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Apresentacdo

“Para que um pedaco do passado possa ser tocado pela realidade
(Aktualitdt) presente, ndo deve existir continuidade entre eles”™ —
pode-se dizer que essa afirmativa de Walter Benjamin, contida
num dos fragmentos de seu Passagens, tenha sido o principal fun-
damento da reflexdo que realizo nos textos aqui agrupados, todos
eles resultado da minha pratica docente na graduacao e pos-gra-
duacdo de Arquitetura e Design. Em busca de expor a complexi-
dade dos objetos de estudo desses campos — do desenho industrial
ao desenho urbano, da producdo de edificios ao planejamento de
cidades —, direcionei minhas aulas a analise da relacao historica-
mente constituida entre a estética e a politica. Minha meta primeira,
ao longo desse conjunto de textos, foi demonstrar que a compreen-
sao das implicacdes histdricas dessa relacdo estética-politica é con-
dicdo necessaria para fazer a critica de arquitetura.

A titulo de estabelecer um intervalo temporal para pensar a pro-
ducdo do espaco e as formas de sua recepcao, estabeleco o inicio
de minha reflexdo no século Xxviil e chego até o século xxI. Como
ponto de partida, defendo que, no que concerne a arquitetura, o
século Xxviil sdo dois. De um lado, o projeto dos edificios configu-
rava uma determinada teoria fundada no ambito do canone tradi-
cional, qual seja, a soma dos ideais de harmonia e ordem, teorias da
proporcao, enfim, a consecucdo de um referencial pratico-teérico
herdado, mais remotamente, de Vitrivio e, no contexto do mundo

1 BENJAMIN, Walter. Caderno N. In: Rolf Tiedemann; Willi Bolle; Olgaria
Chaim Feres Matos (ed.). Passagens de Walter Benjamin. Trad. Irene
Aron; Cleonice P. B. Mourao. Belo Horizonte: UFMG/Imprensa Oficial
de Sao Paulo, 2018, p. 766.



moderno, dos tratados renascentistas. Como descreve Benevolo
(1990, p. 11, grifos meus),

[..] até a segunda metade do século xviil é facil compreender os
fatos da arquitetura dentro de um quadro unitario; 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 ambito de um relaciona-
mento substancialmente fixo e certo entre arquitetura e socie-
dade [..] a natureza do servico que o arquiteto presta a sociedade
e 0s encargos que a sociedade lhe delega ndo estdo sujeitos a
discussdo por muito tempo. Até aqui, portanto, aplica-se comoda-
mente o procedimento usual da histéria da arte, que coloca em
primeiro plano o estudo dos valores formais.

Depois da primeira metade do século Xxviil, as relacdes entre arqui-
tetura e sociedade se transformam de modo radical, para além
daquelas mutacdes do repertério formal que distingue artistas,
escolas, periodos.

Percebe-se que a atividade de que se fala cobre apenas uma
pequena parte da producdo e dos interesses culturais contempo-
raneos, que seus vinculos com a sociedade afrouxaram-se, e que
novos problemas, surgidos longe do sulco tradicional, vieram para
o primeiro plano [..] em vérios campos, dentro e fora dos limites
tradicionais, veem-se emergir novas exigéncias materiais, e espi-
rituais, novas ideias, novos instrumentos de participacdo que, em
um ponto determinado, confluem em uma nova sintese arquite-
ténica, profundamente diversa da antiga. (Benevolo, 1990, p.12).
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De outro lado, aquele século testemunhou a mudanca decisiva na
escala das cidades europeias, em boa medida decorrente de trans-
formacdes nos processos sociais e econdmicos. Entre a segunda
metade dos setecentos e 0s primeiros anos do XIX, inauguraram-se
os primeiros dispositivos de controle e de organizacao do espaco
urbano e territorial, consoante a delineacdo das novas relacées
entre arquitetura e economia capitalista. A arquitetura moderna
nasce das modificacdes relacionadas a Revolugdo Industrial, tdo
logo essa resulta em consequéncias para os processos de cons-
trucdo de edificios e de urbanizagdo; ocorre que tais proces-
sos vigiam até ali gracas a um sistema de nogdes e experimen-
tos transmitidos pela tradicdo arquitetonica do passado. Aquela
altura, a cidade, até entdo considerada uma totalidade, passava a
ser pensada no interior de um campo disciplinar especifico para
o qual concorrem uma multiplicidade de taticas, de técnicas e de
linguagens dotadas de autonomia légica propria (Morachiello;
Teyssot, 1980, p. 16).2

Aparentemente cindidas, ambas as formas de produgao arqui-
tetonica — do edificio e da cidade — tém, entretanto, uma arti-
culacdo comum, que, uma vez considerada como categoria de
andlise da experiéncia estética, permite, ao meu ver, descrever
de modo acurado a transformacdo da arquitetura setecentista.
Trata-se da experiéncia de uso dos lugares, ou, dito em outros ter-
mos, da acdo desempenhada no espaco arquiteténico individual
e coletivamente. A razdo para que eu iniciasse a investigacdo nas

2 MORACHIELLO, Paolo; TEYSSOT, Georges. Le macchine imper-
fette: architettura, programma, istituzioni, nel xix secole. Roma:
Officine Edizioni, 1980.



linguagens arquitetonicas setecentistas foi-me dada pela tese
de Manfredo Tafuri (1979),® segundo a qual data do século xviil o
limiar da tradicdo em que estamos imersos:

O Iluminismo é ainda a charneira histérica entre dois universos de
discurso inconcilidveis entre si: o do classicismo europeu e o do
movimento moderno. Referirmo-nos a ele pode, portanto, permitir
experiéncias prudentes [...], em direcdo a um passado irrecupe-
ravel como tal, mas com o qual se podem estabelecer relacdes
através da sua reevocacao formal. (Tafuri, 1979, p. 162).

A historiografia que Tafuri desenvolve é tributaria da filosofia da
histéria de Walter Benjamin no questionamento da historiografia
arquitetonica convencional. A “reevocacado formal” apresentada
no trecho citado refere-se menos a recuperacao de uma escrita
da tradicdo tout court e mais a uma prospecc¢do no sentido ben-
jaminiano de buscar o passado que nao se realizou por completo,
o passado “que poderia ter sido”. Em vista disso, examino as Teses
sobre a histéria e o Caderno N do Trabalho das passagens para
esbocar um método que me permita encetar a discussdo sobre
a recepcao estética da paisagem edificada, construindo a andlise
a partir da relacdo “histdria e atualidade”/"passado e atualidade
estabelecida pela tese benjaminiana de constituicdo do objeto
histérico na explosao da continuidade da tradicdo.

”

11

3 TAFURI, Manfredo. Teorias e histdria da arquitectura.
Lisboa: Presenca, 1979.

4 Conforme Benjamin (2018, p. 517): “O momento destrutivo ou critico
na historiografia materialista se manifesta através do fazer explodir
a continuidade histdrica; é assim que se constitui o objeto histé-
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Dar relevo a repercussado da Revolucao Industrial inglesa e da
Revolucdo Francesa nas formas de vida e de conhecimento dos
habitantes urbanos europeus, em termos de uma mudanca signi-
ficativa na experiéncia cotidiana da cidade, em niveis individual
e coletivo, diz respeito a assumir a tradicdo como descontinui-
dade. Cada uma dessas revolugdes, olhadas a partir da arquite-
tura, atua numa reconfiguracao da estrutura urbana, que se mede
ndo num plano urbano ou no desenho de monumentos, mas no
dia a dia da cidade — no interior dos seus muros e nas cal¢adas
de suas ruas — e nas agdes dos sujeitos urbanos que ali desempe-
nharam suas vidas.

Indo do século xviil aos dias atuais, trato de investigar estra-
tégias projetuais e experiéncias de recepcao da arquitetura que
ao final permitem saber, numa decifracdo, quem eram e como
viviam os usudrios da arquitetura no passado e hoje em dia. Isso
implica inverter a pergunta que se faz a tradicdo e mostrar que,
se até os dias atuais faz algum sentido indagar pelo uso, é gra-
cas ao modo como tal pergunta foi posta no passado: principal-
mente, que tenha sido pautada — conquanto néo exata e obri-
gatoriamente respondida. Segundo Walter Benjamin (2006, p. 501),
“que interessa nao sdo os ‘grandes’ contrastes, e, sim, os contrastes

rico. De fato, dentro do curso continuo da histéria ndo é possivel
visar um objeto histérico. Tanto assim que a historiografia, desde
sempre, simplesmente selecionou um objeto desse curso continuo.
Mas isso ocorria sem um principio, como expediente; e sua primeira
preocupacao sempre era a de reinserir o objeto no continuum que
ela recriava através da empatia. A historiografia materialista nao
escolhe aleatoriamente seus objetos. Ela ndo os toma, e sim os
arranca, por uma explosao, do curso da histéria. Seus procedimentos
sao mais abrangentes, seus acontecimentos mais essenciais”.



dialéticos que frequentemente se confundem com nuances. A par-
tir deles, no entanto, recria-se sempre a vida de novo”5

Nao se olha do presente para o passado, mas, ao contrario, do
passado para o presente. O problema ndo estd 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, 0 N0sso
presente. Em outras palavras, se a pergunta faz sentido hoje, é
gracas ao modo como sua questdo surgiu no passado. Porque as
respostas, desde entao, terdo sido muitas, e ndo se trata de estabe-
lecer uma ligag@o/um nexo causal entre elas, mas de mostrar uma
(mais uma) figuracao: a pergunta de hoje.

Trato, no conjunto destes textos reunidos sob o titulo Modos da
atencdo: estética, politica e critica 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, edificios e
cidades esta a minha tentativa critica de suspender o olhar domi-
nante do presente em direcdo ao passado, isto &, a expectativa do
presente em relacdo a continuidade: em tal expectativa, busca-se
compreender a série de acontecimentos na esperanca de ver, na
atualidade, um resultado, e sua énfase recai sobre a progressao
dos acontecimentos. Ora, isso equivaleria a procurar um “passado
em si” exclusivamente tomado em relacdo ao presente. Benjamin,

5 BENJAMIN, Walter. Caderno N. In: Rolf Tiedemann; Willi Bolle; Olgaria
Chaim Feres Matos (ed.). Passagens de Walter Benjamin. Trad. Irene
Aron; Cleonice P. B. Mourao. Belo Horizonte: UFMG/Imprensa Oficial
de Sao Paulo, 2018, p. 501.
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ao contrdrio, ndo entende que a resposta a uma questao histérica
deva ser conclusdo, definitiva e absoluta. “Ndo temos nenhuma
mensagem definitiva para transmitir, ndo existe totalidade de sen-
tido, mas somente trechos de histérias e sonhos” (GAGNEBIN, 1999).6
Antes, Benjamin busca o fendmeno origindrio, aquele em que,
na medida em que é sintese auténtica, da-se a légica da pergunta,
isto é, o desdobramento que faz surgir a série das formas histori-
cas e que atualmente reverbera. Trata-se, logo, de pensar a inves-
tigacdo histdrica ndo sob a rubrica do “progresso”, mas do “des-
fazimento”, que é ao mesmo tempo construcdo de analogias e
semelhancas entre o passado e o presente, perseguindo “a origem
das formas e das transformacgdes”, segundo declara Benjamin no
Trabalho das passagens (Benjamin, 2018).
Benjamin propde, entdo, encontrar a semelhanca profunda:
“a tarefa do escritor ndo é, portanto, simplesmente relembrar os
acontecimentos, mas subtrai-los as contingéncias do tempo em
uma metafora” (Gagnebin, 1999, p. 16). Para Gagnebin, Benjamin
deve a Proust esse método do historiador materialista.
Permanece a mesma preocupagao de salvar o passado no pre-
sente gracas a percepcdo de uma semelhanca 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 realizacdo possivel dessa pro-
messa anterior, que poderia ter-se perdido para sempre, que ainda
pode se perder, se ndo a descobrirmos, inscrita nas linhas do atual.
Gagnehin (1999, p. 16) chama a isso forca salvadora da memoria.

6 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Histdria e narracdo em Walter Benjamin.
Sao Paulo: Perspectiva, 1999.



Inverter a pergunta, escovando a histéria a contrapelo,” implica
estuda-la conforme o que esta escrito na tese 2:

[..] um encontro secreto estd entdo marcado entre as geracoes
passadas e a nossa. Entao fomos esperados sobre a terra. Entao nos
foi dada, assim como a cada geracao que nos precedeu, uma fraca
forca messianica, a qual o passado tem pretensao. Essa pretensao
ndo pode ser descartada sem custo. (Benjamin, 2005, p. 70).

Do mesmo modo, implica partir do que esta posto pela tese é:

[..] articular o passado historicamente ndo significa conhe-
cé-lo ‘tal como ele propriamente foi’. Significa apoderar-se de
uma lembranca tal como ela lampeja num instante de perigo.
(Benjamin, 2005, p. 65).

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

O perigo ameaca tanto o conteldo dado da tradicdo quanto seus
destinatarios. Para ambos o perigo é Unico e o mesmo: deixar-se
transformar em instrumento da classe dominante. Em cada época
é preciso tentar arrancar a transmissdo da tradicdo ao confor-
mismo que esta na iminéncia de subjuga-la. (Benjamin, 2005, p. 65).

7 BENJAMIN, Walter. Tese VII. Teses sobre a histéria. In: Michel Lowy
(ed.). Walter Benjamin: aviso de incéndio. Uma leitura sobre as teses
“Sobre o conceito de histéria”. Sao Paulo: Boitempo, 2005, p. 70.
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Reconhecendo que arquitetos e fildsofos se pdem a pensar, legi-
timamente, a arquitetura urbana de modos diferenciados, minha
tentativa neste conjunto de reflexdes voltadas a estudantes de
nossas escolas, em diferentes niveis de sua formacao intelectual,
é investigar para além dessa estratificacdo que separa teoria da
arquitetura e filosofia, tentando uma abordagem que possa fazer
“explodir a continuidade”, desvelando sua constituicdo como
objeto histérico.® Em outras palavras, assumir a condicdo benja-
miniana de que é o presente que “determina no passado o ponto
onde divergem sua histéria anterior e sua histéria posterior, a fim
de circunscrever seu nucleo”?

8 BENJAMIN, Walter. Caderno N. In: Rolf Tiedemann; Willi Bolle; Olgaria
Chaim Feres Matos (ed.). Passagens de Walter Benjamin. Trad. Irene
Aron; Cleonice P. B. Mourao. Belo Horizonte: UFMG/Imprensa Oficial
de Sao Paulo, 2018, p. 716.

9 BENJAMIN, Walter. In: Rolf Tiedemann; Willi Bolle; Olgaria Chaim
Feres Matos (ed.). Passagens de Walter Benjamin. Trad. Irene Aron;
Cleonice P. B. Mourao. Belo Horizonte: UFMG/Imprensa Oficial de Sao
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
ocupam grande espaco no itinerario filoséfico desse autor, tendo
sido recentemente reunidos em dois volumes da edicdo de suas
Obras completas. Essas coletaneas expressam, em seus respec-
tivos titulos, a perspectiva estabelecida pela hermenéutica: Arte
como declaracdo (1993), Hermenéutica como execucdo (1993).
Embora produzidos de modo assistematico ao longo de mais de
trinta anos, tais textos (que sdo de natureza diversa: entrevistas,
apresentacdes, artigos, conferéncias, prélogos ou introducdes a
outros autores) possuem uma unidade indissociavel. Na forma da
argumentacao que lhes é peculiar, cada um deles explora o valor
gnosiolégico da arte, de modo a caracterizar aquilo que Gadamer
ja dissera em Wahrheit und Methode: a arte é modelo de sua filo-
sofia hermenéutica; em outros termos, a compreensao da arte tem
muito a dizer a uma teoria filoséfica da compreensao.

Neste texto, mostraremos que os principios de uma herme-
néutica para a arte ficam estabelecidos a partir da contraposicao
a estética moderna, muito embora essa oposicdo ndo implique
negar por completo a reflexdo sobre a arte estabelecida a partir
do século xvill. O préprio Gadamer diz ser a estética um momento
da experiéncia artistica e que, como tal, deve a estética subsumir-

-se a hermenéutica.
O nucleo da abjecdo gadameriana é a nogao setecentista da
20 consciéncia estética. Com ela ficam inaugurados a reflexdo filoso-
fica moderna sobre a arte, as no¢cdes modernas de arte e beleza,
bem como modos de compreensdo e critica das obras. Assim
caracterizados o pensamento e a abordagem da arte, Gadamer
identifica, na estética do século xviiI, dois problemas:



« 0 subjetivismo que marcara a experiéncia artistica, delimitada
em sua totalidade pela predominancia de um sujeito que aju-
iza sobre a obra; e

 a caracterizacdo do estético como um universo onde nao se
tem ou produz conhecimento, ficando, por conseguinte, a arte
definida por oposicdo ao real, entdo nomeada ilusao, aparén-
cia ou encantamento. A solucdo de tais problemas no interior
da filosofia hermenéutica supde dois percursos temporais. No
que concerne a definicdo de arte, Gadamer retornara até antes
do lluminismo, a anterioridade da estética elaborada como
disciplina. Tal antecedéncia trara boa parte dos principios her-
menéuticos para a arte. A mesma antecedéncia sera estraté-
gica para a composicdo de uma interpretacado que ultrapasse
a estética. No que cabe a atuacgao do intérprete, o autor pre-
cisa abranger a nocdo moderna de sujeito, pois a sua teoria
da interpretacdo da arte faz evidentemente supor o lugar em
que se instala quem percebe, observa, usufrui — contempla,
enfim, a obra. Dai dizermos que Gadamer pode suceder a esté-
tica, nao a recusar.

A reflexdo da hermenéutica dialégica sobre a arte estabelece, a
nosso ver, um principio de interpretacdo necessario a compreen-
sdo da arte contemporanea. Preservando a abertura que concerne
ao conceito de compreensdo, Gadamer faz ver as determinagdes
da obra naquilo que fica configurado nos atuais sentido e posicéo
da arte. Ndo se trata, como veremos, de defender esse ou aquele
ideal de obra de arte, mas, antes, de permitir a obra apresentar-
-se em sua integridade, ndo obstante as dificuldades em formular
um conceito de obra nas teorias da arte de nossos dias. Gadamer,
ao suceder a estética, defende que, frente a obra, deva postar-se

21
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um sujeito ndo apenas autoconsciente, mas capaz de reconhe-
cer que, na experiéncia artistica, ndo se legitima somente o seu
ajuizamento. O intérprete é aquele que vé somar-se as proprias
determinacbes o que vem da obra mesma. Toda a hermenéutica
esta assentada no estabelecimento desse espaco de didlogo, esse
lugar que, em comum, ocupam intérprete e obra. Esse é o espaco
de compreensdo da arte. Espaco rarefeito, retratil; lugar que
jamais fica estabelecido em definitivo, pois é preciso instala-lo a
cada vez. Nosso esforco serd, aqui, mostrar quais conceitos de arte
e obra resultam da critica gadameriana aos fundamentos da esté-
tica moderna e, ainda que inconclusivamente, apontar as razdes
pelas quais dizemos ser tal critica pertinente a atualidade da arte.

A ARTE COMO ILUSAO

O século xviil é reconhecidamente a época em que se dao a ges-
tacdo e a manifestacdo plena da consciéncia estética. A pergunta,
aquela altura, era sobre o modo pelo qual nos apercebemos ou
contemplamos o artistico. Recusando as teorias normativas da
arte (a tratadistica, por exemplo), o conhecimento da arte na
Ilustracd@o pretende dar conta da especificidade do artistico frente
as suas formas de recepcao, o que equivale dizer: delimitar o que
vem a ser o ato de experimentar a obra e percebé-la como arte.
Com Kant, na sua formulagdo do juizo de gosto e da doutrina
do génio, estabelece-se decisivamente o conjunto de caracteristi-
cas da estética setecentista. A estética filosofica € uma disciplina
que surge a partir da pergunta pela possibilidade de legitimacao
a priori do juizo estético. A estética perguntara pelos critérios e



validade do juizo estético, funcdo de uma critica efetuada pela
consciéncia. As formas da arte ndo mais se balizariam pelo princi-
pio da imitacdo da natureza — o que havia sido até o século xvil o
seu fundamento comum. O artistico serd entdo definido a partir da
emocao estética, ou seja, dos efeitos que a obra provoca em quem
a contempla. A reflexao filoséfica, naquele momento, se dirigiria
aos atributos desse sentimento estético.

A contemplacdo é definida como forma de participacao da psi-
que individual no reconhecimento do artistico. O juizo de gosto
nada dird sobre o objeto, pois ndo se refere ao conhecimento
deste, fundado que esta na faculdade de juizo estético. O juizo
estético limita-se a consideracgdes estritamente formais que nada
afirmam sobre a constituicdo do objeto. E o sujeito que ajuiza
sobre as qualidades da obra, por referéncia ao movimento interno
causado pela representacao do objeto na consonancia da imagi-
nacdo aliada ao entendimento. O sujeito que contempla a obra
tem a dizer, principalmente, das suas faculdades afetadas pela
aparicado da arte.

Kant impossibilita e afasta da arte tudo quanto de conheci-
mento essa nos possa transmitir. A partir da Critica da Faculdade
de Julgar, a experiéncia do artistico refere-se a uma consciéncia
que abstraird do enraizamento da obra — no que se refere a seu
conteldo e a seu significado — para julgar sua forma. Em tal sen-
tido, o estético desloca a obra de seu mundo, ligando-a somente
a percepcao. Porque o conhecimento ficara confinado ao entendi- 23
mento que conhece a natureza, para a arte era acordo que “con-
ceitos como imitacdo, aparéncia, ilusdo, encantamento, sonho,
pressupdem a referéncia a um ser auténtico 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
0 que, num objeto, faz animar, num livre jogo, meu entendimento
e minha imaginagao, ha que se educar para o reconhecimento
da obra. A abstracdo da experiéncia estética supde um critério
para arbitrar o juizo sobre a arte, que formara o gosto empirico.
Pode-se pensar no desenvolvimento e no refinamento do gosto.
Haverd uma educacgdo para o gosto: um homem de gosto formado
e o artista concordarao 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 ndo contava
s6 com a razao, ndo era discursiva; ao contrario, supunha a ima-
ginacdo, a fantasia. Ficaria desde entdo muito dificil reconhecer o
carater cognoscitivo da arte.

A estética pressupunha que a arte deveria ser recolhida na
perspectiva do seu mero desfrutar, alheia aos vinculos de conte-
Gdo — tudo o que na obra é simbolo, tudo o que na arte significa
através da forma. Gadamer antepde-se justamente a esse aspecto
da consciéncia que abstrai das determinacdes da obra e que
ficava impossibilitada de compreender sua esséncia. Para o filé-
sofo, a questdo central é justamente abandonar essa consciéncia
do estético e fazer voltar a arte o mundo sobre o qual ela se pro-
nunciou. Nao ha possibilidade de que uma percepgao pretensa-
mente pura, estruturada num conjunto de vivéncias descontinuas
da obra, possa pronunciar-se integralmente sobre a obra, pois ndo
ha percepcdo pura. Gadamer (1991, p. 129) aponta dificuldades
tedricas no conceito de estética assim formulado: perceber, ver é,
inevitavelmente, sempre articular.

Ora, é essa articulacdo que caracterizara o ato da compreen-
sdo. Nao mais assentado na subjetividade de um sentimento que



Kant invoca para o a priori no contexto da Critica da Faculdade de
Julgar, fard a obra retornar a seu mundo — isso é o que Gadamer
chamara nao distincdo estética. Nesse conceito, o autor reclama
que a experiéncia da arte conduza a um modo de conhecimento
do real, modo este caracterizado pela interpretacdo: por um lado,
aquilo que a arte diz do real na sua conformacao e por causa dela;
e que se deixa saber como conteudo e significado. De outro lado,
0 acesso do intérprete aquilo que esta contido na obra. Gadamer
pretende poder superar a abstracdo da consciéncia estética a par-
tir da situacdo da interpretagdo, ou seja: do intérprete que leva a si
mesmo a ler a obra. Compreender a obra de arte, na filosofia her-
menéutica, serd a atitude do intérprete que faz conjugar a obra o
seu passado, algo da sua atualidade e de suas expectativas, num
conceito de obra redefinido para além da contraposicao abstrata
de arte ao conhecimento conceitual. A Gadamer interessa recu-
perar a pergunta pela verdade na experiéncia do artistico, e isso
implica denunciar a sobrecarga que recebeu, na teoria da arte
posterior, a doutrina kantiana do juizo de gosto.

O que Kant quer dizer é que nossa imaginacao joga e se une as
demais faculdades espirituais, chegando desse modo a confor-
macdes que ndo podem ser construidas a mercé da aplicagao
racional de regras. E isso é o que aparece plenamente correto
na descricdo kantiana da experiéncia do belo como animacéo do
sentimento vital. Por meio da experiéncia do belo, nossas facul-
dades cognitivas superiores, a imaginacao e o entendimento, sdo
transpostas em jogo livre. Porém aqui reside uma referéncia a
faculdade de conhecimento em sua totalidade, e este é o ponto
em que ha que se insistir para a relacao da arte com a verdade. A
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imaginacao livre de que se trata aqui ndo é certamente a imagi-
nacao transcendental que se subordina ao conceito. E assim o que
ha que se fazer é compreender as artes plasticas e as artes litera-
rias como arte a partir de seu fundo comum; e, para isso, nao basta
somente interpretar o comum a todas as artes a partir da elevagao
do sentimento vital, a qual também pode produzir-se pelo belo e
pelo sublime na natureza. E preciso penetrar mais vigorosamente
naquilo que eu, ao criticar a consciéncia estética, chamei, ndo
distincdo 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
abstracao estética, Gadamer invalida as vivéncias imediatas, que,
como elemento da consciéncia, pressupdem um espectador situ-
ado diante da obra apenas na duragdo de um intervalo, suspen-
dendo a origem e a procedéncia da obra. Ao contrario, na her-
menéutica a acdo da interpretacdo deve recolocar a existéncia
histérica da obra. Diante da obra de arte, ndo ficamos absortos,
como que encantados, mas perguntamos pelo seu sentido. Para
Gadamer, tal é a experiéncia do desvendamento do sentido da
obra. Para tal, comeca por afirmar que a pertenca histérica de
ambos, obra e intérprete, é irrefutavel. A arte, na sua experién-
cia, instala a compreensdo da finitude do humano, da a medida
da existéncia mesma. Assim a arte permitird um conhecimento
diverso do cientifico.

N&o se dard, na experiéncia artistica, uma pretensao de verdade
diferente da pretensdo de verdade da ciéncia, mas, seguramente,
nao subordinada ou inferior a ela? E nao residird justamente a



tarefa da estética em oferecer uma fundamentacéo para o fato de
que a experiéncia da arte é uma forma especial de conhecimento?
(Gadamer, 1995, p. 170).

Nao distinguir o estético é dizer que a obra esta imersa no todo
da realidade. Nao ha 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 pertenca na origem a um contexto vital
que tenha, entretanto, passado, a teoria da nao distincdo estética
entende, ndo obstante, que essa referéncia passada segue estando,
por assim dizer, contida na obra mesma. (Gadamer, 1991, p. 673).

