ�ëĽİĺñĺ�ñøžø�ťøŗ�Ŝøū�ëÑŗÒťøŗ�ŔÑŗťĕ-
cular [...]. Um cômodo faz desejar o outro e esta agitação ocupa e 
mantém em suspense o ânimo; é um gênero de gozo que satisfa-
z”.69 A distribuição dos espaços reforça a caracterização do edifí-
cio como um todo e de cada cômodo em relação ao edifício, pois 
cada cômodo causa uma disposição de espírito, um humor que 
é tributário dos objetos e materiais ali dispostos. Cada sequência 
ñø�øŜŔÑîĺŜ� ŗøƨøťø�Ñ� ĕıťøŗÑîçĺ�ñø�ÑťĕžĕñÑñøŜ�ŜĺëĕÑĕŜ�ø�ŔŗĕžÑťĕžÑŜ�
Ŗūø�Ŝø�ñøŜøıŗĺĩÑ�ıūİÑ�đÑêĕťÑîçĺǍ�Yø��ÑİūŜǈ�øİ�ÑıÑĩĺČĕÑ�Ñĺ�ťøÑ-
tro, compara os espaços de uma casa a uma sequência de cenas, 
cada uma delas destinada a despertar as sensações apropriadas 
em seus ocupantes.70� ,İ� ëøŗťÑ�İøñĕñÑǈ� Ñ� ģūŜťĕƧëÑîçĺ� ñÑ� ċĺŗİÑ�
ŔÑŗÑ�aùƍĕąŗøŜ�ÑĕıñÑ�Ŝø�ñÒ�ıĺŜ�İĺĩñøŜ�ťŗÑñĕëĕĺıÑĩĕŜťÑŜǈ�ŔĺĕŜ�ĺ�Ŕŗĺ-
cedimento geral de projetação é creditado a uma correspondên-
cia entre proporção e sensação. As proporções são leis que regu-
lam a imaginação do arquiteto quando cria a forma, pautada pela 
noção de decorum — que ali designa harmonia. Só a harmonia 
pode assegura o prazer: “o arranjo das formas, seu caráter, e sua 
combinação são uma fonte inexaurível de ilusão. [...] Efeitos e sen-
sações brotam da intenção assumida que governa o conjunto, as 
proporções e a concordância das várias partes”.71

aùƍĕąŗøŜ� ŔøıŜÑ� Ñ� ÑŗŖūĕťøťūŗÑ� ñø� ĕıťøŗĕĺŗøŜ� Ŝĺê� Ñ� ŗūêŗĕëÑ� ñø�
uma teoria sensualista,72 em que um lugar é determinado, para 
além de sua imagem, pela apropriação corpórea da soma dos 

69 mézièresǈ�ưƸƸƱǈ�ŔǍǭƳƴǍ

70 vidlerǈ�ưƸƸƯǈ�ŔǍǭƴƯǍ

71 mézièresǈ�ưƸƸƱǈ�ŔǍǭƶưǍ

72 vidlerǈ�ưƸƸƯǈ�ŔǍǭưƲƸǍ
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objetos ali contidos. A introdução de noções da estética das sen-
sações na teoria da arquitetura reforça a compreensão dos efeitos 
de um edifício, deslocando a sensibilidade — e, por conseguinte, a 
atenção — do olhar para o corpo como um todo — a pele, o tato. 
k�ÑŗŖūĕťøťĺǈ�Ñĺ�ñøŜøıđÑŗǈ�ŔŗøƧČūŗÑ�ĺ�øċøĕťĺ�ñø�ŜūÑ�ĺêŗÑ�ñøŜñø�Ŗūø�
se detenha em temas como luz, aromas, cores. Mesmo que remota 
e vagamente, um habitante se conscientiza de superfícies, luzes 
e sombras, volumes, afetado por aspectos da obra não estrita-
mente derivados de ordem e proporções, atributos mais intelectu-
alizados. Um edifício afeta todos os sentidos. Como resultado da 
conceituação de uma nova experiência estética, descreve-se um 
habitante tomado por “arrebatamento, encantamento, uma emo-
îçĺ�ŜĕĩøıëĕĺŜÑǦǍ���øƄŔøŗĕüıëĕÑ�øŜťùťĕëÑ�ÑŖūĕ�ëĺıƧČūŗÑñÑǈ�ıÑ�ŖūÑĩ�
o habitante dá sentido à utilização do lugar, passa a depender — 
como no jardim — de algo além da contemplação.

Para Rémy Saisselin, “a experiência dessa arte se largava, dei-
xando de ser limitada a ordens e proporções; tornava-se uma 
experiência sensual e emotiva, e ambos — percepção intelectual 
e afetos poético-sensacionistas — passavam a se combinar para 
criar uma nova experiência estética”.73

aùƍĕąŗøŜ� øƄŔŗøŜŜÑ� Ñ�İūñÑıîÑ�ıĺ� øıċĺŖūø� ťøĻŗĕëĺ�ñĺ�ĺêģøťĺ�
arquitetônico na denominação de seus conceitos. “Proporção 
emocional” e “prazer cerimonial” são termos que denotam uma 
síntese entre a teoria das proporções e o associacionismo. A 
ŗĕČĺŗǈ� ĺ�ĺêģøťĕžĺ�ñø� Yø��ÑİūŜ�ÑĕıñÑ�øŗÑ�ĺêťøŗ�Ñ�İøŜİÑ�đÑŗİĺ-
nia espacial almejada por arquitetos que operavam no regime 
da tradição clássica; a mudança decisiva nos procedimentos do 

73 saisselin, 1975, p. 247.
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arquiteto francês estava em incluir, na constituição do caráter 
de um espaço arquitetônico, qualidades e não quantidades dos 
materiais aplicados.

As características de grandeza, equilíbrio ou mesmo sombras, 
ÑĩČūıŜ�ŗøƨøƄĺŜ�ø�ĺ�ūŜĺ�ŜĻêŗĕĺ�ñÑ�ĩūƍ�Ŕĺñøİ�Ŝøŗ�øİŔŗøČÑñÑŜ�ŔÑŗÑ�
ëŗĕÑŗ� ūİ� øċøĕťĺ� ñø� ŗøŜŔøĕťĺ� ø� ëĺıŜĕñøŗÑîçĺǍ� YĕıđÑŜ� ëūŗžÑŜǈ� Ŕĺŗ�
outro lado, ornamentos leves e uma luz que não fosse muito bri-
lhante, mas mutável, criam um senso de mistério que produz um 
efeito associado à voluptuosidade e um ambiente adequado ao 
domínio de Vênus.74

Ora, se a ênfase não mais recai sobre a geometria, mas sobre a 
sensação e a criação de sentimentos por associação de impressões; 
se o prazer que deve decorrer do caráter impresso nos interiores 
contaria com outra espécie de atenção que não apenas aquela do 
olhar, poderíamos estabelecer uma conexão entre o argumento 
ñø� �ÑİūŜ� ñø�aùƍĕąŗøŜ75� ø� Ñ� ŜøČūĕıťø� ÑƧŗİÑîçĺ� ñø� #ĕñøŗĺťǈ� ıÑ�
Carta sobre os cegos: “Não basta que os objetos nos atinjam, [...] é 
preciso ainda que estejamos atentos às suas impressões. [...] uma 
multiplicidade de sensações confusas que se desenredam apenas 
ëĺİ�ĺ� ťøİŔĺ�ø�ŔøĩÑ� ŗøƨøƄçĺ�đÑêĕťūÑĩ� Ŝĺêŗø�ĺ�Ŗūø�Ŝø�ŔÑŜŜÑ�øİ�
nós. Nada se vê da primeira vez em que nos servimos dos olhos”.76

74� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƱƴƯǍ

75 vidler, 1990, p.50: “Le Camus infused the exercise with a new sense of 
pleasure in luxury, sensousness, and even exoticism. The mood of his 
ideal house shifted from seriousness to gaiety, calm to excitement, 
reverie to voluptuousness, with the movement from room to room 
[...]. �đø�øƥøëť�ĺċ�Ñŗëđĕťøëťūŗø�ĺı�ťđø�ŜøıťĕİøıťŜǈ�ĕťŜ�İĺŗÑĩ�Ñıñ�ñĕñÑťĕë�
power as experienced through the sensations”.

76 dideroT, 1985, p. 24.
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Afecções do espírito, movimentos do corpo

Boullée é o arquiteto que, no século xviiiǈ�ñÑŗÒ�ñøĩĕıøÑİøıťĺ�ñøƧ-
nitivo ao problema do caráter como transformação da forma. 
Escrevendo seu Arquitetura: ensaio sobre a arte, em 1775 (ou 
1789), dedicará um capítulo da obra à elucidação do conceito, que, 
em consequência, constitui um dos pilares da teoria arquitetônica 
ali formulada. O conceito de caráter designa um vínculo operativo 
com a produção do efeito. Sob esse aspecto, Boullée realiza o que 
ıøİ�aùƍĕąŗøŜ�ıøİ��ĺƥŗÑıñ�đÑžĕÑİ� ĩøžÑñĺ�Ñ�ëÑêĺǇ�ıçĺ�ÑŔøıÑŜ�
diz o que é o efeito, o que o proporciona e de que decorre, mas 
ǜ�Ŝĺêŗøťūñĺ�ǜ�ŗøƨøťø�Ŝĺêŗø�ıĺžÑŜ�ĺŔøŗÑîŒøŜ�ċĺŗİÑĕŜǈ�ëÑŔÑƍøŜǈ�
ñøǈ�øıƧİǈ�ťŗÑıŜċĺŗİÑŗ�ŗÑñĕëÑĩİøıťø�ĺ� ĩùƄĕëĺ�žĕČøıťø�ñÑ�ÑŗŖūĕťø-
ťūŗÑǍ�ǥ¯ÑİĺŜ�ĩÑıîÑŗ�ıĺŜŜĺ�ĺĩđÑŗ�Ŝĺêŗø�ūİ�ĺêģøťĺǊ�k�Ŕŗĕİøĕŗĺ�Ŝøı-
timento que experimentamos obviamente vem da maneira como 
o objeto nos afeta. E chamo caráter ao efeito que resulta desse 
objeto, o que causa em nós uma impressão”.77 Para o arquiteto, 
“colocar caráter numa obra é empregar com equidade todos os 
meios próprios de modo que não nos façam experimentar outras 
sensações além daquelas que resultem do tema”.78

O discurso de Boullée avança no sentido da problematização 
desse “emprego de todos os meios”. Ou seja, reconhecido o estatuto 
da recepção da obra (causada por sensações), tratava-se, então, 
de passar à discussão de quais formas produzem tais sentimen-
tos. Para o francês, toda sensação devia ser conhecida pelo estudo 

77 Boulléeǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭƶƲǍ

78� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƵƶǍ
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daquilo que, na natureza, a provoca — “expressamos os estados 
da natureza de acordo com sua ação sobre nossos sentidos”.

Caráter deve, então, produzir o efeito análogo àquele cau-
sado pela natureza. O habitante-espectador, para compreender a 
arquitetura, é instado diante da obra a uma experiência análoga 
àquela que tem na natureza. A tal semelhança visaria a produção 
da obra. A mudança efetiva em Boullée diz respeito à qualidade da 
experiência que cabe à arquitetura e por meio de quais elementos 
a alcançará. “O arquiteto deve ser capaz de manejar a natureza; 
com suas preciosas virtudes deve ser capaz de produzir o efeito 
de suas imagens e domar nossos sentidos”.79 A relação aqui enun-
ciada entre arquitetura e natureza refere-se, por assim dizer, a 
uma mimesis dos efeitos que a natureza provoca em nós. A analo-
gia, tal como está descrita em seu Essai, sustenta-se, para Boullée, 
nas impressões proporcionadas pelas estações do ano, em suas 
cores e atmosferas, ou mesmo pelo assombro de cruzar os ares de 
balão ou subir uma montanha. “A imagem do grande tem um tal 
império sobre nossos sentidos que, ainda que a suponhamos horrí-
vel, incita sempre em nós um sentimento de admiração”.80

Imagine um homem no meio do oceano, avistando apenas céu 
e água; essa é verdadeiramente a cena da imensidão. Nesse lugar, 
tudo está além de nosso alcance. Não há como estabelecer com-
ŔÑŗÑîŒøŜǍ�-�ĺ�İøŜİĺ�ŔÑŗÑ�ĺ�êÑĩĺıĕŜťÑ�Ŗūøǈ� ǈ�ıģÒ�øİ�ưƶƷƲǈ�ƨūťū-
ando no céu e não mais avistando as coisas na terra, vê em toda 
natureza apenas o céu. Vagando em tal imensidão, no abismo da 

79 Ibidem, p. 30.

80� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭưƶƯǍ�kŜ�ƧĩĻŜĺċĺŜǇ��ĺūŜŜøÑū�ø��ūŗĦøǍ���ťūİêÑ�ñø�
Rousseau, Desert de retz.
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extensão, o homem é aniquilado pelo extraordinário espetáculo 
de um espaço inconcebível.81

Tal é o efeito que Boullée deseja que decorra de seus edifí-
cios. Todos os princípios constitutivos da forma são, nesse arqui-
teto, direcionados a um resultado maior: a experiência da gran-
diosidade. O arquiteto propõe uma teoria dos corpos cujo manejo 
ñøëĺŗŗø�ñĺ�ëĺıđøëĕİøıťĺ�ñø�ŔŗĺŔŗĕøñÑñøŜ�ñøŜŜøŜ�žĺĩūİøŜǍ�ǥYøžøĕ�
a cabo buscas sobre a essência dos corpos, o que me permitiu 
ëĺıđøëøŗ� ŜūÑŜ� ŔŗĺŔŗĕøñÑñøŜǈ� ñøŔĺĕŜ� ŜūÑ� đÑŗİĺıĕÑ� ø� ƧıÑĩİøıťø�
sua analogia com nossa organização [...]. Cheguei a demonstrar 
que a arquitetura emana dos corpos e, se deles vêm todos os efei-
tos, deduzo que ela está estreitamente relacionada com a natu-
reza”.82 Sob a grandiosidade, os edifícios podem ser suntuosos (os 
templos), imponentes (os palácios), tristes (as tumbas), sublimes 
ǚĺŜ� ëøıĺťÒƧĺŜǛ� ø� ċĺŗťøŜ� ǚÑŜ� ŔĺŗťÑŜǛǍ� �øİŔŗø� ëĺıŜťŗūėñĺŜ� øİ� ëĺŗ-
pos regulares, de volumetria simples ainda que monumental, os 
edifícios de Boullée fazem somar a luz às suas massas. Uma vez 
determinado o caráter cabível a cada função, o efeito do edifício 
é obtido pela combinação de massas sob a luz: “é do efeito das 
massas que provêm nossas sensações [...] e é pelo efeito que pro-
duzem nossos sentidos que chegamos a dar-lhes denominações 
convenientes e distinguem as formas”.83

81 O primeiro balonista voou em 1783, consoante Boullée, citado 
por Etlin (1994).

82 Dado que todo corpo só pode ser conhecido por meio de uma experi-
ência da Natureza, esta estabelece os princípios de todo corpo, prin-
cípios que serão os mesmos para a arte. Cf. Boulléeǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭưƳƱǍ

83� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭưƶƯǍ
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Por meio da disposição das massas (volumes), a arquitetura 
realiza-se como a arte de apresentar imagens. As grandes colu-
natas são chamadas à imagem dos alpinistas: retornemos, pois, 
aos prazeres obtidos na terra pelos grandes espetáculos da natu-
reza. Esses são os que permitem cálculos, comparações e os que 
nos darão uma ideia clara de que grandeur implica, de modo a 
ŔĺñøŗİĺŜ�ÑŔĩĕëÒǞĩÑ�á�ÑŗťøǍ��ūøİ�ñøıťŗø�ıĻŜ�ģÒ�ıçĺ�øƄŔøŗĕİøıťĺū�
o prazer de descobrir tudo que nossa vista pode alcançar no alto 
de uma montanha? O que vemos lá? Uma vasta expansão com 
a quantidade de objetos que a sua multiplicidade resulta incal-
culável. Agora, você quer apresentar a imagem de grandiosidade 
ıÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑǎ�-�ŔŗøëĕŜĺǈ�ñøıťŗĺ�ñø�ūİ�ČŗÑıñø�ensemble, empre-
gar os meios da engenhosa arte de que temos falado de modo a 
multiplicar objetos tanto quanto possível, para obter aquela justa 
medida que encontramos nos templos gregos.84

SEM VER COMO VEMOS

Em síntese, podemos dividir a trajetória do conceito de ëÑŗÑëťąŗø 
no século xviii em dois momentos: primeiramente ocorre uma 
ťŗÑıŜċĺŗİÑîçĺ� ıĺ� ñĕŜëūŗŜĺ�ǜ��ĺƥŗÑıñ� ø� YÑūČĕøŗ�ǜ�øǈ� Ñ� ŜøČūĕŗǈ�
dá-se um conjunto de mudanças nas operações formais — de que 
Ŝçĺ�ĺ�ëÑŜĺ�ĺŜ�ģÑŗñĕıŜ�ĕıČĩøŜøŜǈ�ĺŜ�ĕıťøŗĕĺŗøŜ�ñø��ÑİūŜ�ñø�aùƍĕąŗøŜ�
e a arquitetura monumental de Etienne Boullée. 

No primeiro momento, aquela teoria da arquitetura que se 
valeu da noção de ëÑŗÑëťąŗø sustentou alguns dos princípios 

84 Burke, 1993, p. 87; Boulléeǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭưƶƯǍ
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vitruvianos e expôs suas reservas quanto à validez absoluta das 
proporções, passando a trabalhar com o efeito emocional que um 
edifício, dado o seu caráter próprio, provocaria.

A adoção do ëÑŗÑëťąŗø pela teoria da arquitetura, nesse 
momento, remete ao sentido etimológico do termo, que designa 
uma marca de posse, quase ao modo dos monogramas e brasões,85 
o que, na arquitetura, permitiria conferir ao edifício uma caracte-
rística resultante da adoção de determinados ornamentos. O cará-
ter de um edifício diz respeito à função expressiva, isto é, quem 
ĺ�ĺëūŔÑ�ø�ëĺİ�Ŗūø�ƧıÑĩĕñÑñø�ø�Ŗūø�ÑťĕžĕñÑñøŜ�đūİÑıÑŜ�ÑêŗĕČÑ�
são fatos que deveriam ser traduzíveis numa imagem particular 
de cada construção, a partir da ornamentação que receberia, con-
ƧČūŗÑıñĺ� İĺťĕžĺŜ� ĕëĺıĺČŗÒƧëĺŜǍ� ,İ� ŬĩťĕİÑ� ĕıŜťÙıëĕÑǈ� Ñ� ñĕŜëūŜ-
são sobre o ëÑŗÑëťąŗø� øŜťÒ�ÑıëĺŗÑñÑ�ıÑ�êūŜëÑ�ñø�ūİÑ� ģūŜťĕƧëÑ-
ção para o emprego dos ornamentos da forma arquitetônica. Para 
�ĺƥŗÑıñǈ�Ŕĺŗ�øƄøİŔĩĺǈ�ĺ�ëÑŗÒťøŗ�ñø�ūİÑ�ëĺıŜťŗūîçĺ�Ŕøŗİĕťø�Ŝøİ-
Ŕŗø�ŗøëĺıđøëüǞĩÑ�ĺū�ĺŗĕøıťÑŗ�Ŝøū�ñøŜøıđĺǈ�ƧƄÑıñĺǞÑ�øİ�ūİ�øŜťĕĩĺǈ�
ĕŜťĺ�ùǈ�ıūİÑ�ıĺîçĺ�ūıĕƧëÑñĺŗÑ�ø�ŗøČūĩÑťĕžÑǈ�Ŗūø�ëĺñĕƧëÑ�ĺ�øñĕċė-
cio numa imagem.86 O termo “caráter”, nessas acepções, designava 
que um objeto arquitetônico, fosse lugar urbano ou edifício, deve-
ŗĕÑ�ŔĺŜŜūĕŗ�ÑťŗĕêūťĺŜ�ĕëĺıĺČŗÒƧëĺŜ�ŔŗĕİÒŗĕĺŜ�ø�øƄŔŗøŜŜÒǞĩĺŜ�ëĺİĺ�
sua identidade estética.

No segundo momento, o desenho da forma arquitetônica 
İĺñĕƧëÑǞŜø�Ñ�ŔÑŗťĕŗ�ñÑ�žĕČüıëĕÑ�ñø�ūİÑ�ıĺžÑ�ŗøĩÑîçĺ�øıťŗø�ĺ�ÑŗČū-
İøıťĺ�øİŔĕŗĕŜťÑǓŜøıŜūÑĩĕŜťÑ�ñÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�ø�ūİÑ�ŔøŗŜŔøëťĕžÑ�ťÑİ-
bém empirista da arquitetura, relação de ordem causal de que 

85� �ċǍ�ĺ�žøŗêøťø�ǥëÑŗÑëťąŗøǦ�øİǇ�souriau, 1999, p. 310–311.

86 crookǈ�ưƸƸƴǈ�ŔǍǭưƯƶǍ
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resultaria um experimentalismo teórico que a arquitetura jamais 
conhecera até então.87� ǥ�ūÑıñĺ�Ñ�êøĩøƍÑǈ�ñø�Ñëĺŗñĺ�ëĺİ�Ñ�Ƨĩĺ-
ŜĺƧÑ� øİŔĕŗĕŜťÑǈ� Ŕøŗťøıëø� á� ëÑťøČĺŗĕÑ� ñÑŜ� ŖūÑĩĕñÑñøŜ� ŜøëūıñÒ-
rias, que não estão presentes em si no objeto, mas somente como 
disposição de espírito num sujeito, não se poderia sustentar por 
muito mais que a beleza é uma propriedade inerente aos edifícios, 
baseadas em proporções matemáticas”.88

A beleza de um edifício, então, não mais se refere exclusiva-
mente a algo intrínseco. Sua harmonia e também a relevância 
ëĺıťøƄťūÑĩ�øİ�Ŝøū�Ñİêĕøıťø�Ŝçĺ�øƄťŗėıŜøëĺŜǍ�-�ıøŜŜø�ñĺİėıĕĺ�ñĺ�
edifício como parte componente da paisagem que a noção da 
forma arquitetônica apropriada chega à ideia de fruição: o obser-
vador não avalia a construção isoladamente, mas antes o entorno 
em que esta se instala, possibilitando, pela sua presença, um novo 
diálogo do homem com o entorno. Assim, a atribuição da beleza à 
obra de arquitetura revela-se afeita à história, ao gosto e, por con-
sequência, contingente, mutável, dependente da subjetividade de 
um observador e de sua imaginação.

No estabelecimento dessa estética em que a imaginação era 
ċūıñÑİøıťÑĩ�ŔÑŗÑ�ÑĩëÑıîÑŗ�ĺ�ŔŗÑƍøŗǈ� Ŝçĺ�ëøıťŗÑĕŜ�ÑŜ�ÑƧŗİÑťĕžÑŜ�
de autores como Shaftesbury: “o papel da arquitetura num jar-
dim paisagístico é o de estimular a imaginação”.89 O associacio-
nismo na arquitetura do século xviii confronta, conferindo peso 
à imaginação, o emprego dos cânones de ordem, regularidade e 

87 E que vem mesmo recebendo, por alguns teóricos da arquitetura, a 
denominação de Estética do Relativismo. Cf. 

88 van eckǈ�ưƸƸƴǈ�ŔŔǍǭƸƯǝưƯưǍ

89 shafTesBury, 1737.
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uniformidade de expressão. Nessa consideração, beleza e imagi-
nação conjugam-se no conceito de caráter como designação da 
qualidade de um objeto arquitetônico, que primeiramente move a 
sensibilidade, afetando o espectador. Em meados do século xviii, 
os âmbitos da prática arquitetônica de projetos de edifícios e jar-
dins, da teoria estética e da teoria arquitetural, todos esses já se 
valiam dos princípios de uma estética arquitetônica do associa-
cionismo para pautar o problema dos afetos provocados por asso-
ciação de percepções. Nesses termos é que o problema do habi-
tante foi abordado em textos de teoria e desenhos, denotando que 
determinados experimentos na produção arquitetônica assimila-
vam, já àquela altura, os debates sobre estética e reformulariam 
seus procedimentos em decorrência disso.

Pode-se argumentar que tenha havido, àquele período, um 
deslocamento no modo de perceber a arquitetura, uma vez que 
há uma discussão consistente na qual a arquitetura translada 
da criação dos espaços fechados aos espaços abertos (jardins 
paisagísticos), e daí para um novo problema arquitetônico, que 
é o desenho de espaços coletivos (cidades, lugares urbanos). A 
importância dada ao conceito de ëÑŗÑëťąŗø� ǚ�ĺƥŗÑıñǈ�aùƍĕąŗøŜǛ�
e à ideia da cidade como medium de uma forma determinada 
ñø�øƄŔøŗĕüıëĕÑ�ǚYÑūČĕøŗǛ�ñøıĺťÑ�ĺ�İĺžĕİøıťĺ�ñÑ�ťøĺŗĕÑ�ñÑ�ÑŗŖūĕ-
tetura setecentista em resposta aos fundamentos da disciplina 
recém-criada da estética.

Assim como o desenho de paisagem é o primeiro momento de 
um projeto de espaço dinâmico, que depois viria marcar as metró-
poles industriais, a análise da trajetória do conceito setecen-
tista de ëÑŗÑëťąŗø permite concluir que este designa tanto efeito 
øİĺëĕĺıÑĩ� ñĺ� øñĕċėëĕĺ� ǚıĺŜ� ģÑŗñĕıŜ� ø� ıĺŜ� ĕıťøŗĕĺŗøŜ� ñø�aùƍĕąŗøŜǈ�
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estamos falando de percepções individuais e subjetivadas) quanto 
uma capacidade da arquitetura de ser formadora da moralidade 
ǚYÑūČĕøŗǈ�Ŕĺŗ�øƄøİŔĩĺǈ�ñĕƍ�ñÑ�žÑĩĺŗÑîçĺ�ñø�ūİ�Ŝøıťĕİøıťĺ�ëĺĩø-
ťĕžĺǈ� ċŗøıťø�ÑĺŜ�İĺıūİøıťĺŜ�ø� ĕñøıťĕƧëÑîçĺ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ëĺİ�
ƧĩĺŜĺƧÑ�ŜĺëĕÑĩǛǒ90 trata-se, nos dois casos, de uma nova instância 
perceptiva da arquitetura, e em ambos podemos antever o que 
se discutirá acerca da experiência do público nas metrópoles dos 
séculos xix e xx.

A análise da trajetória do conceito setecentista de ëÑŗÑëťąŗø 
mostra o quanto a questão da percepção da forma arquitetônica 
tornara-se tema àquela altura. Enquanto, num passeio pelos jar-
ñĕıŜ� ø� ıĺŜ� ĕıťøŗĕĺŗøŜ� ñø�aùƍĕąŗøŜǈ� ŔĺñøǞŜø� ċÑĩÑŗ� ñø� ŔøŗëøŔîŒøŜ�
individuais, nos monumentos idealizados por Boullée, antevê-se 
a valoração de um sentimento coletivo de solenidade, referidos, 
portanto, a uma capacidade moralmente formadora da arquite-
tura. Em ambos os casos, trata-se de uma nova instância percep-
tiva, seja individual ou coletiva, da arquitetura, em que o caráter 
do edifício torna-se ferramenta educativa para a sensibilidade. 
Num jardim ou num entorno urbano, a paisagem serve à educação 
dos sentimentos e aproxima o indivíduo de uma experiência ética.

Não obstante, o desdobramento posterior da teoria do caráter 
no século xix desloca exclusivamente a discussão para a visua-
lidade envolvida na percepção, e o conceito de caráter passaria 
İÑĕŜ�ūİÑ�žøƍ�Ñ�ñøŜĕČıÑŗ�ūİÑ�øŜŔùëĕø�ñø�ƧŜĕĺıĺİĕÑ�ñø�øñĕċėëĕĺŜǈ�
dando lugar a uma teoria dos tipos físicos de edifícios.91��Ñĩ�ĕıƨø-
xão decorre, como observa Kruft, de um procedimento denotativo 

90 vidlerǈ�ưƸƷưǈ�ŔŔǍǭƳƱ�et seq.

91 krufTǈ�ưƸƸƳǈ�ŔŔǍǭƱƴƶǝƱƶƱǍ��ÑİêùİǇ�vesely, 2004, p. 358.
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ñÑ�êūŜëÑ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�Ŕĺŗ�ūİÑ�ıĺžÑ�øŜŔøëĕƧëĕñÑñøǈ�øİ�ŗøÑîçĺ�
ao crescimento dos saberes técnicos e dos conhecimentos his-
tóricos e arqueológicos, que passavam a informar e questionar 
a prática da própria arquitetura. Nesses últimos, o argumento 
da retoricização da teoria da arquitetura explica, pela crescente 
independência na manipulação do repertório tradicional, a desin-
tegração da cultura clássica, abrindo caminho ao ecletismo e a 
đĕŜťĺŗĕëĕŜİĺŜ�Ŗūø�Ŝø�øŜťÑêøĩøëøŗĕÑİ�Ñĺ�ƧıÑĩ�ñĺŜ�ŜøťøëøıťĺŜǍ

�ūÑıñĺ�ñøċøıñĺ�Ŗūø�Ŝø�ŔĺŜŜÑ�ŔŗøıūıëĕÑŗ�ūİÑ�ťøĺŗĕÑ�ñĺ�øċøĕťĺ�
øŜťùťĕëĺ�øİ�ıĺİøŜ�ëĺİĺ��ĺƥŗÑıñǈ�YÑūČĕøŗ�ø��ÑİūŜ�ñø�aùƍĕąŗøŜǈ�
ĺ�Ŗūø�ċÑîĺ�ù�ÑƧŗİÑŗ�Ŗūø�Ŝø�ñøŔŗøøıñø�ñøŜŜøŜ�ÑūťĺŗøŜ�ūİÑ�øŜŔø-
cial relevância dada ao aspecto comunicativo da arquitetura, de 
tal maneira que os princípios de suas respectivas teorias permi-
tem-me discutir quem são e como agiram, em determinadas situ-
ações e edifícios, os espectadores e os habitantes. O esforço da 
minha análise é, portanto, o de encontrar o habitante da arquite-
tura de outro tempo. Para entender suas transformações cruciais 
para chegar ao que somos hoje, é necessário romper com um pre-
conceito em relação à atual arquitetura; semelhante ao que nos 
diz Condillac, “não imaginamos como teria havido um tempo em 
que teríamos aberto os olhos sem ver como vemos”.92

Ora, se a questão do habitante — colocada nos termos prece-
ñøıťøŜ�ǜ�ŜūêİøŗČĕū�ıĺŜ�ťøƄťĺŜ�ñø�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ñĺ�Ŝùëūĩĺǭxix, isso 
ıçĺ� ĕİŔĩĕëÑ�Ŗūø� ťøıđÑ�ñøŜÑŔÑŗøëĕñĺ�ñÑŜ� ŗøƨøƄŒøŜ� Ŝĺêŗø�Ñ� žĕñÑ�
urbana oitocentista. Proponho mostrar alguns desses novos lugares 
em que a arquitetura é enfocada a partir dos efeitos que provoca.

92 condillac, 1971ª, xiǈ�Ț�ưǈ�ŔǍǭƱƳƳǍ
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Ainda no século xviii, a estética ocupou-se do tema da recep-
ção, analisando a formação do público, então discutida principal-
mente pelos ingleses. Nesse aspecto, a experiência da arquitetura 
pode se valer, desde os anos setecentos, de um potencial cultural 
valoroso e obrigatoriamente referido a duas balizas: o indivíduo e 
a coletividade. Desde então, esses dois atores urbanos experimen-
tam o espaço de uma nova maneira, de tal forma que o sentido do 
lugar passa a ser dado por uma espécie de diálogo travado entre 
o homem e seu entorno.

bÑ�>ŗÑıîÑǈ�øİ�ưƶƷưǈ�YĺūĕŜ��øêÑŜťĕÒı�aøŗëĕøŗ�ĕıÑūČūŗÑ�ĺ�Čüıøŗĺ�
literário que descreve a metrópole, o Tableau urbano. Publicado 
em Paris, esse é um texto que reúne impressões citadinas, mas o 
faz num agudo registro das transformações por que passa o povo, 
e que, por extensão, permite ao autor representar também a inte-
ração entre um habitante e a ambiência física que o envolve.93 
�ŗÑťÑǞŜøǈ�Ñ�ŗĕČĺŗǈ�ñø�ūİÑ�ëŗėťĕëÑ�Ŗūø�ŔĺŜŜĕêĕĩĕťÑ�Ñ�ŗøëĺıƧČūŗÑîçĺ�
do que se denomina sujeitos urbanos.

No tableu urbanoǈ� ĩüǞŜøǭ Ñ� ñøŜĺŗñøİ�İÑıĕċøŜťÑ� ñÑ� ëĕñÑñøǈ� Ñ�
multiplicidade das inquietações que terminam por impor a busca 
ñø�ūİÑ�ĺŗñøİ�ëūģĺ�Ƨİ�ù�Ñ�ĕıñÑČÑîçĺ�ŔĺĩėťĕëÑǈ�êøİ�ëĺİĺ�ĺ�øƄÑİø�
de comportamentos e de hierarquias de consumo. O povo, com 
suas solidariedades seu amor à independência, sua “credulida-
de”,94�ù�ŗøťŗÑťÑñĺǈ�Ñĩĕǈǭ�ťÑİêùİ�øİ�ŜūÑ�ëÑŔÑëĕñÑñø�ëŗėťĕëÑǍ

,İ�ťøŗİĺŜ�ñÑ�ŗøñøƧıĕîçĺ�ñø�ūİ�ŜūģøĕťĺǞÑťĺŗ�ŜĺëĕÑĩǈ�đÒ�ūİ�ñūŔĩĺ�
legado da Revolução Francesa e do capitalismo industrial emer-
gente, o qual expõe a luta travada entre quatro grupos sociais: a 

93 mercier, 1781–1788.

94 rocheǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭưƸǍ
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aristocracia decadente, a burguesia ascendente à posição de lide-
rança, o proletariado emergente e o campesinato descontente.