ARTE COMO MIMESIS, OBRA COMO ENERGEIA

Como o lado reverso da teoria estética, a hermenéutica formu-
lard o conceito de arte a partir da ideia de mimesis em seu sen-
tido originario de apresentacdo. A apresentacdo de si mesma
(Selbstdarstellung), o que define a obra de arte é, para Gadamer,
a categoria estética universal, que reline em si as categorias
estéticas de mimesis, expressao e signo. A argumentacdo do
autor conduz para a identidade dos conceitos de mimesis — no
antigo sentido do termo: “com o qual se queria dizer apresenta- 27
¢ao de ndo outra coisa que ordem” (Gadamer, 1995, p. 93) — e
Darstellung (apresentacao).

O sentido da apresentagdo como mimesis fica dado quando se
toma a forma da manifestacéo da obra ndo como cépia 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 ndo um mero deslocar-se, tampouco uma mera
alteracdo. Transformar significa mudar de modo a ressaltar os
aspectos essenciais. O que se transforma configura-se em algo
totalmente distinto que, ndo 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 funcdo cognitiva, uma vez que imitar é

apresentar a esséncia:

[..] mimica é imitacdo (Nachahmung). Nada tem a ver com uma
relacdo de imagem-copia e imagem origindria, e menos ainda com
uma teoria da arte segundo a qual esta é uma imitacdo da natu-
reza, isto é, do ente de por si. Voltar a refletir sobre a esséncia da
mimesis nos resguarda de um erro naturalista, um crasso mal-en-
tendido. A relagdo mimica originaria ndo é um imitar que copia:
antes, € um mostrar. Mostrar ndo significa ensinar algo como um
comprovante com o qual se prova o que de outro modo ja ndo
é acessivel. Mostrar ndo quer dizer, absolutamente, referir-se a
uma relacdo entre o que assinala e o que é assinalado como tal.
[..] o mostrar é com a intencdo de que aquele a quem se mostra
algo possa vé-lo ele mesmo corretamente. Pois na imitacéo se faz
sempre visivel algo mais do que a chamada realidade oferece. O
mostrado é extraido da aglomeracdo do multiplo. [..] Sempre que
alguém vé o que o outro lhe mostra, tem lugar um ato de identi-
ficacdo, e, com isso, de reconhecimento. (Gadamer, 1995, p. 135).



Apresentar a esséncia de algo numa obra ndo é imitar-lhe a
esséncia, mas mostra-la. A ideia da proximidade do original e
do que o estd imitando justamente seria o conhecimento da
esséncia 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 &, 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 esséncia.
Reconhecer é ver a esséncia: na apresentacao da arte, tem lugar
um reconhecimento que possui o carater de um auténtico conhe-
cimento essencial.

[..] a relacdo mimética original que estamos considerando
contém, pois, ndo so o fato de que o representado esteja ali, mas
também que tenha chegado ali de uma maneira mais autén-
tica. A imitacdo (Nachahmung) e a apresentacdo (Darstellung)
ndo sdo somente copiar, mas sao conhecimento da esséncia.
(Gadamer, 1991, p. 159).

Enquanto ndo sdo mera repeticdo, mas verdadeiro destacar, por
em relevo, ha nelas ao mesmo tempo uma referéncia ao especta-
dor. Contém em si uma referéncia ao mostrar para quem a apre-
sentacdo possa fazer-se. A mimesis € uma apresentacdo na qual sé
estd a vista aquilo que permite aproximar apresentacdo e repre-
sentado, aquilo que, de todo o contelido do representado, pode ser
reconhecido. Desse modo, mimesis é sempre uma identificacdo. A
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mimesis ndo é algo que sempre se refira a um original, como cépia,
mas algo que remete para o sentido que esta 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 circunstancias em que foi encontrado. Nao é
aquilo de entdo, nem é isso de agora, mas o mesmo e o idéntico.
Comeca assim a elevar-se até sua esséncia 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 a sua apresentacdo. Apresentacdo ndo é colocar algo em
lugar de outra coisa, substituir ou suceder, mas fazer com que o
significado esteja presente. A arte sera, pois, simbélica, num jogo
insollivel de contrarios, de mostrar e ocultar (Gadamer, 1995, p.
87). A obra sempre significa algo, é expectativa de sentido. O sim-
bolo apresenta o significado. A esséncia do simbélico consiste
em nele guardar o significado, em si, ndo em algo a que se possa
alcancar intelectualmente. Para o autor, o que quer que haja na
arte ndo pode ser alcancado fora dela, ndo pode ser alcancado no
conceito, pois ja ndo mais seria arte.

Em sua insubstituibilidade, a obra de arte ndo 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 esta dado nesse seu mostrar-se. A obra, tal como o jogo,



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-
dor, apresentar-se em sua configuracdo que, a despeito de todos
os deslocamentos, segue sendo idéntica, pois € uma construgao
(Gebilde), configuracao unitaria de sentido que denota a sua pro-
pria ordem; é uma composicao fundada numa estrutura. Toda cria-
¢ao artistica é um ergon, mostra-se ja como algo consolidado; um
organismo que tem definida e coesa a propria constituicdo: pode
por isso repetir-se, apresentar-se, seguida e sucessivamente. Para
a construcao que a obra &, exige-se, como no jogo, ser compre-
endida em si mesma como pura manifestacdo. Tal cumprimento
é mais importante do que saber sobre seu processo de formacao,
donde se declina da necessidade de conhecer a intencao do autor
para interpretar a obra.

Nesta palavra, construcdo (Gebilde), esta implicito o fato de que o
fendmeno tenha deixado atrds 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
proprio aspecto e aparecer. (Gadamer, 1995, p. 132).

Somente a realizagao desse apresentar-se é que deixa, entretanto,
evidenciado esse construto. A conformacao deve ser reconstruida
a cada vez. A categoria pensada por Gadamer é a reproducdo, ou
seja, a repeticdo de si mesma, que é apresentar-se, o produzir-se
novamente por inteiro na apresentacdo. Na reproducdo, a obra
carrega consigo suas referéncias, seus caracteres essenciais: é
assim que podera ser experimentada em sua qualidade estética
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— isso é o0 que, da obra, se pde para ser interpretado; tal é a situa-
¢ao da obra diante do intérprete. A capacidade de reproduzir-se
é, na obra, o que faz a mediagao, cancelando-se a si mesma como
mediador, de modo a deixar que o intérprete a veja nas suas deter-
minagodes essenciais.

A esséncia da obra de arte é algo que se mantém nas sucessi-
vas e diferentes apresentacées porque é a possibilidade mesma
desse desdobrar-se, dessa permanéncia no “curso do tempo e das
circunstancias” (Gadamer, 1991, p. 181), dessa capacidade de per-
manecer idéntica a si mesma ao apresentar-se em situagdes tao
distintas. Tal é a temporalidade especifica do estético, nocao tao
cara a hermenéutica da arte gadameriana. A obra justamente con-
siste nesse reproduzir-se a cada vez, aparecer em seu relevo proé-
prio a cada interpretacdo. As sucessivas apresentacdes da obra,
apresentacdes diferentes ou a mesma em ocasides diversas sao,
no dizer de Gadamer (1991, p. 163), “possibilidades de ser que
sao proprias da obra; esta se interpreta a si mesma na variedade
de seus aspectos”.

Para ancorar a ideia do movimento da arte nesse seu apresen-
tar-se, Gadamer (1995, p. 295) toma a ideia aristotélica de enérgeia.
O uso que Aristételes faz do termo remete ao estado de algo que
se encontra em acdo ou funcionamento — em ato, afinal. Na obra
de arte, isso dira respeito ao colocar-se em jogo, apresentando-se
para alguém; como algo que, ao demorar-se em seu préprio des-
dobramento, faca emergir o que antes, em repouso, restava oculto.

A arte, que, para a estética moderna, afirmara-se como uma
experiéncia de ordem, passa a ser aqui “mover-se sem cami-
nhos ou metas, algo assim como a vivacidade mesma” (Gadamer,
1995, p. 299).



Da reflexdo sobre o conceito aristotélico decorrera a nocao,
em Gadamer, da arte como execugao. A obra ndo é algo que esteja
pronto em definitivo ao ser criado. Tampouco é um objeto do qual
se possa aproximar com as garantias de norma ou padrdo que o
meca: “uma obra de arte real e efetiva nado se deixa conceber por
processos de medida” (Gadamer, 1995, p. 298).

Finalmente, é a execucdo o que confere a arte o seu carater
de verdade. O que de verdadeiro possa ser encontrado na expe-
riéncia artistica vira nesse emergir da obra, o que torna visivel o
jamais visto. A verdade que se declara na obra virad dessa laténcia
que, uma vez rompida, expde aquilo que s6 encontra sua existén-
cia na exclusiva forma da arte: “assentimos ao que emerge, ndo
porque seja uma cépia 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,
ndo nos movemos no ambito da verdade como enunciado [..]. A
tudo isso Aristoteles chama ‘pura enérgeia’ e é o que nos conduz
aqui a pensar a arte” (Gadamer, 1995, p. 295).

OS IMPASSES DA INTERPRETAGAO

Aobraexigedointérprete que a construa novamente, tal exigéncia é
o queatrazaapresentacao, pois é “algo que s6 no espectador se edi-
fica até ser aquilo como o que aparece e se p6e em jogo” (Gadamer,
1995, p. 132). De nos a arte exige esse impulso comunicativo:
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[..] seja que a configuracdo da obra de arte se sustente numa
visdo de mundo comum e evidente que a tenha preparado, seja
que somente quando defrontados com a construcdo tenhamos de
aprender asoletrar o alfabeto e a lingua 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 distingdo e consciéncia estética, pois a obra
ndo é um invélucro que se possa preencher de significados varia-
dos a cada ajuizamento estético, como fosse um molde vazio. Por
outro lado, a unidade de significados em que se constitui a obra
necessariamente dialogara com as condi¢des — a situacdo — na
qual se dard sua apresentacao.

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

Com a definicao de apresentacdo, Gadamer comeca a dizer o que
€ o modo de ser do estético tal como o concebe a filosofia herme-
néutica. Nesta, a obra ndo se pode reduzir a um simples esquema
de regras ou prescricoes de comportamento mantenedoras da sua
efetividade. Tal como o jogo, que ndo se apresenta para satisfazer
uma necessidade externa do jogador, tampouco respeita limites
outros que ndo os seus para se realizar, a obra so existe a par-
tir da sua prépria apresentacdo. O espectador permanece sendo
um componente essencial do que Gadamer chama jogo estético,



ele apenas ndo estd sozinho a dizer o que sejam a arte e a obra.
Antes, o espectador recebe a obra como num didlogo sem, por-
tanto, que esta abandone sua determinagdo auténoma de sentido,
numa identidade consigo mesma..

A obra, em movimento, em execucdo, invariavelmente impacta
0 seu intérprete. Interpretar ndo se resolve nunca numa contem-
placdo neutra. Diante da arte, o intérprete precisa suspender a
validade de seus juizos e indagar pelo sentido de algo que difere
de si e que é opaco a formulagdes prévias. O intérprete precisa
estabelecer, no enfrentamento da obra, a validade do que dira
a posteriori sobre ela. O que sé se resolverd numa participagao
comum no universo posto pela conformacado da obra. Mas, como
decidir se esse intercambio terd sido concluido? Que pergunta,
uma vez dirigida a obra, permitird ao intérprete dizer que, entao,
compreende melhor? O que efetivamente se tenta compreender
na existéncia da arte?

Compreender ndo é reforgar o ja sabido, apenas afirmar o
conhecido. Compreender é transformar a prépria expectativa,
deslocada pelo todo de sentido do outro do didlogo — a obra.
Compreender é participar em algo comum porque o intérprete
estara incluido nesse acontecer, estard implicado na execucdo da
obra, pois a apresentacdo é para a interpretacao.

Gadamer dird que, tal como a obra, a interpretacao é execu-
cdo. Se da obra algo emerge, s6 quem a compreende dird o que e
como — o que é que emerge ali.

Ja nos perguntamos como é que propriamente uma tal execug¢ao
comega,acaba, quanto tempodura,comoalguémoalcancaecomo
se chega ao final, permanecendo, ndo obstante, em algum lugar
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e podendo voltar a surgir. Uma coisa assim ndo a perguntamos.
Isso é o que precisamente aprendemos na enérgeia de Aristoteles,
esquecendo assim o perguntar. Certamente, € um ‘momento’, mas
momento que ninguém mede. (Gadamer, 1995, p. 300).

Para dizer da obra, serd preciso lé-la. Interpretacdo é leitura. Com
a figura da execugdo comum a interpretagdo, Gadamer pronun-
cia-se em definitivo sobre o acesso a obra.

Ler vem do latim legere, escolher. E tem as multiplas ressonancias
de recolher, escolher, crescer, purificar, limpar, como na vindima
[.] na colheita que permanece. Mas ler quer dizer também o que
comega com o soletrar quando se aprende a ler ou escrever, e aqui
voltam a aparecer numerosas ressonancias. Pode-se ler somente
o principio de um livro ou lé-lo até o final, ir para dentro do livro,
retomar a leitura, consultar ou reler em voz alta, diante de outros
— e também toda essa série de ressonancias aponta a colheita
recolhida e da qual nos alimentamos. (Gadamer, 1995, p. 300).

Andlogo a figura da colheita é o sentido que se recolhe na com-
preensdo. Esta é a atitude que transforma a aparicdo da arte
numa visdo sempre articulada. Nada esta, na obra, distinto ou
mesmo a disposicao de um olhar apressado. A obra exige que o
intérprete exponha- se, para que possa submergir na sua confor-
macao e de la retornar, pronto a pronunciar-se. Dada a figura, a
forma, é preciso conhecé-la no entrecruzamento com o conte-
ido, ambos estruturados na linguagem da arte. E preciso apren-
der a ler. S6 assim se trard a tona o que resulta desse encontro.
Gadamer insiste que interpretar (auslegen) é expor. Interpretacéo



nado é outra coisa sendo expor: extrair, explicitar, ler o que ha &
dentro da obra, j& implicito, para depois recompdé-lo num todo
(Gadamer, 1995, p. 263).

A hermenéutica, entretanto, ndo pode e ndo pretende imprimir
qualquer padrdo a compreensao da obra. Esse € um encontro que
sera sempre impreciso, porque inconclusivo — e ai justamente
reside a sua singularidade. E suficientemente sabido o quanto a
filosofia hermenéutica flerta com o pensamento impreciso, por
vezes vacilante. No que concerne a arte, sobretudo a sua forma
contemporanea, esse pensamento fraco é o que da conta de ins-
taurar o seu lugar. A obra de arte em nosso tempo nos impede
de esperar dela uma orientacdo de sentido que se possa com-
preender na forma do conceito. A hermenéutica nunca afastara
0 assombro, o estranhamento, a que toda obra — verdadeira —
submete o intérprete. Onde ndo ha mais conceito, ndo pode haver
qualquer exatidao.

A obra de arte nao diz tudo de si. Talvez porque ndo possa
mesmo dizé-lo, talvez porque da esséncia da arte seja o silén-
cio, apenas interrompido por essas frageis pontes que ergue-
mos para vencer uma distancia que ndo se deixa suprimir. Esse,
sim, o fascinio e o encantamento da arte: o incompleto, o que
falta — n&o o enleio.

Ao contrario de criagdes cuja conformacao se faz pela mera
aplicacdo de regras, ao invés de um objeto produzido e contro-
lado pela norma da teoria ou, ainda, submetido a certeza de juizos,
somente afetados pela ideia da perfeicao, a obra de arte subleva-
-se: declara-se, mas sem jamais dizer palavras definitivas. Ndo ha
normas para a interpretacao porque a arte traz algo de suas deter-
minagdes ao evento que é; e oculta outras, por vezes. A tensao
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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 espago que nos aproxima a obra impde ele mesmo
sua medida — mediando, sim, é verdade, a distancia entre a ori-
gem da obra e o que dela fala a mim na atualidade, o presente da
interpretacdo. Mas permanece a uma distancia irremovivel. A dis-
tancia que nos constitui e a obra.
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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 praca da velha cidade, ha uma
casa desabitada em meio a outras tantas, mobiliadas e preenchi-
das com as vidas de seus moradores. Hejduk ndo nos diz a que se
recusava esse habitante. Diante dos desenhos, ficamos a nos per-
guntar: em que ele ndo participa? Por que razao teria se mantido
ausente? Como num jogo de espelhos, as ficcdes de Hejduk nos
obrigam a ver inUmeras imagens do mesmo: nossas indagacdes
sd0, a um sé tempo, as do criador da obra e do seu espectador. Ao
final, Vladivostok nos faz perguntar: quanto ja teremos nés, arqui-
tetos, pensado sobre a recusa dos habitantes?

Pensar as formas de recepgdo de uma obra deve nos levar aos
efeitos que esta provoca; deve servir a compreensao do modo
como e até onde a feitura da obra controla os efeitos que esta
produzira. Ou seja, uma teoria da recepcao da obra de arquitetura
deve reconduzir as premissas do projeto e pensar o usuario como
uma terceira instancia, para além da obra a ser criada e seu autor.

Escrever sobre formas de apropriacdo da obra arquiteténica
deve servir a critica de métodos instrumentais de projetos, nos
quais os usuarios, icados a estatistica e ali transformados em tipos
(e apenas por isso ja se denominariam tais métodos humanis-
tas), ndo sao outro que palidas reproducdes, as quais ndo valem o
esforco especulativo.?

1 Parasaber de que métodos falamos, basta que pensemos em obras
como Design in architecture de Geoffrey Broadbent, na qual é exten-
sissima a lista das ciéncias auxiliares a arquitetura quando se trata
de informar a atividade projetual com dados mensuraveis para a
confeccdo da obra (Cf. BROADBENT, Design in architecture: architec-



Como, entdo, descrever a recepcao e seus efeitos, sem conver-

té-los — uma vez mais — em (outros) dados? Ao fazer a descric@o
e caracterizag@o do processo de recepgdo da obra de arquitetura,
parte-se aqui da fenomenologia de Husserl e de seus desdobra-
mentos nas Teorias da Recepcao de Hans Robert Jauss e Efeito
Estético de Wolfgang Iser, além dos textos de Walter Benjamin
acerca da recepcdo da arquitetura.? Para recolher a experién-
cia dos espacos, retirou-se da literatura ficcional a caracteriza-
¢do dos usuarios, em personagens de algum modo envolvidos
com a arquitetura, fosse pela experimentacado dos edificios, fosse
pela das cidades.

MUNDO DA VIDA

O problema da recepcdo na arquitetura é bastante conhecido
nos termos em que o colocou Walter Benjamin, seja pela vigéncia
atual do pensamento desse filésofo, seja pelas derivacdes que o
tema da recepcdo na desatencdo conhece.? Em Benjamin (1989,

ture and the human sciences. London: Wiley, 1973, pp. 93-94). O autor
elenca as ciéncias que “podem oferecer ao arquiteto informacées
Uteis”: anatomia, antropologias fisica, social e estrutural, antropome-
tria, arqueologia, demografia, ecologia humana, ergonomia, etno-
grafia, etnologia, etologia, fisiologia, linguistica, parapsicologia (!),
psicanalise, psicologia, psicologia social, psiquiatria, sociologia.
BENJAMIN, A obra de arte a época de sua reprodutibilidade técnica,
1989a; Benjamin, Obras escolhidas, v.3: Charles Baudelaire: um lirico
no auge do capitalismo, 1989b.

Por exemplo, em Umberto Eco, A estrutura ausente, cujo pensamento,
voltado a semiologia, em muito dista das direcdes da filosofia de
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p.108), da-se a vinculacdo entre recepcao distraida, de que a obra
de arquitetura é protétipo, e habito, entendido este ultimo numa
nova configuracdo para a situacdo de vida na metrépole. E pos-
sivel estabelecer, como hipétese, um paralelo entre a forma do
habito em Walter Benjamin e aquela que nos apresenta a fenome-
nologia® de Husserl, para quem habito esta vinculado ao conceito
de mundo da vida. O objetivo da correlacdo entre tais vinculos
(habito/desatencao — habito/mundo da vida) é compreender que
papéis tais conceitos, vindos de filosofias diversas, desempenham
na experimentacao da obra.

Receber é experimentar algo que nos alcanca através da
obra, como espaco configurado e, assim, suporta-lo, acolhé-lo.
Construidos na metrépole ou, por referéncia a ela, numa cultura
predominantemente urbana, os lugares se déo a percepgao numa
condicdo de anestesiamento dos sentidos:

Benjamin. Eco a chamava “fruicdao na desatencao” (Cf. ECO, A estru-
tura ausente, 1991, p. 225).

4 Onde lemos: “a recepcao tatil sucede nao tanto através da atencao,
como através do habito”.

5 Asseguintes obras de Husserl fundamentam este texto: “Philosophy
in the crisis of european mankind” (Conferéncia de Viena, 7-10/
maio/1935); The crisis of european sciences and transcendental
phenomenology, 1937 (parte iii, Secdo a: “The way into phenome-
nological transcendental philosophy by inquiring back from the
pregiven life-world”, §28-55); “The origin of geometry”, 1936; “The
life-world and the world of science”, 1937; “Objectivity and the world
of experience”, 1936. Essas e outras obras estdo reunidas em: Husserl,
Edmund. The crisis of european sciences and transcendental pheno-
menology. Chicago: Northwestern University Press, 1970.



A multiplicacdo de homens, objetos e imagens promove a bana-
lizacao, a perda da aura, originando uma nova percepc¢ao, uma
nova sensibilidade, capaz de absorver as sequéncias de instan-
taneos, as imagens partidas, a intensa estimulagdo nervosa.
(Benjamin, 1989, p. 185).

A metrépole, como ambiente que sustenta a experiéncia espa-
cial humana, pode ser pensada como figuracdo das estruturas
do mundo da vida husserliano. O conceito de mundo da vida
(Lebenswelt) refere-se ao lugar onde se da a totalidade das nos-
sas experiéncias na vida cotidiana. Ao tematizar o mundo da vida,
Husserl defende o regresso ao mundo que precede toda a concei-
tualizagcdo metafisica e cientifica. O mundo da vida é o universo
intersubjetivo do qual emerge toda a atividade humana.®

Na caracterizacdo do mundo da vida, Husserl opde espaco
geométrico e mundo circundante (Umwelt). O primeiro é espaco
pensado, enquanto o espaco do mundo circundante, onde expe-
rimentamos corpos, é intuitivo. Nao lidamos com corpos ideais
geométricos, mas corpos cujo contetdo é a experiéncia. O mundo
circundante pode ser abrangido num olhar finito, nele ndo ha tare-
fas infinitas, nem aquisicées ideais, é extracientifico: “uma tarefa
e uma atividade do homem na finitude” (Husserl, 1970, para-
grafo 34, p. 132).

O mundo da vida é um a priori concreto, condicdo da nossa
existéncia, e sua estrutura é espago-temporal (Husserl, 1970, 45

6 E onde se configura a situacdo do sujeito na relacdo intencional com
um contexto histdrico-social que envolve o sujeito cognoscente e o
objeto conhecido.
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paragrafo 37, p. 142). Assim, se entendermos que a arquitetura se
efetiva como ambiente que nos circunda (e aqui a metrépole o
pode exemplificar), ou seja, uma configuracdo espacial consoli-
dada temporalmente, entdo a arquitetura é elemento dessa estru-
tura aprioristica.

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

“QUANDO, ENTAO, ARRUMOU SUA CASA’..”

Trazido o conceito de mundo da vida ao ambito da arquitetura,
€ necessario caracterizar nele a forma da recepcdo da obra. No
romance de Musil, Ulrich € O homem sem qualidades que, por
volta de 1913, escolhe ser engenheiro e em quem a metrépole,
além do anestesiamento, produziu a fascinagdo pela técnica.

Contra o fascinio do cdlculo, Husserl pensou o impreciso, o
opaco: o mundo da vida, mundo de nds todos, o qual concebe
como “terreno de antecedéncias”. E, assim o a priori das ciéncias,
cujos resultados passam a integrar o mundo. Se o mundo da cién-
cia é quantificacao e objetivismo, formalizacao e tecnificacao, o
mundo da vida é a totalidade, o conjunto das experiéncias imedia-
tas subjetivas, dotado de sentido e finalidade, pré-dado a explici-
tacao conceitual, pré-predicativo.

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

7 Cf. MusiL, 1990, p. 27.



se temos diante dos olhos novas formas de um turbo-dinamo ou
0 jogo de pistdes de uma maquina a vapor? Quem se encantaria
com a milenar conversa sobre o bem e o mal depois de cons-
tatar que ndo sao ‘constantes’, mas ‘valores funcionais’, de forma
que o valor das obras depende das circunstancias histéricas, e o
valor das pessoas depende da habilidade psicotécnica com que
avaliamos suas qualidades? O mundo é realmente cémico, anali-
sado do ponto de vista da técnica; nada pratico nas relacées
humanas, altamente antieconémico e inexato em seus métodos; e
quem estiver habituado a resolver seus problemas com uma regra
de calculo, simplesmente, ndo pode mais levar a sério metade das
afirmacdes dos homens. (Musil, 1990, p. 27).

Oposto a confirmacdo de uma ideia de ciéncia, o habito demarca
o terreno das a¢des humanas e pode ser pensado, em Husserl,
como aquilo que estabelece a referéncia espacial. Habitual é o
que antecede a reflexdo e demarca a experiéncia da repeticao.
E 0 que se d& na experiéncia simples. O habito faz pensar que a
vida cotidiana esgota-se na vida administrada de individuos fra-
geis, mas é preciso avancar: o cotidiano é pratico e simbélico, real
e imaginario, evidente e contraditério. Préximo e distante, jamais
é direto, e sim precario e opaco. E preciso tematizar o cotidiano
para além de suas hierarquias e formas de controle, e, assim, avan-
car através da opacidade.

Ao cotidiano cabe “uma vaga racionalidade”, pois é o real
em suas resisténcias e contradi¢cdes, com sua comunicacao difi-
cil e distorcida. O mundo da vida conserva-se em si vagamente,
sua racionalidade se pde vagamente. Husserl (1970, paragrafo 24,
p. 132) distingue dois tipos de verdade, a cientifica e a cotidiana,
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pratica e situacional, relativa, “mas exata no que a praxis, em seus
projetos particulares, busca e necessita”. O mundo cotidiano, pré-
-conceitual, é experiéncia cotidiana, cujo modo é subjetivo-rela-
tivo, conjugado.

[..] aos gestos repetidos, as histérias silenciosas e como que esque-
cidas dos homens, as realidades de longa duracdo cujo peso foi
imenso e o ruido, imperceptivel. (Braudel, 1997, p. 16).

Podemos dizer do anestesiamento que marca o cotidiano, mas
reconhecé-lo ndo o exclui do todo-o-dia de nossas vidas, nem tam-
pouco podemos guardar diante do mundo uma atitude sempre
distanciada, de critica. O mundo cotidiano é o solo comum da vida:
esse é o0 Unico mundo que nos é dado experimentar, e “ndo é pre-
ciso perguntar se nés percebemos verdadeiramente um mundo, o
mundo é isso o que percebemos” (Merleau-Ponty, 1996, p. 64).

EXPERIENCIA DA ARQUITETURA

Os edificios sdo complexos: a distancia, 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-
48 der. Estamos diretamente envolvidos e, a0 mesmo tempo, somos

8 O termo ‘vida cotidiana’ surge do movimento de transformacao das
relacdes sociais, desde o século xVviil. Ali o termo comega a tomar
seus contornos atuais, redefinindo sua forma e conteudo. Ja no
século xviil podemos falar em arquitetura de interiores, dos lugares



transcendidos por aquilo em que nos envolvemos. Entretanto, que
usuario investe emocionalmente no ambiente, antecipando e rea-
gindo a sua conformacao, para além do entretenimento visual?

ULRICH, PORQUE ERA UM CIDADAO PROSPERO,
COMPRARA SUA CASA

[..] quando, entdo, arrumou sua casa, como diz a biblia, teve uma
experiéncia pela qual na verdade estava esperando. Entregava-se
a agradavel atividade de organizar sua devastada propriedade
a partir do zero, segundo seu proprio capricho. Desde a recons-
trucdo em estilo puro até a arbitrariedade total, possuia todas
as premissas para fazer o que quisesse, e na sua mente ofere-
ciam-se todos os estilos, desde o assirio ao cubista. O que esco-
lher? (Musil, 1990, p. 17).

Ulrich é alguém que sabe de si, para quem habitar significa ter
uma propriedade, e nela imprimir sua identidade, “segundo seu
préprio capricho”. Mas, Ulrich ndo quer ter, com sua casa, a rever-
sao de suas expectativas burguesas, e sim as experiéncias 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 as compras com requinte.

de moradia. A separacao vida social-vida privada data dos anos sete-
centos, quando a esfera do privado emerge no Ocidente. Vida publica é
vida social, como esfera dos espacos de producdo das condigbes mate-
riais da vida. Vida privada refere-se a autonomia da vida familiar, o
espaco doméstico, esfera da reproducao da existéncia.

49



O que escolher? O homem moderno nasce e morre numa clinica,
portanto, também deve morar como numa clinica! Um arquiteto
moderno acabava de estabelecer este postulado; outro decorador
reformista exigia que se colocassem paredes moéveis, dizendo que
o homem, convivendo com outros, tinha de aprender a confiar, e
nao deveria confinar-se de maneira separatista. Naquele momento
comecara uma nova era (pois elas comecam a todo o instante!) e
uma nova era pedia um novo estilo. Para sorte de Ulrich, o caste-
linho, assim como estava, ja constava de trés estilos superpostos,
de modo que ndo se podia obedecer a todas essas exigéncias;
ainda assim ele se sentia instigado pela responsabilidade de orga-
nizar uma casa, e a ameaca ‘Dize-me como moras e eu te direi
quem és’, que lera tantas vezes em revistas de arte, pairava sobre
sua cabeca. Depois de muito se ocupar dessas revistas, decidiu que
era melhor trabalhar pessoalmente na construgdo da sua perso-
nalidade, e comecou a desenhar seus futuros méveis. Mas assim
que imaginava uma forma impressionante e suntuosa, ocorria-lhe
que em seu lugar podia colocar uma forma utilitaria, técnica e
menor; e, quando desenhava uma despojada forma de concreto,
lembrava- se das magras formas primaveris de uma menina de
treze anos, e comecava a sonhar em vez de tomar decisdes. Bem
o homem sem qualidades, que voltara a sua terra, deu também o
segundo passo para se deixar modelar de fora, pelas condicdes
da vida. Nesse momento, entregou a decoracdo de sua casa ao
capricho dos fornecedores. (Musil, 1990, p. 17).

Walter Gropius (1989, p. 213) falava do cliente ao qual é preciso
ensinar, pois “raramente consegue ter mais do que uma vaga
representacao de seus deveres como proprietario”. Os arquitetos



de hoje ja renunciaram a tal tarefa pedagégica, quanto mais
nao seja porque ha revistas demais, que ja vao nos substituindo.
Ademais, nem de longe, soubemos o que significava, de fato, a ati-
vidade construtiva a que Hannes Meyer chamava “organizacdo
consciente dos processos da vida”.

N&o obstante, esse usuario que carrega o anestesiamento da
rua para sua casa quase nao tem escolhas. Esse é o prego da vida
transformada em entretenimento e usufruto de tecnologias. O
usuario da arquitetura tornou-se inevitavelmente apatico, mergu-
lhado na vida urbana cujo territério é desmesuradamente grande.
A metropole, dispersiva, distanciou habitantes de suas habitacdes:

“a cidade como tal ndo educa para uma fruicao critica no ‘relaxa-
mento da atencao’, mas aproveita este ultimo para condicionar as
escolhas de utilizacao” (Tafuri, 1986, p. 131).

A tudo é possivel fruir e imediatamente descartar. Nem a
urgéncia dura mais do que o intervalo em que se tem as coisas a
vista, as mesmas coisas tao inteligentemente requeridas. Mesmo
Ulrich, um burgués em busca da felicidade, € um habitante que
desaprendeu sobre si:

[..] nesse momento entregou a decoracdo de sua casa ao capricho
dos fornecedores, convencido de que cuidariam da tradicdo, dos
preconceitos e limitacdes. Apenas renovou, pessoalmente, linhas
provindas de tempos remotos, as escuras galhadas de cervos sob
as abobadas brancas do pequeno vestibulo, ou o severo teto do
saldo, e acrescentou tudo o que lhe parecia util ou confortavel.
Quando estava tudo pronto, poéde balancar a cabeca e indagar-se:
Entdo é isso que vai ser a minha vida? (Musil, 1990, p. 27).
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As escolhas de utilizacdo estdo para sempre condicionadas;
parece ser esse o Unico epilogo possivel. Cidaddos que consomem
para retirar do consumo o que lhe foi regrado para a conduta.
Profissionais que lhes ddo sempre mais do mesmo: “tradicao, pre-
conceitos, limitagdes”, limiares seguros de acdes voltadas ao que
ja esta estabelecido. Ha renovacao e identidade possiveis para as
casas, os edificios?

Mesmo a nostalgia sabe da propria ingenuidade. Escolher o
util, o antigo, o confortavel equivale a nao ser relevante: se néo
porque ja ndo interfere ou tem relevo, mas porque se trata de ape-
nas ligar/desligar, jamais de saber como funciona.

IMAGINAGAO E APROPRIAGAO

Dois dos trabalhos de Rem Koolhaas — o Exodus, ou os prisioneiros
voluntdrios da arquitetura (1972) e Delirious New York (1972-1976)
— tomam a recepcdo como estratégia de reflexdo para a criacao.
Em ambos, a experiéncia da vida urbana é transposta para a expe-
rimentagado do espaco nos edificios. Koolhaas explicita ali a contra-
dicao funcional que é a vida na cidade, produto do que ele chama
“cultura da congestao”. Os lugares sdo criados como critica a forma
sedimentada da cidade, e essa critica resultard em espacos jamais
experimentados sendo em situacdes-limites: no Exodus, o delirio
lisérgico, a orgia sexual, o esgotamento das forcas fisicas, a exaus-
tdo mental; em Delirious, o autor expde a contradicdo entre o dese-
nho da cidade e o resgate das narrativas miticas, trazidas a um lugar
onde ja ndo sdo nem mais vestigio (o leito de Procusto, a histéria da
piscina). Koolhaas (1997, p. 54) explicita ali o “quanto a cidade é o



lugar mais adequado para documentar a maneira pela qual o arti-
ficial substituiria o natural”. A vida na metrépole, nos dois exemplos,
é posta as claras: em vez de dissimular uma condicao, vivé-la até o
fim. Esses sdo exercicios tedricos importantes pois discutem o efeito
que se espera da obra. Da acomodacao de uma percepcao desa-
tenta, o usuario é levado a reagir e responder.

Dois textos do grupo austriaco Coop-Himmelb(l)au apontam
para a criagdo cujo fim é o impacto dos usuarios. No primeiro
deles, publicado em 1978, intitulado “A arquitetura deve arder”,
diziam: “Estamos cansados de ver Palladio e outras mascaras his-
téricas porque ndo queremos que a arquitetura exclua tudo o que
é inquietante”. No outro, publicado em 1979, “A poética da deso-
lagdo”, afirmavam:

Se ha uma poética da desolacdo, entdo essa é uma estética da
arquitetura envolta em lengdis brancos. A morte em cdmodos de
hospital azulejados. A arquitetura da morte subita sobre o chao
pavimentado. A morte de uma caixa toraxica penetrada por uma
coluna. A trajetéria de uma bala através da cabeca de um trafi-
cante na rua 42. A estética da arquitetura do bisturi afiado do
cirurgido. A estética do sexo dos filmes para espectadores em
caixas de plastico lavavel. Das linguas rompidas, rasgadas e dos
olhos secos. E assim é como devem ser os edificios. Desagradaveis,
rudes, penetrados. Ardentes. Como um anjo levantado da morte. (
Kandeler-Fritsch & Kramer, 2005, traducdo da autora).

O encontro com a obra — embate ou acolhida — &, sempre, um
didlogo. Como colocar na obra o que se espera desse didlogo? O
mundo que a obra é é constituido de sentido por mim, habitante,
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mas unicamente no prévio horizonte da compreensdo de ‘meu
mundo’ ou mundo da vida que necessita de uma interpretacéo
tematica. Toda experiéncia individual, toda percepcao individual,
estd codeterminada por suas imediacoes.

Como fazer com que o usuario se detenha diante da situacao
que a obra lhe apresenta?

Experiéncia pressupde um horizonte, ou seja, o conjunto
daquilo que, no conhecimento individual tematico, é percebido
ou antecipado atematicamente, as expectativas que cada usua-
rio traz consigo. Toda experiéncia tem a estrutura do horizonte,
na medida em que é determinada por um saber prévio, de novos
conteldos que ainda ndo chegaram a ser dados tematicamente.
O horizonte é um conhecimento prévio ndo totalmente determi-
nado quanto a seu contelido, mas ndo totalmente vazio — um des-
conhecimento que é ao mesmo tempo um modo de conhecimento.

Se cada momento da experiéncia da obra resultar em apre-
ensdes diversas, articuladas entre si, seja pela reversao ou confir-
macao das expectativas, a recepcao das obras no mundo da vida
pode se tornar produtiva, ndo somente reprodutiva, repetitiva. Os
momentos de experimentacdo dos espacos, articulados, podem
criar uma combinacédo intrinseca de perspectivas diferenciadas,
seja de horizontes de memorias, de modificacGes presentes ou de
futuras expectativas. Se o lugar da arquitetura ndo é o do espe-
taculo, da vertigem de profusdo de imagens, mas o da acomoda-
¢ao do olhar e do corpo pela familiaridade adquirida, a obra deve
legar ao usudrio uma pergunta, expo-lo ao impasse de nao saber
como proceder mas querer desvendar. A razao da arquitetura esta
na sua imediatez, sua capacidade para articular a vida em sua cir-
cunstancia (Pérez-Gomez, 1999, p. 20).



E preciso garantir certo reconhecimento: o estranho que des-
perte os sentidos, fazendo querer experimentar o espaco. Jauss
(1997, p. 32) chama a essa forma da obra de “obra distante do
publico”, aquela que é experimentada sob um novo modo de per-
cepcao, “‘com um inicio de prazer ou estranhamento”.

Afinal, a obra de arquitetura precisa provocar a imagina-
cdo, ainda que, inicialmente, deva estar conectada ao horizonte
do mundo da vida do usuario; é preciso que provoque prazer ou
estranhamento, para que, a seguir e pelo uso, essa experiéncia
va se somar ao horizonte de suas expectativas, reconfigurando-o,
quando o estranhamento ja se tiver tornado habito. 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 a
casa depois de, por semanas, morar num beco entre dois arranha-
-céus e sobreviver.

Parece-me que estarei sempre no lugar onde ndo estou. Ou,
simplesmente, onde quer que eu ndo esteja é exatamente onde
estou. [...] em qualquer lugar, fora do mundo. (Auster, 1989, p. 125).
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Para a filosofia contemporanea, a hermenéutica é um tema cor-
rente. Nao é uma disciplina especifica, particular, que reflita
sobre um objeto determinado, mas, antes, tem discutido o con-
junto dos temas do mundo contemporaneo. O conceito de Razdo
é caro a hermenéutica moderna desde as suas primeiras for-
mas, se ndo como tema e objeto de reflexao central, pelo menos
como instancia legitimadora dos procedimentos da interpretacao.
Originariamente um método desenvolvido na teologia, seu ambito
estendeu-se a todos os textos — sagrados e literarios — da tradi-
¢ao histodrica, sobre os quais se debrucava para, no acesso ade-
quado e correto aos textos, obter interpretagdes validas.

Mas, porque a compreensao ndo é um problema de técnica ou
disciplina, a hermenéutica aproxima-se da filosofia, e filosdéficas
serdo suas questdes, do Romantismo ao final do século xX. Como
nos diz Bubner (1981, p. 62), “em décadas recentes, a hermenéu-
tica se converteu mais e mais na palavra-chave das discussdes filo-
soficas mais variadas”.

Explorando esse percurso tematico da hermenéutica, pergun-
tando pelo modo como o problema da compreensdo tornou-se
um problema da racionalidade contemporanea, tal como se afi-
gura em Gadamer, este texto mostrara que a filosofia encarou a

1 Este texto é resultado de uma comunicagdo apresentada no Terceiro
Coléquio Filosofico da Faculdade de Filosofia do Centro de Estudos
Superiores da Companhia de Jesus, realizado em outubro de
2000, no qual se discutiu um conjunto de metodologias filosoficas.
Posteriormente as comunicagdes apresentadas nesse evento foram
reunidas e publicadas no livro Filosofia e método (Brito, Emidio
Fontenele de; Chang, Luiz Harding (ed.). Filosofia e método. Sao
Paulo: Edi¢des Loyola, 2002), em que originalmente se encontrava
o presente texto.



compreensdo as vezes como um procedimento operativo, as vezes
como uma funcao reflexiva; e que, desde que se estendeu as ques-
tdes da existéncia, tomada de modo a abranger todo o universo
da vida humana, compreender tornou-se uma questdo filoso-
fica fundamental.

DA INTERPRETAGCAO DOS TEXTOS DA TRADIGCAO
AO CONCEITO DE HISTORICIDADE

A palavra hermenéutica, nada comum a pratica diaria de nossa
linguagem, designa uma acao cotidiana e frequente de nosso trato
com o mundo e os outros homens: a interpretacdo. De um modo
regular, entretanto, indicando um uso operativo peculiar da arte
de interpretar textos, a hermenéutica apareceria no periodo hele-
nistico como procedimento que permitia a apropriacao do sentido
dos textos de poetas antigos (Homero, principalmente), sempre
que a interpretacao e o acesso a linguagem daqueles se tornavam
problematicos. Naquele momento, a filologia estabelece-se como
primeiro corpo referencial sistematizado da interpretacdo. Como
nos diz Dilthey (1984, p. 154), era a “arte de recensear textos, de
os criticar, de os interpretar e de avaliar o seu valor, baseada na
inteligéncia intima da lingua”. A interpretacao passa a referir-se a
uma técnica e, de certo modo, ja ha aquela altura uma “conscién-
cia metddica” (Dilthey, 1984, p. 154).

Na obra de Friedrich Daniel Schleiermacher (1768-1834), con-
jugam-se os universos anteriormente descritos: a nocao de mundo
histérico, a filologia classica e a teologia protestante. Seus escri-
tos sobre hermenéutica datam das primeiras décadas do século
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XIX e pertencem a sistematica de seu pensamento, como uma
disciplina. Nao obstante, sdo anotacdes fragmentadas, a mar-
gem dos textos principais, pois 0 autor nunca escreveu um tra-
tado sistematico acerca da interpretacdo.? Nao obstante, é jus-
tamente gracas a Schleiermacher que a hermenéutica passou a
ser o fundamento de todas as ciéncias histéricas, e ndo somente
da teologia. Uma nova atitude metodolégica para com a herme-
néutica faz pressupor o estranhamento do contetdo pelo intér-
prete e propde a compreensdo como tarefa de superacdo desse
estranhamento. Até Schleiermacher, a hermenéutica era um con-
junto de regras que tinha por finalidade estabelecer uma inter-
pretacdo com validade universal. J& no século Xxvill, as obras de

2 Essas Randbemerkungen serviram aos cursos universitarios que
lecionou e foram tema de uma série de discursos em Berlim no ano
de 1829. Nossa principal referéncia para Schleiermacher foi uma
traducdo de Hermenéutica, uma introducao ao Compéndio de 1819,
num apéndice de: DREHER, Luis H. O método teoldgico de Friedrich
Schleiermacher. Sao Leopoldo: Sinodal, 1995. Além disso, apoiamo-
-nos nos comentarios de Dilthey (Origens da hermenéutica, 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 edigao do curso sobre Hermenéutica
organizado por Licke. Essa ultima se baseia num manuscrito de 1819
bem como em anotagdes de Schleiermacher na mesma década. [...]
Sob minha orientacdo H. Kimmerlle reorganizou o material péstumo
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: STOBBE, E. L. Hermenéutica. In:
Peter Eicher (ed.). Diciondrio de conceitos fundamentais de teologia.
S&o Paulo: Paulus, 1984.



Chladenius, em 1742, Introducéo a correta interpretacéo de dis-
cursos e escritos racionais, e Meier, em 1757, Versuch einer allge-
meinen Auslegungskunst, apontavam na direcdo de uma teoria da
compreensdo. A despeito dos objetos, o texto literario ou a Biblia,
buscava-se uma hermenéutica geral, fixar um conjunto de regras
que se deveria entdo observar em toda interpretacdo. Além disso,
antevia-se uma “faculdade filosofica” (Dilthey, 1984, p. 159) con-
cernente a interpretagao, 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 compreensao,
passa a estar em jogo o modo de se aproximar desse texto.

Em Schleiermacher hd uma fundamentacao tedrica da lingua-
gem e do conhecimento, a partir da localizacdo da hermenéutica
no contexto geral da comunicacdo humana. O fundamento da
Kunstlehre schleiermacheriana, denominacdo que designa mais
do que simples preceptiva ou tecnologia, é o de uma teoria apli-
cada a determinada pratica, de modo que esta Ultima possa exer-
cer-se com amplo dominio de seus preceitos reguladores e, por
conseguinte, atuar com exceléncia sobre a matéria que lhe é pro-
pria. Nao ha, em Schleiermacher, cuja interpretacao histérico-psi-
colégica substitui o conhecimento objetivo imediato, a tematiza-
¢ao do problema da aplicacdo no sentido da adaptacao de algo
normativo ao caso particular. Trata-se mesmo de um empreendi-
mento filoséfico, pois implica uma reflexao especulativa sobre a
compreensdo: compreender é acdo reciproca de subjetividade e
objetividade, de individualidade e identidade.

Embora nunca tenha elaborado uma hermenéutica, Wilhelm
Dilthey (1833-1911) discute esse tema segundo os termos do
debate epistemolégico neokantiano® que marcou as ultimas
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décadas do século xIx. Dilthey pretende fazer a passagem da her-
menéutica como “arte de interpretar os monumentos escritos”
para a hermenéutica como instrumento de conhecimento da his-
téria. Se, de acordo com Schleiermacher, posso ter acesso a subje-
tividade criadora da obra, o que podemos afirmar sobre a herme-
néutica é que os signos exteriores (a obra) levam-me, em minha
individualidade (e, portanto, interioridade), a outra interioridade,
que é a vida do autor autenticamente fixada na obra. Dilthey quer
estabelecer a objetividade no conhecimento do outro, pelo que se
faria a histdria, com o conhecimento das vidas e realizac6es.

E Dilthey quem propde esse pacto entre hermenéutica e histo-
ria a partir da formulacao schleiermacheriana de uma hermenéu-
tica geral. Trata-se, no entanto, de nova orientacdo: em Dilthey a
hermenéutica funcionara como organon das ciéncias do espirito
(Geisteswissenschaften), para fundamentar sua igualdade com as
ciéncias da natureza (Naturwissenschaften). Sua filiacdo a escola
histérica® o coloca ao lado dos autores cuja preocupacdo era

3 O neokantismo predominou aquela altura: “depois do desapare-
cimento da filosofia perpetrado pela destruicao positivista do fim
do século passado, a filosofia renasceu no mundo universitario por
meio de uma volta a Kant, que nao significou uma simples repeticao,
mas um tentar resolver a problematica cientifica surgida no século
passado, gracas a proliferacao das ciéncias particulares, a luz dos
principios kantianos. J& que os diferentes campos da realidade foram
considerados objeto das diferentes ciéncias particulares, a filosofia
encontrava o seu sentido como teoria da ciéncia, ou seja, como
justificacdo racional e normativa do fato cientifico” (Cf. OLIVEIRA,
Heidegger e o fim da filosofia, 2001, p. 104).

4 A escola historica alema é formada por duas vertentes, a primeira
e a mais importante delas constituida entre 1880 e 1930, aproxima-
damente, iniciada com a obra Introducéo as ciéncias do espirito,
de Dilthey, e encerrada com a retrospectiva de Meinecke, Origens



responder pela possibilidade da histéria como ciéncia. Formulada
em termos kantianos, a pergunta daqueles pensadores — como
é possivel a ciéncia da histéria, como se justifica a histéria como
teoria do conhecimento? — mostra a exigéncia de uma epistemo-
logia da histéria.

Em Dilthey, da-se a culminacdo de um pensamento que pro-
gressivamente transformou a hermenéutica em método. O inicio
dessa trajetdria deve ser buscado no conceito de homem engen-
drado pela filosofia do Iluminismo, quando o projeto moderno de
uma Razao esclarecida é instancia ultima de legitimagdo. Desde
entdo, as definicdes de histéria, mundo e civilizacdo sdao mar-
cadas pela mesma objetividade antes requerida no ambito das
ciéncias da natureza. Em sua abordagem do problema, sintoni-
zada com a atmosfera do século XiX, Dilthey acerta ao tomar a
hermenéutica como modelo da histéria: a impossibilidade a que,
entretanto, chega sé vem refletir a inadequacao de se tentar unir
os procedimentos das ciéncias da natureza e do homem. A ten-
tativa de estabelecer uma analogia entre Naturwissenschaften e
Geisteswissenschaften s6 reduz as reais dimensées da compreen-
sdo a um metodologismo objetivista, do qual a hermenéutica ndo
pode dar conta.’

do historicismo. A segunda vertente é formada por uma “faccao”
do neokantismo representada pelos fildsofos das universidades de
Heidelberg e Freiburg, Windelband e Rickert, Ranke e Droysen.

5 Benedito Nunes diz em seu Passagem para o poético: “a hermenéu-
tica de Dilthey ndo repensou o tempo, permanecendo na dicotomia
causalista entre a compreensao nas ciéncias histéricas e a expli-
cagao nas ciéncias da Natureza. Dai haver incorrido num historicismo
singular, que apela de um lado para os fatores causais e de outro
para a empatia do individuo, que é sujeito do conhecimento histo-
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Em 1927, Martin Heidegger (1889-1976) publica Ser e tempo,
obra cujo nucleo 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 a Primeira Guerra Mundial, Heidegger tematizara a existéncia,
cujo problema desenvolverd ontologicamente. Para Heidegger,
a existéncia constitui-se num ponto de partida, fenomenolé-
gico, para uma ontologia da existéncia, esse desdobrar da vida
humana em suas determinagdes finitas, marcadas pelos concei-
tos de historicidade e temporalidade. Pela ideia de existéncia, ao
homem corresponde uma determinacao que é segundo um conti-
nuo estar constituindo-se. Heidegger aborda, a um s6 tempo, his-
téria e compreensado, vistas por ele numa unidade que se realiza
ndo mais no acontecido, mas na possibilidade do acontecer, do
que vira, daquilo que sempre dependerd da atitude do Dasein de
se posicionar diante das situacdes, para as a¢des que lhe forem
devidas. A compreensdo, porque ontolégica, dd a medida da
relacdo imediata que o homem, a cada dia, estabelece consigo
mesmo e com o mundo.

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

rico, capaz de adentrar-se nas conexdes culturais de outras épocas,
como matéria de vivéncias psiquicas, porque compreende a vida”
(NUNES, Passagem para o poético, 1986, p. 148).



comportamentos, o espaco do cotidiano, que guarda tracos, tanto
de familiaridade como de estranhamento, de aproximacao e dis-
tanciamento. O mundo ndo é um objeto, ou o conjunto deles, mas
antes refere-se a uma acado, um dominio aberto que é “esse circulo
continuamente mutavel de decisé@o e de responsabilidade e tam-
bém de arbitrario e de tumultuoso, de faléncia e de desnortea-
mento” (Heidegger, 1986, p. 90).

Se a compreensdao é uma das estruturas fundamentais do
Dasein, um de seus existenciais, ela ndo pode ser tomada por deri-
vacdo ou como um fenémeno secundario, mas somente como
dimensdo constitutiva do homem. A atividade humana esta toda
ela permeada por liga¢des de significatividade. Na vida humana,
todo o seu relacionar-se com os entes corresponde obrigatoria-
mente a um modo de compreendé-los.

A compreensdo é uma conduta, experiéncia antepredicativa,
que se desenrola na vida cotidiana, em seu universo de imediatez;
é a partir da praxis do mundo da vida que o sentido pode ser mani-
festo, desocultado. Mas o Dasein antecipa, dada sua perspectiva
temporal e sua adeséo tacita a tradicdo, o ato de desvendamento
do sentido: é capaz de previamente compreender (Heidegger,
1986, pp. 171, 186). Essa prévia compreensao fixa-se no embate
entre o Dasein e os utensilios de seu mundo circundante. O com-
preender é um ver

[..] irredutivel ao conhecimento tedrico, e incluido em toda ativi-
dade pratica, mais proximo da percepcao 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 intuicdo
empirica ou com a intuicdo intelectual — ligada a ideia de homo
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sapiens (natureza racional), nem com a percepcao instrumental —
ligada a ideia moderna do homo faber (espécie inteligente, fabri-
cadora de utensilios). (Heidegger, 1986, p. 170).

POSICAO DO PROBLEMA EM GADAMER

Pensando a hermenéutica nos quadros de uma ontologia e sobre-
tudo por entender que as questdes relativas a interpretacéo con-
cernem a toda forma de conhecimento e de acdo humanos, hd em
Gadamer uma teoria da compreensao que pretende poder explici-
tar as condigcdes desta, de modo a gerar uma hermenéutica geral.
O conceito gadameriano de compreensdo:

« assume o conceito de historicidade ndo como método das cién-
cias do espirito (na forma da consciéncia histérica), mas como
questdo ontoldgica do ser humano (modificando Dilthey);

* leva o problema da hermenéutica de volta a esfera do conhe-
cimento historico (ampliando Heidegger).

Em outros termos, duas sdo as orientacdes filoséficas de Gadamer
ao requerer um novo estatuto para o problema da compreensao;
sua alternativa conjuga dois modelos: como Dilthey, esta preocu-
pado com as ciéncias da histéria e, como Heidegger, ocupa-se da
ontologia do ser histérico que é o homem.

Seu pensamento se reaproxima de Dilthey — na medida
em que acaba por dialogar com os procedimentos das
Geisteswissenschaften, pensando uma hermenéutica histérica.
Quando declara ser contrario a fundamentacao epistemolégica
das ciéncias do espirito, proposta por Dilthey, e toma a analitica
do Dasein como pilar de sua teoria, Gadamer pretende colocar



o problema da histéria sob nova visada, reabrindo o debate com
as ciéncias humanas a partir da ontologia heideggeriana, ini-
ciando o movimento de retorno da ontologia aos problemas
epistemolégicos.

A historicidade — em cujo ambito formulara nova categoria
de exame do problema epistemolégico das ciéncias humanas —
mostra a dupla sustentacdo do pensamento gadameriano, pois a
um s6 tempo espelha sua adesao a filosofia de Heidegger e sua
assuncao da heranca diltheyana para o problema da histéria.

O ente histérico é o homem em sua existéncia cotidiana, a qual
nao lhe permite ter de si uma resposta definitiva, saber da prépria
constituicao: experimenta-se sempre como algo a fazer, envolvido
pelos outros com os quais convive, imerso nas coisas com que se
defronta. Sua existéncia é a prépria possibilidade de compreensao
de si préprio e do mundo.