A transformação decisiva da sensibilidade, embora se faça 
notar em todos os estratos sociais, se produziria enfaticamente 
nas camadas urbanas, em meio a uma cidade que é, sobretudo, 
aculturadora. A arte, quando experimentada na classe burguesa, 
é, via de regra, recebida por indivíduos isolados,95 mas educa-
dos para constituir uma opinião pública cultivada, a que Erich 
Auerbach chama “uma frente quase sólida”.96

,ŜŔėŗĕťĺ�ø�ëĺıđøëĕİøıťĺ�øŗÑİǭĕıëūĩëÑñĺŜ�ıÑŜ�ŔøŜŜĺÑŜ�ŔøĩÑŜ�øŜëĺĩÑŜ�
dos jesuítas, pelos tutores e preceptores e, acima de tudo, pelas 
relações sociais. [...] Desde a metade do século xvii, ademais, os 
critérios pelos quais era julgada a obra de arte, a ação e os perso-
nagens de uma peça, os sentimentos e as ideias nelas expressos, 
tinham passado de um pequeno grupo de homens instruídos para 
toda a sociedade cultivada. Isso se realizara pelas traduções e 
paráfrases dos mais importantes textos críticos da Antiguidade 
e, concomitantemente, pelas próprias obras de arte assim como 
pelas discussões públicas entre homens de letras e conhecedores, 
no curso dos quais as sábias regras da estética humanista foram 
ÑñÑŔťÑñÑŜ� áŜ� ıøëøŜŜĕñÑñøŜ� ñÑ� ŜĺëĕøñÑñø� ëūĩťĕžÑñÑǍ� k� ëĺıƨĕťĺ�
entre espontaneidade popular e os princípios estabelecidos da 
arte, que ainda prevalecia no século xvi, desapareceu.97

95 Bürgerǈ�ưƸƸƲǈ�ŔǍǭƷƸ

96 auerBach, 1983.

97� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƲƱƷǍ
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ǭbÑ�>ŗÑıîÑ�ñĺŜ�ŜÑĩŒøŜǈ�Ŕĺŗ�øƄøİŔĩĺǈ�ĺ�ëŗėťĕëĺ�ñø�Ñŗťø�ù�ūİ�ǥŔĺŗ-
ta-voz popular, um intérprete da opinião pública, cuja natureza 
ñøžøŗĕÑ�ëĺıđøëøŗ�êøİǈ�ŖūÑıñĺ�Ŝø�ŖūøŗĕÑ�ĕıƨūøıëĕÑŗǦǍ98

Por sua vez, naquilo que o ambiente cultural da Inglaterra cha-
maria de era da sensibilidade, desenvolve-se o que Northop Frye 
denominou “forte senso de literatura como produto”.99

Há também um sentido da sua representação pelo espectador. 
[...] Onde existe um sentido, um entendimento da literatura como 
processo, compaixão e medo tornam-se estados da mente, estados 
de espírito sem objetos, humores e disposições que são comuns à 
obra e ao leitor, e que os mantêm unidos psicologicamente, ainda 
que os separem esteticamente.100

A divulgação e a difusão de uma estética para um grande público 
podem ser mostradas no papel desempenhado pelos periódi-
cos. O fato de a apresentação dos Prazeres da Imaginação ter-se 
dado num periódico, The Spectator, denota o quanto o sentido de 
público das artes estava em transformação. Os periódicos foram 
importantes veículos para a produção da cultura setecentista, 
e a penetração da imprensa em diversos estratos da sociedade, 
enquanto meio especializado para fazer uma crônica da atuali-
dade, representou a vitória de uma mentalidade urbana sobre o 
espírito cortesão no âmbito cultural. Colocando em pauta a atu-
ÑĩĕñÑñø�ǜ�Ñ�ŖūøŜťçĺ�ñÑ�İĺñĕƧëÑîçĺ�ñĺ�đĺŗĕƍĺıťø� ťøİŔĺŗÑĩ�ǜǈ�

98 Bozalǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔŔǍǭưƳƷǝưƶƷǍ

99 frye, 1986.

100� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƲƳǈ�ťŗÑñūîçĺ�İĕıđÑǍ
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ĺŜ�ťøƄťĺŜ�ñĺŜ�ŔøŗĕĻñĕëĺŜ�ëūĩťĕžÑİ�Ñ� ĕñøĕÑ�ñø�ūİÑ�ƧĩĺŜĺƧÑ�İĺŗÑĩ�
ŔøëūĩĕÑŗ�ǜ�ǥƧıūŗÑ�ñø�øŜŔėŗĕťĺǈ�ĕñøĕÑŜ�ŜÑČÑƍøŜǈ�ťùëıĕëÑ�øƧëÑƍǈ�ëĩÑ-
reza de pensamento, pureza de linguagem”.101

kŜ�ťøƄťĺŜ�ŜøťøëøıťĕŜťÑŜ�ñĺ��êÑñø�#ūêĺŜ�ø��ññĕŜĺı�ŔŗøƧČūŗÑİ�
Ñ�ĕİŔĺŗťÙıëĕÑ�ñĺ�ĩøĕťĺŗǞøŜŔøëťÑñĺŗ�ıÑ�ŔŗĻŔŗĕÑ�ñøƧıĕîçĺ�ñÑŜ��ŗťøŜǍ�
O The Spectator se destaca como órgão educativo no século xviii 
na representação da realidade social, na forma de um diálogo 
possível, reunindo em si múltiplas experiências e situações de 
vida, exigindo a participação do leitor, a amplitude de opiniões e 
materiais assegurados com a troca de cartas. Sainte-Beuve adver-
tiu, no início do século xix, que:

[...] estudar a cultura europeia do século xviii, sem levar em conta 
sua atividade jornalística, é tão limitado quanto viajar para a 
�ūėîÑ�Ñ�Ƨİ�ñø�ëĺıđøëøŗ�ÑŜ�ČŗÑıñøŜ�İĺıťÑıđÑŜǍ��Ŝ�ŔĩÑıėëĕøŜǈ� ĺŜ�
imensos e variados intervalos entre as montanhas, não só são o 
que permite ao viajante atingir seu alvo, como é também o que 
lhe possibilita aquilatar a “altura relativa” e o “grau de relevo” 
dos grandes picos.102

O The Spectator, que “enfatiza com veemência” o convite à partici-
pação de todos na campanha em prol do bem público,103 exempli-
ƧëÑ�ĺ�İøĕĺ�ñø�ëĺİūıĕëÑîçĺ�Ŗūø�ĺêťøžø�ıĺ�Ŝùëūĩĺ�xviii uma acei-
tação generalizada, acabando por desempenhar papel central na 
vida intelectual e na troca de ideias e informações àquela época. 

101 hauserǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔǍǭƴƲƸǍ

102��ÑĕıťøǞêøūžøǈ�ưƷƳƲǝưƷƳƴ�ø�ưƷƶƵǈ�ŔǍǭxii, tradução minha.

103 pallares-Burkeǈ�ưƸƸƲǈ�ŔǍǭưƶǍ
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O jornalista é um educador, porta-voz e intérprete de um público, 
em princípio, “voraz por aconselhamento”.104 Segundo Pallares-
Burke,105 o �đøǭ�ŔøëťÑťĺŗ, “periódico de Addison e Steele”, foi bem-
-sucedido em sua tarefa de “‘reformar’ sua época, porque esta-
beleceu com os leitores um relacionamento íntimo e coloquial, 
envolvendo-os na tarefa educativa em que estava empenhado”. 
Havia uma atmosfera de troca e participação, e o The Spectator 
era “como uma folha que chegava dia após dia às mãos do leitor 
ëĺİ�ťĺñÑ�ŜūÑ�žÑŗĕÑñÑ�ČÑİÑ�ñø�ťøİÑŜǈ�ťĺıŜ�ø�ċĺŗİÑŜǍ�,ıƧİǈ�ëĺİĺ�
ūİÑ�İĕŜëøĩÙıøÑ�øİ�Ŗūø�đÑžĕÑ�ĩūČÑŗ�ŔÑŗÑ�øıŜÑĕĺŜ�ŜùŗĕĺŜǈ�ŗøƨøƄŒøŜ�
leves e divertidas, alegorias, fábulas e, em especial, um lugar para 
a colaboração do público-leitor”.106

O público-leitor era indubitavelmente urbano. Isso, mesmo 
ante ao fato de que, ao término do século xviii, a paisagem inglesa 
fosse povoada por uma sequência de imensos parques inseridos 
em campo de trabalho agrícola “e suas correspondentes mansões, 
que eram verdadeiros armazéns de obras de arte”,107 enganosa-
mente sugerindo o predomínio de uma vida rural para o público-
-espectador das artes. Ou mesmo que, na literatura, contrapuses-
sem-se os mundos da cidade e do campo como índice dos valores 
em transformação, conforme podemos ler no romance epistolar 
ñø�YÑëĩĺŜǈ�Les liaisons dangereuses, em que as personagens ino-
centes (e guardiãs da pureza) são geralmente mostradas num 
cenário campestre e bucólico, ao abrigo do cinismo dos habitantes 

104� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭưƶǍ

105� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƱưǍ

106 Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƱƲǍ

107 imhofǈ�ưƸƸƲǈ�ŔǍǭưƯƳǍ
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parisienses, a Marquesa de Mertueil e Valmont, bem como do tea-
tro da vida social, repleto de encenações noturnas e públicas.

Já no século xviii, Paris era a segunda maior cidade da Europa, 
ÑťŗÒŜ� ģūŜťÑİøıťø�ñø� YĺıñŗøŜǍ� �� øžĺĩūîçĺ�ıĺ�ñøŜøıđĺ�ñÑ� ëĕñÑñø�
Ŝø�ñÑžÑ�ČŗÑîÑŜ�á�øŜŔøëūĩÑîçĺ�ƧıÑıëøĕŗÑ�ø�á�ĺıñÑ�ñø�ëĺıŜťŗūîçĺ�
ñø�øñĕċėëĕĺŜ�ŔŬêĩĕëĺŜ�İÑČıĕƧëøıťøŜǈ�ñĺŜ�İĺıūİøıťĺŜ�ø�ñÑ�ñøëĺ-
ração triunfal, que mobilizou os grandes arquitetos e que eram 
“fruto da prática crescente do Estado francês em extrair recur-
sos das províncias por meio de impostos, aplicados de maneira 
centralizada”.108ǭ

Àquela altura, já reconhecida como cidade-capital, a Paris 
setecentista inscrevia-se no modelo de uma cidade cuja função 
predominante era abrigar o aparato administrativo, em outras 
palavras, estar no centro da produção de informação e difusão 
cultural, exercer uma posição de liderança educacional e edito-
rial, decorrente também das possibilidades de consumo e diverti-
İøıťĺ�ĺċøŗøëĕñÑŜǍǭ

�ÑŗĕŜǈ� ĕıƨūüıëĕÑ� ëūĩťūŗÑĩ� øƄøŗëĕñÑ� á� ŜĺİêŗÑ� ñø� ūİ� ,ŜťÑñĺ�
monárquico, tira partido de uma rede de equipamentos e institui-
ções que lhe permitem, durante o século xviii, conservar seu pro-
gresso e consolidar suas vantagens: a capital era o primeiro centro 
de produção do livro, e do movimento acadêmico, “encruzilhada 
ñÑ� ĕıĺžÑîçĺ� ëĕøıťėƧëÑǈ� ƧĩĺŜĻƧëÑ� ø� ĩĕťøŗÒŗĕÑ� ø� Ñĺ�İøŜİĺ� ťøİŔĺ�
Ŝøñø�ñÑ�ŗøƨøƄçĺ�ťøĺĩĻČĕëÑ�ø�ñÑ�ťŗÑñĕîçĺ�ūıĕžøŗŜĕťÒŗĕÑǦǍ109

A França setecentista vislumbrava a necessidade de reorgani-
zar seu território. Em Paris, a situação de esgotamento era tal que 

108 salgueiroǈ�ƱƯƯưǈ�ŔǍǭƱƱǍ

109 rocheǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƱƵƶǍ
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exigia uma transformação decisiva; planejar a cidade, em espe-
cial sua capital, traduzia a necessidade de planejar tanto o ter-
ritório como a sociedade. Davam-se as condições sob as quais 
a arquitetura urbana presta-se a um poderoso instrumento de 
ŗøċĺŗİÑ�ŜĺëĕÑĩǇǭ

[...] a cidade do século xviii está em contínua desordem e, para seus 
habitantes, a percepção das mudanças não deixou de ser funda-
mental. Dois urbanismos complementares impõem uma morfo-
logia nova da extensão social. De um lado, a monarquia e seus 
agentes desenvolvem — em decorrência do contínuo fortaleci-
mento dos papéis de Paris como capital... de outro, um urbanismo 
selvagem e livre, aberto às iniciativas dos particulares e às inves-
ťĕñÑŜ�ñĺŜ�øŜŔøëūĩÑñĺŗøŜǈ�ëĺıťŗĕêūĕ�ŔÑŗÑ�ñøŜƧČūŗÑŗ�Ñ�ƧŜĕĺıĺİĕÑ�ñĺŜ�
bairros antigos e para construir novos conjuntos imobiliários. Um 
ø�ĺūťŗĺ�ĕıťøıŜĕƧëÑİ�Ñ�İĺêĕĩĕñÑñø�ūŗêÑıÑ�Ŕĺŗ�ŜūÑ�ıøëøŜŜĕñÑñø�ñø�
İçĺ�ñø�ĺêŗÑ�ø�ƧƄÑİ�Ñ�ŔĺŔūĩÑîçĺǍ110

Durante o século xviii, Paris chegou a seiscentos mil habitan-
ťøŜǒ�İÑŜǈ� Ŝø�YĺıñŗøŜ� ťĕıđÑǈ�áŖūøĩÑ�İøŜİÑ�ÑĩťūŗÑǈ�ŖūÑŜø�ĺ�ñĺêŗĺ�
da população parisiense, a cidade inglesa tinha uma densidade 
urbana baixa. Em Paris desenvolvia-se o modo propriamente 
citadino de morar: os quartos e os apartamentos eram a mora-
dia urbana típica para habitantes-locatários, sendo que três quar-
tos da população pobre relatavam viver em um único aposento. 
Conforme escreve Roche, “o amontoamento é a regra no imóvel, 

110� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƵƲǍ
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no apartamento e na mistura dos grupos sociais, como revelam os 
arquivos da polícia”.111

As cidades, vorazes, eram ímãs. “Milhões migraram do campo 
para cidade ou cruzaram o oceano, inchando e transformando os 
povoados em cidades médias e as grandes cidades em imensas 
aglomerações inéditas desde a antiga Roma”.112

Marx dissera, nos Manuscritos,113�Ŗūø�ĺ�ëÑİŔĺ�ƧëÑŗÑ�Ŝūģøĕťĺ�áŜ�
leis da cidade graças à burguesia, que assim realizava sua tarefa 
histórica, a de criar cidades enormes. Como resultado, a cidade 
“arrastou para dentro da civilização todas as nações, até mesmo 
as bárbaras”, e “assim salvou uma parcela considerável da popu-
lação da estupidez da vida rural”.114 Nas cidades grandes que esta-
vam em construção, operavam, de um lado, a monarquia e seus 
agentes; de outro, a propriedade privada da terra e a especula-
ção. O povo raramente era sujeito ativo, salvo para fornecer sua 
força de trabalho.

A intervenção do urbanismo privado em Paris oferece outras pers-
pectivas. A alta contínua dos aluguéis, as especulações na escala 
da casa individual ou do loteamento alimentam a febre de cons-
trução tanto nas periferias como no centro da cidade. O povo 
trabalha em múltiplos canteiros, mas aqui ele depende das inicia-
tivas somadas de numerosos atores. A nobreza exprime nos novos 
palacetes seu gosto de fausto e seu senso de poder, um novo modo 

111 rocheǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƱưǍ

112 gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭưƵǍ

113 marx, 2004.