O ser da existéncia humana é um ser histérico. Mas isso significa
que ndo esta dado na existéncia dos objetos da ciéncia natural, e
sim de modo precario 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-
dade ndo é outra coisa que a temporalidade do tempo finito trans-
portada para as formas da existéncia do ser no mundo: formas
individual e coletiva que, juntas, implicam o agir e a tomada de
decisdes. E, portanto, a consciéncia existencial humana na medida
da mobilidade dessa existéncia no decorrer do tempo.

Com esse conceito, a filosofia hermenéutica toma a seu cargo
uma (re)definicdo de histdria, e aqui ndo mais somente a ciéncia
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da histéria, mas a experiéncia histérica. E preciso considerar as
condigdes sob as quais 0 homem interpreta a propria vida; e nesse
sentido a experiéncia histérica é experiéncia que permite ao
homem tanto conferir valor aos fatos como relatar o curso da pré-
pria vida. Como experiéncia, ndo pode jamais ser conclusiva, dado
que se realiza no decorrer da vida humana, mas é sim judicativa:
implica conhecimento e consciéncia de si (Selbstbewusstsein). A
possibilidade diante do passado é conhecé-lo segundo as préprias
determinacgdes da vida do intérprete, segundo o que esta contido
na propria existéncia do sujeito histérico. Tudo o que advém da
situagao dele: suas perspectivas, seu horizonte possivel.

Conhecer o passado é enfocar um determinado instante decor-
rido no tempo investindo-o de significado. Tal como se fixa uma
imagem na pintura, é jogar luz sobre alguns de seus aspectos,
sem, no entanto, conhecé-lo por inteiro. Paradoxalmente, conhe-
cer o passado é transforma-lo. S6 assim a filosofia pode conceber
a histéria: universo de conhecimento no qual todo ajuizamento
é, por definicao, limitado. Por extensdo, também a compreensao
se limita: toda interpretacdo é, por principio, perspectivada. A
consciéncia histérica do homem percebe “o passar no devir e o
devir no passar”.

Averdadeira consciéncia histérica® ndo pode mais do que extrair
uma continuidade do fluxo ininterrupto das mudancas. Na herme-
néutica, a histéria é acontecer (Geschehen), e toda investigacao
sobre ela se realiza atualizando algo a partir da nova perspectiva

6 O conceito de consciéncia histérica admite algumas variagdes no
decorrer do texto de Gadamer. Aqui ele se apresenta somente a titulo
de uma demarcacao dos elementos da hermenéutica gadameriana.



que é dada pelo hoje. Tanto para olhar o passado como para pen-
sar o futuro. O proprio significado histérico decorrera das sucessi-
vas experiéncias posteriores diante do momento estudado: investir
algo de significado implica enfocda-lo. Depende de que determina-
dos fato, lugar, objeto ou mundo sejam recolhidos pela experiéncia
humana a medida em que vao elaborando novas figuras de vida.

E a partir de tal definicdo de histéria que Gadamer toma a his-
toricidade como principio de toda compreensdo humana. Toda
compreensao estd dada na historicidade do homem e, por isso,
ela mesma é constituidora da existéncia humana: a rigor, é seu
préprio medium, porquanto pode pensar uma ontologia herme-
néutica que tenha na comunidade estabelecida entre intérprete e
tradicdo sua condicdo suprema.

O intento de pensar a compreensdo como um procedimento
metddico falha justamente quando se percebe que compreen-
der é um saber pratico dado na linguagem — na escrita ou no
dialogo — e concretizado no reconhecimento do sentido de um
enunciado pelo intérprete. Tal reconhecimento é possivel por-
que nos, intérpretes, o realizamos segundo a tradicao que nos for-
mou. Compreender é menos uma agao de minha subjetividade
autébnoma — da consciéncia formada numa razéo esclarecida
— que um deslocar-me de mim mesmo para meus vinculos con-
cretos de costume e tradicdo. Compreender algo significa apren-
der a mover-se em seu elemento, a partir daquilo que dali nos
pode ser legado.

Por isso, afinal, é que ndo ha método que esgote a experién-
cia da compreensao, pois compreender resulta sempre em com-
preender a si préprio, num intercambio com a compreensdo do
mundo. A filosofia hermenéutica de Gadamer modifica o estatuto

71



72

da compreensdo porque acentua a impossibilidade de separar ali
a atitude pura do sujeito que investiga um objeto. Compreender
sera um reconhecer-se fora de si no mundo, como o projetar das
possibilidades de si mesmo.

HERMENEUTICA E EPISTEMOLOGIA

Gadamer defende que a ciéncia, com seu procedimento objetiva-
dor, seja somente um acontecimento histérico, marcado e definido
como acontecimento temporal, gerado por condicionantes espe-
cificas, devendo, por isso, ser entendido como um dominio parti-
cular do saber. Reivindicando uma atuacéo de maior alcance para
a filosofia, Gadamer afirma a incorrecao de toma-la por referéncia
ao saber cientifico. Quer o autor que a filosofia seja primeira, tal
como fora na Antiguidade, quando por ciéncia se dizia metafisica,
prima philosophia. Gadamer sustenta a preeminéncia da filosofia
diante do conhecimento cientifico.

Para tanto, dird que essa filosofia que antecede o cientifico é
filosofia da interpretacao, ja que, depois de Heidegger, ndo mais
pode ser metafisica. Sera filosofia da compreensdo do mundo —
hermenéutica, portanto. Dessa forma, recusara a filosofia como
teoria do conhecimento, modo como ela se desenvolveu a partir
do neokantismo, porquanto ali toda especulacao filoséfica se da
nos moldes da ciéncia positiva.

Gadamer dialoga, ndo obstante, com toda a histéria da filoso-
fia. Embora opondo-se a Razao sempre ilustrada do Aufkldrung
histérico, sabe que deve toma-la por principio, uma vez que é ali
onde justamente se da a origem do problema do histérico — da



ciéncia da histéria. Nao poderia mesmo ser de outro modo; quando
mais ndo seja, porque a hermenéutica filoséfica de Gadamer sus-
tenta-se no didlogo com a tradicdo: dialogo que acolhe ou recusa
o outro, o diverso — mas escuta-o, sempre.

Toda a trajetdria do texto gadameriano reafirma, no dialogo
com a epistemologia, sua contraposicao ao ideal cientifico obje-
tivistaqueregula toda a esferadaagdo humana,argumentandoa
favordeumainstanciadavida humanaque antecederiaacientifi-
cidade.Aomesmotempo,contrap8e-seao principio cientificoque
fundou e regulou as ciéncias do espirito (Geisteswissenschaften)
no século XIX, mostrando que o ideal metddico que migra das
ciéncias da natureza (Naturwissenschaften) ndo é suficiente
para as Geisteswissenschaften; é, ao contrario, um modelo redu-
cionista. No primeiro caso, Gadamer esta propondo a legiti-
macao do mundo da vida (Lebenswelt); ja no ultimo requer a
observancia da tradicdo, naquilo que chamou de principio da
histéria atuante (Wirkungsgeschichte), no interior de sua teo-
ria dos prejuizos e na nocgao de consciéncia da histéria atu-
ante (Wirkungsgeschichtes Bewusstsein). Ja tendo apresen-
tado e discutido as bases dessa teoria dos prejuizos, vejamos
o problema da preeminéncia do ideal moderno de ciéncia em
toda a vida humana.

O século xi1x é chamado por Gadamer (1990, p. 87) de “o século
da ciéncia”. E o século da cultura burguesa, no qual assistimos
ao primeiro desenvolvimento da economia industrial e sua con-
sequente énfase numa forma de investigacdo sempre dirigida ao
progresso cientifico e técnico. Gadamer (1990, p. 33) ressalva o
fato de que “a consciéncia de progresso da era liberal se baseava
na ciéncia e na técnica”. Avida das sociedades e o conceito mesmo
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de civilizacdo eram regidos pelas utilizacGes técnicas da ciéncia.
Oposto a isso, havia aquilo a que Gadamer (1990, p. 33) chama
“regides de evasao”, nas quais a contemplacdo era deixada livre.
Para ele, tudo ali teria se desenvolvido na direcdo de uma teoria
do conhecimento matematico das ciéncias naturais.

O resultado disso tudo é que “hoje vivemos numa sociedade
que pode chamar- se, num sentido geral, sociedade das ciéncias”
(Gadamer, 1990, p. 50). A filosofia atual descenderia exatamente
da convicgcao no poder dessa razao calculadora, o que era ja uma
certeza basica do Aufkldrung. Ciéncia significa, para a nossa atua-
lidade, um universo de conhecimento que tudo submete a provas
e contraprovas, de modo que nenhum juizo prévio, nenhum fené-
meno recém-descoberto reste sem ser conduzido a investigacdo
que o dominara. Ciéncia, para nds, ndo é mais ciéncia da Razao,
mas ciéncia da experiéncia. A natureza passou a ser entendida
segundo leis assentadas sobre o cdlculo, a medida e a abstracéo
que fardo corresponder a uma nova pratica.

E justamente assim que a nova ciéncia se incorpora ao ambito
da praxis humana: a propria sociedade organiza seus fundamen-
tos sobre os conhecimentos da ciéncia da experiéncia. Gadamer
quer, pois, limitar tal acdo. Para isso faz a critica da especializa-
¢ao dos saberes, da praxis humana supostamente divisivel em
dominios especificos, a cada um correspondendo seus respectivos
experts. O que Gadamer esta combatendo é essa espécie de pro-
fissionalizacdo da experiéncia do mundo: a ciéncia, com a lei da
especializacdo que a tudo governa, acabaria por fazer as coisas
cada vez mais incompreensiveis.



A SUPERACAO DA NOGAO DE METODO E A RELEVANCIA
DA HERMENEUTICA PARA A EPISTEMOLOGIA

O momento da mudanca que conduziria a tal estado de coisas se
deu com o projeto da ciéncia experimental no século Xvii, cujo
nucleo é a “descricao e analise matematica dos fenémenos”.

Contra a ciéncia que nasceu com Galileu, para quem a cons-
trucdo matematica determinava um modelo de conhecimento da
realidade e que mais tarde se fundamentaria na filosofia carte-
siana, Gadamer examina o ideal da auséncia de pressupostos: pre-
tende defender, diante da teoria positivista da ciéncia, os pressu-
postos nela ocultos, pois sao, a seu ver, decisivos (Gadamer, 1992,
p. 372). Esse filésofo reflete sobre o procedimento da ciéncia
moderna e sobre “as restricdes de objetividade” que ali se encon-
tram. Tais restricdes acabam por esconder o sentido produtivo de
determinados prejuizos.

No século xvII, a ciéncia que surge tem o cunho da origina-
lidade, o sentido da inauguracdo: ndo pretende integrar-se a
heranca do saber da Antiguidade e quer inventar sempre as pos-
sibilidades de interrogacdo, do construir abstrato, da execucao e
da superacao técnica (Gadamer, 1990, p. 19). A seguir, a filosofia
da Ilustracdo estabeleceria um duplo movimento: por um lado,
superaria a consciéncia mitica grega, por outro, afastar-se-ia da
heranca da Igreja medieval. Gadamer (1990, p. 19) chama a isso
faktum da ciéncia, uma espécie de “principio de conhecimento cri-
tico da teoria cientifica do século XIX". Para ele, tudo ali teria se
desenvolvido na direcdo de uma teoria do conhecimento mate-
matico da ciéncias naturais a qual mais tarde viria se juntar uma
teoria do conhecimento histérico.
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O problema de uma ciéncia para o universo de saber caracte-
ristico da existéncia humana — histérico — configura-se no sen-
tido de fazer a adaptacdo ao modelo das Naturwissenschaften.
As ciéncias histéricas sao, no século XIX, incorporadas ao projeto
de critica da filosofia kantiana. Desde entdo, a nocdo de objeti-
vidade que marca o estatuto das ciéncias da natureza estara
incluida no universo dos valores da cultura, sob a denominacao
Geisteswissenschaften (Gadamer, 1990, p. 92).

Entretanto, no que respeitava aos procedimentos especificos
dos dois grupos de ciéncias, essa ndo era uma solucdo adequada.
Eranitidaainadequacdo da metodologia das Naturwissenschaften
quando utilizada pelas Geisteswissenschaften:

[..] quando nos perguntamos o que fez em realidade a ciéncia do
século XIX com seus métodos histdricos e criticos, como emprega
a nova metodologia na ciéncia dos seres humanos e da sociedade,
devemos reconhecer que tudo avanca numa escala muito exigua.
A forca normativa de regras antigas, cortesas e nacionais cedeu
muito lentamente e com grande vacilagdo o passo as imensas
possibilidades oferecidas pela nova tendéncia cientifica e a nova
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 ja ndo
mais se ligavam a antiga forma de conhecimento do mundo. O
ponto de partida de Gadamer é exatamente a contraposicdo ao
procedimento moderno. Para o autor, ha, na existéncia humana,
uma forma de razoabilidade que nao serd jamais alcancada pela



ciéncia. Depois da extensdo do conceito de experiéncia e de cién-
cias experimentais as ciéncias histéricas, é preciso perguntar pela
vinculacdo do intérprete ao sentido que busca, ele préprio, com-
preender. O autor reivindicard, depois da teoria do conhecimento
do neokantismo, que culminaria numa teoria dos valores como
pensamento fundador das atuais ciéncias sociais, uma indagacao
filoséfica formulada para além de um objeto de conhecimento.

Se Descartes desenvolveu a ideia de um método unitario, fun-
cionando como modelo universal, via de obtencdo de conheci-
mento, em que o erro deveria necessariamente ser extirpado se
estivessem mantidas condigdes e procedimentos determinados,
Gadamer dird que antes é preciso retomar o que estava ja contido
na ideia de método grego, forma antiga de conhecer o que chama
de imagem verbal do mundo: caminho de aproximacdo e apro-
priacdo de tudo o que se quer conhecer, mas sobretudo atento a
peculiaridade e a particularidade do ambito que se investiga.

A filosofia hermenéutica guardara daqui a sua possibilidade de
ser universal: um olhar atento antes de conhecer o que se deseja,
olhar necessario para saber como se podera conhecé-lo. Com isso,
Gadamer instalard os vinculos entre intérprete e sentido buscado,
e a hermenéutica dever3, entao, redefinir a nocao de objetividade
ao dizer que é justamente a implicacao reciproca de intérprete e
texto o que fara alcangar o conhecimento.

[..] a homogeneidade, a assepsia e o anonimato do método nao
trazem consigo a indiferenca 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 isencdo a
garante de fato, a hermenéutica fard o caminho da explicitacéo,
mostrando as formas dessa implicagdo mutua entre intérprete e
sentido. Recusando a dualidade entre ciéncias naturais e filosofi-
cas, buscard o lugar anterior, precedente, do qual partem as dis-
putas metodolégicas, considerando-o prioritario para o problema
cientifico. Interditard, pois ndo se nega as Geisteswissenschaften
sua propria racionalidade metodoldgica, que estas sejam somente
explicadas pelo método das ciéncias da natureza, mostrando que
a objetividade é, se pensada como absoluto, uma falacia.

O que se recusa em Gadamer, afinal, € a preeminéncia do
método, surgido e adotado no ambito das ciéncias 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 linguistico que o
seleciona e, a seguir, por um ajuizamento que o adota. Todo fato,
dado a conhecer, ndo se separara jamais de sua interpretacao, e
essa ndo é somente uma explicacdo “cientifico-objetiva” daquele
(Gadamer, 1992, p. 329).

O que Gadamer esta buscando em Verdade e método é jus-
tamente responder, no interior da filosofia, até onde o método é
uma garantia de verdade.

A filosofia deve exigir da ciéncia e do método que reconhecam sua
particularidade no conjunto da existéncia humana e de sua racio-
nalidade. (Gadamer, 1992, p. 391).

A hermenéutica ndo é uma metodologia visto que pergunta pela
ideia filosofica de explicagdo dos fenémenos, vale dizer, por aquilo



que seja comum a toda maneira de compreender. O autor nos dird
mais de uma vez que o que pensava

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

Justamente porque se refere a situacdo concreta, especifica, ao
contrario dos objetos generalizados por uma metodologia, a her-
menéutica caracteriza uma teoria da aplicacdo, a que Gadamer
chama aplicatio. Aplicar é recolher de uma situacdo concreta-
mente determinada algo de geral. Aplicar é a prépria fusao de
horizontes, é levar a hermenéutica a seu ato: assim como exe-
cutar uma musica, realizando-a a partir da sua escrita fixada na
partitura. Aplicar é, na atualizacdo da interpretacao, levar o intér-
prete, cuja consciéncia é determinada historicamente, a concre-
tude da situacdo também histérica do fato, objeto ou texto que se
da ainterpretar.

Compreender é aplicar, uma vez que compreender é sempre
referir-se a propria situacdo, sem, contudo, nela encerrar-se; é
deslocar-se da propria situacao, de seu juizo para a situagao con-
creta na qual o outro deve atuar. E tarefa da hermenéutica supe-
rar, pela aplicagao, a distancia entre “a lei e o caso” (Gadamer,
1991, p. 613). O conceito de aplicacdo faz surgir em Gadamer a
diferenca entre compreender e interpretar, reportada a figura do
acontecer hermenéutico.

O acontecer (Geschehen) refere-se a totalidade da experiéncia
hermenéutica, desdobrada em apropriacdo (Aneignung) e inter-
pretacdo (Auslegung). Apropriar-se é tomar para si algo, tomar
da situacao algo para si, de modo a permitir ao sujeito intérprete
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depois poder expor a situacao, lancar ao exterior algo da situacao
(aus- legen). Nesse duplo movimento de adquirir e retirar, reali-
zar-se-a a compreensao: ao pronunciar-se sobre a situacdo, numa
exegese, o0 intérprete retém da experiéncia aquilo que responde
as perguntas que a ela pode fazer mediante os préprios prejuizos
— aquilo que preenche o seu proéprio horizonte de compreensao
— e que é a um so6 tempo, tudo o que pode retirar — expressar e
apresentar — da situacdo, pois estara dado pelo sentido comum
que partilham ele e o texto.

Ora, aqui a figura central é a implicacdo mutua que exige a rea-
lizacdo da compreensao. Compreender, portanto, ndo sera reger-se
pelo dado observado assepticamente (nas ciéncias da natureza) ou
por padrées de literalidade (como o requereriam a semantica e a
filologia), nem mesmo pela cogenialidade que suporia a adivinha-
¢do das intengdes do autor, mas por um compromisso em implicar-
-se no que se diz, se vé e se vive: sé desse modo, e ndo de outro,
o intérprete desvendaria a ordem que repousa no interior de cada
fato, objeto ou texto. Interpretar, aqui, sera entao a expressao lin-
guistica das implicacoes do sentido de um texto: sua recriagao, na
qual o sentido se concretiza ao ser compreendido em relacdo com
0 eu que o compreende. Compreensao e interpretacao diferenciam-
-se, para estar, num segundo instante, rearticuladas na unidade
interna do acontecer, que é experiéncia hermenéutica.

Apresentando a dinamica do compreender, Gadamer demons-
tra que sua ideia de experiéncia hermenéutica expde a incapaci-
dade do saber cientifico em responder a todas as situacdes. Dessa
forma, mostra que a ciéncia pensada como “o interesse axiologi-
camente neutro dos fatos em funcdo da disponibilidade técnica
deles” é s6 um modo derivado do interior da existéncia humana



entre tantos outros, e de modo algum é legitima sua pretensao
de estender o seu proceder as outras formas de conhecimento.
Tomem-se como exemplo as dificuldades dadas ja na configura-
cdo do ambito das Geisteswisenschaften:

[..] o que na Alemanha se chama Geisteswissenschaften (cién-
cias filoséficas) ndo tem em outras linguas europeias uma corres-
pondéncia exata. Na Franca se fala em lettres, no mundo de fala
inglesa sdo as moral sciences ou humanities etc. Porém, ainda
que falte o equivalente linguistico idoneo, pode-se dizer que as
ciéncias filosoficas, em seu conjunto, desempenham na paisagem
europeia um papel muito especial que é dado a elas num grau
mais elevado. Esta comunidade ndo se deve em ultimo lugar ao
fato de que a Europa seja um conjunto poliglota composto de
multiplas culturas linguisticas nacionais. Todo olhar para o futuro
do mundo e para o papel que possa vir a desempenhar, nesse
futuro, o mundo cultural europeu por meio de suas ciéncias filo-
séficas tera de partir do fato de que esta Europa é uma formacao
poliglota. Certamente se pode predizer uma lingua Unica para
o futuro das ciéncias naturais, mas a questdo muda no caso das
Geisteswissenschaften. (Gadamer, 1990, p. 41).

Ora, ao falar conjuntamente das varias formas de saber, é preciso
retroceder a um lugar que, de fato, anteceda as determinacdes
especificas de cada uma delas, reconhecendo e construindo os
limites desse mesmo lugar a partir do qual se vai falar.

A dimensao hermenéutica é esse lugar de antecedéncia, e ndo
contém em si formulagdes gerais, ndo formula modelos; apenas
reconhece e descreve o que ha, recusando o ideal de absoluto
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esclarecimento. A antecedéncia de que fala Gadamer estd anco-
rada na pratica da vida cotidiana, numa razao pratica em que a
hermenéutica finalmente desembocard. Para notarmos o que
abrange a racionalidade hermenéutica, Gadamer diz:

[..] nem a especializacdo das ciéncias modernas com seu cres-
cente esoterismo nem as instituicdes de poder e a administragao
politica que configuram a sociedade se encontram fora desse meio
universal da razao (e des-razao) pratica. (Gadamer, 1990, p. 88).

H34, nessa antecedéncia na qual se instala a hermenéutica, recusa
ao ideal de transparéncia absoluta pretendido pelas metodo-
logias da ciéncia:

[..] o modelo da ciéncia, que caracteriza nosso tempo, deveria
proteger-nos também da tentacdo de levar a cabo, em constru-
cOes apressadas, a satisfacdo da necessidade da unidade da razao.
Assim como nossa experiéncia total do mundo representa um
processo sem fim de sujeicdo [..] — num mundo que sempre se
apresenta como estranho para nés, porque é um mundo modifi-
cado por nés mesmos —, também a necessidade de justificacdo

filosofica € um processo que nao tem fim. (Gadamer, 1991, p. 23).

A hermenéutica faz ver a epistemologia as condi¢des de verdade
que a precedem, as quais ndo pertencem a légica das investigacoes,
mas situam-se anteriormente aquelas. Gadamer interfere naquilo a
que chama autoconsciéncia reflexiva das ciéncias: a aplicacao dos
métodos precede um conjunto de fatores, esses sim determinantes,
que se referem a selecdo de temas, planejamentos, ordenacoes.



A epistemologia, a partir da hermenéutica, podera estabelecer de
modo abrangente os seus limites, para ndo incorrer no risco e no
perigo de que se considere a racionalidade do procedimento uma
legitimacao suficiente do significado daquilo que foi “conhecido”
dessa maneira. (Gadamer, 1991, p. 651).

Nesse sentido, a filosofia hermenéutica funciona como instancia
critica para o procedimento das ciéncias, fazendo o que Gadamer
chama critica do objetivismo. A legitimidade da abordagem de um
determinado método que, construido para a investigacao cientifica,
desde ja tera garantida sua vigéncia nao se estende, sem mais, a
formulacao dos juizos sobre o objeto em questao. Ou seja, a inves-
tigacdo, apenas por ter se desenvolvido de modo cientificamente
adequado e correto, ndo tem validade absoluta. E necessério que
ela seja correta em relacdo ao modo como selecionou o método
que acolhe seu objeto. Gadamer é especialmente afirmativo sobre
esse aspecto, dizendo que é preciso olhos e ouvidos atentos a tal
questao interna da ciéncia, para proibir que o método acabe por ter
primazia sobre a coisa, e que as condigdes do saber metodolégico
acabem por definir o objeto da ciéncia (Gadamer, 1992, p. 310).

Uma vez presente em todas as formas de ciéncia como sua
dimensao reflexiva, a hermenéutica conferir-lhes-a uma susten-
tacdo critica. Nas ciéncias naturais, cabe-lhe o dimensionamento
dos paradigmas, assim como a andlise da relevancia das pro-
posicoes. Assim, em definitivo esclarecem-se aquelas criticas a
Gadamer que o acusavam de ter, em Verdade e método, ignorado
o rigor metodolégico das ciéncias modernas, e ficamos aqui res-
paldados pelo dizer do proprio autor:
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[..] o que da vigéncia a hermenéutica é algo muito distinto e que
nao pleiteia a menor tensdo com o ethos mais estrito da ciéncia.
(Gadamer, 1991, p. 641).

Nas ciéncias histdricas, por meio do conceito de acontecer her-
menéutico, Gadamer faz a mediagdo entre atualidade e passado,
conduzindo a acao futura. O problema do método leva Gadamer
a mostrar as Geisteswissenschaften o quanto ha de inapropriado
no modelo das ciéncias naturais. Desde o século XIX, ao surgirem,
as Geisteswissenschaften pleiteiam um significado humano espe-
cial: o seu conhecimento opera também o ser préprio daquele que
se dirige a investigacdo, 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 ciéncias humanas segundo sua prépria contraposicdo aos ter-
mos em que a questdo vinha sendo colocada, Gadamer tem con-
dicdes de desenvolver o que considera essencial a compreensao
das Geisteswissenschaften, a saber, a nocao de experiéncia, por
ele denominada experiéncia hermenéutica, e que configura ndo
apenas o nucleo da filosofia desse autor, mas o lugar do qual se
podem comecar a pautar as discussdes acerca de uma filoso-
fia hermenéutica.
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“0O que Ulisses salva do l6tus, das drogas
de Circe, do canto das sereias, ndo é
apenas o passado e o futuro. A memoria
conta realmente — para os individuos,
as coletividades, as civilizagdes — so
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.”

italo Calvino, Por que ler os cldssicos

O ensino de histéria da arquitetura no curso de graduagao estabe-
lece um desafio: por um lado, ante a necessidade de recobrir lar-
gos periodos histdricos, exige do professor explicitar um horizonte
de andlise, no interior do qual seleciona exemplos e estabelece
liames de uma época a outra; ao mesmo tempo, ndo permite ao
professor, ao refletir sobre o objeto arquitetonico no cotidiano da
sala de aula, sobrecarregar uma audiéncia que apenas inicia a sua
formacao profissional com o conjunto de seus pressupostos filosé-
ficos e metodoldgicos. Encontrar uma maneira de ensinar a partir
de tais limites é tarefa diaria no trabalho de um professor.

O objetivo deste trabalho é organizar esses pressupostos e
esse horizonte, mostrando de que modo estao contidos nos temas
e exemplos escolhidos para narrar a histéria moderna da arquite-
tura. Para reunir um referencial tedrico as configuracdes da arqui-
tetura de um determinado periodo, o texto ordena sua argumen-
tacdo em duas etapas:



« exposicdo da orientacdo filoséfica, em que se apresentam
as categorias de andlise da filosofia hermenéutica para uma
abordagem historiografica (a experiéncia histérica);

« a efetiva interpretacdo da arquitetura que dela decorre (ana-
lise dos exemplos).

A hermenéutica, uma teoria filoséfica da compreensdo? para a
qual é decisiva a implicacdo da histéria em nossa aquisicao, pro-
ducdo e transmissao de conhecimento, fundamenta nossos estu-
dos nessa matéria pois, ao mesmo tempo que reflete sobre a his-
téria, tem entre os objetos de andlise sua nocao de historicidade.

1 Devo a ideia deste texto ao Prof. Luiz Alberto do Prado Passaglia,
que defendeu, numa reunido do Nucleo de Teoria e Histéria da
Arquitetura de nosso Departamento, a necessidade de que cada
professor, apds lecionar uma determinada disciplina por um periodo
suficiente para amadurecer suas préprias hipoteses, pudesse escrever
a respeito. E bem verdade que o professor Passaglia pensava numa
reflexdo mais extensa, que ultrapassaria os limites deste artigo; de
todo modo, ndo poderia deixar de agradecer a valiosa sugestao que,
afinal de contas, s6 ilustra a sua bem-vinda disposicao critica para
com o oficio de ensinar. Reflito aqui sobre a experiéncia do ensino de
Histoéria da arquitetura moderna durante cinco semestres, entre feve-
reiro de 1996 e junho de 1998. Pretendo expor algumas premissas
que dao partida a montagem dos cursos, na conjugacao de ementa e
programa, e que, no decorrer das aulas, desdobram-se nas énfases de
alguns temas do contelido 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
hermenéutica é o italiano Gianni Vattimo, a partir dos textos Mas alla
de la interpretacion (1960), O fim da modernidade (1960) e El pensa-
miento débil (1960).
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Figura 01: Hans-Georg Gadamer, filésofo alemao, publicou, em 1960,
Wahrheit und Methode, obra que instalou o debate sobre uma
racionalidade hermenéutica, para a qual a experiéncia da arte deve ser
tomada como modelo da compreensao humana do mundo. Para Gadamer,
a arquitetura “atrai a atencao do observador enquanto objeto e ao mesmo
tempo ndo pretende ser um fim em si propria: deve ter por objetivo
submeter-se a uma forma de vida. Um edificio serve a um fim e tem seu
lugar no meio da vida pratica” (Gadamer, 1995, p. 304). Fonte: Disponivel
em: <https://evrimagaci.org/hans-georg-gadamer-ile-son-roportaj-olum-
tanri-ve-inanc-uzerine-bir-sohbet-8272>. Acesso em: 21 nov. 2021.




PARA QUE SERVE O PASSADO?

“Enquanto era preparada a cicuta, Sécrates
estava aprendendo uma aria com a flauta.
‘Para que Lhe servira?, perguntaram-Lhe.

‘Para aprender esta aria antes de morrer’”

Cioran, Silogismos da amargura

Histdria é ciéncia e expressao. A interpretacao dos textos legados
pelo passado sempre foi vital para a cultura ocidental, pois é o
que constréi a memaria dos povos e erige a sua prépria histéria: a
lenda, o poema, a prece, o relato.

No6s, que ajudamos a fazer as cidades e desenhamos lugares
e objetos, somos seguidamente compelidos a pergunta: Por que
razdo devo compreender a histéria e a histéria dos edificios? Nao
hd, também o sabemos, resposta imediata para tal questao. Ela
antes exige de nds um olhar reverso, capaz de procurar ao menos
uma experiéncia da qual se possa dizer que prescinda da histé-
ria ou que se instale num comeco absoluto, grau zero da pré-
pria constituicao.

Pessoas que somos, somos histérias: re-comecos. Continu-
-adamente nos dirigimos ao entendimento do passado, buscando
ver e compreender sua permanéncia na atualidade. O estudo da 91
historia é justamente a compreensao das formas dessa permanén-
cia. Para a arquitetura, cumpre perguntar o quanto do passado en-
forma a nossa pratica atual, quanto dela estd fundado — e de que
modo — na tradigao.
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A historia da arquitetura é tanto historia da expressao (o que a
obra quer significar e o que efetivamente significa) quanto histéria
da producao (o fazer-se do edificio e o mover das coisas que o tor-
nam, ao ser feito, possivel) e da recepgdo (como os usudrios tomam
posse dos lugares). Nessa narrativa, ficaremos com a tessitura dos
fatos que envolvem em sua trama os edificios, as cidades, os luga-
res, os utensilios, as obras de arte, além deles mesmos, uma vez
que todos esses sao nossos objetos diretos de estudo. O que pede
para aproximarmos o foco: de qual histéria esta se falando aqui?

Por outro lado, é grande a discussdo acerca da possibilidade
de se encontrar um a priori histérico da arquitetura, pois sua rea-
lizacdo estd permanentemente articulada a praticas externas de
outra natureza discursiva. Ora, se as praticas politicas, econémi-
cas e suas respectivas figuracdes institucionais delimitam o domi-
nio (@mbito), o funcionamento e o reconhecimento do discurso da
arquitetura, de que modo se fard a sua historiografia?

Para responder sobre nossas definicdes de histéria e historio-
grafia da arquitetura, queremos partir precisamente do que diz
Manfredo Tafuri

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 analise marxista da arquitetura
aliada as suas leituras de Nietzsche e Heidegger. Buscou vincular
trés nogoes: a ideia de critica histérica, a nogao de arquitetura como
ideologia e a de arquitetura como linguagem. Tafuri € um autor de
texto arido, que jamais sacrifica a radicalidade do conceito a forma
mais palatavel para o leitor; assim, boa parte da critica que se faz a
esse pensador da arquitetura é quanto ao carater hermético de sua
escrita. Entretanto, a forca da argumentacao e o folego especulativo
do autor fazem compensar os esforcos. Em Tafuri o marxismo faz
com que a obra seja entendida como um conjunto, uma sintese de



Figura 02: “A manipulagdo das formas tem sempre um
objetivo que transcende as préprias formas. Esse constante
‘mais além’ da arquitetura é o que faz ressaltar os momentos
de ruptura da ‘tradicdo 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 investigagao”. (Tafuri, 1980, p. 19). Fonte:
Disponivel 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 préprias
formas”, é investigar uma racionalidade, de tal forma inerente a
arquitetura, que, se tomada em sentido rigoroso, significara escre-
ver a sua histéria filosoéfica.

As formas ndo engendram outras formas por um processo meca-
nico evolutivo. E a ideia de que se pode encontrar formas mais
precisas o que cria a arquitetura de uma época. Os historiadores
da arquitetura tém razdo ao enfocar a importancia da arqui-
tetura como produto final, considerando o aspecto do edificio,
como foi construido e o quanto é eficiente ao cumprir seu propé-
sito. Entretanto, os arquitetos que criaram tais edificios também
estavam preocupados com problemas mais filoséficos, por
exemplo, como justificar a escolha de certas formas materiais em
vez de outras. O arquiteto ndo define sua obra somente por uma
série de racionalizagées como as de um cientista, ou por pressao
do Zeitgeist. Tampouco chega a ela por uma intuicao livre, como
0 musico ou o pintor. Pensa as formas intuitivamente e tenta justi-
fica-las racionalmente. Produz-se, assim, um processo dialético
regido pelo que podemos chamar a teoria da arquitetura, que sé
pode ser estudada em termos éticos e filoséficos. O tipo de histéria
necessario é o que César Daly, hd um século, chamou ‘histéria filo-
sofica da arquitetura’. Uma histéria que ndo tentasse somente
fazer uma lista das coisas construidas e dos progressos técnicos

combinacgdes entre antecipagdes intelectuais, modos de producao,
modos de consumo. Para ele a arquitetura é “instituicdo, um
processo diretamente inserido nos modernos processos de producao
e desenvolvimento do universo capitalista” (TAFURI, 1979, p. 11.)



[..], mas que revelasse a evolucao sofrida pelo pensamento e pelo
sentimento arquiteténicos. (Collins, 1970, p. 10).4

Abordar filosoficamente a histéria da arquitetura significa iden-
tificar problemas por tras das formas, em dois procedimentos:
inicialmente, estabelecer as condicdes de analise, decorrentes
da pertenca, temporal e filosdéfica, do historiador a seu préprio
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 condi¢des incontornaveis
da prépria existéncia, é tratar do lugar de onde se vé, de onde se
experimenta a histéria. A existéncia histérica possui sempre uma
situacdo, uma perspectiva e um horizonte. E como na pintura: a
perspectiva — ou seja, a ordem de proximidade e vizinhanca das
coisas, que inclui um ponto de vista que se deve assumir. Dessa
maneira estabelece-se uma ordem de coordenacao (de relacao)
com as coisas. A experiéncia historica é retrospectiva, fardéis volta-
dos para tras. Mas é também olhar que atualiza:

[..] € uma experiéncia implicada num conhecer e numa cons-
ciéncia de si que ndo é atualizacdo conclusiva, mas conhecer que

4 Peter Collins revisa as bases da arquitetura moderna, defendendo
que o seu inicio esta situado no século xvill. Dessa maneira, Collins
pode conjugar a origem da linguagem das vanguardas do século
XX toda uma problematica referente ao surgimento da Arqueologia,
a criacao de Escolas Politécnicas etc. Para o autor, entdo, ndo faz
sentido o argumento da ruptura histérica do Movimento Moderno.
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s6 alcancga sua possibilidade e sua realidade como atualizagao a
partir do novo que se situa no hoje. (Gadamer, 1960, p. 327).

A experiéncia histérica diverge do historicismo: se este desvia a
atencao dos fatos para o encadeamento histérico que os produ-
ziu, num conceito hermenéutico de histéria, devemos buscar as
motivacGes que levam as pessoas a perguntar, no seu proprio
presente, em sua atualidade, pelo passado. Entende-se aqui a
histéria como uma espécie de continuo situar-se a frente da tra-
dicdo que queremos compreender. Para compreender um fato
do passado — um fenémeno histérico —, é preciso reconhecer
que estamos sob os efeitos do intervalo de tempo que dele nos
separa. A distancia temporal impde que se misturem dois hori-
zontes: o do fato e o meu — horizonte do individuo que quer
conhecer o fato.

Conhecer é compreender. E poder mover-se no interior do con-
junto conhecendo a urdidura de seus elementos. Compreender
algo é vé-lo a partir da situacdo concreta na qual se produziu. Por
isso, se compreende sempre de modo diferente, a cada vez.

No conhecimento histérico, é preciso garantir o acesso a tradi-
cdo, ou seja, como fazer a tradicdo as perguntas devidas?

Devemos nos convencer da importancia que tem um problema
em si mesmo se vamos fazer o esfor¢o de entendé-lo. O que consi-
deramos filosoficamente importante, e o que ndo, ndo depende
de que ocupe certo lugar dentro de um contexto histérico, mas de
considerd-lo como problema. [..] Ndo é simplesmente a contem-
poraneidade que garante a atualidade. [..] As condicdes historicas
conduzem a selecdo e a modificacdo de problemas determinando



a forma em que se concebem e os modos de preferéncia e valori-
zagao. (Bubner, 1991, p. 19).

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

Na medida em que o verdadeiro objeto da compreensao histdrica
ndo sdo eventos, mas seus significados, essa compreensdo nao se
descreve corretamente quando se fala de um objeto em si e de
uma aproximacao do sujeito a esse objeto. Em toda compreensao
histérica esta implicado que a tradicdo que nos chega fala sempre
ao presente e tem que ser compreendida nessa mediacéo, mais
ainda, como essa mediacdo. (Gadamer, 1960, p. 327).

Da historia retiramos um caso particular que espelha uma dada
situacdo a qual queremos ressaltar em sua generalidade, veja-
-se ai o valor do exemplo. Um acontecimento se torna fato his-
térico quando, por algum fator, se destaca dos outros a sua volta.
Investido de valor, tem seu significado revelado a medida que
se torna referéncia para mundos e visdes posteriores a ele. Isso
é interpretar: quando explicitamos os nossos saberes e opini-
0es prévios, colocando-os, imputando-os a situagao que temos a
mao. Interpretar é expor a constituicdo de um objeto, analisa-lo,
fazendo a mediacado entre o entéo de sua origem e o0 agora de sua
leitura por nos.

Em toda leitura, tem lugar uma aplicacdo, e aquele que & 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 questao, quando sabemos expressar 0 nosso estranha-
mento, as nossas dulvidas e curiosidade acerca de um texto, é que
estamos prontos a compreendé-lo. E assim para a fisica, para a
matematica, as leis e a arte.

A compreensao histérica da arte nos faz pensar em questdes
como estilo, escolas, tendéncias e movimentos. Desses, importa
ndo a mera cronologia, mas a matéria de que sao feitos, a acéo
que os enforma. Aqui a distancia histérica é de novo importante:
cada época entende um texto transmitido de maneira particular,
pois o texto é parte de um conjunto de tradi¢cdes pelo qual cada
época tem um interesse objetivo e no qual cada época compre-
ende-se. A determinacdo do sentido depende da situacdo histo-
rica do intérprete.

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

A distancia no tempo nao é para ser superada: é a Unica que per-
mite uma expressao completa do verdadeiro sentido que ha nas
coisas. Isso é o que as historiografias ndo podem perder de vista: as
razoes pelas quais se estabelece entre obra e intérprete a simulta-
neidade traduzida em vontade de compreender, de conhecer.



Nossa tarefa aqui € mostrar como tais questdes vém sendo
discutidas no decurso da arquitetura ocidental de modo que nos
possamos reconhecer, a nés e aos desafios de nossos dias, nos
arquitetos — em seus edificios, seus livros. Outra ndo é a finali-
dade do estudo da histdria. S6 a estudamos para perguntar pelo
Nnosso proprio comego.

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.”

Giorgio de Chirico, 1919.

O historiador da arquitetura precisa reconhecer os limites de
seu discurso, pois isso caracterizard tanto a forma de sua andlise
quanto os desdobramentos dessa. Quando dizemos que sé tem
sentido estudar a histéria por causa da sua relevancia para a atu-
alidade, é preciso ressaltar as especificidades da histéria dos obje-
tos arquitetonicos. A pergunta que nos compete é: O estudo da
histéria fornece direcées ao projeto arquiteténico?

Nao, se pensamos retirar delas experiéncias que possam ser
transportadas para responder as questdes atuais. A histéria ndo é
repertorio de formas disponiveis:
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Recuperando filologicamente as experiéncias do passado, é
possivel poér novas questdes relativamente ao presente. Novas
questdes, sublinhamos, ndo novas solucdes. Nao é a historia
que pode adiantar solucdes [..]. Ndo é do contexto histérico que
surgem as tarefas atuais. (Tafuri, 1979, p. 282).

Uma histéria tal que sirva de guia a projetacdo, estudada numa
perspectiva denominada por Manfredo Tafuri critica operativa,®
como instrumento de projetagao

[..] é estéril, apenas podendo oferecer solucdes e indicacées ja
dadas. A nova solucdo implica, em vez disso, um salto, um redi-
mensionamento radical dos dados do problema, uma aventura
arriscada. A histéria pode tdo somente preparar as bases para
essa aventura e explicar por que motivo ela hoje ndo é mais
possivel. Pode, identificando rigorosamente as estruturas das
condicdes reais em toda a amplitude do problema, clarear os
termos das contradicées em que o cotidiano se encontra enre-
dado. (Tafuri, 1979, p. 286).

As razoes pelas quais se estuda a histéria da arquitetura ndo nos
conduzem ao retrato dos edificios do passado, mas ao entendi-
mento da sua elaboracdo, que pode, essa sim, nos dizer sobre

5 Tafuri discute esse problema em todo o seu Teorias e histéria da
arquitetura, sem, contudo, definir posicdes conclusivas. Ja em
La esferay el laberinto, sua andlise chega a lugares definitivos.
Conferir, por exemplo, “La architecture dans le boudoir”, artigo de
1979, recolhido ali.



nossos problemas atuais, sobre o significado de nossas elabora-
¢oes, o alcance de nossos projetos:

Estudar como uma linguagem atua significa comprovar sua inci-
déncia sobre cada uma das esferas extralinguisticas obtidas com
a disseminacao 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 histéria que analise formas deve buscar descrevé-las. Mas tal
descricao deve, quando mostra tanto as convencdes de linguagem
que se apresentam na forma quanto as poéticas figurativas que
a geraram, tratar de linguagens e poéticas como possibilidades
do arquiteto aquele momento da concepcdo da obra. E preciso
perguntar quais instrumentos tinha o arquiteto: que possibilida-
des tinha, ao lidar com a forma. De certo modo, os descritores da
forma de uma obra, sozinhos, dizem pouco sobre ela. Quando des-
montamos um objeto arquitetdnico, de modo a enxergar suas uni-
dades constitutivas, ndo atingimos elementos de uma gramatica
geral. A leitura da forma de um objeto arquiteténico, a compreen-
sao de sua estrutura como um sistema interno de relacées, invaria-
velmente nos conduz a ideia desse objeto.

Reconduzir a andlise para além do objeto e ainda assim per-
manecer dizendo sobre ele: eis a referéncia ultima de uma his-
toriografia cuja definicdo de arquitetura se dé no interior do sis-
tema cultural urbano. O que esta implicado aqui é a investigagao
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de ciclos histérico-sociais e suas respectivas demandas de espaco.
Quando interroga um objeto acerca de suas possibilidades for-
mais, a escrita da histéria confronta-se com o problema da demar-
cacdo temporal: se é preciso estabelecer os limites de tempo em
que se constitui uma dada situacao historica.

Podemos fazer um bom exercicio do que dizemos observando
a historiografia moderna da arquitetura, quando circunscreve
seus limites: se pensamos, por exemplo, em Peter Collins, Kenneth
Frampton,® Alberto Pérez-Gémez 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 questdo que lhe é cara — saber se a his-
téria foi ou ndo um elemento constitutivo da experiéncia das
Vanguardas —, vemos que ele podera 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
vez, Alberto Pérez-Gomez interpreta que as posicoes filosoficas,
em especial o desenvolvimento da epistemologia, do século xvii,
conduziriam a arquitetura a sua transformacdo decisiva: a ideia
de eficiéncia intrinseca aos edificios levaria, no século X, a ideia
acabada de Funcionalismo.

Finalmente, ha Peter Collins e Kenneth Frampton, que fazem
a critica das experiéncias do século xX incluindo-a naquilo que
vamos chamar aqui, de um modo um tanto inapropriado, de cri-
tica cultural. Mas, se Collins apresenta minuciosamente o desdo-
bramento de faces multiplas da cultura (Mecanicismo, Teorias
Evolucionistas, Linguistica) a partir de 1750 e as vincula ao

6 Cf. FRAMPTON, 1987.



desenho das formas, ou mesmo a impossibilidade dele, reportan-
do-se as analogias mecanica, bioldgica e linguistica como estraté-
gias de projeto, Frampton’ evita ser genérico quanto ao desdobra-
mento das experiéncias: analisa pais a pais, arquiteto a arquiteto,
embora se permita um tratamento pouco nitido quanto ao inicio
da transformacao e diga estar “em algum lugar”® entre os sécu-
los Xvil e XVilI.

Ora, a variacado quanto a origem temporal de um dado léxico
da arquitetura nos permite dizer, ndo apenas para a arquitetura
moderna, mas para a cronologia arquitetonica em geral, que a
demarcacao de periodos temporais é condicdo necessaria, e nao
suficiente. O que as diferentes datas tomadas por Collins, Frampton,
Pérez-Gomez e Tafuri expdem é certamente o desdobramento
dos problemas que, como historiadores, veem sob as formas.

Identificar aquelas perguntas para as quais a obra arquiteto-
nica é resposta exige do historiador olhar a volta de seu objeto,
buscando as situagdes da criagdo e da recepcdo da obra que, res-
pectivamente, sdo sua antecedéncia e sua posterioridade. Desse
modo, certamente menos linear que a sucessao temporal, pode-se
chegar aos problemas geradores da forma e sustentar a perma-
néncia ou atualidade dos temas nelas contidos. A rigor, a analise

7 Kenneth Frampton escreve Histéria critica da arquitetura moderna
em 1984, segundo um referencial teérico que é, como ele mesmo
diz, “como muitos outros de minha geracao, [..] influenciado por
uma interpretacdo marxista da histéria”, e, muito embora nao faga
nenhuma analise rigorosa em que estejam aplicados “métodos esta-
belecidos da analise marxista”, nota-se a proximidade com a Escola
de Frankfurt (FRAMPTON, 1987, p. 9).

8 Em Histdria critica da arquitetura moderna (FRAMPTON, 1987),
conferir a ideia desse autor sobre a forma moderna da arquitetura.
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de exemplos histéricos far-se-a 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 da o ensino da histéria dos
problemas na producao das obras (a relacdo com a Antiguidade
Classica) e na recepcdo (as formas da percepgao na arquitetura
do Movimento Moderno).

Quando, hoje, no ensino de projeto arquitetonico, ja ndo mais
podemos adotar esse ou aquele método sem antes refletir sobre
a forma de racionalidade que lhe é inerente, vemos no ensino da
histéria da arquitetura, como procedimento correlato, a necessi-
dade de explicitar os modos de acdo do arquiteto ao conceber a
obra. Em ambos os casos, a pergunta decisiva é: como se produz a
forma arquiteténica?

Tomemos como ponto de partida, no que se refere ao pro-
blema da producéo das obras, o tema da vinculagdo a Antiguidade
Classica.® Como norma universal, a referéncia ao mundo classico

9 O problema da referéncia a Antiguidade Classica pode ser estudado
também na arquitetura recente. Entre as décadas de 1960-1980, a
producao arquiteténica novamente flerta com a tradicao, ainda que
ndo mais como autoridade absoluta, tampouco como possibilidade
de uma teoria normativa. Para que se tenha uma nocao do que foi
a aceitacao desse vocabulario, entdo chamado por Charles Jencks
de Pés-Moderno, basta conferir o teor de publicacées como Design
in architecture e Progressive architecture a época. Em 1975, o MOMA
em Nova York expde “A Academia e a Ecole des Beaux-Arts, Séculos
XVIIl e XIX". Em 1980 o Essai sur l'imitation, de Quatremere de Quincy,
seria reeditado, e um pouco mais tarde Arthur Drexler editaria The
architecture of the Ecole des Beaux-Arts, volume que seria anunciado
como, "pela primeira vez neste século, uma oportunidade de reexa-
minar a filosofia da escola de arquitetura da Ecole des Beaux-Arts”.



fazia-se desde o humanismo renascentista, através da leitura de
Vitravio. A escrita dos tratados, inaugurada na época moderna
por Alberti, demarca o vinculo entre a Antiguidade Classica, “a
segunda e mais perfeita natureza”, e os arquitetos, a partir de
entdo transformados em intelectuais. O modelo figurativo da
arquitetura romana estabelece todos os conteldos e temas do
desenho: o valor da geometria, o simbolismo envolvido na mate-
matica das ordens e a definicdo de beleza. A tradicdo produz o tra-
tado: um método de concepcao, a partir de principios universais
e “regras regenerativas que permitam a criacdo” (Choay, 2010, p.
16). Entretanto, esse modus operandi se transforma radicalmente
entre os séculos Xvil e XIX, quando a teoria da arquitetura realiza
a superacdo da tradicédo cldssica como autoridade e norma abso-
luta. Nos séculos XVl e VI, que assinalam a ruptura com a auto-
ridade vitruviana, varios campos do conhecimento afetarao, de
modo irremedidvel, a pratica arquiteténica: desde o empirismo
inglés, que relativiza a ideia de beleza e gosto, ao advento da esté-
tica de Baumgarten e até a fisica de Newton.

Quando Claude Perrault (1613-1688) pergunta “como o
arquiteto constréi edificios harmoniosos e belos?”, a arquitetura
vé-se diante de um novo estatuto. Por um lado, questionava-se
o léxico posto pela utilizacdo das ordens, que aquela altura tor-
nara-se um sistema de aplicagdes provaveis, consentidas numa
teoria (das proporgdes) ja institucionalizada — fundada no prin-
cipio da Beleza Absoluta, definida por uma Razdo que retoma a 105

Dali em diante, o classico e o classicismo transformar-se-iam em
repertério arqueoldgico, tornado disponivel para a “melancolia clas-
sica” — como a chamou Georges Teyssot — dos arquitetos de boa
parte do mundo ocidental, Estados Unidos a frente.



Figura 03: Jean-Jacques Lequeu (1757-1825): o impasse
da forma diante do limite de normas da geometria, do
sentimento de prazer estético e da exatidao ao aplicar
a heranca classica. Fonte: Disponivel em: <https://www.
world-architects.com/pt/events/jean-jacques-lequeu-
visionary-architect-drawings-from-the-bibliotheque-
nationale-de-france>. Acesso em: 21 nov. 2021.



https://www.world-architects.com/pt/events/jean-jacques-lequeu-visionary-architect-drawings-from-the-bibliotheque-nationale-de-france
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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 ndo deve
vir das proporgdes harmoniosas estabelecidas por Vitrdvio, mas
da experimentacao permitida pelos materiais usados nas obras,
pelas possibilidades de execucdo desta. Mesmo que Perrault man-
tenha a ideia da simetria como o principio regulador da obra, res-
tando, portanto, normatizada a ideia de beleza, com esse ques-
tionamento a arquitetura mudava sua relacdo com a histéria: da
aceitacao da autoridade do passado passava-se a sintonia com o
presente de entdo. A énfase ali recairia sobre a racionalidade que
gera a obra com Perrault, questionando ideias preestabelecidas e
a necessidade de toma-las como lei:

Na revolucdo epistemoldgica do século Xxvil, foi o conhecimento
como um todo que se tornou uma tarefa incompleta. Os argu-
mentos que Perrault considerava convincentes no pensamento
cientifico eram, a seu ver, igualmente aplicaveis a arquitetura [...].
Ele conclui que um dos primeiros principios da arquitetura, igual
as outras artes, é que ela ainda ndo chegou a sua perfeicdo final.
(Pérez-Gomez, 1984, p. 27, tradugao da autora).X®

O que estd em jogo é a mudancga no conjunto dos principios gera-
dores da forma: de autoridade incontestavel, o passado é posto em
relativa crise. Na Querelle des Anciens et des Modernes, a Antigos

10 Texto original: “In the epistemological revolution of the seventeenth
century, it was knowledge as a whole that became an unfulfilled
task. The arguments that Perrault considered convincing in scientific
thought were to his eyes equally when applied to architecture [..]. He
concludes that ‘one of the first principles of architecture, equal to the
other arts, is that it has not yet arrived to its final perfection”.
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e Modernos interessa estabelecer uma discussdo racional sobre
problemas fundamentais para a educacdo de arquitetos. Aquela
altura, o contexto cultural ja comegava a mostrar a prevaléncia da
filosofia cartesiana e do modelo cientifico galileano.

Essa mudanca, ndo obstante decisiva para o modo de pensar
a arquitetura, pouco modifica a configuracdo geral da obra de
arquitetura: a forma conserva alguns de seus elementos substan-
ciais, e tanto Antigos quanto Modernos mantém sua referéncia
figurativa tradicional. Entretanto, a ideia de ordem passa a conter
um componente relativo a experimentacao, alterando, portanto,
suas possibilidades de aplicacao.

A Antiguidade tinha sido a fonte de um método encarnado na
pedra angular das ordens, mediante o qual ficava garantida
a harmonia dos sentidos nobres, a visdo e a educacdo [..]. O
magistério que proporcionava a norma era temporal, mas essa
norma estava convalidada também por um grande precedente,
por um passado aureo [..]. Ordenagdes imutaveis permitiam a
maxima gama de sébria variedade dentro da tradicdo veneravel.
(Rykwert, 1982, p. 27).