114 Ibidem, p. 13.
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da apropriação espacial em terrenos novos e arejados, parcial-
mente desperdiçados, um senso de isolamento em relação ao 
habitat antigo. As aristocracias remodelam os subúrbios do oeste 
ñÑ�ëÑŔĕťÑĩ�ċŗÑıëøŜÑǈ�ĺıñø�Ŝø�ëĺıŜťŗĻĕ�ūİÑ�ëĕñÑñø�Ŗūø�ŔøťŗĕƧëÑ�Ñ�
ŗøıñÑ�ŜøıđĺŗĕÑĩǈ�Ñ�ÑŜŜĕŜťüıëĕÑ�ñĺ�,ŜťÑñĺǈ�ĺ� ĩūëŗĺ�ñÑŜ�ƧıÑıîÑŜǍ�k�
clero, por seu turno, atua a partir das vastas propriedades fundiá-
rias parisiense, em terrenos que servem de reserva imobiliária, 
ÑêŗĕČÑıñĺ�ģÑŗñĕıŜǍ�DÒǈ�øıƧİǈ�ĺŜ�øŜŔøëūĩÑñĺŗøŜǈ�øıťŗø�ĺŜ�ŖūÑĕŜ�Ŝø�
vão reencontrar, associados na empresa de construção dos bairros 
ıĺžĺŜǈ�ĺŜ�ëĺıŜťŗūťĺŗøŜǈ�ĺŜ�ëÑŔĕťÑĩĕŜťÑŜǈ�ĺŜ�êÑıŖūøĕŗĺŜǈ�ĺŜ�ƧıÑıëĕŜťÑŜǈ�
os arrematantes dos impostos régios que compram, congelam, 
loteiam, constroem os locais livres, mas também os aristocratas, 
tendo à frente os príncipes (Orléans, Artois, Provença, Conde, 
�ĺıťĕǛǈ� ÑŜ� ČŗÑıñøŜ� ċÑİėĩĕÑŜǈ� ŜøūŜ� ÑČøıťøŜǈ� ÑñİĕıĕŜťŗÑñĺŗøŜ�ƧıÑı-
ëøĕŗĺŜ�øǭđĺİøıŜǭñø�ıøČĻëĕĺŜǍ��ĺñĺŜ�øŜŜøŜ�ŔøŗŜĺıÑČøıŜ�ģĺČÑİ�Ñĩťĺ�
øİ�ĕıĕëĕÑťĕžÑŜ�ŖūøǈǭİÑĕŜ�Ŗūø�Ŝūêžøŗťøŗ�Ñ�øŜťŗūťūŗÑ�ÑıťĕČÑǈ�ċūıñÑİǈ�
em operações rendosas e limitadas no centro, lucrativas e extensas 
na periferia, uma nova organização do espaço parisiense.115 

Para a maioria dos observadores, o ator social por excelência 
urbano era o burguês representante das classes médias, e, como 
ťÑĩǈ�øŜŜø�đÑêĕťÑıťø�ŔøŗŜĺıĕƧëÑžÑ�ĺ�ıŬëĩøĺ�ñÑ�žĕñÑ�ëĕťÑñĕıÑǍ�,ıťŗø�
1780 e 1840, “funcionários e comerciantes, advogados e médicos” 
ċĺŗģÑŗÑİ�Ñ�ĕİÑČøİ�ñÑŜ�ëĕñÑñøŜ�øūŗĺŔøĕÑŜǍǭ

�ūøİǈ�ÑƧıÑĩ�ŔĺñĕÑ�Ŝøŗ�ĕıëĩūėñĺ�ıÑ�ñøıĺİĕıÑîçĺ�burguesia?116 
Entendeu-se por burguesia a classe dos capitalistas modernos, 

115 rocheǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƵƴǍ

116 gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƱƷǍ
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aqueles que são os proprietários dos meios sociais de produção e 
exploram o trabalho assalariado. Segundo Ulrich Imhof,117 muito 
embora não seja possível recuperar um sentido para o termo bur-
guês, examinando os modos de comportamento dessa classe, per-
cebe-se que os comerciantes sempre foram o elemento progres-
sista nas cidades. Para o historiador Peter Gay, na vida urbana do 
século xix,�Ñ�êūŗČūøŜĕÑ�žĕťĺŗĕÑıÑ�ù�ǥıūİøŗĺŜÑǈ�ñĕžøŗŜĕƧëÑñÑ�ø�Ŕŗĺ-
fundamente dividida”.118� kŜ� ëĺıƨĕťĺŜ� ĕıťøŗıĺŜǈ� ñĕžøŗŜĺŜ� øıťŗø� ĺŜ�
Ŗūø�Ŝø�ñĕƍĕÑİ�ŔøŗťøıëøıťøŜ�á�ëĩÑŜŜø�İùñĕÑǈ�ñøƧıøİ�İøĩđĺŗ�øŜŜÑŜ�
ëĩÑŜŜøŜ�Ŗūø�ĺŜ�ÑťŗĕêūťĺŜ�Ŗūø�ÑŜ�ÑŔŗĺƄĕİÑİ�ǜ�ø�ÑĺŜ�ŜøūŜǭĕıñĕžėñūĺŜǍ

São muitas as faces da burguesia na Europa e diversas as con-
ƧČūŗÑîŒøŜ�ñÑ�žĕñÑ�ñĕťÑ�êūŗČūøŜÑ�øıťŗø�ưƶƷƯ�ø�ưƷƴƯǍ�k�Ŝøıťĕñĺ�ñĺ�
termo classe média liga-se, sobretudo, ao contexto em que, desde 
o século xviii, tiveram início o desenvolvimento da economia de 
mercado e o processo de diferenciação social.119 Enquanto grupo 
social, podia ser caracterizada como uma classe aberta a todos 
os que tinham conquistado a propriedade e o bem-estar: “só a 
Europa moderna conheceu a burguesia, e, da Europa, foi a França 
que teve o desenvolvimento mais completo dessa instituição. 
[...] A França inteira se tornou burguesa, o Terceiro Estado. [...] A 
Alemanha teve as suas cidades livres, a Inglaterra, sua câmara dos 
Comuns”.120 Na Alemanha, a burguesia teve origem na burguesia 
İūıĕëĕŔÑĩǍ�bÑ�HıČĩÑťøŗŗÑǈ�đÒǈ�ñøŜñø�İūĕťĺǈ�ŔøŗŜĕŜťøıťø�ø�ĕıƨūøıťø�
autonomia administrativa local. Na França, em 1789, fez-se a 

117 imhofǈ�ưƸƸƲǈ�ŔǍǭƴƱǍ

118 gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƱƷǍ

119 fureTǈ�ưƸƸƸǈ�ŔǍǭƱƲǍ

120 Bourgeoise, s.d., tradução minha.
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“experiência da emancipação política da burguesia, sem que esta 
última estivesse, porém, ainda em condições de dominar a socie-
dade francesa e de conferir à vida econômica uma nova orienta-
ção de tipo capitalista”.121

Buscar uma designação comum às classes médias, que se 
pretenda completa, será sempre imprudente, adverte Peter Gay. 
“Muita coisa do passado ocorreu de modo oculto, silencioso e elo-
quente”,122�Ŕĺŗ�ĕŜŜĺǈ�ù�ċūıñÑİøıťÑĩ�ŗøëūŔøŗÑŗ�ĺŜ�ëĺıƨĕťĺŜǈ�Ñ�Ñİêĕ-
valência e a diversidade da cultura burguesa:

O século xix está prenhe de questões não respondidas, bem como 
ñø� ŖūøŜťŒøŜ� ıøİ� ĩøžÑıťÑñÑŜǍ� k� İøŜİĺ� Ŝø� ñÒ� ëĺİǭ ÑŜ� ëĩÑŜŜøŜ�
médias: até agora não conseguimos avaliar suas experiências. 
[...] Numa palavra, qual foi a experiência burguesa nas univer-
sidades, nas feiras e nos mercados, nas cabines eleitorais, nos 
museus, no leito?123

No que concerne à experimentação da arquitetura urbana, 
novas sensações, bem como mudanças de hábito se acumula-
vam: o período entre meados do século xviii�ø�ĺ�Ƨİ�ñĺ�Ŝùëūĩĺ�xix 
constitui uma era em que “as grandes promessas se transforma-
ram em grandes ameaças”,124 inclusive quanto às formas de vida 
urbana. No século xviii, os construtores dos jardins haviam sido 

121 fureTǈ�ưƸƸƸǈ�ŔǍǭưƸǍ

122 gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƱƯǍ

123� Hêĕñøİǈ�ŔŔǍǭưƶǝưƷǍ

124� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƲƯƲǍ
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os aristocratas, de resto os maiores contratantes de serviços de 
arquitetos nos anos setecentos. 

�đø� ƧŗŜť� đÑĩċ� ĺċ� ťđø� ,ĕČđťøøıťđ� ëøıťūŗƅ� ŜÑſ� ČŗøÑť� øıťđūŜĕÑŜİ�
among the aristocracy for gardens that would by means of their 
iconography impress on the visiting spectator an idea or theme 
relating to the owner’s personality.125 (ARCHER, 1979, p. 358).

Era a aristocracia que dispunha de meios e tempo livre para se 
formar culturalmente: viajar ao exterior, colecionar obras de arte, 
acumular erudição e conhecimentos eram os fundamentos da 
educação de um indivíduo das classes superiores. Esse modo de 
žĕñÑ�ÑëÑêÑžÑ�Ŕĺŗ� Ŝø� ŗøƨøťĕŗ�ıÑ�ÑñİĕıĕŜťŗÑîçĺ�ñÑŜ�ŔŗĺŔŗĕøñÑñøŜǈ�
em cujas construções “harmonizavam-se o classicismo aprendido 
em suas viagens”126 e a vida campestre.

��ƧĩĺŜĺƧÑ�ŜĺëĕÑĩ�ñÑ�ĕČūÑĩñÑñø�Ŝø�ĕñøıťĕƧëĺū�ëĺİ�ĺ�øıťĺŗıĺ�ñÑ�
paisagem, e, mediante os arquitetos da década de 1780, com a 
forma concreta do jardim inglês. Alentados por uma clientela de 
aristocratas proprietários de terra, os arquitetos desenham par-
ŖūøŜ�ø�ģÑŗñĕıŜǈ�ǧøñĕƧëÑıñĺ�fabriques e capricci num meio ambiente 
totalmente natural cuidadosamente desenhado. Mas os jardins — 
os sonhos rurais — isolavam os indivíduos. “Estava surgindo uma 
forma de consumo instruído e burguês, na qual o interesse indivi-
dual viria subsumir o coletivo”.127

125 archerǈ�ưƸƶƸǈ�ŔǍǭƲƴƷǍ

126 auerBachǈ�ưƸƷƲǈ�ŔǍǭƲƱƷǍ

127 vidlerǈ�ưƸƷưǈ�ŔŔǍǭƳƱ�et seq.
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No século xix, por outro lado, para uma análise em profundi-
dade desse fato estético que detecta a existência e a relevância 
do público como elemento a ser integrado ao cálculo da obra 
de arquitetura, deve-se considerar a transformação no modo de 
frequentação do espaço urbano de tais metrópoles (os cafés lon-
drinos, os salões franceses, as lojas, os passeios pelas ruas) e os 
modos de moradia que ali se instalam, seja na forma dos hábitos 
ñĺİùŜťĕëĺŜ�ĺū�ıÑ�ëĺıƧČūŗÑîçĺ�ñĺŜ�øŜŔÑîĺŜ�ŗøŜĕñøıëĕÑĕŜǍ�kŜ�ĩūČÑ-
res públicos eram habitados por grupos que abrangiam as cama-
das mais amplas da classe média, e os cafés, autênticos centros de 
leitura, rumores, comunicação e discussão, eram lugares atuan-
ťøŜ�ıÑ�ċĺŗİÑîçĺ�ñÑ�ŜĺëĕÑêĕĩĕñÑñøǍ�YĺıñŗøŜ�ëĺıťÑžÑǈ�øİ�ưƶƯƷǈ�İÑĕŜ�
de três mil cafés, “cada um com seu círculo íntimo de fregueses 
habituais”. Tais lugares urbanos de frequentação pública abran-
giam as camadas mais amplas da classe média e representaram o 
lócus por excelência da institucionalização da ideia de público. A 
preponderância da ‘cidade’ é assegurada por aquelas novas insti-
tuições que, em toda a sua diversidade, assumem na Inglaterra e 
na França funções sociais semelhantes: os cafés em seu período 
áureo, os salões no período entre a Regência e a Revolução. 

Luxo e conforto, parques para o povo

Se a questão do habitante, nos termos mostrados nas seções pre-
cedentes, submergiu nos textos de teóricos da arquitetura do 
século xixǈ�øĩÑ�ıçĺ�ñøŜÑŔÑŗøëøū�ñÑŜ�ŗøƨøƄŒøŜ�Ŝĺêŗø�Ñ�žĕñÑ�ūŗêÑıÑ�
oitocentista, em textos em que a arquitetura é enfocada a partir 
dos efeitos que provoca.
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Ainda no século xviii, a estética ocupou-se do tema da recep-
ção, analisando a formação do público, então discutida principal-
mente pelos ingleses. Nesse aspecto, a experiência da arquitetura 
pode se valer, desde os anos setecentos, de um potencial cultural 
valoroso e obrigatoriamente referido a duas balizas: o indivíduo e 
a coletividade. Desde então, ambos os atores urbanos experimen-
tam o espaço de uma nova maneira, de tal forma que o sentido do 
lugar passa a ser dado por uma espécie de diálogo travado entre 
o homem e seu entorno.

-� ŔĺŜŜėžøĩ� ñøŜëŗøžøŗ� ĺ� ŔŗĺêĩøİÑ� ñÑ� Ñťøıîçĺ� ëĺıŜĕñøŗÑıñĺ�
alguns hábitos de dois públicos urbanos distintos: a burguesia 
e o povo. Registra-se, no século xix, uma nova sensibilidade em 
todos os níveis — enquanto as camadas médias da sociedade, em 
especial a pequena burguesia, tinham um orgulho tocante de suas 
casas, o que fazia com que a habitação fosse um lastro na cons-
tituição das personalidades, as camadas populares passam da 
“era da estabilidade e da solidez” para uma época de renovação e 
mudança. “Depois de meu trabalho na cityǈ�ČĺŜťĺ�ñø�ƧëÑŗ�øİ�ëÑŜÑǒ�
ñø� Ŗūø� ÑñĕÑıťÑ� ūİÑ� ëÑŜÑǈ� Ŝø� ıūıëÑ� Ñ� đÑêĕťÑİĺŜǎ� YÑŗǈ� ñĺëø� ĩÑŗǈ�
øŜŜø�ù�ĺ�İøū�ĩøİÑǦǈ�ÑƧŗİÑ��øťøŗ�?ÑƅǍ128 Tal orgulho burguês con-
trastava nitidamente com as classes trabalhadoras, que notoria-
mente viviam no pub, na cervejaria, no café. As classes trabalha-
doras designavam, genericamente, quem era o povo. Entenda-se, 
então, por proletariado, a classe dos trabalhadores assalariados 
modernos que, não possuindo nenhum meio de produção próprio, 
dependem da venda de sua força de trabalho para sobreviver.  
Tudo o que era relacionado ao povo era abandonado à desordem 

128 gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƴǍ
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ou ordenado em caráter provisório, meramente temporário. Nos 
meios populares, era notável a capacidade do parisiense de reagir 
İøñĕÑıťø�ūİÑ�Ñťĕťūñø�øëĺıĽİĕëÑ�ø�ŜĺëĕÑĩ�øŜŔøëėƧëÑǍ

Para o pensamento clássico, o sujeito que percebia era geral-
mente um receptor passivo de estímulos de objetos exteriores, 
os quais formavam percepções que espelhavam o mundo exte-
rior. As duas últimas décadas do século xix, no entanto, deram 
origem a noções de percepção em que o sujeito, como um orga-
nismo psicofísico dinâmico, construía ativamente o mundo ao seu 
redor, graças a uma complexa ordenação de processos sensoriais 
e cognitivos. Desde aquele momento, a modernidade demanda 
Ŗūø�ĺŜ�ĕıñĕžėñūĺŜ�ñøƧıÑİǞŜø�ø�İĺñøĩøİǞŜø�øİ�ťøŗİĺŜ�ñø�ëÑŔÑëĕ-
dade de prestar atenção. A atenção, um problema essencialmente 
İĺñøŗıĺǈ�Ŗūø�ñøƧıø�ūİÑ�ëÑťøČĺŗĕÑ�ŔŜĕëĺĩĻČĕëÑǈ�ñĕƍ�ŗøŜŔøĕťĺ�Ñ�ūİ�
ëĺİŔĺŗťÑİøıťĺ�Ŗūø�ŜūŗČø�ıÑ�İĺñøŗıĕñÑñøǒ�ñøƧıøǞŜø�ūİ�İĺñøĩĺ�
øŜŔøëėƧëĺ�ñø�ëĺİŔĺŗťÑİøıťĺ�øŜťŗūťūŗÑñĺ�đĕŜťĺŗĕëÑİøıťø�ø�Ñŗťĕ-
culado em relação a normas socialmente determinadas, que pode 
ser depreendido dos estudos históricos voltados ao século xix. 
Conforme conclusão de Peter Gay, a pesquisa acerca da ordena-
ção social europeia oitocentista permite exatamente evidenciar 
e “apreender o papel da mobilidade, da mistura, as capacidades 
de acolhida e de refúgio da cidade, o sentido das mudanças secu-
lares que põem de manifesto a relevância crescente do dinheiro, 
das velhas solidariedades verticais, o afrontamento crescente dos 
ricos e dos pobres”.129

Se a percepção é o primeiro estágio de formação da consciên-
cia, ela se dá, entretanto, em primeira instância a partir do espaço 

129� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƷƴǍ
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social em que o indivíduo está inserido. O campo da experiência 
corresponde ao espaço que é atribuído ao indivíduo no processo 
global posto em curso pelas relações de produção. As relações 
de classe são vividas, por cada indivíduo, nesse campo de expe-
riência imediata. O molde das relações de produção é o interior 
no qual o sujeito percebe sua própria realidade e a realidade do 
mundo circundante. Assim, tem-se que experiência é capacidade 
de conhecer o mundo em que vivemos. Para se pensar politica-
mente a regulação afetiva do conhecimento — pois as necessi-
dades humanas são sempre necessidades interpretadas e passam 
obrigatoriamente pela mediação social —, a ordem social deve 
ser paixão civilizada. Portanto, é possível falar de uma experiên-
cia relativa à vida urbana que se constitui desde o século xviii de 
modo transformado e decisivo, que alcança ressonâncias na pró-
pria produção da arquitetura:

[...] o pequeno burguês percebe e pensa sua realidade através de 
uma grade articulada em torno desses valores [...] a classe operária 
tenderá a orientar-se por valores condizentes com as caracterís-
ticas necessariamente coletivas da sua prática.130

Uma experiência é o encontro da mente com o mundo, no qual 
nem este nem aquela são jamais simples ou totalmente transpa-
rentes. [...] Além de ser um encontro da mente como o mundo, a 
experiência é também um encontro do passado com o presente. 
Seja como evento isolado, ou ligada a outros eventos, a expe-
riência é, portanto, mais do que mero desejo ou percepção fortuita; 

130 rouaneT, 1985, p. 32.
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é, antes, uma organização de exigências apaixonadas e atitudes 
persistentes no modo de encarar as coisas [...]. As experiências 
comprovam, pois, a existência de um tráfego ininterrupto entre o 
que o mundo impõe e o que a mente exige, recebe e reformula.131

Paradoxalmente, portanto, ampliação do tempo e do espaço 
privados para o interior do âmbito público implicam inserção 
da experiência íntima no plano regulado das energias acelera-
ñÑŜ� ø� ñĺŜ�İøëÑıĕŜİĺŜ�İÑŜŜĕƧëÑıťøŜǍ� ǥbĺ� Ŕŗĕİøĕŗĺ� ëÑŜĺ� đÒ� ūİ�
desinvestimento do público em favor do privado; no segundo, é 
o privado que passa a se modular por uma norma cada vez mais 
coletiva. Essa antítese caracteriza a condição por excelência do 
homem moderno”.132

A bordo de um trem, realiza-se a suprema metáfora do xix, a de 
um século em movimento — “Tomar um trem expresso noturno”. O 
mito da mobilidade — “a vertiginosa mobilidade do século, preci-
pitada e não de todo previsível” — democratizou-se. Os trens, para 
Gay,133 são uma “possante metáfora para a velocidade estonteante 
e geradora de ansiedades do século xixǦǍ���žøĩĺëĕñÑñø�İĺñĕƧëÑ�ĺ�
jeito de ver e ouvir. Os eventos, assim como os viajantes, estão se 
movendo a vapor. Os que viveram antes da construção das estra-
das de ferro pertenceram a um mundo diferente. 