A arquitetura incorporava o sentido da experimentacao, do conhe-
cimento empirico, correlato a ideia do conhecimento cientifico,
aquela altura aberto ao futuro, nascido das nogcées de avanco e
progresso. A ordem, sintetizada na forma da coluna, permanece
como o elemento sustentador da composicdo. Ou seja, a estrutura,
o vocabuldrio — a regra — nao estdo em questdo, apenas o modo
de lidar com eles. Por isso, a rigor, a configuracdo final da obra
(sua forma) parece, a primeira vista, mudar tdo pouco. O novo



modo de pensar e — se quisermos dar um passo forte — o novo
método de projetagdo agora se estabeleceria como superior — e
isso é tudo o que significava ser moderno:

A superioridade da arquitetura moderna tornou-se uma premissa
fundamental, e essa crenca, muitas vezes implicita, ainda preva-
lece hoje em dia. (Pérez-Gomez, 1984, p. 29, traducdo da autora).**

Ensinar a histéria de tal periodo requer um exame minucioso dos
trabalhos dos arquitetos de modo a deixar ver tais modificacGes no
campo tedrico, o que ndo é exatamente visivel numa abordagem
que tenda as classificacdes gerais. Para aquele momento da histo-
ria arquitetonica, o que faz diferir os edificios uns dos outros néo
seria legivel se apenas ficdssemos, ao narrar a sua histéria, com
uma espécie de retrato da obra, ou mesmo a mais rigorosa descri-
¢do anatomica da forma. Esse é um exemplo do quanto é preciso
avancgar para outra perspectiva de andlise: enfrentar os textos dos
arquitetos, deslindar as questdes da antecedéncia da forma.

Alberto Pérez-Gémez diz que a hermenéutica estabelece para
a arquitetura um novo estatuto tedrico, em que a premissa inicial
é a de considerar as questdes éticas antes das estéticas ou tec-
nolégicas. Numa definicdo hermenéutica, a pratica arquitetonica
deve ser orientada por uma compreensdo da dimensao politica na
qual se realizam cidades e edificios.

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
definida no ambito da arte, faz-se para o mundo da vida, insta-
lando-se no dominio da experiéncia cotidiana dos usuarios, quer
sejam habitantes, quer sejam espectadores.

Se a arquitetura tem, como diz Gadamer (1995, p. 303), “uma
funcdo sustentadora, criadora de espacos, [..] fiel a sua determi-
nacao”, os programas dos edificios, em suas evidentes incumbén-
cias utilitarias, devem refletir uma dada praxis, ou seja, o projeto,
como resposta e possibilidade de funcionamento, é uma agdo no
interior da ordem politica e social que os concebeu.

Essa espécie de agdo politica em que devem se converter os
projetos e objetos arquitetonicos nao é, entretanto, proposta
exclusiva do enfoque hermenéutico. Se representa atualmente
um caminho fértil para a critica contemporanea de arquite-
tura, o mesmo ja o diziam, no comeco do século, as teorias da
Vanguarda®? e os programas da Arquitetura Racionalista — basta
pensar em Walter Gropius, Konstantin Melnikov, Hannes Meyer. A
andlise da arquitetura do século XX, sobretudo entre as décadas
de 1920 e 1940, exige a compreensao dessa dimensao politica da
arquitetura, uma vez que esta é a grande transformacdo operada
pelas experiéncias europeias:

12 Cf. ARGAN, 1953, p. 54: “Visando reinserir-se no processo histérico,
reassociar-se as atividades sociais, concorrer para a formacao das
novas estruturas, toda a arte do século xX est3, direta ou indireta-
mente, relacionada a situacao politica. A demarcacao relativamente
a qualquer tradicionalismo e a escolha de processos experimentais
orientam a arte moderna em diregao as ideologias progressistas,
mais ou menos declaradamente socialistas”.



[..] a arquitetura moderna ndo tem como objetivo somente
recuperar a capacidade criativa; se propde também a modificar
profundamente as estruturas da sociedade: reativar essa vontade
e essa possibilidade no todo da esfera social. [...] Por isso, a arqui-
tetura moderna ndo se expressa no monumento, no templo, no
mausoléu; ndo aspira a dar forma sensivel aos valores eternos,
mas, ao contrario, seu dominio é o da vida de cada dia, dos atos
através dos quais a cultura e a civilizacao se traduzem num modo
de vida: a fabrica, a oficina, a casa, o teatro, a escola, e com isso
todos os objetos, as coisas que tém referéncia direta com a prética
da existéncia cotidiana. (Frampton, 1987, p. 9).2

Contudo, se a teoria racionalista da arquitetura pretende produ-
zir a estrutura fisica — urbana — capaz de refletir os modos e
as relagdes de producao do capitalismo industrial, sua resolugao
de espaco é bem sedimentada quanto a nova forma, abstrata e
seriada, mas ingénua quanto a sua atuagao no sistema econdmico.
Para Marchan-Fiz (1974, p. 10), naquele momento a arquitetura
“ndo vé com bastante lucidez que uma reorganizagao da producéo
industrial na arquitetura ndo podia desligar-se (sob pena de cair
em contradicdes e frustracdes, na irracionalidade) da reestrutura-
¢ao da producdo em geral”.

13 Kenneth Frampton também ressalta a mudanca formal da arquite- 111
tura das vanguardas em funcdo de a Vida Cotidiana (Pratica) ser seu
tema principal: a arquitetura ndo mais poderia suprimir os “fatos
da vida empirica”; por conseguinte, suas configuracdes do espaco
arquitetonico passam a ser fundadas no principio da “reducéo
de toda expressao a utilidade ou aos processos de fabricagdo”
(FRAMPTON, 1987, p. 9).



Figura 04: Rem Koolhaas, A lenda da Piscina —
Delirious New York, 1979: Depois do flerte com

o passado, que geraria um novo historicismo, a
arquitetura comega a procurar novas formas de
discurso. Aproxima-se da filosofia, da teoria literaria, da
critica cultural: em suas melhores atuacoes retomara

a discussdo do sentido politico do trabalho do
arquiteto bem como a forma da atengao dos usuarios.
Fonte: Disponivel em: <https://br.pinterest.com/
pin/123286108519594912/>. Acesso em: 21 nov. 2021.
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Como resultado, o que se deixa ver em boa parte das historio-
grafias da arquitetura recente é, depois da faléncia das atitudes de
nossos racionalistas da primeira metade do século, quase medo
de discutir as formas politicas de atuacdo da arquitetura, o que
implica esvazia-las de sentido. Se ndo pode ser — e de fato nao
se pode mais, pois que somos outros, setenta anos depois — do
modo como pretendiam as vanguardas, ndo significa que ndo haja
outras formas de atuar politicamente e de modo igualmente sério.

Com o Movimento Moderno, aprendemos que as questdes
estéticas sdo pertinentes a experiéncia, a vida cotidiana, enfim, a
existéncia que, ali, adquiriu valor representativo e de modelo. Ora,
reivindicar a filosofia hermenéutica como teoria de interpretacéo
da arquitetura é justamente abrir caminho a uma compreensao
dos efeitos da obra arquiteténica no mundo da vida: de que modo
edificios e lugares legitimam dada visdo de mundo, implicam uma
forma de praxis. Nao obstante serem outras as bases, recoloca-se,
assim, para arquitetos, criticos e sobretudo para habitantes uma
ideia politica de arquitetura.

A hermenéutica concentra-se na andlise do objeto arquiteto-
nico, no espaco de mediacao instalado entre o usuario e a sua com-
preensdo da obra, que significara modos de apropriacao. Isso exige
discutir, a nosso ver, a forma da atencéo que o usuario dispensa as
obras da arquitetura e, consequentemente, um conceito de percep-
cao do espaco arquitetdnico.

Com relacdo a atencao que o usuario da arquitetura dispensa a
obra, os termos da discussao estdo colocados desde que Manfredo
Tafuri respondeu a Walter Benjamin,** em 1968, falando contra a
desatencao que o filésofo alemao via resultar da arquitetura das
grandes cidades, as metrépoles do inicio do século: para Benjamin,



a metropole é percebida como montagem, objetos descontextuali-
zados em ligacgdes fantasticas. Em seu Teorias e histéria da arquite-
tura, Tafuri (1979, p. 22) recusa o atributo do objeto arquiteténico
como “negligenciavel”* discutindo os modos da percepcdo arqui-
teténica nos termos da leitura distraida da qual falava Benjamin e
0s usos que fez dessa perspectiva a arquitetura racionalista.

Numa critica pertinente ainda hoje, transcorridos vinte anos
de sua publicacao, 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
direcdo ao fruidor, o envolve nos seus processos, o torna coautor
de uma experiéncia formal. Mas ndo o torna coprojetista. A utopia
construtivista, que via no projeto uma atuagdo artistica coinci-
dente com o esbogo de uma coprojetagao coletiva, ndo se realizou.
(Tafuri, 1979, p. 131).

O usuario da arquitetura do Estilo Internacional terad perdido, ja
nos anos 1950, a capacidade de intervir nos espacos que habita,
e isso ndo seria sendo a consequéncia mais visivel dos processos
de industrializacdo da producdo arquitetonica. O habitante das
metrépoles mergulha numa inevitavel apatia. O agigantamento

14 Walter Benjamin (1892-1940) é um dos filésofos da Escola de
Frankfurt e, ao lado de Adorno e Horkheimer, faz a critica 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 capitulo do seu livro “A arquitetura como
objeto negligenciavel e a crise da atencao critica”, no qual discute a
percepcao da arquitetura moderna.
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da cidade, os processos — todos — da vida tornados mais velo-
zes e a banalizacdo cultural imposta pelos meios eletrénicos de
comunicagao s6 contribuem para anestesiar as pessoas diante da
sua prépria vida cotidiana, lugar em que a arquitetura é experi-
mentada. Quaisquer que sejam as funcdes para as quais se dese-
nhem os edificios, do trabalho ao lazer, atitudes como observagao
e repouso quase sdo proibidas ao habitante, que usufrui de tudo
imediatamente e a tudo pode imediatamente descartar.

Os usudrios raras vezes podem escapar ao condicionamento
das formas de utilizagdo de lugares, o que frequentemente coloca
a arquitetura contemporanea diante de um impasse: ndo pode
recusar a imagem, dada a forca que a linguagem dessas exerce
nos processos culturais; por outra parte, ndo pode definir-se pela
imagem, e entdo precisa reafirmar-se diante de seus usuarios,
estabelecendo com estes um novo didlogo, ao qual faca somar a
imagem a experiéncia dos corpos diante das formas. O desafio da
arquitetura atual é tornar novamente o usuario reativo aos espa-
cos que frequenta e habita.

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

[..] o da reducdo da imagem a pura forma, vazia e disponivel,
da reducdo de qualquer morfologia a invariancia dos tipos, da
anulacdo 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 espaco indizivel [..] certamente
eles sdo complementares. Ambos se destinam a provocar no
observador atos de liberdade consciente, pondo-o no centro de



uma trama quase inesgotavel de relacdes esbocadas a completar.
O que muda é o grau diferente de consciéncia do arquiteto, ao
submeter-se ou ao eleger como programa essa abertura da obra
ao acabamento do usuario. (Tafuri, 1979, p. 126).

Talvez deva-se buscar novamente o recolhimento: falar contra a
distracdo, mas propondo para a obra uma maxima abertura, de
modo que tanto habitante quanto objeto possam instalar juntos
um espaco de mediacao, revertendo, assim, a mera recepgao em
experiéncia do lugar. Ou, como nos diz Pérez-Gémez (1995):

Um primeiro passo importante para compreender o potencial da
arquitetura no mundo pés-moderno é lembrar que, em vez de ser
semelhante aos supostos autorreferenciais da escrita, a arquite-
tura é bastante semelhante a fala. A divulgacdo da ordem arqui-
tetdbnica é sempre no tempo, no tempo real vivido da existéncia
humana, na espessura do presente vivido. Imaginar a arquitetura
como um sinal objetivado, seu significado embutido na materia-
lidade de um edificio permanente (descontextualizado), descon-
sidera a articulacdo priméria do significado da arquitetura em
nossa experiéncia pré-conceptual, encarnada.®

16 Texto original: “an important first step to grasp the potential of archi-
tecture in the postmodern world is to remember that rather than
being akin to the supposedly self-referential signs of writing, archi-
tecture is rather akin to speech. The disclosure of architectural order
is always in time, in the real lived time of human existence, in the
thickness of the vivid present. To imagine architecture as an objec-
tified sign, its meaning embedded in the materiality of a permanent
(decontextualized) building, disregards the primary articulation of
architecture’s meaning in our pre-conceptual, embodied experience”.
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Precisamos restabelecer o valor de uma recepcao da obra ndo
tao distante: recolocar a obra no horizonte da vida dos habitantes,
mediante a sua “insisténcia no mundo da existéncia cotidiana e
no fato de se apresentar disponivel para a transformacdo, para a
leitura e até para o equivoco do observador” (Tafuri, 1979, p. 123,
grifo da autora).

Compromissado, portanto, com os temas do mundo no qual se
realiza, o ensino da histdria da arquitetura nos cursos de gradua-
cao guarda a responsabilidade de trazer as obras que olha a atua-
lidade: mas atualidade da situacdo em que a obra se coloca para
ser interpretada, na qual se reinem tanto a unidade de sentido
que ela propria, obra, é quanto a disposicao do habitante ou do
critico diante dela:

A arte de outros tempos passados sé chega até nds passando pelo
filtro do tempo e da tradicdo que se transforma e se conserva
viva. A arte contemporanea pode ter exatamente a mesma densi-
dade de construcdo e as mesmas possibilidades de interpelar-nos
de modo imediato. Na obra de arte, isso que ainda ndo existe na
coeréncia da conformacao, mas somente em seu ‘passar fluindo’,
se transforma numa conformacgdo permanente e duradoura, de
sorte que crescer dentro dela signifique também, por sua vez,
crescer mais além de nés mesmos. Isso é a arte de hoje, de ontem
e de sempre. Que no momento vacilante haja algo que permaneca.
118 (Gadamer, 1995, p. 124).



REFERENCIAS

ARGAN, Giulio Carlo. Projeto e destino. Sao Paulo: Atica, 2000.

BUBNER, Rudiger. La filosofia alemana contempordnea. Madrid: Catedra
Ediciones, 1981.

CHOAY, Francoise. A regra e o modelo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010.

COLLINS, Peter. Los ideales de la arquitectura moderna: su evolucion
(1750-1950). Barcelona: Gustavo Gilli, 1970.

FRAMPTON, Kenneth. Histdria critica de la arquitectura moderna.
Barcelona: Gustavo Gilli, 1987.

GADAMER, Hans-Georg. Wahrheit und Methode. Tiibingen: Mohr, [1960] 1990.

GADAMER, Hans-Georg. Verdad y metodo 1. Salamanca: Editorial Sigueme,
1991.

GADAMER, Hans-Georg. Verdad y metodo 2. Salamanca: Editorial Sigueme,
1992.

GADAMER, Hans-Georg. Estética y hermenéutica. Madrid: Tecnos Editorial,
1995.

MARCHAN-FIZ, Simon. La arquitectura del siglo XX, textos. Madrid: Alberto
Corazon Editor, 1974.

PEREZ-GOMEZ, Alberto. Architecture and crisis of modern science.
Cambridge: MIT Press, 1984.

PEREZ-GOMEZ, Alberto. Please do not touch. Offramp, v.1, n.5, 1993.

RYKWERT, Joseph. Los primeros modernos: los arquitectos del siglo xvill.
Trad. J. Beramendi. Barcelona: Gustavo Gilli, 1982.

TAFURI, Manfredo. Teorias e histéria da arquitectura. Lisboa: Editorial
Presenca, 1979.

TAFURI, Manfredo. La esfera y el laberinto. Barcelona: Gustavo Gilli, 1980.






pPOIIN9USLLISL
9 pinjaiinbip
:SDAIIDDbaL
spidol



122

Utopias sdo — desde que surgiram — uma realizacdo imaginada.
Na direcao em que apontam, ha um lugar de chegada, cujo sen-
tido é o de um projeto global a se fazer. Utopias sao, desde Morus,
ideias politicas: lugares imaginados como instituicdes, organiza-
cao, estruturas, formas de vida e governo. Propdem reformar situ-
acdes 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,
tém 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 a politica: as normas,
aqui, sdo as da maneira de se apropriar dos lugares, dos modos de
tomar posse dos espagos — uma sintese entre a norma que indica
e o desenho que proporciona um novo lugar.

Sobretudo para a arquitetura moderna, por causa da crenca
nessa sintese ideal entre o politico e o formal, a utopia é um flerte
com o mundo real. A trajetéria da arquitetura do século xX é a da
demonstracdo da impossibilidade dessa sintese, pois esse vinculo
entre a acao, a construcdo de uma nova ordem politica e a arqui-
tetura jamais se deu. A utopia positiva da arquitetura néo se reali-
zou jamais. Entretanto, arquitetos permanecem perguntando por
seu papel e seu lugar no conjunto da cultura, discutindo a insercéo
dos objetos e lugares que pensam e criam no universo dos cida-
daos. De certo modo, o pensamento utépico na arquitetura per-
manece: agora, contudo, na forma de uma utopia negativa.

O tedrico Manfredo Tafuri, ao trazer Piranesi a Arquitetura,* no
final da década de 1960, afirma sobre ele:



[..] a invencao [..] converte em algo concreto o papel da utopia,
que é precisamente o de apresentar uma alternativa que prescinda
das condigdes historicas reais, que finja uma dimensdao meta-his-
tdrica, ainda que somente para projetar no futuro a irrupcao das
contradicoes presentes. [..] A dissolucao das formas e o vazio dos
significados sdo por isso representacées do negativo como tal. A
construcao de uma utopia da forma dissoluta constitui a recupe-
racdo daquele negativo, o intento de utiliza-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 critica da situacao conjuntural em que se inse-
rem. Os construtos ou hipdteses arquitetonicas de que falamos
aqui sdo negativos na medida em que explicitam as contradicdes
da sua condicdo de realizacdo. O sentido filoséfico da negativi-
dade é o de contraposicdo a um dado estado de coisas ndo por
recusa ou fuga deste, mas por meio de uma critica radical que
tanto o desmonta quanto expde. Como define Massimo Cacciari
(1969), o pensamento negativo é forma de reflexao que radica-
liza a crise onde a detecta, de modo a “registrar os saltos, as rup-
turas, as inovagdes, mas nunca a transicdo, o transcurso, o conti-
nuum historicista”.

Uma ideia arquitetoénica em negativo é a ideia de uma ordem
que ndo precisa se realizar como projeto global, mas que preserva
sua forca de critica. Traduzida em forma, uma utopia negativa é

1 Sobre essa tematica, 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 diregdo em que aponta, ndo precisa haver um ponto
de chegada, mas a demonstracdo da sua prépria impossibilidade
no presente. Mais que mudar o modo de pensar os lugares, interes-
sa-lhe fazer perguntas sobre os valores dos lugares existentes. As
vezes arquitetura-obra, as vezes arquitetura-projeto, essas ideias
em negativo sdo utdpicas porque imaginam lugares. Tais lugares
nao sao correcdes ou aperfeicoamento para o mundo real: podem
mostrar o seu contrario — a exaustdo do real.

O valor de uma utopia arquiteténica negativa é instalar o
espaco entre o que hd e o que ainda poderd vir a existir. Uma
utopia negativa ndo 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 da, e sé
faz sentido, no presente, pois uma utopia negativa é atitude e par-
ticipagdo na ordem que vigora.

HERMENEUTICA, ARTE E NEGATIVIDADE

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

Hahn, 1997

Mas, afinal, o que é hermenéutica? Quando o curso Utopias
Negativas: Arquitetura e Hermenéutica propés-se investigar, a



partir dos conceitos da filosofia hermenéutica, determinadas
obras de arquitetura que fossem consideradas como experimen-
tos utdpicos, ouvia-se seguidamente a pergunta entre os alunos:
de que nos serve isso?

Hermenéutica é uma palavra que a maioria das pessoas nao
conhece nem necessita conhecer. Mas, ainda assim, a experiéncia
hermenéutica as alcanga e ndo as exclui. Mesmo essas pessoas
pretendem compreender o que as rodeia e relacionar-se com isso
de forma adequada. [..] Semelhante atitude hermenéutica tem seu
aspecto essencial em ter que reconhecer o outro como outro. Nao
é meu dominio, ndo é meu feudo. (Gadamer, 1995, p. 36).

Hans-Georg Gadamer propde uma teoria hermenéutica como
prima philosophia e elabora as condi¢cdes desse alcance geral
da sua teoria da interpretacdo. Verdade e método é daqueles
livros que se desdobram em muitos a medida que o atravessa-
mos. Gadamer publicou-o em 1960, quando entdo quis chama-lo
“Hermenéutica Filoso6fica”, e viu seu editor surpreender-se: “que
é iss0?”2 Aquela altura, a hermenéutica era desconhecida de
grande parte do publico, mesmo dos estudiosos de filosofia, pois
até entdo estivera restrita a determinada tradicao da filosofia e da
teologia alemds. O empreendimento de Gadamer, naquela obra

2 Em artigo escrito em 1977 intitulado “Autoapresentacado”, Gadamer
descreve a propria trajetéria até a elaboracao de Verdade e método.
Conferir: GADAMER, 1992, pp. 375-401. Para a elaboracao deste
trabalho, a traducdo espanhola foi lida em cotejo com o original
alemao Wahrheit und Methode, em edicao de 1990. A traducao para
o portugués, nos trechos citados, € de minha responsabilidade.
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tdo vasta, surgia instalando um debate original: antes uma teoria
dainterpretacao, a hermenéutica, em Verdade e método, apresen-
tava-se como filosofia.

O problema que movera a obra, exposto no titulo afinal esco-
lhido,® era, além da compreensdo em si mesma, a compreensao
possivel do mundo. Uma filosofia que pretendia, pensando a si
prépria, pensar o mundo e o nosso conhecimento dele. Porém, a
recepcao do livro, as bases de que partia a filosofia gadameriana
foram fortemente questionadas quanto a sua possibilidade de ins-
taurar, como pretendia, uma ideia de razdo. Um pensamento que
dialogava com a tradicdo, com linguas distantes e culturas antigas
— que justamente as tomava como principio para refletir sobre as
condicdes histéricas e filoséficas da interpretacéo e da compre-
ensdo — parecia nao ser suficientemente nitido ao contexto filo-
séfico dos anos sessenta. Entretanto, a repercuss@o que se seguiu
a esse que é o magnum opus de Gadamer veio confirmar a fecun-
didade da ideia de uma filosofia hermenéutica e, como resultado,
o livro foi lido por duas geracbes que o debateram em contextos
bem diferenciados.

A hermenéutica, definida como o esforco de refletir sobre a
existéncia a partir da existéncia mesma, caracterizou a ordem do
texto gadameriano; e, ao final, aprende-se que Estar em curso é a
caracteristica que melhor define tal pensamento: por isso a defesa,

3 Cf. MORATALLA, 1991, p. 92: “A tensao que esta presente no titulo ndo é
outra que nao a da exigéncia da reflexao que as sensibilidades filo-
soficas de nosso tempo tém tentado expressar com outros termos: As
Palavras e As Coisas (Foucault); Palavra e Objeto (Quine); Tempo e
Narragao (Ricoeur); Inteligéncia e Logos (Zubiri); Totalidade e Infinito
(Levinas); Conhecimento e Interesse (Habermas), etc., dentre outros”.



por nosso autor, de enunciados, proferimentos, ditos e argumentos
sempre provisorios, nunca ultimos e definitivos. Ndo pér termo aos
conceitos que formula ndo é somente um problema de estilo em
Gadamer. Em mais de uma ocasiao, ele enfatizou que a verdadeira
praxis hermenéutica jamais caberia a pretensao de dizer a ultima
palavra.* Domingo Moratalla recolheu, numa entrevista de 1990, a
frase de Gadamer em que este considerava a “hermenéutica dia-
légica como a arte de poder ndo ter razao”;® a ela juntamos uma
afirmativa do filésofo alemao que — a despeito de o estar traindo,
pois que se recusa sistematicamente a sintese — nos parece con-
ter todo seu pensamento:

O dialogo que esta em curso se subtrai a qualquer fixagdo. Mau
hermeneuta aquele que acredita que pode ou deve ficar com a
ultima palavra. (Gadamer, 1972, p. 673).

Quando reflete sobre a experiéncia artistica, Gadamer pre-
tende instalar a compreensdo da finitude humana. A obra de
arte, cuja linguagem ndo é conceitual, € uma configuracdo que
traz em si a possibilidade de compreensdao do mundo, podendo
dizer da existéncia mesma. O que ali se interpreta nao se alcanca

4 O fato de Gadamer, aos noventa e nove anos, ainda continuar a se
pronunciar sobre seu pensamento faz com que estuda-lo exija uma
constante atualizagdo.Com o inicio, em 1985, da publicagdo 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 & BREUER, Die Kunst, unrecht haben zu kénen. Gesprach

mit dem Philosophen H. G.Gadamer, Stiddeutsche Zeitung, n° 34,
11/02/1990, p. 16 apud MORATALLA, 1991, p. 66, nota 126.
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intelectualmente, mas apenas pelo envolvimento obra/intérprete
que é exigido. A filosofia hermenéutica faz do modo de experi-
éncia da arte um modelo para o conceito de compreensao 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 verad na experiéncia
artistica legitimar- se ndo somente o seu ajuizamento. Aquilo que
o intérprete é vém somar-se as determinacdes da obra mesma.
A compreensdo da arte sera possivel apenas no estabelecimento
desse espaco de didlogo; esse é o lugar rarefeito e retratil que,
em comum, intérprete e obra instalam a cada vez. Compreender a
obra de arte, na filosofia hermenéutica, serd a atitude do intérprete
que faz conjugar a obra o seu passado, algo da sua atualidade e
de suas expectativas, num conceito de obra redefinido para além
da contraposicdo abstrata de arte ao conhecimento conceitual.®
Ainda que Gadamer faga uma ontologia da obra de arte, o foco
da sua reflexao volta-se a constituicdo nao do objeto artistico, mas
da experiéncia da obra. Ora, a definicdo de experiéncia herme-
néutica apresentada pelo préprio Gadamer tem como fundamen-
tos a abertura e a provisoriedade, pois é sempre situacdo para a
qual atentamos, ou ato que se instala. Tal ideia (forte em nosso

6 Para uma exposicao dos principios da teoria gadameriana acerca da
arte, ver: VELLOSO, 1999, pp. 285-302.



autor) da compreensdo como estrutura fragil, em cuja determina-
¢ao confluem diferentes mundos, é que nos permite falar da nega-
tividade do pensamento hermenéutico. Chegar a compreensao
de algo exige considerar expectativas de sentido diversas, o que
implica incluir na situaca@o de interpretacao as contradigdes ine-
rentes ao estabelecimento da relagdo obra/intérprete. Lemos em
Gadamer, em mais de um lugar, que a tarefa de interpretacdo da
obra nao se resolve sendo “num jogo insoluvel de contrarios, de
mostrar e ocultacdao” (Gadamer, 1995, p. 87).

A ontologia da obra de arte em Gadamer é uma ontologia
fraca, pois a compreensao da arte ndo permite fixar significados,
acessiveis segundo metodologias de interpretacao, tampouco se
investe a obra de significados a posteriori. O que nela ha ja esta
contido & quando da sua criacao.

A obra reconfigura o mundo através da sua forma. Mas nao
é um mero filtro, uma lente para ver o mundo e substitui-lo, de
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 recepgao. Ou seja: interpretar a obra é ato e depende desse
exercicio. A compreensao resolve-se no mundo configurado a par-
tir da obra, por um leitor concreto e atual. O que importa para a
execucao da obra é o esforgco da compreensao, é ele que tornara
decisivo o acontecimento da arte.

A obra ndo tem como finalidade fazer encontrar o mundo
— o contexto de producdo da obra — ou refletir a vida do lei-
tor; tampouco remete a intencdo original do autor. O que da obra
se da ao espectador é sua unidade, que é, sim, abertura e des-
velamento do mundo, mas essas ndo sdao metas determinadas,
somente possibilidades.
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UTOPIA, RECEPCAO DAS OBRAS DE ARQUITETURA
E HERMENEUTICA

A perspectiva da utopia negativa de ndo se evadir do presente,
nele configurando uma instancia critica, conjuga-se a ideia gada-
meriana de utopia como algo “que nado nos conduz a agao dire-
tamente, ndo é esboco da agdo, ndo é projeto de agdo”, mas o
que instala a possibilidade de acdo e permanece como tal. Para
o argumento de uma razdo hermenéutica, somente uma forma de
racionalidade fundada na possibilidade de didlogo entre opostos
é capaz de dar conta da vida humana.

O dialogo, esse esteio da teoria gadameriana, em sua condi-
cao-limite, é, ele mesmo, utopia. Dada a sua natureza, o didlogo
nao nos permite dizer, segundo critérios estritos de validacao, o
que sdo as condicGes para uma compreensdo correta no ambito
geral da vida humana — tanto no reconhecimento da situagdo
prépria e pessoal quanto no reconhecimento das implicagdes
de suas acdes no cotidiano. Ou seja, ao firmar o didlogo como
medium de entendimento do mundo, a hermenéutica opde-se a
resolugdo numa sintese e expde 0s proprios riscos e ambiguida-
des — do didlogo esperado, pode sempre resultar a incongruéncia
dos horizontes de obra e intérprete. Para se realizar, a compreen-
sdo ndo pode sendo conviver com o que causa seu aniquilamento.

A anadlise da experiéncia da arquitetura, através da recepcdo
de sua obra nos permite mostrar os termos da compreensao dialo-
gica de Gadamer. Uma obra utdpica negativa, considerada a partir
da filosofia hermenéutica, é aquela que, em sua feitura, proble-
matizou as relacdes entre o produto arquiteténico e o fruidor. E a
resultante de um processo de criacdo no qual o arquiteto assume



que a obra deve estar aberta ao acabamento do usuario, no exer-
cicio da frequentacdo e habitacdo dos espacos. Tal obra utoépica
negativa se faz criticando o modo pelo qual usualmente se inse-
rem os dados sobre usuarios num projeto de arquitetura, e pro-
pde para si uma utilizacdo que exige do usudrio uma participagao
ativa. Aponta para a obsolescéncia do conceito de forma na arqui-
tetura: a forma é incompleta, se o uso é sempre o que a define no
final. A forma pode ser qualquer; o necessario é que ela exija do
habitante esse tomar parte.

Interpretar a arquitetura ndo se resolve nunca numa con-
templacdo neutra. A obra de arte em execugao invariavelmente
impacta o seu intérprete. Diante da arte, no ato da recepcdo da
obra, o intérprete precisa suspender a validade de seus juizos e
indagar pelo sentido de algo que difere de si e que é opaco a for-
mulacdes prévias. Também para a arquitetura é valido que o intér-
prete precisa estabelecer, no enfrentamento da obra, o que sobre
ela, a posteriori, sera capaz de afirmar. Experimentar um espago
é habita-lo, numa participacdo continuada no universo posto pela
conformacao da obra. Para a arquitetura, esse intercambio jamais
terd sido concluido, pois habituar-se ao lugar é fazer-lhe continu-
adamente a pergunta que, uma vez dirigida a obra, permitird ao
intérprete dizer que, entdo, compreende melhor.

A experiéncia da arquitetura esta, pela propria natureza, pau-
tada pelos ritmos da vida cotidiana, uma vez que soma o uso a
apreciacdo. A obra ndo é um fim em si mesma, e tem por objetivo
submeter-se a uma dada forma de vida. Um edificio tem seu lugar
no meio da vida pratica, e ndo estd ali para ser contemplado. A
arquitetura é obra que tem uma presenca especifica. Sua apre-
sentacdo refere-se ao que evoca, a visdo 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 condugdo das pessoas no mundo da vida, bem
como a compreensdo da situacdo cultural na qual estd inserida.
Assim, as obras de arquitetura, ao serem experimentadas, devem
instalar ndo apenas o desempenho dessa ou aquela atividade,
mas a reflexdo sobre a vida cotidiana, individual e coletiva.

Como causar sobre os habitantes tal efeito em meio a um
mundo de slogans? Como provocar a recepcao numa “obra que
nao sé atraia para ela mesma, convidando a demorar-se nela, mas
que por sua vez, surja num contexto de vida para o qual aponte,
ao qual ela pertence e que vai também contribuir para configu-
rar” (Gadamer, 1992, p. 241)? O paradoxo da arquitetura de hoje
é o de se realizar, em inimeras linguagens, tendéncias, formas e
detalhes multiplicaveis ao infinito; todas, entretanto, semelhantes
em sua cegueira. Ndo veem a multidao que habita seus edificios e,
devendo enfrentar justamente as experiéncias de oscilacdo davida
humana, regozijam-se em proporcionar o luxo e a comodidade.

Falando de uma arquitetura cuja configuracao instavel des-
perta nossa propria instabilidade, os experimentos utépicos sao
pistas noutra, muito diversa, direcao.
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No prefacio de 1962 a Teoria do romance, Lukacs apresenta ao
leitor sua retrospectiva das condi¢des que o levaram, em 1914, a
escrever seu texto, mencionando a guerra:

Este estudo foi esbocado no verdo de 1914 e redigido no inverno
de 1914-1915. [...] A circunstancia que lhe desencadeou o surgi-
mento foi a eclosdo da guerra em 1914, o efeito que a aclamacgao
da guerra pela social democracia exercera sobre a inteligéncia de
esquerda. A minha posicdo intima era de repudio veemente, global
e, especialmente no inicio, pouco articulado da guerra, sobretudo
do entusiasmo pela guerra. [..] Em tal estado de animo nasceu o
primeiro esbogo da Teoria do romance. (Lukacs, 2000, pp. 7-8).

A qualquer um que se debruce sobre a Teoria do romance Lhe pare-
cerd que Lukacs ndo vé horizonte para outra literatura cujo esta-
tuto, por ele estabelecido, divirja da forma romanesca gestada no
século xIx. Tal percepcdo revela-se ainda correta a medida que
lemos a teoria e a critica literarias subsequentes desse autor: revi-
ravolta apds reviravolta de sua longa vida, Lukacs sempre fez a
defesa veemente do romance como forma-sintese do que a obra
de arte deve ser.

Pode-se ler, quase ao final da primeira parte da Teoria do
romance:

Toda obra artistica é definida pela dissonancia metafisica da vida
que ela afirma e configura como fundamento de uma totalidade
perfeita em si mesma; o carater de estado de animo do mundo
assim resultante, a atmosfera envolvendo homens e aconteci-
mentos é determinada pelo perigo que, ameacando a forma,



brota da dissonancia ndo absolutamente resolvida. [...] A arte, em
relacdo a vida, é sempre um apesar de tudo; a criacao de formas é
a mais profunda confirmagao que se pode pensar da existéncia da
dissonancia. (Lukacs, 2000, pp. 71-72).

As palavras em que me deterei aqui sdo dissondncia e apesar de
tudo, uma vez que podem, a meu ver, assumir o valor de concei-
tos na teoria lukacsiana; denotam que, mesmo no periodo de sua
vida e producdo intelectual antecedentes a adesdo ao marxismo,
Lukdcs ja pautava sua definicdo de arte pelo que, nas obras, era
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 — forca — em toda teoria desse
autor (do jovem Lukacs ao realismo critico), tentarei estendé-la
da forma literaria a forma arquitetonica, desenhando um para-
lelo entre o conceito de forma que comparece primeiramente a
Teoria do romance (e depois se consolidaria no realismo critico)
e o conceito de forma que se pds em jogo na arquitetura habita-
cional austriaca/alema no periodo de 1919-1930. Tal comparacéao
justifica-se pela simultaneidade das experiéncias: de um lado, o
autor da Teoria do romance, que diagnostica seu préprio tempo,
perguntando pela arte possivel aquela época; de outro, a busca
de solugdo urbana/ arquiteténica para um velho problema das
metrépoles industrializadas — as habitacdes operarias — exacer-
bado apds a Primeira Grande Guerra, especialmente nas cidades
de Frankfurt, Berlim e Viena.

Se a guerra foi para Lukdcs o indice da dissolucdo de um
mundo, também assim se passou para a arquitetura. Para usar
um termo do autor, qualquer tentativa de desenhar a topografia
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das experiéncias daquela época passa obrigatoriamente por com-
preender o que foram os anos 1914- 1918. Modris Eksteins (1990,
p. 160) assim os traduziu:

Para os alemdes era uma guerra para mudar o mundo; para os
britanicos era uma guerra para preservar o mundo. Os alemaes
eram impelidos por uma visao; os britanicos, por um legado.

O periodo que vai da deflagracdo da guerra, passando por seu tér-
mino em 1918 e seguindo até 1930 corresponde, na Alemanha, ao
fim da Era Bismarck até o colapso da Republica de Weimar. Nesse
tempo, Alemanha e Austria elaboraram o corpus de ideias mais
complexo e uma das experiéncias mais significantes e compac-
tas de modernidade. Em Berlim, Viena e Weimar, tomam corpo o
expressionismo e a Sachlichkeit. Sdo, para a arquitetura, experi-
éncias que descortinam um novo horizonte para a profissdo, cada
uma delas se desenrolando sobre um solo por si problematico: o
agigantamento urbano decorrido da industrializacdo significava
0 enorme acréscimo em nimero de pessoas nas cidades (Viena
tinha uma populacdo de dois milhdes de habitantes), e o legado
da guerra nesses paises era, afinal de contas, oitenta e seis mil
casas destruidas, a derrocada econémica e o desemprego em
massa. Para se ter uma ideia, em 1925, em Berlim dez por cento
dos habitantes viviam num Unico comodo na companhia de pelo
menos trés ou quatro pessoas.

As experiéncias de producado dos Siedlungen, conjuntos resi-
denciais construidos nas zonas periféricas das grandes cida-
des, designam propostas incluidas num vasto plano de produ-
¢ao de alojamentos sociais com subvenc¢des publicas e créditos



bancarios, que aproveitava areas de baixo preco ou de proprie-
dade do municipio. Essas vilas operarias, erguidas entre 1919 e
1935, eram constituidas de habitacdes e equipamentos coletivos,
e, tanto na Republica de Weimar quanto em Viena, evidenciam um
conceito de forma que responde a uma problematizacdo muito
semelhante a que Lukdacs delegara a arte como tarefa maior. A
arquitetura, no duplo vinculo que a caracteriza — com a arte, no
empenho da invengao/producdo de objetos; com a realidade, na
medida em que é uma necessidade da vida material —, permite
mostrar uma convergéncia cara ao filésofo: a forma, também
nesse caso, € representativa da época, na medida em que suas
categorias estruturais “coincidem constitutivamente com a situa-
¢do do mundo” (Lukéacs, 2000, p. 96).

FORMA DA ARTE

Na Teoria do romance, a obra de arte é um todo coerente e har-
maénico, vale dizer, uma totalidade perfeita em si mesma. A condi-
¢ao lukacsiana para uma tal criacdo é que, uma vez subordinado
o principio criador a uma dialética histérico-filoséfica, a obra deve
tomar como ponto de partida o mundo da vida e assim problemati-
za-lo, de modo a funcionar como um reflexo dos fendmenos do real,
representando quer seja a totalidade extensiva da vida (na grande
épica), quer a totalidade intensiva da essencialidade (no drama):

Esse vinculo indissolivel com a existéncia e o modo de ser da
realidade, o limite decisivo entre épica e drama, é um resultado
necessario do objeto da épica: a vida. [..] Os mundos da vida aqui
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permanecem e sdo apenas acolhidos e configurados pelas formas,
apenas conduzidos a seu sentido inato. (Lukacs, 2000, p. 45).

No romance, contudo, justamente por partir do mundo agora aban-
donado por Deus, a obra é expressdo 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 impenetravel seu nexo essencial, agora soterrado
pela disjuncdo entre vida e sentido.! O principio de configuracao da
forma romanesca é a vontade de confrontacdo com o mundo real, e
dai é que o heroi do romance entdo defina-se numa personalidade
errante, solitaria e voltada sobre si prépria. Em geral antagonico
em relacdo a sociedade, esse protagonista pode inclusive fracassar,
pois seu fracasso expressa, obliquamente, o seu pertencimento a
uma vida, inescapavelmente real em suas determinacées. De qual-
quer modo, o romance, para Lukacs, guarda sua forca na figura
desse herdi, sempre representativo tanto do mundo histérico como
da situacdo cultural em que se originaram enredo e personagem.

UTOPIA NEGATIVA

Nos paragrafos seguintes apresento uma definicdo da forma arqui-
tetonica especifica que me permite desenhar o paralelo entre o

1 Cf. LUKACS, 2000, pp. 89-90, onde se lé: “O romance é a epopeia do
mundo abandonado por Deus; [..] a objetividade do romance, a
percepcao 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”.



conceito de forma literdria que comparece a Teoria do romance e
que denomino forma da utopia negativa.

O tedrico Manfredo Tafuri, ao trazer Piranesi a arquitetura? no
final da década de 1960, afirma sobre ele:

[..] a invencéo [..] converte em algo concreto o papel da utopia,
que é precisamente o de apresentar uma alternativa que prescinda
das condicdes histdricas reais, que finja uma dimensdo meta-his-
térica, ainda que somente para projetar no futuro a irrupcéo das
contradicdes presentes. [...]A dissolucdo das formas e o vazio dos
significados sdo por isso representacdes do negativo como tal. A
construgdo de uma utopia da forma dissoluta constitui a recupe-
racao daquele negativo, o intento de utiliza-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 critica da situacdo con-
juntural em que se inserem. Os construtos ou hipoteses arquiteto-
nicos de que falamos aqui séo negativos na medida em que expli-
citam as contradi¢ées da sua condicdo de realizacdo. O sentido
filosofico da negatividade é o de contraposicdo a um dado estado
de coisas ndo por recusa ou fuga deste, mas por meio de uma cri-
tica radical que tanto o desmonta quanto o expde. Como define
Massimo Cacciari (1969), o pensamento negativo é forma de refle-
xdo 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 inovagdes, mas nunca a transicao, o trans-
curso, o continuum historicista”.

Tal negatividade é racionalizacao, espiritualizacao, seguindo o
sentido e compartilhando, direta e conscientemente, da sociedade
capitalista. O pensamento negativo leva a cabo a compreensao
teodrica das formas nascentes dessa mesma sociedade (Cacciari,
1969): teoriza constantemente o choque, ou seja, dele constréi
a vivéncia, e da vivéncia dessas formas faz a tragédia. Mas, ao
mesmo tempo, expde a loégica do choque, nega sua possibilidade
de crescimento em constante transicao, radicaliza seus termos e
exigéncias: compartilha sem aderir, e chega ao ponto de revelar
os conflitos na raiz do mundo metropolitano. Assumir a raiz dessa
negatividade é dar voz a tragédia dos fatos concretos, mostrar que
nao ha reconciliagdo com as condi¢des do passado. No que toca a
metrépole, o pensamento negativo a vé como negacao radical de
tudo que a precedeu. E um pensamento que nao faz sintese, que
assume a tarefa do desencantamento, “a tragica consciéncia dos
fatos concretos”, enquanto teoriza a contradicdo funcional que é
a cidade: a funcionalizacdo dos individuos.

Mas, porque “toda ideia utdpica é situacionalmente transcen-
dente” e “tem um efeito de transformacao sobre a ordem histo-
rico-social existente” (Mannheim, 1956, p. 158, grifo da autora),
pode-se dizer que utopias se dirigem, em parte, a criticar a ordem
existente.® Uma ideia arquiteténica 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 genuinas para a ordem social existente. Uma utopia completa
descreve uma sociedade funcional completamente imaginaria que
oferece uma nova visdo de producao, distribuicao, troca, governo,



ordem que ndo precisa se realizar como projeto global, mas que
preserva sua forca de critica. Traduzida em forma, uma utopia
negativa é uma forma-limite. Interessa-lhe, mais que forma rea-
lizada, ser atitude. Para a direcdo em que aponta, ndo precisa
haver um ponto de chegada, mas a demonstracdo da sua propria
impossibilidade no presente. Mais que mudar o modo de pensar os
lugares, interessa-lhe fazer perguntas sobre os valores dos lugares
existentes. As vezes arquitetura-obra, as vezes arquitetura-projeto,
essas ideias em negativo sdo utépicas porque imaginam lugares.
Tais lugares ndo sdo correcdes ou aperfeicoamento para o mundo
real: podem mostrar o seu contrario — a exaustao do real.

O valor de uma utopia arquiteténica negativa é instalar o
espaco entre o que had e o que ainda poderd vir a existir. Uma
utopia negativa ndo 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 da e s6 faz
sentido no presente, pois uma utopia negativa é atitude e partici-
pagdo na ordem que vigora.

FORMA DO TEMPO: OS SIEDLUNGEN
E A ARQUITETURA DA SACHLICHKEIT

Para efeitos deste texto, as obras que exemplificam o conceito 143
de utopia negativa sdo, em Viena, o complexo habitacional

leis, educacao, vida familiar, educacgao das criancgas, artes, lazer e
relacGes pessoais.
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projetado em 1926 por K. Ehn, o Karl-Marx-Hof,* e, em Berlim, o
Berlim-Britz Siedlung, projetado em 1925-1927 por Bruno Taut
e Martin Wagner.®

Ambos os Siedlungen representam programas de construcdo em
massa de unidades habitacionais e estavam orientados pela nogao
de Sachlichkeit. Para que se possa, entdo, compreender o alcance
e a vigéncia da denominada arquitetura da Sachlichkeit, é preciso
discutir as formas de atuacao dos arquitetos ali configuradas, pois
implicam uma construcdo ideolégica da arquitetura. O arquiteto
se insere no contexto de producdo econdmica, responde de forma
politica a tecnicizacdo da sociedade e atua a partir da compreen-
sao de que agora o objeto de seu trabalho é ndo apenas uma obra
isolada, mas a cidade do capitalismo industrial — a metrépole —,
na qual tal obra se erguerd, e o problema fundamental que enfren-
tara serd o provimento de espacos para a vida da classe proletaria.

4 O Siedlung Karl-Marx-Hof foi concluido em 1930. S&o seis blocos,
dispostos linearmente ao longo de um quilémetro, mas seguindo a
forma do terreno, com uma grande praca publica de dez mil metros
quadrados separando trés a trés. Cada bloco tem um patio interno,
com o que os alojamentos situam-se, entdo, no perimetro, 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. Sao mil e quatrocentos apar-
tamentos, que abrigam cinco mil habitantes. Tem duas lavanderias
coletivas, dois grandes complexos de banhos, banheiras, chuveiros,
uma maternidade, duas clinicas dentdrias, um escritério de segura-
dora de salde, biblioteca, correio, farmacia e vinte e cinco outras
instalagdes comerciais, incluindo restaurante e loja de moéveis e
consultoria de design de interiores. Neste texto, corresponde as ilus-
tracdes em cores.

5 O Siedlung berlinense abriga mil apartamentos, em prédios de trés
pavimentos, também perimetrais com jardins internos. Neste texto,
corresponde as ilustragdes em preto e branco.



E possivel ver de que modo essa compreens&o se converte em
trabalho efetivo, com que alcance e duracdo, se partirmos de um
conceito formulado pela filosofia alema e amplamente aplicado
pela arquitetura daquele pais entre os anos 1890-1930: a pala-
vra alema Sachlichkeit (coisidade), que designa em nossa lingua,
aproximadamente, objetividade.

O termo, filosoficamente considerado, refere-se ao modo como
abordamos e nos colocamos em relacdo as coisas do mundo,
pautado pela exigéncia de ver as coisas em seus justos limites.
Objetividade é a “forma de a coisa aparecer naquela sua caracte-
ristica que a distingue das demais” (Bubner, 1981, pp. 79-80).

Nas artes e na arquitetura, o termo teve aplicacdes variadas
(Hartoonian, 1994, p. 35), sempre guardando a ideia de uma con-
cepcao de desenho (projeto) na qual a qualidade formal é demar-
cada pelos aspectos técnicos e materiais. Muthesius populariza
o uso do termo na disputa com Van de Velde, na Werkbund, e
Gropius, ja na Bauhaus, reforca seu aspecto empirico.

No que toca a definicdo de uma arquitetura habitacional socia-
lista, como a que esboco aqui, o importante é dar relevo a ideia
de uma forma cuja concepgdo submete-se a aspectos empiricos,
materiais e técnicos. Isso designa um modo de trabalhar bastante
préximo das reais condicdes do mundo em que exerce a profis-
sao: s6 assim era possivel propor formas de organizagao espacial
que resultassem em formas de estruturacdo social. A questdo 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 espaco necessita o mundo industria-
lizado? Qual deve ser a estrutura desse espaco?
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Se a arquitetura vai se fazer numa determinada condicao poli-
tico-social, a busca pela boa forma se resolve naquela solugdo
mais justa ou, por outra, deve-se buscar a melhor solugédo possivel,
nas circunstancias dadas, sob um ponto de vista pratico (Battisti,
1980, pp. 33-35).¢

Ao considerar assim o real, todos os principios formais da
arquitetura sao aplicados de modo que atendam os fins para os
quais a obra existe. A obra, uma vez habitada, € um meio para
experimentar o mundo real. A objetividade, como parametro de
projeto, da relevo a vida cotidiana:

O ato da projetagdo, querendo introduzir ndo tanto uma nova
representacao do mundo, mas uma experiéncia concreta das condi-
¢Oes racionais da existéncia, deve recusar todo o residuo mitico e
simbdlico. [..] O conceito de arte [devera ser superado] em favor
de uma continua projetacdo de puras percepgdes desfrutaveis, s6
comunicaveis na forma do uso cotidiano. (Tafuri, 1974, p. 42).

FORMA ARQUITETONICA DISSONANTE

O “grande e auténtico romance”, para Lukacs, faz-se apenas na
condicdo de que o escritor abandone toda ingenuidade e experi-
mente o mundo de modo refletido:

6 Battisti (1980) descreve as diferentes experiéncias da arquitetura
alema3, austriaca, soviética e holandesa quanto aos objetivos de uma
arquitetura voltada, principalmente, para fins de uso pratico.



A reflexdo do individuo criador, a ética do escritor no tocante
ao conteldo, possui um carater duplo: refere-se ela, sobretudo,
a configuracéo reflexiva do destino que cabe ao ideal na vida, a
efetividade dessa relacdo com o destino e a consideracao valora-
tiva de sua realidade. Essa reflexdo torna- se novamente, contudo,
objeto de reflexdo: ela prépria é meramente um ideal, algo subje-
tivo, meramente postulativo; também ela se defronta com um
destino numa realidade que lhe é estranha, destino este que,
dessa vez puramente refletido e restrito ao narrador, tem de ser
configurado. (Lukacs, 2000, p. 87).

Se considerada a condicéo da subjetividade criadora como pri-
meiro passo para a comparacao entre obra de arquitetura e obra
literaria, tem-se, pelo exposto acima, que o autor de um projeto
utépico negativo a época da Sachlichkeit sabe que o projeto reali-
za-se a meio caminho entre a utopia e o realismo, pois propde um
lugar que é resposta a uma condicdo real, mas a solucdo que apre-
senta efetua a critica da situagdo conjuntural em que se insere,
explicitando as contradicdes da sua condicdo de realizacéo.

A Tradicdo dos Wohnhofe, em Viena, instala-se com a gestao
social-democrata da cidade, na qual o programa de alojamento
de massas/ planejamento habitacional torna-se prioridade. A poli-
tica de renovacao urbana e habitacional na Alemanha (o tema da
habitacdo social na Republica de Weimar regido pelo artigo 155
da Constituicdo)’ era inspirada no programa da municipalidade
socialista de Viena. De 1926 a 1928, fizeram-se em Frankfurt oito
mil edificios, cujas unidades foram construidas para abrigar nove

7 Cf. RICHARD, 1988, p. 202.
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por cento da populacdo. Os Siedlungen, verdadeiras utopias cons-
truidas, sdo ilhas de conflitos com territérios construidos e histori-
camente constituidos, historicamente produtivos.

Tais propostas se fizeram reger por um ideal de sociedade
comunitdria e democratica, em que os arquitetos se empenha-
ram em discutir de que modo a ideologia operava na arquitetura.
Entretanto, todo o conteddo revolucionario da arquitetura da cha-
mada Das Rote Wien revelou-se, tal como o conteldo revolucio-
nario do projeto politico que a sustentava, largamente retérico.

Transforma-se a condicdo profissional do arquiteto: atrelado a
exigéncia de compreender o real para poder criar, nesses projetos
ele se relaciona com organismos institucionais, para efetivar sua
criacdo, atuando na construcdo e no desenvolvimento da cidade
e do territério. Mas, se os arquitetos perguntavam ‘qual é, funda-
mentalmente, a solug@o mais justa?, o simples posicionamento da
pergunta ndo bastava para enfrentar a contradicdo na raiz daquela
sociedade, a da especulacdo voraz sobre precos de terrenos. Antes,
apenas a suspendia temporariamente, com os atos de um Estado
que chegou, em alguns casos, a garantir um financiamento de cem
por cento para as habitacbes para a existéncia minima.

O nivel minimo de existéncia se dirige de fato ao proletariado
urbano, aquela forca de trabalho no interior do sistema produtivo
capitalista que materializa uma das contradi¢des do desenvolvi-
mento capitalista da cidade. Enfrentar o problema da habitacao
para o nivel minimo de existéncia significa isolar essa contradicéo
e propor seu controle dentro de um periodo de tempo determi-
nado — e nao sua superacao. (Battisti, 1980, p. 95).



Ainda que soubessem que a cidade era um empreendimento finan-
ceiro, a acdo refletida 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
papel de instituicao filantrépica e pedagdgica. A metrépole, bem
diverso disso, como rapidamente se revelou, nada podia ser além
de um investimento capitalista.

Quanto ao principio de configuracdo da obra, um segundo
passo para o paralelo entre literatura e obra arquitetonica, assim
como o que Lukdcs pleiteia para o romance, na arquitetura trata-
va-se, com a experiéncia socialista, de encontrar uma nova forma
que, unificando e estruturando seus contelidos, respondesse a
uma situacdo histérico-cultural, representando o principio de
constituicdo da realidade. Nos apartamentos e casas e na estru-
tura de espacos coletivos ali propostos, habitar em novos moldes
era ser reassimilado no interior de um novo mundo, ndo obstante
essa reassimilacao se desse de modo critico, configurando uma
definitiva separacao das condicdes — humilhantes — presentes
daquele mundo. Era preciso reaprender a morar. E por isso que
Adolf Loos (1926, p. 360) afirma: “a arquitetura deve ensinar a viver
(wohnen lernen)”. A habitacdo minima deveria ser o meio de pas-
sar a uma nova maneira de viver.

Finalmente, é preciso responder a questao: por que tal forma
utdépica negativa, na arquitetura, pode ser posta em comparacao
ao romance lukacsiano e chamada, como este ultimo, de forma
dissonante? Marshall Berman, comentando Lukacs, diz que

[..] a dialética interna do romance moderno nos leva muito além
do romance. Tolstoi e Dostoievski sdo nitidos sinais do mundo que
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esta por vir. [..] O romance é expressao de um mundo dilacerado.
O problema basico do homem moderno é o tormento de uma cria-
tura condenada a soliddo e devorada pelo anseio de comunhao.
(Berman, 2001, pp. 221-226).