Numa investigação histórica sobre a recepção que pretenda 
estudar a fruição da arte na sociedade burguesa, se aceitamos 
que, nesta, a arte está institucionalizada como ideologia, é preciso 

131 gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭưƸǍ

132 sevcenkoǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƴƴưǍ

133 gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƴƳǍ
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examinar não o visível, mas o que a ideologia encobre. Não basta 
apontar a estrutura contraditória da ideologia: “o desenvolvimento 
histórico deve ser captado quer em relação à sociedade na sua 
totalidade, quer no que diz respeito a âmbitos parciais, somente 
como resultados cheios de contradições de categorias”.134 Até ser 
ñøŜÑƧÑñÑ�ŔøĩĺŜ�İĺžĕİøıťĺŜ�ŗÑñĕëÑĕŜ�ñø�ưƷƳƷ�øǈ�ñøŔĺĕŜǈ�ñø�ưƷƶưǈ�
a burguesia não encontrava obstáculos a estorvarem-lhe o cami-
ıđĺǍ�-�ŔĩÑūŜėžøĩ�ÑƧŗİÑŗǈ�ëĺİ��ÑİŔêøĩĩǈ135 que o médio-neoclassi-
ëĕŜİĺ�øƄŔĩĕëÑ�ĺ�ÑƨūƄĺ�ñø�ŔøŜŜĺÑŜ�áŜ�,ƄŔĺŜĕîŒøŜ��ıĕžøŗŜÑĕŜǈ�žĕŜĕ-
tações que mudaram hábitos e os costumes de consumo. Com a 
Exposição na Inglaterra, o capitalismo consolidava-se não apenas 
economicamente, mas imagética e semioticamente; dirá Thomas 
Richards:136 um sistema de representações coerente, um universo 
representacional para a mercadoria.

No curto período de tempo entre a Exposição de 1851 e a Primeira 
Guerra Mundial, a mercadoria tornou-se e permaneceu como 
o principal assunto da cultura de massas, o núcleo da vida coti-
diana, o ponto focal de todas as representações, o centro vazio 
do mundo moderno.137

As camadas médias na Inglaterra do século xviii�ƧƍøŗÑİ�ūİÑ�ŗøžĺ-
lução no consumo, que é experiência característica desse estrato 
social. Grupos não meramente capazes de comprar bens de “luxo”, 

134 Bürgerǈ�ưƸƸƲǈ�ŔǍǭƳƷǍ

135 campBell, 2001.

136 richards, 1990.

137� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭưǈ�ťŗÑñūîçĺ�İĕıđÑǍ
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mas de serem motivados a fazê-lo por um desejo de prazer. O con-
ŜūİĕŜİĺ�İĺñøŗıĺǈ�ċĺŗİÑ�ñø�ñøŜøıžĺĩžĕİøıťĺ�ëūĩťūŗÑĩǈ�ñøƧıøǞŜø�
como procura autônoma e imaginativa do prazer, graças a uma 
habilidade psicológica para o devaneio autônomo. O consumo dá 
prazer porque é desfrute imaginativo dos objetos vistos. Nele os 
indivíduos não procuram tanto satisfação dos produtos quanto 
prazer das experiências autoilusivas, que constroem suas signi-
ƧëÑîŒøŜ� ÑŜŜĺëĕÑñÑŜǍ� �� ÑťĕžĕñÑñø� ċūıñÑİøıťÑĩ� ñĺ� ëĺıŜūİĺǈ� Ŕĺŗ-
tanto, não é a verdadeira seleção, a compra ou o uso dos produtos, 
mas a procura do prazer imaginativo que a imagem do produto 
se empresta, sendo o consumo verdadeiro, em grande parte, um 
resultante desse hedonismo mental. O consumismo depende 
do hedonismo — o consumidor moderno explora imaginativa-
İøıťø�ıĺžĺŜ�ČĺŜťĺŜǊ

O capitalismo produziu e sustentou uma cultura de si próprio 
durante todo o século xix e no começo do século xx. Por volta 
de 1850, uma economia da publicidade exerceu um papel central 
na indústria global da propaganda. A publicidade se torna a letra 
viva da lei de oferta e procura (demanda). Thomas Richards diz 
que, nos textos de Dickens, nos romances, “móveis, tecidos, reló-
gios e lenços parecem viver e respirar”.138 Na pintura, as naturezas 
mortas foram substituídas por representações de maquinarias em 
movimento. Esse sistema estável de representações, para a mer-
cadoria, culmina com a exposição de 1851, que era “um laborató-
rio — por assim ter sido pensada por seus idealizadores, semióti-
cos da teoria do valor”.139

138� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƱǈ�ťŗÑñūîçĺ�İĕıđÑǍ

139� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƲǈ�ťŗÑñūîçĺ�İĕıđÑǍ
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Há, no século xix, uma educação para o gosto; a pequena bur-
guesia se orienta sob normas de etiqueta inclusive para o con-
sumo. Gay dá o ótimo exemplo de como formar um bom vendedor 
em lojas de departamento:

ǘǍǍǍǙ�ÑƧıÑĩ�ÑŜ�ÑŔÑŗüıëĕÑŜ�ŔĺñĕÑİ�Ŝø�ťĺŗıÑŗ�ċÑťĺŜǈ�ċÑťĺŜ�ÑŔŗøëĕÑñĺŜǍ�
Os vendedores que trabalhavam em lojas de departamentos fran-
cesas e alemãs, provenientes geralmente da classe trabalhadora, 
eram admitidos nas camadas inferiores da burguesia, quando 
seus superiores lhes ensinavam como se vestir e como tratar os 
clientes. O que os gerentes desejavam não eram algumas expres-
sões polidas estereotipadas, mas um feitio de mente, uma cortesia 
e uma compostura que as classes médias haviam aprendido a 
transformar numa segunda natureza.140

Nessa mesma linha, temos a posição de Oehler, para quem “[o] 
burguês racionalista não gosta daquilo que lhe é estranho; [...] 
existe algo, porém, que, apesar da estranheza desperta sua curio-
sidade e o atrai para fora de sua reserva. Aquele objeto estra-
nho e multifacetado que, de modo insinuante, dá a entender que 
conhece o seu segredo”.141

O estilo de vida dos nouveaux-riches depois da Revolução 
Francesa diz respeito a um pequeno setor, inescrupuloso, desper-
ñĕîÑñĺŗ�ø� ŜūŔøŗƧëĕÑĩǈ� ñø�ŔøŜŜĺÑŜ�Ŗūø�øŜťÑêøĩøëøŗÑİ�ūİ�İūıñĺ�
luxuoso para si. As casas são o exemplo mais adequado.

140 gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƱƱǍ

141 oehlerǈ�ưƸƸƶǈ�ŔǍǭƴƶǍ
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O século xix produziu um caleidoscópio de mudanças habi-
tacionais no interior das cidades; “onde tudo na casa cintilante e 
opulenta era ‘novinho em folha’ e não passava de aparência”.142 
Poucos lares burgueses estariam completos se não tivessem qua-
dros nas paredes, música na sala de estar, clássicos nas estantes 
de portas envidraçadas.143 A arquitetura dos edifícios era um dis-
farce: “tudo é somente uma máscara, e todo o edifício, uma men-
ťĕŗÑ�ťŗÑıŜŔÑŗøıťøǦǈ�ñĕƍĕÑ��ūČūŜťūŜ�°øĩêƅ��ūČĕıǍ144 As exigências da 
maioria dos burgueses eram simples, à exceção de algumas vagas 
noções sobre beleza, de exigências práticas como uma cozinha 
bem ordenada e do desejo de um pequeno jardim: “as pessoas das 
camadas médias queriam o abrigo mais espaçoso possível den-
tro de suas posses e o mais fácil de manter”.145 O desejo burguês 
de algo novo ajustou-se bem às exposições bem organizadas e 
bem divulgadas de objetos industriais e domésticos, no que con-
cerne ao mobiliário. Os gastos com luxo, uma vez que seus ganhos 
cobrissem suas necessidades; sabe-se que por volta de 1840, 
segundo anota Gay,146 havia perto de vinte mil pianos em Paris, 
İūĕťĺŜ�ñøĩøŜ�ëĺİŔŗÑñĺŜ�á�ŔŗøŜťÑîçĺǊ

A mais visível de todas as novas realidades que as famílias da 
classe média tinham que enfrentar talvez tenha sido a que eu 

142 gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƲưǍ

143� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƲưǍ

144 “[...] qualquer arquiteto tem um disfarce com que revestir os prédios 
Ŗūø�øñĕƧëÑǦ�ǚpugin apud gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƱƸƳǛǍ

145 gayǈ�ưƸƷƷǈ�ŔǍǭƱƴƯǍ

146 Ibidem.
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gostaria de chamar de “democratização do conforto”. Bens de 
consumo e utilidades domésticas, invenções que enriqueciam 
e complicavam as normas de conduta à mesa, os divertimentos 
ıĺťūŗıĺŜ� ĺū� ĺŜ� İĺİøıťĺŜ� ñø� ĕıťĕİĕñÑñøǈ� žĕıđÑİ� Ŝø� ĕıƧĩťŗÑıñĺ�
na cultura ocidental a um ritmo alucinante desde a Renascença: 
ČūÑŗñÑıÑŔĺŜ�ø�ċĺŗıĺŜǈ�ťøëĕñĺŜ�ñøǭÑĩČĺñçĺ�ø�ÑŜŜĺÑĩđĺŜ�ñø�İÑñøĕŗÑ-
-de-lei, roupas quentes e banheiros privativos. A privacidade, essa 
descoberta maravilhosa, tornou-se uma possibilidade real que 
rapidamente passou a arrastar consigo quem dela tomasse conhe-
cimento. [...] No século xix, esses e outros artefatos do conforto 
estavam ao alcance de muitas famílias prósperas, ultrapassando 
ÑŜ�ċŗĺıťøĕŗÑŜ�ñĺŜ�øıëĩÑžøŜ�ŔŗĕžĕĩøČĕÑñĺŜ�ñĺŜ�İūĕťĺ�ŗĕëĺŜǒ�ŔŗĺƧŜŜĕĺ-
nais liberais, negociantes e funcionários públicos se habituaram a 
casas confortáveis, a uma alimentação farta e saudável, e a uma 
ampla oferta de roupas, móveis e objetos de decoração. Muitos 
podiam se dar ao luxo de trabalhar menos tempo e de exercer 
atividades menos extenuantes do que antes. [...] Móveis e acessó-
rios criavam um clima sensual e satisfaziam todos os sentidos ao 
İøŜİĺ� ťøİŔĺǍ� �ëÑŗĕëĕÑžÑİǭĺŜ� ĺĩđĺŜ� ëĺİ�Ñ� ťøƄťūŗÑ� ñÑ�İÑñøĕŗÑ�
polida e com os intricados desenhos dos tapetes turcos [...] e satis-
faziam o tato, sempre o tato, com a superfície de objetos habil-
mente esculpidos, tecidos, tricotados. Deixar-se cair no abraço 
de uma poltrona bem estofada era afagar a própria musculatura, 
regredir aos mimos oferecidos ao próprio corpo.147

A família burguesa era o porto seguro para o cultivo de 
uma cultura da privacidade. Havia o ambicioso trabalho 

147� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƲưƴǍ
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pedagógico empreendido pela família de classe média: “famílias 
felizes educam-se cada qual à sua maneira, precisamente como 
o fazem famílias infelizes. Família é como corrida de obstáculos 
para as emoções”.148

Com relação às escolhas estéticas: “os prazeres estavam espa-
lhados por uma larga palheta”.149 As escolhas reagiam a uma varie-
ñÑñø�ñø�ĕİŔūĩŜĺŜǒ�Ñ�ČøĺČŗÑƧÑ�ñĺ�ČĺŜťĺ�ø�Ñ�ČøĺČŗÑƧÑ�ñÑ�ŔĺĩėťĕëÑ�
e da cultura estavam inextricavelmente entrelaçadas: o espectro 
do gosto burguês abarcava toda a série de expressões possíveis 
desde as margens mais afastadas do conservadorismo àquelas 
do radicalismo, desde a defesa do convencional à defesa igual-
mente determinada do não convencional. Os burgueses sustenta-
vam ações de retaguarda, e os burgueses estabeleciam o ritmo na 
música, na pintura, na arquitetura.

Lugares públicos para quaisquer públicos?

O parque público — também uma instituição da grande cidade 
— que é desenhado tanto para permitir caminhar com facilidade 
quanto para o trânsito de carruagens resulta numa nova forma 
de sociabilidade entre estratos sociais diversos. Um parque é uma 
entre as muitas melhorias públicas que servem para dar cará-
ter a uma cidade. O parque inglês é um instrumento de reforma 
social. Nos passeios públicos e jardins botânicos, as pessoas anda-
vam com um misto de espontaneidade e fugacidade, portando-
-se de tal modo que se estabeleceu uma gramática própria, a do 

148 Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƲưƳǍ

149� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭƵưǍ
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comportamento público; frequentar um parque, caminhar pelas 
ŗūÑŜ� ÑñŖūĕŗĕÑ� ūİÑ� ĕİŔĺŗťÙıëĕÑ� ŜĕČıĕƧëÑťĕžÑ� øİ� ťøŗİĺŜ�ñø�Ñťĕžĕ-
dade social — e era, necessariamente, uma dimensão separada da 
esfera doméstica. Trata-se, em relação aos parques, de desenhar 
“jardins de prazer para as massas”. 

A partir de 1760, o parque tomaria o lugar do jardim paisagís-
tico na colonização do campo. A partir dali, o investimento em 
ŔŗĺģøťĺŜ�ñø�ŔÑŗŖūøŜ�ūŗêÑıĺŜ�ŔÑŜŜÑ�Ñ�Ŝøŗ�ŜĕČıĕƧëÑťĕžĺǈ�Ŝøıñĺ�Ŗūø�
ıøŜŜÑ�İøŜİÑ� ñùëÑñÑ� ÑŔŗøŜøıťÑİǞŜø� ĺŜ� ŔŗĺģøťĺŜ�İÑĕŜ� ŜĕČıĕƧëÑ-
tivos da Europa. 

Parques são as agradáveis salas de estar das cidades europeias, 
lugares onde a população ganha saúde, desfruta de atmosfera 
saudável, encontro social e uma reunião franca e cordial com seus 
vizinhos [...]. Os parques abrigavam uma liberdade social, e um 
fácil e concordante intercurso de todas as classes.150

Depois da Revolução de 1789, os parques, que anteriormente per-
tenciam à aristocracia, à coroa e à Igreja, começaram a ser remo-
delados para servirem de passeios públicos. Em 1850 os parques 
ŗøÑĕŜ� ċĺŗÑİ�ÑêøŗťĺŜ�ŔÑŗÑ�ūŜĺ�ŔŬêĩĕëĺǈ�ĺ�Ŗūø�ñøİÑŗëÑ�ñøƧıĕťĕžÑ-
mente o uso público do espaço aberto. 

O século xix apostou no espaço aberto como agente da edu-
cação moral, novamente um espaço e artes relacionados à paisa-
gem. Nos parques da Alemanha, por exemplo, “todas as classes se 
reuniam sob a sombra das mesmas árvores — a nobreza (mesmo o 

150 downingǈ�ưƷƳƷǈ�ŔŔǍǭưƴƳǝưƴƴǈ�ťŗÑñūîçĺ�İĕıđÑǍ
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rei podia frequentemente ser visto entre estas), os cidadãos endi-
nheirados, os pequenos comerciantes e os artesãos”.151

O Imperador Josef ii, por exemplo, abriu o Prater, em Viena, ao 
público em 1777: “um jardim de prazeres dedicado a todo o povo, 
por seu amigo”, proclamava o imperador na entrada do lugar. Na 
mesma Alemanha, em 1819, o plano para o Tiergarten de Berlim 
incluía uma série de salas que expunham estátuas patrióticas e 
memoriais de guerra. No século xix — na época em que viveu 
>ĩÑūêøŗťǈ�İÑĕŜ�øŜŔøëĕƧëÑİøıťø�ıĺ�Ñıĺ�øİ�Ŗūø�Ŝø�ŔÑŜŜÑ�Ñ�Ñîçĺ�ñø�
Bouvard e Pécuchet, 1848 —, segundo Eva Neumeyer,152 o jardim 
paisagístico já se tornara “uma relíquia do passado”.

A Inglaterra foi a nação que primeiramente advertiu para 
a necessidade de criar grandes parques a serviço dos habitan-
tes das cidades. 

�Ŝ�ŔŗÑîÑŜ�ñø�YĺıñŗøŜ�ñĺ�ĕıėëĕĺ�ñĺ�xix são o testemunho da segu-
rança com a qual a classe média se instaurou, criando uma 
øŜťŗūťūŗÑ� ŔÑŗÑ� ŜūÑ� žĕñÑǍ� ǘǍǍǍǙ� -� Ñĺ� ñøŜøģĺ� ñø� ëĺıċĺŗťĺ� ø� ŔŗĕžÑëĕ-
ñÑñø� Ŗūø� ÑŜ� ŔŗÑîÑŜ� ÑģÑŗñĕıÑñÑŜ� ñø� YĺıñŗøŜ� ñøžøİ� Ŝøū� ëÑŗÒťøŗ�
particular. [...] O jardim fechado é reservado aos inquilinos que 
possuem sua chave. 153

Giedion diz que, de acordo com um dicionário de arquitetura publi-
ëÑñĺ�øİ�ưƷƷƶǈ�Ñ�ŔŗÑîÑ�ëĺıƧČūŗÑ�ūİ�ŔøñÑîĺ�ñø�ťøŗŗÑ�ĺıñø�đÒ�ūİ�

151� Hêĕñøİǈ�ŔǍǭưƴƳǍ

152 neumeyer, 1947.

153 giedionǈ�ƱƯƯƳǈ�ŔǍǭƶƲƸǍ
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jardim fechado, circundado por uma via pública que dá acesso às 
ëÑŜÑŜ�Ŗūø�ĺ�ƨÑıŖūøĕÑİǍ

YĺıñŗøŜǈ� Ŕĺŗ� žĺĩťÑ� ñø� ưƷƴƯǈ� ťĕıđÑ� ŜøŜŜøıťÑ� đøëťÑŗøŜ� ñø� ŔÑŗ-
ques e jardins conscientemente desenhados para recriar a visão 
da natureza, para recordar o campo dentro da cidade. Arquitetos 
ĺ� ċÑƍĕÑİ� ŔÑŗÑ� ëĺİêĕıÑŗǈ� ıÑ� žĕñÑ� ūŗêÑıÑǈ� ĺ� ŗūŗÑĩ� ø� ĺ� ÑŗťĕƧëĕÑĩǈ� Ñ�
atmosfera pastoral. O termo “country” (inner country, inland) diz 
respeito a um conjunto de valores cênicos associados a uma pai-
sagem pastoral ou domesticada. A nostalgia da atmosfera pastoral 
implica, pela celebração da natureza, uma expressão da nostalgia 
urbana pelo campo.

As praças monumentais do princípio do século xviii, ao reestru-
turarem a aglomeração populacional da cidade, reestruturam tam-
bém a função de massa, pois mudam a liberdade com que as pes-
soas podiam se reunir. A reunião de uma multidão se tornou uma 
atividade especializada; acontecia em três locais: no café, no par-
que para pedestres e no teatro.

No século xviii, cidades inteiras eram desenhadas como forma 
única, sendo tratadas, na organização do espaço externo, como uni-
dades arquitetônicas, com os edifícios se adaptando à nova concep-
îçĺ�ūŗêÑıÑǍ� ǥkŜ�ČŗÑıñøŜ�ëĺİŔĩøƄĺŜ�ñø�øñĕċėëĕĺŜ�ŔÑŗÑ�ƧıŜ� ŜĺëĕÑĕŜǈ�
residenciais e administrativos foram amalgamados e justapostos à 
natureza”. Mas, analisa Giedion, o limite do planejamento urbano 
no século xviii é o tratamento espacial das belas “plazas” das gran-
des cidades e as grandes avenidas de circulação. Os parques são 
viáveis porque os muros de defesa são afastados para bem longe, “a 
Ƨİ�ñø�ŔŗĺťøČøŗ�Ñ�ëĕñÑñø�ñø�ÑťÑŖūøŜ�ñø�ıĺžÑŜ�ÑŗİÑŜǦǍ154

154 giedion, 2004, p. 735.



329

Nos Estados Unidos, o debate sobre o que caracterizava o 
espaço de um parque levou a uma nova concepção da forma e da 
cultura urbana. “O parque se tornou uma instituição de lazer apro-
priada ao republicanismo norte-americano”.155� YĺëÑĩĕƍÑñĺŜ� ıçĺ�
nos subúrbios e disponíveis não apenas para as classes mais ricas 
ou classes médias, mas para todos os habitantes, eram uma pai-
sagem natural dentro do ambiente urbano destinada a qualquer 
cidadão, de claro contraste com o ambiente construído. Segundo 
palavras de Calvert Vaux, outro grande desenhista, o parque pode-
ria ser chamado de “a grande obra de arte da república”.156

Ainda nos Estados Unidos, o urbanismo rapidamente percebeu 
o compromisso necessário com as áreas verdes de uso coletivo. 
Em termos urbanísticos, o problema das áreas verdes — socioló-
gica e esteticamente falando — nas cidades norte-americanas pri-
meiramente se pôs em marcha como o estabelecimento de sis-
temas integrais de parques públicos ligados entre si mediante 
artérias criadas por vegetação. Olmstead, agrônomo, é o primeiro 
a usar o termo “arquiteto paisagista”.

bĺ�ƧıÑĩǈ�ıçĺ�ñøĕƄÑŗÒ�ñø�Ŝøŗ�ūİÑ�ĕŗĺıĕÑ�ĺ�ċÑťĺ�ñø�Ŗūøǈ�ıĺ�Ŝùëūĩĺ�
xix norte-americano, por exemplo, nas fronteiras, os coloniza-
dores empregavam um plano regular de ruas para garantir ao 
menos a aparência de civilização urbana, enquanto os habitan-
tes das cidades na costa leste tentavam, por meio da criação de 
parques públicos e dos subúrbios, recriar aspectos da paisagem 
campestre, a paisagem naturalizada. Por um lado, a ideologia dos 
espaços abertos, o propósito sanitarista de saúde e vitalidade da 

155 schuylerǈ�ưƸƷƵǈ�ŔǍǭƴƸǈ�ťŗÑñūîçĺ�İĕıđÑǍ

156 vaux apud schuyler, 1986, p. 59, tradução minha.
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população urbana: os parques, descritos numa metáfora que se 
tornou um lugar-comum como pulmões da cidade, ajudavam a 
İĕťĕČÑŗ�ĺŜ�øċøĕťĺŜ�İÑĩùƧëĺŜ�ñĺ�ÑŜŜøıťÑİøıťĺ�đūİÑıĺ�ÑñøıŜÑñĺǍ�
�İ�ŔÑŗŖūø�ù�ĕıŜťŗūİøıťĺ�ñø�ŗøëŗøÑîçĺ�Ñ�Ŕĺıťĺ�ñø�kĩİŜťøÑñ�ÑƧŗ-
mar, em 1850, que “provavelmente não há obra de arte que os 
americanos de gosto cultivado gostem mais de ver na Europa do 
que um parque inglês”.157

O morador da cidade grande se angustia diante da instabilidade 
das suas próprias percepções, vive a perspectiva do movimento e 
da substituição rápida dos estímulos. Assim, vai-se compondo a 
ideia de modernidade, a multiplicidade e a simultaneidade das 
experiências. Sentir-se olhado, por tudo e por todos. Tudo perce-
ber, simultaneamente. O conhecimento se desloca para os modos 
de perceber e conceber as coisas segundo jogos: ilusões cômicas, 
sátiras, visões. Àquela altura, termos como “emoção dinâmica” ou 
“emoção criadora”, “duração” e “intuição estética” passam a ser 
elementos de novas linguagens por meio das quais se tentava des-
crever as formas da realidade.

Para escrever sobre um sujeito receptor localizado entre as 
ñùëÑñÑŜ� ƧıÑĕŜ� ñĺ� Ŝùëūĩĺ�xix e as décadas iniciais do século xx, 
é preciso “explorar as conexões entre a economia, a vida mate-
rial, a função das imagens na sociedade e as formas de organiza-
ção do olhar”.158 O problema que relaciona mobilidade, mistura e 
instabilidade está entrelaçado com a história da visualidade no 
Ƨİ�ñĺ�Ŝùëūĩĺ�xix, quando a atenção passa a ser um novo objeto 
de modernização da subjetividade, à medida que foram surgindo 

157��øžøŗĕñČø�Ș��ĺëđøĩøÑūǈ�ưƸƸƷǈ�ŔǍǭƴƵǈ�ťŗÑñūîçĺ�İĕıđÑǍ

158 xavierǈ�ưƸƸƴǈ�ŔǍǭưƯǍ
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dispositivos tecnológicos de espetáculos, técnicas de projeção, 
exibição, gravação, além de múltiplos modelos de vitrines. Na 
modernidade, observa Jonathan Crary,159 a visão é apenas uma 
camada do corpo, mas que pode ser capturada, moldada, contro-
lada por um número grande de técnicas. A partir de 1880, a ideia 
de percepção, resultante da ação de um amálgama de sentidos 
(visão, audição e tato) submetidos a tantas inovações remete — 
invariavelmente — a uma experiência de fragmentação, choque 
e dispersão. Constitui-se, àquela altura, um novo conhecimento 
sobre o comportamento, o qual se torna central para o âmbito 
ñÑŜ�ŖūøŜťŒøŜ�ŜĺëĕÑĕŜǈ�ƧĩĺŜĻƧëÑŜ�ø�øŜťùťĕëÑŜǍ�bĺ�ƧıÑĩ�ñĺ�Ŝùëūĩĺ�xix, 
a ideia de uma percepção estética pura é inseparável dos proces-
sos de modernização que tornaram o problema da atenção uma 
questão central nas novas construções institucionais de uma sub-
jetividade produtiva e controlável. Nesse período, a importância 
conferida à imagem refere-se à lógica própria do mundo das mer-
cadorias; as formas de entretenimento e a guerra comercial aju-
dam a construir o sentido de identidade na sociedade de massas.

Atenção é condição do conhecimento psicológico e pode ser 
ñøƧıĕñÑ�ëĺİĺ�ūİ�ŔŗĺëøŜŜĺ�ñø�Ŝøĩøîçĺ�Ŗūø� ĕİŔĩĕëÑ�øƄëĩūŜçĺ�ñĺ�
restante, isto é, faz-se uma escolha de partes num campo percep-
tivo, resultando que o restante desse campo passará desperce-
bido. A atenção é expressão da vontade consciente, mas, também, 
função biológica determinada pelos instintos; entretanto, com 
a reconstrução da percepção operada pela tecnologia oitocen-
tista, “um sujeito atento pode ser produzido e manipulado, admi-
nistrado por meio de conhecimento e controle de procedimentos 

159 crary, 1995.
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externos de estimulação bem como pela tecnologia da atração”.160 
Desse modo, a atenção passa a designar um modelo de compor-
tamento no qual o indivíduo mantém um senso prático e coerente 
ñĺ�İūıñĺ�øİ�Ŗūø�žĕžøǍ�#ÒǞŜø�ūİÑ�ĕİøıŜÑ�ŗøñøƧıĕîçĺ�ŜĺëĕÑĩ�ñĺ�
observador, e os conceitos de contemplação e absorção estética 
são também, por sua vez, redimensionados. A sensação passa a ser 
considerada um efeito que pode ser tecnologicamente produzido; 
tal efeito é empregado na descrição de um sujeito que seja tecno-
logicamente compatível com tais condições técnicas; em outras 
ŔÑĩÑžŗÑŜǈ�ĺ�ŜĕČıĕƧëÑñĺ�ñÑ�ŜøıŜÑîçĺ�ëĺİĺ�ċÑëūĩñÑñø�ĕıťøŗĕĺŗ�ťĺŗ-
na-se uma quantidade ou conjunto de efeitos que poderiam ser 
medidos ou observados externamente.

A arquitetura urbana oitocentista esboça, com outra tipologia 
de espaços abertos, uma reação ao conjunto de transformações 
na percepção que desembocava no regime da visualidade exclu-
siva e da atenção adaptável: o parque público. Evidentemente, os 
parques estão implicados no moderno conceito de lazer urbano, 
logo, inseridos na mesma lógica do planejamento de atividades; 
é lazer planejado, assim como o trabalho e a casa; um lazer con-
cebido exatamente como ambiente recreativo que deve aliviar o 
ëĺıƧıÑİøıťĺ�ñĺŜ�øŜŔÑîĺŜ�ñø�ťŗÑêÑĩđĺ�ø�ñÑŜ�İĺŗÑñĕÑŜǍ�

No arranjo conceitual do sistema urbano nos Estados Unidos 
do começo do século, por exemplo, o habitante urbano deve, por 
ŔŗĕıëėŔĕĺǈ�Ŝøŗ�Ñťøıñĕñĺ�Ŕĺŗ�ūİÑ�ëĺİŔĩøťÑǈ�êøİ�ñĕŜťŗĕêūėñÑ�ø�ƨø-
xível produção acerca de todos os tipos de recreação, e isso num 
sistema que pudesse atender a uma ampla gama de usuários 
(de idade, sexo, interesses diferentes). Mas o parque guarda, não 

160 craryǈ�ưƸƸƸǈ�ŔǍǭƱƴǍ
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obstante, a possibilidade de uma experiência espacial em que a 
atenção exigida seja mais complexa e diversa daquela atenção 
manipulada por meio de aparatos/dispositivos, fossem de traba-
lho ou de entretenimento.

Se o século xviii fora notável pela criação de praças, o primeiro 
programa realmente desenvolvido em larga escala para inte-
grar os parques públicos no traçado da cidade foi implementado 
por Haussmann, na década de 1850, com o projeto e a constru-
ção do Bois de Boulogne datando já de 1852. Uma década mais 
tarde, em 1860, não havia muitas cidades grandes na França ou 
na Inglaterra que não tivessem seu parque, o que demonstrava 
o alcance do modelo haussmaniano de urbanização. Haussmann 
construiu, em Paris, vinte e um parques próximos a quarteirões 
residenciais, o Bois de Boulogne (para os bairros burgueses, a 
oeste), o Bois de Vincennes (os ex-bairros de operários, a sudeste), 
Buttes-Chaumont (desenhado de 1864 a 1867, para uma região em 
que havia anteriormente um patíbulo e uma pedreira — passou 
a ser um parque para a classe operária) e os parques Monceau e 
Montsouris — todos projetados segundo o modelo londrino e fran-
ŖūøÑñĺŜ�Ñĺ�ŔŬêĩĕëĺǈ�ëĺİ�ĩÑČĺŜ�ÑŗťĕƧëĕÑĕŜ�ø�ČŗūťÑŜǈ�ëÑİĕıđĺŜ�Ŝĕıū-
osos e vistas panorâmicas, bancos e salas de descanso. Era uma 
øŜťŗÑťùČĕÑ�ñø�ëĺİŔŗĺžÑñÑ�øƧëÒëĕÑǈ�bÑŔĺĩøçĺǭiii sabia muito bem 
que esses oásis de vegetação inseridos na cidade de Paris eram 
muito mais que jardins de prazer; pelo contrário, faziam parte de 
uma agenda política.

No que tange às estratégias de desenho, o barão Haussmann 
ëĺıëĩūĕū�ÑŜ�ťøŜøŜ�ñĺ�ÑêÑñø�YÑūČĕøŗǇ



334

k� êĺūĩøžÑŗñ� Ŝø� ëĺıžøŗťøūǈ� Ŕĺŗ� Ƨİǈ� ıūİÑ� øıťĕñÑñø� øŜťùťĕëÑǍ� ǘǍǍǍǙ�
�ŜŜĕİ�øŗÑ�ťÑİêùİ�Ñ�ĕñøĕÑ�Ŗūø�YÑūČĕøŗ�ťĕıđÑ�ñÑ�ëĕñÑñøǇ�Ñ�ëĕñÑñø�
como uma selva atravessada por avenidas e caminhos realizados 
Ŕĺŗ�ñøŜøıđĕŜťÑŜ�ŔŗĺƧŜŜĕĺıÑĕŜ�ñø�ŔÑŗŖūøŜ�ø�ģÑŗñĕıŜǈ�ŜĕťūÑñÑ�øİ��ÑŗĕŜ�
de forma monumental. Ao mesmo tempo que a rede de caminhos 
triangulava os passeios que atravessavam alguns bairros, que, de 
outro modo, seriam inóspitos, também se domesticava e redese-
nhava cuidadosamente a própria selva, o Bois de Boulogne, o Bois 
de Vincennes, para que às classes médias ascendentes lhes pare-
cesse uma natureza pitoresca durante seus passeios dominicais. 
Dentro dessa ideia de inversão das relações existentes entre a 
natureza selvagem, espessura indômita, que ordenariam e defen-
deriam os caminhos com seus muros inexpugnáveis e uniformes, 
os santuários da razão e da luz; transformaram-se os jardins e 
privou-os de sua função primitiva de bosques de caça; suprimiram-
Ǟĩđø�ÑŜ�ÑĩøĕÑŜ�ŗøťÑŜ�øİ�êøıøċėëĕĺ�ñø�ūıŜ�ëÑİĕıđĺŜ�ŔÑëėƧëĺŜǈ�Ŗūø�
serpenteavam em torno de lagos de forma onduladas. 161

Mas, como bem aponta Crary,162 há lugares em que atenção 
escapa ao regime da ênfase na visualidade. O corpo, como um 
todo, permite resistir — variar a atenção — e quebrar o ciclo da 
mera receptividade, com graus de espontaneidade reativa. Nesse 
sentido é que o parque, um instrumento do planejamento urbano 
inserido nas relações capitalistas de produção, é também lócus 
de uma tática de resistência, seu habitante está comprometido 
corporalmente, ali é um lugar onde se anda a esmo; logo, sua 

161 vidlerǈ�ưƸƷưǈ�ŔǍǭưƯƲǍ

162 crary, 1995.
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percepção do espaço, então, se confunde com atividade (física ou 
motora) — e ele é um observador atento. Nesse caso, a atenção é 
ação voluntária do sujeito, um ato da vontade, “expressão de auto-
nomia”, para organizar ativamente e impor-se no mundo sensível, 
dado que, num parque, a interação com o ambiente, com as dire-
îŒøŜ�ø�ĺūťŗÑŜ�ŔøŜŜĺÑŜ�ñøİÑıñÑ�øŜëĺĩđÑŜ�İÑĕŜ�ÑêøŗťÑŜ�ø�ƨøƄėžøĕŜ�
que nos espaços funcionais. O parque engaja o corpo, não apenas 
o olhar, e ativa um complexo sensório em que, “qualquer sensa-
ção, não importa o quanto seja elementar, é sempre um complexo 
de memória, desejo, antecipação e experiência imediata”.163  O 
parque, por causa da experiência arquitetônica que o caracteriza, 
evidencia novamente que sensações são complexos irredutíveis 
de associação e interpretação, o que deixou brechas para a liber-
tação da imaginação urbana.

163 craryǈ�ưƸƸƸǈ�ŔǍǭƳƲǍ



REFERÊNCIAS

archerǈ�UĺđıǍ�Character in English architectural design. Eighteenth 
Century Studiesǈ�žǍǭưƱǈ�ıǍǭƯƲǈ�ŜŔŗĕıČ�ưƸƶƸǈ�ŔŔǍƲƲƸǝƲƶưǍ

asuntoǈ��ĺŜÑŗĕĺǍ�II paesaggio e l´estetica. Palermo: Novecento, 2005.

auerBachǈ�,ŗĕëđǍ�YÑ�ëĺūŗ�øť�ĩÑ�žĕĩĩøǍ�HıǇ�YūĕŜ�YĕİÑ��ĺŜťÑ�ǚøñǍǛǍ�Teoria da lite-
ratura em suas fontes. Rio de Janeiro: Francisco Alves Editora, 1983, v.2, 
pp. 317–342.

BeKaertǈ�?øøŗťǍ���ĩǨ-ëĺĩø�ñø�ūı�#ĕøū�ñū�?ĺŮťǍ��ŗøċÑëø�Ñ�aÑŗëǞ�ıťĺĕıø�
YÑūČĕøŗǍ�HıǇ�aÑŗëǞ�ıťĺĕıø�YÑūČĕøŗǍ�Essai sur l’architecture. Observations 
sur l’architecture. Edition Integrale dês deux volumes. Paris: Pierre 
Mardaga, 1979, pp. v–xx.

Benjamin, °ÑĩťøŗǍ�Obras escolhidas, v.3: Charles Baudelaire: um lírico no 
auge do capitalismo. São Paulo: Brasiliense, 1989.

Benjamin, °ÑĩťøŗǍ�Passagens. Belo Horizonte; São Paulo: Editora ufmg; 
HİŔŗøıŜÑ�kƧëĕÑĩ�ñĺ�,ŜťÑñĺ�ñø��çĺ��Ñūĩĺǈ�ƱƯƯƵǍ

BeveridGeǈ��đÑŗĩøŜ�,Ǎǒ�rocheleauǈ��ÑūĩǍ�Frederick Law Olmsted: designing 
the american landscapeǍ�bøſ�¶ĺŗĦǇ��ıĕžøŗŜø��ūêĩĕŜđĕıČǈ�ưƸƸƷǍ

Boffrandǈ�?øŗİÑĕıǍ Livre d’architecture contenant les principes gene-
raux de cette art. Paris, 1745. Disponível em: <http://bibliotheque-nume-
rique.inha.fr/collection/3232-livre-darchitecture-contenant-les-princ/>. 
Acesso em: 10 jul. 2012.

Boulléeǈ�-ťĕøııøǞYĺūĕŜǍ Arquitectura: ensayo sobre el arte. Barcelona: 
Editorial Gustavo Gili, 1979.

BourGeoise. HıǇ�#ĕëťĕĺııÑĕŗø�>ŗÑıîÑĕŜ�YÑŗĺūŜŜøǍ�ŜǍñǍ�#ĕŜŔĺıėžøĩ�øİǇ�
ȀđťťŔǇǓǓſſſǍĩÑŗĺūŜŜøǍċŗǓñĕëťĕĺııÑĕŗøŜǓ�ċŗÑıëÑĕŜǓêĺūŗČøĺĕŜøǓưƯƵƲƱǿǍ�
Acesso em: 10 jul. 2012.

Bozalǈ�¯ÑĩøŗĕÑıĺ�ǚøñǍǛǍ�Historia de las ideas estéticas y de las teorías artís-
ticas contemporáneas. Madrid: Visor, 2000. v. 1.

BürGerǈ��øťøŗǍ Teoria da vanguardaǍ�YĕŜêĺÑǇ�¯øČÑǈ�ưƸƸƲǍ



BurKeǈ�,ñİūıñǍ��İÑ�ĕıžøŜťĕČÑîçĺ�ƧĩĺŜĻƧëÑ�Ŝĺêŗø�Ñ�ĺŗĕČøİ�ñø�ıĺŜŜÑŜ�
ideias do sublime e do belo. Campinas: Papirus, 1993.

campBellǈ��ĺĩĕıǍ A ética romântica e o espírito do consumismo moderno. 
Rio de Janeiro: Rocco, 2001.

cassirerǈ��đĺİÑŜǍ��đø�ÑſÑŗøıøŜŜ�ĺċ�ëĕťƅ�ĕı�ťđø�øıëƅëĩĺŔøñĕÑǍ�Journal of 
the History of Ideasǈ�žǍǭƱƳǈ�ıǍ�Ʋǈ�ģūĩǍǝŜøŔǍ�ưƸƵƲǈ�ŔŔǍǭƲƷƶǝƲƸƵǍ

condillacǈ�,Ǎ�Extrait Raisonné du Traité des Sensations. In: E. Condillac. 
køūžŗøŜ�ëĺİŔĩąťøŜ. Genebra: Slatkine Reprints, 1971a. v.1.

condillacǈ�,Ǎ�Traité des Sensations. In: E. Condillac. køūžŗøŜ�ëĺİŔĩąťøŜ. 
Genebra: Slatkine Reprints, 1971b. v.3.

cosGroveǈ�#øıĕŜ�,Ǎ Social formation and symbolic landscapeǍ�YĺıñĺıǇ�
Croom Helm, 1984.

cosGrove, Denis; danielsǈ��ťøŔđøıǍ The iconography of landscapeǍ�bøſ�
York: Cambridge, 1988.

craryǈ�UĺıÑťđÑıǍ�A visão que se desprende: Manet e o observador atento 
ıĺ�Ƨİ�ñĺ�Ŝùëūĩĺ�xixǍ�HıǇ�Yøĺ��đÑŗıøƅǒ�¯ÑıøŜŜÑ��Ǎ��ëđſÑŗťƍ�ǚøñŜǍǛǍ�O 
cinema e a invenção da vida cotidiana. São Paulo: Cosac e Naify, 1995, 
pp. 81–110.

crary,�UĺıÑťđÑıǍ�Suspensions of perception: attention, spectacle, and 
modern culture.��ÑİêŗĕñČøǒ�YĺıñĺıǇ�miT Press, 1999.

crooKǈ�UĺŜøŔđ�aĺŗñÑūıťǍ�Style in architecture: the historical origins of 
the dilemma. In: Caroline van Eck; James McAllister; Renée van de Vall 
(eds.). The question of style in philosophy and the arts. Cambridge: miT 
Press, 1995.

diderotǈ�#øıĕŜǍ Carta sobre os cegos para uso dos que não vêem. Paris, 
ưƶƳƸǍ�ǘYøťťŗø�Ŝūŗ�ĩøŜ�ÑžøūČĩøŜ�á�ĩǨūŜÑČø�ñø�ëøūƄ�Ŗūĕ�žĺĕøıťǙǍ��ŗÑñǍ�UǍ�
Ginzburg. In: Diderot - Coleção Os Pensadores. São Paulo: Abril Cultural, 
1985.

diderotǈ�#øıĕŜǍ Pensées philosophiques. Paris: Garnier-Flammarion, 1992.

escoBarǈ�UūÑı��Ǎ�Calatrava. La teoría de la arquitectura y de las bellas 



artes en la encyclopédie de Diderot e D’alembert. Granada: Diputación 
Provincial de Granada, 1992.

etlinǈ��ĕëđÑŗñǍ Simbolic space: french Enlightenment architecture and its 
legacy. Chicago: The University of Chicago Press, 1994.

fryeǈ�bĺŗťđŗĺŔǍ��ĺſÑŗñŜ�ñøƧıĕıČ�Ñı�ÑČø�ĺċ�ŜøıŜĕêĕĩĕťƅǍ�HıǇ�DǍ��ĩĺĺİ�ǚøñǍǛǍ�
Poets of sensibility and sublimeǍ�bøſ�¶ĺŗĦǇ��đøĩŜøÑ��ūêĩĕŜđøŗŜǈ�ưƸƷƵǍ

furetǈ�>ŗÑıîĺĕŜǍ O burguês. In: François Furet. O homem romântico. 
YĕŜêĺÑǇ��ŗøŜøıîÑǈ�ưƸƸƸǈ�ŔŔǍ�ưƶǝƴƱǍ

Gayǈ��øťøŗǍ�A experiência burguesa: da Rainha Vitória a Freud – a 
educação dos sentidosǍ��çĺ��ÑūĩĺǇ��ĺİŔÑıđĕÑ�ñÑŜ�YøťŗÑŜǈ�ưƸƷƷǍ�žǍưǍ

Giedionǈ��ĕČċŗĕøñǍ Espaço, tempo e arquitetura. São Paulo: Martins Fontes, 
2004.

Goetheǈ�UĺđÑıı�°ĺĩċČÑıČ�žĺıǍ �Ŝ�ÑƧıĕñÑñøŜ�øĩøťĕžÑŜ. São Paulo: Nova 
Alexandria, 2008.

hauserǈ��ŗıĺĩñǍ História social da arte e da literatura. São Paulo: Martins 
Fontes, 2000.

helvetius. De l’Esprit. Paris: Ed. Sociales, 1959.

hermannǈ�°ĺĩċČÑıČǍ Laugier and 18th century french theoryǍ�YĺıñĺıǇ��Ǎ�
¾ſøİİøŗǈ�ưƸƵƵǍ

humphreysǈ��Ǎ�R. Architecture and landscape. In: Boris Ford (ed.). The 
Pelican Guide to English literature. v.4: from Dryden to JohnsonǍ�YĺıñĺıǇ�
DÑŗñİĺıñŜſĺŗťđǒ��øıČūĕı��ĺĺĦŜǈ�ưƸƴƶǈ�ŔŔǍƳƱƯǝƳƳƳǍ�

imhofǈ��ĩŗĕëđǍ A Europa no século das luzesǍ�YĕŜêĺÑǇ��ŗøŜøıîÑǈ�ưƸƸƲǍ

javierǈ��Ǎ Introduccíon. In: Carl Gustav Carus (ed.). Cartas y anotaciones 
sobre la pintura del paisaje. Diez cartas sobre la pintura de paisaje uma 
12 suplementos y uma carta de Goethe a modo de introduccíon. Madrid: 
¯ĕŜĺŗǈ�ƱƯƯƯǈ�ŔŔǍǭƴǝƲƯǍ

Kruftǈ�DÑııĺǞ°ÑĩťøŗǍ��ĺıëøŔťŜ�ĺċ�ťđø�ÑŗñøıǍ�HıǇ�DÑııĺǞ°Ñĩťøŗ�WŗūċťǍ�A 
history of architectural theory: from Vitruvius to the presentǍ�bøſ�¶ĺŗĦǇ�
Princeton Architectural Press, 1994.



lauGierǈ�aÑŗëǞ�ıťĺĕıøǍ�Essai sur l’Architecture +Observations sur l’Archi-
tectureǍ��ŗūŜŜøĩŜ�Ñıñ�YĕøČøǈ�ưƸƶƸǍ

luKácsǈ�?øĺŗČǍ���ŗøĕƧëÑîçĺ�ø�Ñ�ëĺıŜëĕüıëĕÑ�ñĺ�ŔŗĺĩøťÑŗĕÑñĺǍ�HıǇ�?øĺŗČ�
YūĦÒëŜǍ�História e consciência de classe: estudos sobre a dialética 
marxista. São Paulo: Martins Fontes, 2003, pp. 193–412.

marxǈ�WÑŗĩǍ�aÑıūŜëŗĕťĺŜ�øëĺıĽİĕëĺŜ�ø�ƧĩĺŜĻƧëĺŜ. São Paulo: Boitempo, 
2004.

mercierǈ�YĺūĕŜ��øêÑŜťĕÒıǍ Tableau. Paris, 1781-1788. Disponível em: 
<http://archive.org/details/ tableaudeparis01mercgoog>. Acesso em: 10 
jul. 2012.

mézièresǈ�bĕëĺĩÑŜ�Yø��ÑİūŜ�ñøǍ The genius of architecture or The analogy 
of that art with our sensations. Trad. David Britt. Santa Monica: Getty 
Center for the History of Art and the Humanities, 1992.

middletonǈ��ĺêĕıǒ waTkinǈ�#ÑžĕñǍ Arquitectura moderna. Madrid: Aguilar, 
1979.

neumeyerǈ�,žÑ�aÑŗĕÑǍ�The landscape garden as a symbol in Rousseau, 
Goethe, Flaubert. Journal of the history of Ideasǈ�žǍǭƷǈ�ıǍ�Ʊǈ�ÑŔŗǍ�ưƸƳƶǈ�
ŔŔǍǭưƷƶǝƱưƶǍ

oehlerǈ�#ĺĩċǍ Quadros parisienses: estética anti-burguesa em Baudelaire, 
Daumier, Heine (1830–1848)Ǎ��çĺ��ÑūĩĺǇ��ĺİŔÑıđÑ�ñÑŜ�YøťŗÑŜǈ�ưƸƸƶǍ

ottermanǈ��ťøŔđøıǍ�The Panorama: history of a mass mediumǍ�bøſ�¶ĺŗĦǇ�
¾ĺıø��ĺĺĦŜǈ�ưƸƸƶǍ

pallares-BurKeǈ�aÑŗĕÑ�YŬëĕÑ�?ÑŗëĕÑǍ�The Spectator: o teatro das luzes — 
diálogo e imprensa no século xviii. São Paulo: Hucitec, 1993.

parshallǈ�YǍ�aĺťĕĺı�Ñıñ�øİĺťĕĺı�ĕı��Ǎ�ǍYǍ�DĕŗŜëđƧøĩñǨŜ�ťđøĺŗƅ�ĺċ�ČÑŗñøı�
art. In: M. Conan (ed.). Landscape design and the experience of motion. 
°ÑŜđĕıČťĺıǈ�d.c.: Dumbarton Oaks Research library and collection, 
#ūİêÑŗťĺİ�kÑĦŜ��ĺĩĩĺŖūĕūİ�ĺı�ťđø�đĕŜťĺŗƅ�ĺċ�YÑıñŜëÑŔø��ŗëđĕťøëťūŗøǈ�
2003. v.24.

pérez-Gómezǈ��ĩêøŗťĺǍ�Architecture and crisis of modern science. 
Cambridge: miT Press, 1983.



plotinoǍ�Enéadas, v. 8, 1. Disponível em: <http://classics.mit.edu/Plotinus/
enneads.html>. Acesso em: 15 jul. 2012.

richards,��đĺİÑŜǍ The commodity culture of Victorian England: adverti-
sing and spectacle, 1851–1914. Stanford: Stanford University Press, 1990.

rocheǈ�#ÑıĕøĩǍ�O povo de Paris: ensaio sobre a cultura popular no século 
xviii. São Paulo: edusp, 2004.

rouanetǈ��ùŗČĕĺ��ÑūĩĺǍ A razão cativa: as ilusões da consciência, de 
Platão a Freud. São Paulo: Brasiliense, 1985. 

rouanetǈ��ùŗČĕĺ��ÑūĩĺǍ A cidade iluminista: memória, cidade, cultura. Rio 
de Janeiro: eduerj, 1997.

ryKwertǈ�UĺŜøŔđǍ Los primeros modernos. Barcelona: Editorial Gustavo 
Gilli, 1980.

sainte-Beuveǈ��đÑŗĩøŜ��ūČūŜťĕıǍ Chroniques parisiennes. Paris, 1843–1845 
ø�ưƷƶƵǍ�#ĕŜŔĺıėžøĩ�øİǇ�ȀđťťŔǇǓǓſſſǍČūťøıêøŗČǍĺŗČǓøêĺĺĦŜǓưƳƵƸƱǿǍ�
Acesso em: 10 jul. 2012.

saisselinǈ��ùİƅ�?Ǎ��ŗëđĕťøëťūŗø�Ñıñ�ĩÑıČūÑČøǇ�ťđø�ŜøıŜÑëĕĺıÑĩĕŜİ�ĺċ�Yø�
�ÑİūŜ�ñø�aùƍĕąŗøŜǍ�The British Journal of Aesthetics, v. xv, n. 3, été 1975, 
pp. 239–253.

salGueiroǈ�DøĩĕÑıÑ��ıČĺťťĕǍ Cidades-capitais do século xix: racionalidade, 
cosmopolitismo e transferência de modelos. São Paulo: edusp, 2001.

schuylerǈ�#ÑžĕñǍ��ĺſÑŗñ�Ñ�ŗøñøƧıĕťĕĺı�ĺċ�ūŗêÑı�ċĺŗİ�Ñıñ�ëūĩťūŗøǍ�HıǇ�
David Schuyler. �đø�ıøſ�ūŗêÑı�ĩÑıñŜëÑŔøǇ�ťđø�ŗøñøƧıĕťĕĺı�ĺċ�ëĕťƅ�ċĺŗİ�
in nineteenth-century America. Baltimore: The Johns Hopkins University 
Press, 1986.

seliGmann-silvaǈ�aÒŗëĕĺǍ Introdução/intradução: mimesis, tradução, 
øıøŗČĕÑ�ø�Ñ�ťŗÑñĕîçĺ�ñÑ��ť�ŔĕëťūŗÑ�ŔĺøŜĕŜǍ�HıǇ�?ĺťťđĺĩñ�,ŔđŗÑĕİ�YøŜŜĕıČǍ�
Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia. Trad. Márcio 
Seligmann-Silva. São Paulo: Iluminuras, 1998.

sennetǈ��ĕëđÑŗñǍ�O declínio do homem público: as tiranias da intimidade. 
�ŗÑñǍ�YƅČĕÑ��ŗÑŬģĺ�°ÑťÑıÑêøǍ��çĺ��ÑūĩĺǇ��ĺİŔÑıđĕÑ�ñÑŜ�YøťŗÑŜǈ�ưƸƷƷǍ



sevcenKoǈ�bĕëĺĩÑū�ǚøñǍǛǍ�História da vida privada no Brasil, República: da 
Belle Époque à Era do RádioǍ��çĺ��ÑūĩĺǇ��ĺİŔÑıđĕÑ�ñÑŜ�YøťŗÑŜǈ�ưƸƸƷǍ�žǍƲǍ

shaftesBuryǈ��ıťđĺıƅ��Ŝđĩøƅ��ĺĺŔøŗǈ�ťđø��đĕŗñ�,Ñŗĩ�ĺċǍ�Characteristicks 
of Men, Manners, Opinions, Times. 1737, v.1. Disponível em: <http://oll.
ĩĕêøŗťƅċūıñǍĺŗČǓǎĺŔťĕĺıǽëĺİǔŜťÑťĕëƄťȘŜťÑťĕëƧĩøǽŜđĺſǍŔđŔȐƲ>ťĕťĩøǽƷưưȘ-
chapter= 194804&layout=html&Itemid=27>. Acesso em: 10 jul. 2012.

souriauǈ�-ťĕøııøǍ Vocabulaire de EsthétiqueǍ��ÑŗĕŜǇ��ūÑñŗĕñČøǈ�puf, 1999.

steenBerGenǈ��ǒ�rehǈ�°Ǎ�Arquitetura y paisaje: la projetación de los 
grandes jardines europeus. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 2001.

szamBienǈ�°øŗıøŗǍ Simetria, gusto y caracter: teoria y terminologia de la 
arquitectura en la época clásica (1550–1800). Madrid: Akal, 1993. 

tafuriǈ�aÑıċŗøñĺǍ As aventuras da Razão: naturalismo e cidade no século 
das luzes. In: Manfredo Tafuri. Projeto e utopiaǍ�YĕŜêĺÑǇ�,ñĕťĺŗĕÑĩ��ŗøŜøıîÑǈ�
1968.

tafuriǈ�aÑıċŗøñĺǍ Teorias e hisTória da arquiTecTuraǍ�YĕŜêĺÑǇ�,ñĕťĺŗĕÑĩ�
Presença, 1979.

tafuriǈ�aÑıċŗøñĺǍ�Yø�İÑëëđĕıø�ĕİŔøŗċøťťøǇ�ëĕťťá�ø�ťøŗŗĕťĺŗĕĺ�ıøĩĩǨkťťĺ-
cento. In: Paolo Morachiello; Georges Teyssot (eds.). Le macchine imper-
fette: architettura, programma, istituzioni, nel xix secoloǍ��ĺİÑǇ�kƥĕëĕıÑ�
Edizioni, 1980, pp. 15–25.

van ecKǈ��ÑŗĺĩĕıøǍ Par le Style on attaint an sublime: the meaning of the 
term ‘style’ in French architectural theory of the late eighteenth century. 
In: Caroline van Eck; James McAllister; Renée van de Vall (eds.). The 
question of style in philosophy and the arts. Cambridge: miT press, 1995, 
ŔŔǍǭƸƯǝưƯưǍ

veselyǈ�#ÑĩĕêĺŗǍ�Architecture in the age of divided representation: the 
question of creativity in the shadow of production. Cambridge: miT Press, 
2004.

vidlerǈ��ıťđĺıƅǍ�YĺŜ�øŜëøıÑŗĕĺŜ�ñø�ĩÑ�ëÑĩĩøǇ�ťŗÑıŜċĺŗİÑëĕĺıøŜ�ñøĩ�ĕñøÑĩ�ƅ�
de la realidad. In: Stanford Anderson (ed.). Calles: problemas de estruc-
tura y diseño. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 1981, pp. 37–124.



vidlerǈ��ıťđĺıƅǍ��đø�ĩÑıČūÑČøŜ�ĺċ�ëđÑŗÑëťøŗǍ�HıǇ��ĩÑūñøǞbĕëĺĩÑŜ�YøñĺūƄ�
(ed.). Architectural and social reform at the end of the Ancien Régime. 
Cambridge: miT Press, 1990a, pp. 19–75.

vidlerǈ��ıťđĺıƅǍ Urban Typologies: Institutions of Public Order. In: 
�ĩÑūñøǞbĕëĺĩÑŜ�YøñĺūƄ�ǚøñǍǛǍ�Architectural and social ndo f t the ndo f the 
Ancien Régime. Cambridge: miT��ŗøŜŜǈ�ưƸƸƯêǈ�ŔŔǍǭưƲƴǝƱƴƳǍ

whatelyǈ��đĺİÑŜǍ Observations on modern gardeningǍ�Yĺıñĺıǈ�ưƶƵƴǍ�
Disponível em: <http://books. google.com.br/books/about/Observations_
on_Modern_Gardening.html?id=HooCAAAAYAAJ&redir_esc=y>. Acesso 
em: 10 jul. 2012.

xavierǈ�YǍ��ŗøċÒëĕĺǍ�HıǇ�Yøĺ��đÑŗıøƅǒ�¯ÑıøŜŜÑ��ëđſÑŗťƍ�ǚøñŜǍǛǍ�O cinema e a 
invenção da vida moderna. São Paulo: Cosac Naify, 1995, v.1, p. 10.



Sobre a autora

Rita Velloso é arquiteta, mestre e doutora em 
>ĕĩĺŜĺƧÑ�ŔøĩÑ�ufmgǍ�-�ŔŗĺċøŜŜĺŗÑ��ŜŜĺëĕÑñÑ�ñÑ�,ŜëĺĩÑ�
de Arquitetura da ufmg e docente permanente 
do Programa de Pós-Graduação em Arquitetura e 
Urbanismo (npgau/ufmg). Bolsista Produtividade 
em Pesquisa do cnpq, coordena o grupo de pes-
quisa Cosmópolis (ea-ufmg/cnpq) e integra as redes 
Cronologia do Pensamento Urbanístico e incT-
ǞkêŜøŗžÑťĻŗĕĺ�ñÑŜ�aøťŗĻŔĺĩøŜǍ�-�ÑūťĺŗÑ�ñø��ŗêÑıĺǞ
Constelação (2022) e co-autora de Enigma das 
Cidades (2023), Urban Commons and Socio-Spatial 
�ťŗūČČĩøŜǍ����ŗĕťĕëÑĩ�#ĕÑĩĺČūø��ëŗĺŜŜ�,ūŗĺŔø�Ñıñ�YÑťĕı�
America (2023), além de capítulos de livros publica-
dos no Brasil e no exterior. Desde 2016 é Vice-Diretora 
da Escola de Arquitetura da ufmgǍ��øū�ſøêŜĕťøǇ� 
https://ritavelloso.net/



Altamiro Sergio Mol Bessa,  
Ana Paula Baltazar
e Renata Marquez
conselho editorial

Ana Paula Baltazar  
e Renata Marquez
coordenação editorial

Altamiro Sergio Mol Bessa
apoio editorial

HŜÑêøĩÑ�Hƍĕñĺŗĺ�ø��ÑūĩÑ�YĺêÑťĺ
Ŕŗĺģøťĺ�ČŗÒƧëĺ�ø�ñĕÑČŗÑİÑîçĺ

�ĩøƄÑıñŗø��ĺİƧİ
revisão

Maria Paula Berlando
apoio técnico

capes

ƧıÑıëĕÑİøıťĺ

Este livro, composto nas fontes
Stolzl Display e Asap, foi impresso
em pólen bold 70g, com tiragem de 
ƲƯƯ�øƄøİŔĩÑŗøŜǈ�ıÑ�ČŗÒƧëÑ��ĺıÑ�øİ�
Belo Horizonte, em abril de 2024.





Para que um pedaço do passado possa ser tocado pela realidade 
(Aktualität) presente, não deve existir continuidade entre eles — 
ŔĺñøǞŜø�ñĕƍøŗ�Ŗūø�øŜŜÑ�ÑƧŗİÑťĕžÑ�ñø�°Ñĩťøŗ��øıģÑİĕıǈ�ëĺıťĕñÑ�
ıūİ�ñĺŜ�ċŗÑČİøıťĺŜ�ñø�Ŝøū��ÑŜŜÑČøıŜǈ�ťøıđÑ�Ŝĕñĺ�ĺ�ŔŗĕıëĕŔÑĩ�
ċūıñÑİøıťĺ�ñÑ�ŗøƨøƄçĺ�Ŗūø�ŗøÑĩĕƍĺ�ıĺŜ�ťøƄťĺŜ�ÑŖūĕ�ÑČŗūŔÑñĺŜǈ�
ťĺñĺŜ�øĩøŜ�ŗøŜūĩťÑñĺ�ñÑ�İĕıđÑ�ŔŗÒťĕëÑ�ñĺëøıťø�ıÑ�ČŗÑñūÑîçĺ�
ø�ŔĻŜǞČŗÑñūÑîçĺ�ñø��ŗŖūĕťøťūŗÑ�ø�#øŜĕČıǍ�,İ�êūŜëÑ�ñø�øƄŔĺŗ�
Ñ�ëĺİŔĩøƄĕñÑñø�ñĺŜ�ĺêģøťĺŜ�ñø�øŜťūñĺ�ñøŜŜøŜ�ëÑİŔĺŜ�ǜ�ñĺ�
ñøŜøıđĺ�ĕıñūŜťŗĕÑĩ�Ñĺ�ñøŜøıđĺ�ūŗêÑıĺǈ�ñÑ�Ŕŗĺñūîçĺ�ñø�øñĕċėëĕĺŜ�
Ñĺ�ŔĩÑıøģÑİøıťĺ�ñø�ëĕñÑñøŜ�ǜǈ�ñĕŗøëĕĺıøĕ�İĕıđÑŜ�ÑūĩÑŜ�á�
ÑıÒĩĕŜø�ñÑ�ŗøĩÑîçĺ�đĕŜťĺŗĕëÑİøıťø�ëĺıŜťĕťūėñÑ�øıťŗø�Ñ�øŜťùťĕëÑ�ø�Ñ�
ŔĺĩėťĕëÑǍ�aĕıđÑ�İøťÑ�ŔŗĕİøĕŗÑǈ�Ñĺ�ĩĺıČĺ�ñøŜŜø�ëĺıģūıťĺ�ñø�ťøƄťĺŜǈ�
ċĺĕ�ñøİĺıŜťŗÑŗ�Ŗūø�Ñ�ëĺİŔŗøøıŜçĺ�ñÑŜ�ĕİŔĩĕëÑîŒøŜ�đĕŜťĻŗĕëÑŜ�
ñøŜŜÑ�ŗøĩÑîçĺ�øŜťùťĕëÑǞŔĺĩėťĕëÑ�ù�ëĺıñĕîçĺ�ıøëøŜŜÒŗĕÑ�ŔÑŗÑ�ċÑƍøŗ�
Ñ�ëŗėťĕëÑ�ñø�ÑŗŖūĕťøťūŗÑǍ��ĺê�ĺ�ťėťūĩĺ�Modos da atenção: estética, 
política e crítica de arquiteturaǈ�ťŗÑťĺ�ñø�ċÑƍøŗ�ŔøŗČūıťÑŜ�Ñĺ�
İĺñĺ�ñø�Ŕŗĺñūƍĕŗ�ø�ñø�øƄŔøŗĕİøıťÑŗ�Ñ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ūŗêÑıÑǈ�øİ�
ŜūÑŜ�ñĕžøŗŜÑŜ�øŜëÑĩÑŜ�ø�ıĺŜ�ñĕžøŗŜĺŜ�İĺñĺŜ�ñø�ŜūêģøťĕžĕñÑñø�
ĕİŔĩĕëÑñĺŜ�ıøŜŜÑ�İūĩťĕøŜëÑĩÑŗĕñÑñøǍ��øëĺıđøëøıñĺ�Ŗūø�
ÑŗŖūĕťøťĺŜ�ø�ƧĩĻŜĺċĺŜ�Ŝø�ŔŒøİ�Ñ�ŔøıŜÑŗǈ�ĩøČĕťĕİÑİøıťøǈ�Ñ�
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ŗøƨøƄŒøŜ�žĺĩťÑñÑŜ�Ñ�øŜťūñÑıťøŜ�ñø�ıĺŜŜÑŜ�øŜëĺĩÑŜǈ�øİ�ñĕċøŗøıťøŜ�
ıėžøĕŜ�ñø�ŜūÑ�ċĺŗİÑîçĺ�ĕıťøĩøëťūÑĩǈ�ù�ĕıžøŜťĕČÑŗ�ŔÑŗÑ�Ñĩùİ�
ñøŜŜÑ�øŜťŗÑťĕƧëÑîçĺ�Ŗūø�ŜøŔÑŗÑ�ťøĺŗĕÑ�ñÑ�ÑŗŖūĕťøťūŗÑ�ø�ƧĩĺŜĺƧÑǈ�
ťøıťÑıñĺ�ūİÑ�ÑêĺŗñÑČøİ�Ŗūø�ŔĺŜŜÑ�ċÑƍøŗǈ�ëĺİĺ�ÑƧŗİĺū�
�øıģÑİĕıǈ�explodir a continuidadeǈ�ñøŜžøĩÑıñĺ�ŜūÑ�ëĺıŜťĕťūĕîçĺ�
ëĺİĺ�ĺêģøťĺ�đĕŜťĻŗĕëĺǍ�,İ�ĺūťŗÑŜ�ŔÑĩÑžŗÑŜǈ�ÑŜŜūİĕŗ�Ñ�ëĺıñĕîçĺ�
êøıģÑİĕıĕÑıÑ�ñø�Ŗūø�ù�ĺ�ŔŗøŜøıťø�que determina no passado 
o ponto onde divergem sua história anterior e sua história 
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