Se discutimos as ordenacdes de conteldo dessa arquitetura socia-
lista, do inicio do Movimento Moderno — e, assim como a Teoria
do romance, algo que em suas entrelinhas anuncia o mundo das
Vanguardas histéricas —, o que encontraremos é exatamente
uma forma que expGe a perda de simbolismo épico (Lukacs, 2000,
p. 118). A forma dos Siedlungen, monumental, revelou-se regres-
siva diante dos rumos que a cidade tomava, diante das tipologias
arquiteténicas que vigorariam na cidade moderna. Contudo, sua
forca reside em explicitar que, naquele mundo, imaginar uma
comunidade urbana que incluisse de modo justo os trabalhadores,
tornando os contatos e as trocas entre os habitantes mais faceis,
era mesmo um projeto politico desesperangado. A um s6 tempo
marxista e utdpica, tal arquitetura foi “uma declaracao de guerra
sem qualquer esperanca de vitéria”, como escreveu Manfredo
Tafuri. Sua curta existéncia sé reafirma o quanto a realidade pode
se tornar perigosa para a forma. Nada mais dissonante do mundo
real do que a intencdo criadora expressa na seguinte declaragao
de Bruno Taut (apud Argan, 2000, p. 181):

Hoje ndo temos nem a igreja, nem a aristocracia, nem feudalismo
como criadores de estilo. Ndo sdo nem os castelos nem as cate-
drais que orientam a construcdo. [..] A direcdo passou para outras
maos, as maos daqueles que constroem os edificios, que fornecem
os materiais produzidos a partir de matérias-primas, que extraem



as matérias-primas das pedreiras e das minas, que as transformam
dentro das fabricas, que criam os meios de transporte, em resumo,
que produzem tudo aquilo de que cada homem precisa e no que
cada homem depende dos outros. E a massa de trabalhadores
[..], sabemos, que hoje pode estar na origem da boa arquite-
tura, e ndo mais a revelacdo divina ou a graca de Deus. Hoje, s
pode ser o trabalho.
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Arquiteto e gravador, arquedlogo e escritor, Giovanni Battista
Piranesi teve na Antiguidade o grande tema de seus trabalhos,
aparentemente pertencendo a linhagem de autoridade da tra-
tadistica classica que regia as varias formas da producdo artis-
tica europeia desde a Renascenca. Mas Piranesi opera na cultura
do século xvill uma modificacdo fundamental exatamente pelo
modo como lida com a cultura cldssica, perfazendo uma inter-
pretacao transgressiva da Antiguidade em cada um dos campos
em que atua. Durante trés décadas o arquiteto produz gravuras
sobre as ruinas romanas, as quais sdo relativamente bem conhe-
cidas na Europa, ou pelo menos na Inglaterra, na Franca e na
Alemanha.! Nelas Piranesi expressa a cidade real herdada do pas-
sado,? as vezes em desenhos didaticos, as vezes em experimenta-
¢Oes que atestam a passagem do tempo pelos edificios. A partir
desses trabalhos, Piranesi especula sobre o valor da arte etrusca
como matriz da sintaxe antiga, o que o coloca no centro da polé-
mica Grécia-Roma, em lado oposto as figuras de Winckelmann e
Laugier, ambos defensores do vocabuldrio e do ideal de beleza
gregos como nutrizes da arte antiga.

O italiano Piranesi, que desde a juventude conhecia os sitios
arqueolégicos (ruinas de Roma, Napoles, Herculano) porque
neles havia trabalhado, acrescenta um olhar vigoroso a producdo
intelectual sobre esse material arqueoldgico, pela forma como
os representa aos edificios e objetos, acrescentando-lhes uma

1 Goethe em certa ocasiao 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
Antichita Romane (1756) em: FICASSI, 2000.



nova compreensdo fisico-geométrica. A década de 1750 é, para
Piranesi, um periodo de amadurecimento de algumas de suas
principais teses acerca da compreensdo do passado que é possi-
vel numa situacdo atual. Em cada uma das Vedute, sé é possivel
reconstituir a arquitetura antiga a partir do efeito que causa em
quem as olha naquele momento. A imaginacao do que teria sido
cada edificio ndo se descola do efeito emocional (“terror, medo,
respeito, gentileza, tranquilidade ou voltpia”) que a ruina pro-
voca. Ndo se encontra, na gravura piranesiana, o passado como
ideal de beleza, mas sim o vestigio de um ideal. O que é decisivo
em Piranesi — e de uma originalidade muitas vezes descompas-
sada de seu ambiente — é a ideia da tradi¢do como fragmento, ou
seja, o passado como vestigio.

Ora, pode-se avancar como hipoétese de pesquisa a ideia de
uma compreensao dialégica da histdria eshocada no trabalho do
arquiteto italiano, tal como coloca Gadamer acerca da condicdo
de um entendimento efetivo da tradicdo. A meu ver, é plausivel
abordar os desenhos e textos do periodo 1745-1756 de Piranesi
para investigar sua forma de compreender a tradi¢ado, construida
segundo os efeitos desta sobre o presente — e mais uma vez pode-
riamos pensar em estuda-lo segundo um conceito gadameriano (o
da histéria dos efeitos, Wirkungsgeschichte). Trata-se de avaliar de
que maneira fundamentou-se na obra do italiano a ideia de uma
experiéncia do passado, sugerida a partir da conjugacdo imagina-
¢do-memoria, e que entdo nos permitiria falar aqui de modos de
recepcao da Antiguidade, segundo a fusado 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
XVIIl, que visita Roma para vislumbrar uma época que supde aurea.
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Em 1761 Giovanni Piranesi publica o seu Della magnificenza
ed architettura de’ romani, sua primeira obra histérico-teérica, em
que coloca a questdo das origens etruscas da arte antiga. Em estu-
dos que mencionavam Vitravio, Plinio, Livio e Tacito, o autor cui-
dou de construir uma nova visao histérica para o mundo de sua
cultura. A arqueologia, aquela altura, ao lado desses pensado-
res romanos, é sua fonte iconografica, formal e figurativa. De tal
arranjo surgia uma visao anticlassicista que, se antes era apenas
desenhada, agora comecava a ser escrita. Em 1765, num segundo
texto — dessa vez um didlogo sobre arquitetura — Parere sull’
architettura —, Piranesi opde dois arquitetos: Protopiro (um
rigorista seguidor fiel dos preceitos vitruvianos, de ressonancia
francesa — nos tedricos da arquitetura Cordemoy e Laugier) e
Didascalo, “Il Barochetto”, um arquiteto que defende a autoria na
arquitetura. Entre discussdes que reivindicam a arquitetura como
arte de criacdo, invencdo ou que postulam os limites e a legitimi-
dade no uso dos ornamentos, sobressai uma nova tese: a conjuga-
cdo de varias fontes arqueoldgicas (Roma, Egito, Oriente, Grécia)
na criagdo de uma nova gramatica para a arquitetura.

Podemos notar, em algo que pode ser descrito como utiliza-
¢cdo de varias antiguidades, em seus mdltiplos repertdrios, uma
inversdo na compreensao do papel da arqueologia como ciéncia
que reconstréi o passado. Pode-se aventar a hipétese de uma con-
testacdo de validade ou finalidade dessa nova forma de conhe-
cimento. A seguir esse raciocinio, em Piranesi a arqueologia iria
adiante, quem sabe numa direcdo contraria, da informacao pre-
cisa a qual permitisse reconstruir por inteiro uma forma do pas-
sado. Antes, o conhecimento exato de varias fontes e varias cul-
turas passadas possibilitaria recombina-las, numa ordem jamais




escrita na tratadistica, mas disponivel para ser recriada pelo
artista que sobre elas debruca-se, a combina-la de modos virtu-
almente infinitos.

Ocorre que, com tal anulagdo da perspectiva histérica (Tafuri,
1968), Piranesi acaba por postular duas direcGes para a arquite-
tura do século xviii: por um lado, a exaltagdo polémica de tudo
que é antieuropeu, e, por outro, uma perspectiva niilista de fan-
tasias alucinantes. Mas, a meu ver, é possivel investigar se néo ha,
na teoria do italiano, uma nova perspectiva histérica. Tal hipé-
tese parece-me viavel se tomamos tanto o sentido gadameriano
de conhecimento histérico quanto algumas teses da filosofia de
Husserl. Vejamos: primeiramente, no que toca a miscelanea de
vdrias histérias advindas de diferentes arqueologias, podemos
falar do modo como a nova forma de conhecimento — histérico
— afeta a visdo da antiguidade até entdo construida, e nao falo
aqui do conhecimento objeto dos especialistas, o historiador e o
arquedlogo, mas dos resultados e dos efeitos surgidos da sedimen-
tacdo desse novo conhecimento em artistas, que ha tanto tempo
lidavam com o passado, e no publico que a ele tinha acesso, fosse
através das viagens, dos relatos dessas ou do cultivo dos souvenirs,
a moda da citacao de arquiteturas exoticas em seus jardins, suas
falsas ruinas em seus parques. Pode-se pensar aqui no dominio da
Lebenswelt husserliana, esse terreno de antecedéncias, que é a
fonte de sentido dos conceitos cientificos. Também, com Gadamer,
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 serd compreendida
por alguém na atualidade se algo nela atrair a atencdo do intér-
prete. A compreensdo do passado ndo se da numa reconstrugao
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do mesmo, ao contrario, trata-se de vé-lo em pedacos, ou seja,
aquilo que dele atrai nossa atencdo e nos interessa “diretamente
como verdade”. Compreender o passado é ter o que dele resta em
nés. Se pudermos falar de mais um modo de recepcao em Piranesi,
trata-se da recepcao do passado constituindo uma fonte criativa
— o carater dialégico que defendiamos acima —, em que o arqui-
teto terd incorporado o repertério daquele publico que extraiu,
para seu mundo cotidiano, valores cientificos, transformando-os.
Finalmente, nesse caminho de justificacdo da pesquisa acerca
de uma teoria da recepcdo em Piranesi, € preciso apontar as obras
arquitetonicas por ele concebidas. Dois trabalhos merecem espe-
cial atencao: seu Invenzioni Capricci di Carceri (cuja primeira ver-
sdo é de 1745, apresentando, ainda, uma segunda versao 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
efeitos deste texto, é suficiente apontar o que é comum a tais obras,
e que nelas prefiguram o problema da recepcdo. Ambos os dese-
nhos sdo da juventude do arquiteto, realizados numa fase de ela-
boragao dos conceitos que norteariam sua producao intelectual,
mas retomados quando sua carreira encontrava-se consolidada.
Os Carceri, grupo de quatorze gravuras estampando gigantes-
cos espacos subterraneos de encarceramento, é redesenhado com
figuras humanas distorcidas, descomunais e torturadas. O desenho
nao tem qualquer pretensdo narrativa ou didatica, e ainda que
evoque “uma estruturalidade primogénita, vinculada a celebracao
da lex romana e da ideia de justica” (Tafuri, 1984, p. 32, nota 2),
resulta em choque, o qual é provocado pelas formas inéditas. Ha
mais que uma nova forma de representacao espacial ali. Trata-se



mesmo de uma nova concepcao espacial, cujo principal atributo
é a decomposicdo do canone, que expressa a dissolucdo de um
universo de valores. A forma perde sua organicidade enquanto
esgarca-se o “vinculo entre o mundo da natureza e o universo das
instituicoes humanas” (Tafuri, 1984, p. 43, nota 31). Os Carceri sdo,
rigorosamente, prisdes inventadas, ou seja, desenhos cuja referén-
cia existe apenas na imaginacao.

Sobre 0 modo como o publico, tdo receptivo as Vedute di
Roma, recebe suas fantasias, é significativo que Piranesi as reedi-
tasse quinze anos mais tarde, quando entdo ja era um arquiteto-
-gravurista reconhecido.

E, por acaso, casual que Piranesi, depois do fracasso da primeira
edicdo dos Carceri, volte a publicd-las num momento de grande
éxito seu, impondo-as transformadas e privadas de teatralidade, a
um publico que antes era reticente? [..] No limite, o colecionador
que regressa a Londres com os volumes ou as ldaminas de Piranesi e
com os fragmentos de uma Antiguidade que se fez hermética, deve
sentir-se obrigado a continuar, angustiadamente, seu caminho
pelo labirinto da histéria. (Tafuri, 1984, p. 52, grifos da autora).

No desenho do Campo Marzio, Piranesi povoava uma regidao de
terrenos baldios da cidade de Roma com edificios conectados
entre si, em formas interligadas onde ndo mais é possivel saber
onde esta seu inicio ou seu fim. Ali, a dissolucdo da forma alcanca
a estrutura urbana, e a arquitetura deixa de ter mais significado,
pois descola-se de um sistema simbolico até entao estabelecido.
A forma, aparentemente familiar, é atemorizante, porque promete
ao usuario um reconhecimento que jamais se realiza. Piranesi
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expoe o limiar da tradicdo em que a Europa estava imersa, e assim
expunha seu anticlassicismo, exaltando a capacidade da imagina-
¢do para criar modelos, validos no futuro como valores novos e
no presente como contestacdo imediata.? Com Piranesi, o tema da
imaginacdo entra na histéria da arquitetura moderna, com todo
seu significado ideoldgico, de que ele mesmo diz: “Nao podendo
sanar as regras de uma arquitetura infectada em suas raizes, ja
que as haviam adotado, tentaram mitiga-la” (Piranesi, 2017).

O Campo Marzio é um verdadeiro mostrudrio de invengdes
e por isso o resultado de sua recepcdo é o estranhamento. Mas
€ um momento criativo que atesta a transformacdo da cidade
numa antiestrutura, gerada pelo agigantamento que prenun-
cia a metropole. A cidade comecava a perder sua forma — sua
estrutura completa e equilibrada — para verter-se num amonto-
ado de fragmentos.

Ainda uma vez mais podemos chamar a andlise de tal arqui-
tetura o instrumental da filosofia hermenéutica da arte. Gadamer
nos fala de uma obra que é sempre “gama semantica oscilante”.
Isso é o que leva de um estranhamento a recepcao que nao se
transforma em recusa, pois “a compreensao comeca quando algo

3 No Parere sull’architettura, Piranesi (2017) diz: “Suponhamos que
o mundo, ainda que farto de tudo que nao varia todo dia, fizesse a
graca de sofrer vossa monotonia: a que ficaria reduzida a arquite-
tura? A um vil métier qu’on ne feroit que copier, havera dito certo
senhor; assim que vos nao sereis arquitetos ordinarios, ordinaris-
simos, como o dissestes ha pouco, sendo pouco mais que artesaos.
Com a diferenga que estes, ao fazerem sempre a mesma coisa a
ponto de aprendé-la bem, teriam mais que vds a vantagem do meca-
nicismo. E se acabaria o ser arquitetos, ja que os patrdes, quando
quisessem construir, seria estupidez que os pedisse ao arquiteto, o
que com menos gasto poderiam obter do artesdo”.



nos chama a atencao”, o que é a principal das condicdes herme-
néuticas. Em Piranesi, trata-se de uma obra em sua fungao inter-
pelativa; e nesse caso o arquiteto busca explicitar a transforma-
cdo da escala de uma estrutura que causaria a crise da tradicao
— crise de ideais como totalidade e universalidade, entdo conti-
dos na arte. A cidade, tal como esta desenhada no Campo Marzio,
é vista como colagem de fragmentos, pois o ato de projetar ndo
é mais capaz de definir novas constantes de ordem (Tafuri, 1968,
p. 25). De certo modo, Piranesi impde a seus contemporaneos
a ideia de uma destruicdo do préprio conceito de arquitetura:
antes dominio de ordem, a cidade converte-se em dominio do
informe e do disforme.

E possivel extrair dos modos dessa recepcdo esbocada em
Piranesi alguns fundamentos para uma moderna teoria da recep-
cdo. Ao provocar reagoes de estranhamento diante da ideia esta-
belecida de Antiguidade Classica, compeliu seu publico a reagir
diante da ideia de histéria e a duvidar do conhecimento historico,
mostrando que fragmento é tudo o que pode ser aprendido sobre
o passado. Para o italiano, tradicdo implica experiéncia, traduzida
em experimentacao dos espacos das ruinas, aliada ao papel cons-
titutivo da imaginacdo na interpretacao da histéria (Panza, 1998,
p. 10). Nesse sentido, compreender a obra é inseparavel da com-
preensdo da atualidade em que se a experimenta.
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David Shapiro insistia, com uma intimidade que exalava daquele
texto, para que Hejduk chegasse a resposta das perguntas, refa-
zendo-as pelo menos uma vez mais. Sé assim John Hejduk supe-
rava seu siléncio, 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 lé-la, compreendi por que eu
mesma ainda nao tinha procurado o suficiente; ndo se tratava de
vencer algum enigma ou distancia entre os desenhos, os textos e
os poemas do arquiteto. Em se tratando de John Hejduk, é pre-
ciso demorar-se nos vestigios para aprender. Seus exercicios de
ensinar e seus experimentos quase antiarquiteturais sao ensaios
que, tao 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 passaro de sonho que choca os ovos da experién-
cia. O menor sussurro nas folhagens o assusta. Seus ninhos — as
atividades intimamente associadas ao tédio — ja se extinguiram
na cidade e estdo em vias de extingdo no campo. Com isso desa-
parece o dom de ouvir e desaparece a comunidade dos ouvin-
tes. Contar histérias sempre foi a arte de conta-las de novo, e ela
se perde quando as histérias ndo sdo mais conservadas. Ela se
perde quando ninguém mais fia ou tece enquanto ouve a histéria.

1 Este texto foi publicado originalmente na revista eletro6-
nica Interpretar Arquitetura (n. 5, mar. 2003) e também no
periddico eletrénico Arquitextos (ano 03, n. 035.03,, abr.
2003), disponivel em: <http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/
arquitextos/03.035/694>.



Quanto mais o ouvinte se esquece de si mesmo, mais profunda-
mente se grava nele o que é ouvido (Benjamin, 1985, p. 204).

Walter Benjamin retline as experiéncias do tédio e da narragao
de histérias para defender a forma de experiéncia da repeticédo,
diante de um mundo que, ja a sua época, a havia desaprendido.
Repetir — isso que, para o mundo industrializado, nao significa
outra coisa além de automatismo — implica a vagarosidade, espé-
cie de experiéncia que cabe a meméria guardada pela narrativa
e construida na “sobreposicao lenta de camadas finas e translici-
das” de palavras, acontecimentos e ritmos.

Na contramao do proprio tempo, John Hejduk também pro-
duziu sem pressa uma arquitetura pertinaz, cuja condicdo como
estratégia de projeto esta implicada na ideia benjaminiana de
experiéncia, dela podendo ser inferida.2 Para o filésofo alemao,
tratava-se de discutir condutas (mediante as quais o mundo
moderno podia ser experimentado) e refletir sobre os modos da
compreensdo humana em face de um cotidiano velozmente trans-
formado e avesso as acdes que exigissem uma percepcao atenta.
Tomando por objeto e lugar de sua reflexdo “as transformacdes
estéticas do inicio do século xX”, Benjamin registra o declinio da

2 Para efeitos deste trabalho, cujo objetivo ndo é partir da unidade do
conceito em Benjamin, mas sim iluminar aqueles trechos que possam
servir a perspectiva comparatista entre uma teoria filoséfica da arte
e uma abordagem especifica do projeto arquitetonico, a pesquisa do
conceito de experiéncia em Walter Benjamin ateve-se aos seguintes
textos: “Erfahrung” (1913) in: BENJAMIN, Gesammelte Schriften 11,
1975, p. 54; “Erfahrung und Armut” in: Ibidem, p. 213; “Uber die
Wahrnehmung” (1917) in: Ibidem, p. 33; “Wahrnehmung ist Lesen”
(1917) in Ibidem, p. 32; e “O narrador: consideracdes sobre a obra de
N. Leskov” (1936) in: BENJAMIN, Obras escolhidas, v. 1: magia e técnica,
arte e politica, 1985, pp. 197-221.
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experiéncia em sentido pleno,® mas pretende restitui-la em sen-
tido e radicalidade, chegando a falar, por vezes, de uma forma de
experiéncia que justamente voltasse a exigir atencdo (quem ouve
a narrativa) e participacdo (quem narra a histéria), e que pudesse
ser o contrario da resignacao apatica.*

Pelo que concerne a John Hejduk, repeticdo e vagarosidade
(que reclamassem atencdo) foram seus temas, em qualquer
pedaco da sua vida — quando aceitou para si o slogan dos New
York Five ou quando levava suas Mdscaras de Medusa a viajar.
De modo mais ou menos implicito, Hejduk admite que pretende
estender um modo de olhar/compreender os desenhos de arquite-
tura a um modo de compreender os espacos. Em outras palavras,
os desenhos de espaco — na medida em que pretendem prefigu-
rar uma experiéncia do mesmo —devem denotar a experiéncia cor-
poérea que esse espaco, uma vez construido, exigiria do habitante.

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

3 Cf. GAGNEBIN, 1999, p. 63: “Trata-se de uma interrogacao que diz
respeito a estética no sentido etimolégico do termo, pois Walter
Benjamin liga indissociavelmente as mudancas da producao e
da compreensdo artisticas a profundas mutacoes da percepgao
(aesthesis) coletiva e individual”.

4 Cf. BENJAMIN, Erfahrung, 1975, pp. 48-53; e cf. a traducdo brasileira
(BENJAMIN, 2009, p. 23): “Talvez a experiéncia possa ser dolorosa
para a pessoa que aspira por ela, mas dificilmente a levard ao deses-
pero. Em todo caso essa pessoa jamais sera acometida de resig-
nacgdo apatica [..]".



cria 0 espaco e a de quem o habita —, quando investigada nos
termos de uma teoria da experiéncia estética, permite acrescer
a compreensdo dos aspectos de producdo e recepgao da arquite-
tura, na medida em que admite para ambos os aspectos o princi-
pio comum da atencéo que requer imaginagdo.

E preciso que fiquem claras as condicdes da experiéncia de
que se fala aqui. A busca da legalidade de uma experiéncia esté-
tica prépria a arquitetura pode iniciar-se na afirmativa de Jauss
(1986, p. 32) de que, na experiéncia estética, producdo e recep-
¢ao estdao em permanente tensado dialética. Isso se da porque, para
esse autor, a fruicdo é um parametro incontornavel da estética,
no qual compreender a obra moderna converte-se de transcricao
de um sentido previamente elaborado para a instancia da cons-
trucao do sentido (Amey, 1991, pp. 131-147), mas s6 garantida na
comunicabilidade que se estabelece entre obra e espectador; em
outras palavras, quando o receptor executa o que a obra insi-
nua. Producao e recepgao sao estruturas abertas onde se produz
um sentido que, de inicio, ndo esta revelado, mas se concretiza na
sequéncia de recepgdes sucessivas ou no encadeamento de uma
pergunta e uma resposta. A experiéncia estética se realiza quando
o espectador adota uma atitude ante o efeito estético da obra em
si mesmo, quando é capaz de compreendé-la com prazer e desfru-
ta-la, compreendendo-a. Ou seja, fruicdo e criagdo sao, de algum
modo, atitudes intercambidveis;® e é nessa acepgao de experiéncia
estética que posso falar de uma complexidade que, almejada para

5 Cf.JAUSs, 1986, p. 77: “A poiesis, a aesthesis e a catharsis, conside-
radas como as trés categorias basicas da experiéncia estética, nao
devem ser entendidas, hierarquicamente, como uma articulagao de
planos, mas como uma relacao de fungdes independentes: nés nao
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a recepcdo do espaco, ja estd posta na criacdo do objeto arqui-
tetonico. A experiéncia estética demanda tanto um artista como
um espectador capaz de estabelecer uma atividade imaginativa,
investigativa e fundadora de significados.6

Ora, por um lado, devem-se discutir as premissas da criagao
de Hejduk e o efeito que ele imagina resultar desta. Nesse caso,
trata-se de analisar o que estd em jogo na experiéncia estética
produtora que os desenhos assinalam. Por outro lado, é necessa-
rio perguntar pela experiéncia estético-receptiva dos objetos hej-
dukianos, assumindo como recepcao do espectador o que é deter-
minado na medida da pergunta que um receptor dirige a obra.
Nessa Ultima via, trata-se de enquadrar a pergunta a partir de algo
que se possa prever como experiéncia do objeto arquitetdnico,
dadas as suas configuragdes. Em outras palavras, ndo se pretende
substituir a experiéncia in loco pelo discurso ou pelo registro ima-
gético do objeto, mas de fazer uma prospeccdo da possibilidade
de experiéncia de um dado objeto arquitetdnico.

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

6 Cf.JAUSS, 1986, p. 73: “No ato estético o sujeito desfruta sempre de
algo mais que de si mesmo; se sente na apropriacao de uma experi-
éncia de sentido do mundo, que tanto pode descortinar sua préopria
atividade produtora como a integracao de uma experiéncia de
outrem, e passivel de ser confirmada pela anuéncia de um terceiro. O
prazer estético, que se desenrola no movimento pendular existente
entre contemplagao ndo interessada e participacao experimenta-
dora, é uma forma de experimentar-se ele mesmo nessa capacidade
de ser outro, que o comportamento estético nos oferece”.



LOCKHART, TEXAS: A EXPERIENCIA DA PRODUGAO

Uma primeira fase da obra de John Hejduk pode-se demarcar com
as seguintes balizas: inicialmente, pela docéncia na Universidade
do Texas (Austin, 1954-1958), e, ao final, pelo periodo decorrido
entre sua chegada a Irving Chanin School of Architecture/ Cooper
Union, em Nova York (1963), e a obra de renovacao da sede dessa
escola, realizada entre 1972 e 1974.

Nesse intervalo (1954-1974), o arquiteto realiza trés 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 questdo central
dos projetos é de ordem pratica, mas referida a um contexto de
pesquisa; sdo casas projetadas a partir do problema nuclear da
producdo arquiteténica — questdes sobre como fazer. O periodo
de concepcdo das casas texanas, por exemplo, para as quais fizera
“centenas de desenhos”, Hejduk o descreve dizendo que proje-
tara tais casas para “compreender como detalhar e construir”?
Essa projetacdo hipotética servia a uma aproximacao, por parte
do arquiteto, a matéria do seu oficio. Tratava-se, essencialmente,
de ganhar familiaridade. Mesmo que distante de uma efetiva cir-
cunstancia de construcao, o desenho é, nesse caso, instrumento de
investigacao arquitetonica.

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

7 Cf. GOLDHOORN, 1996, p. 14: “In 1954 | had to study, | felt that |
didn’t know how to detail. | 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 midias norte-americana e europeia de arquite-
tura, John Hejduk integrava a partilha do espélio de Le Corbusier.®
Contudo, se a aproximacao das trés séries de projeto com as van-
guardas é verdadeira, ela ndo se dd sem uma contradicdo, que é
o correspondente e necessario afastamento dessas em relagao as
mesmas vanguardas.

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

8 A exposicao 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 cenario arquiteténico norte-americano, inclusive
mantendo um centro de pesquisa, o IAUS, e a revista Oppositions. Em
1973, Charles Jencks ja citava os Five no livro Modern movements
in architecture, chamando-os de tardo-modernos, “twenties reviva-
lists”, ou “The Whites”. Manfredo Tafuri (1980, p. 528) assim resume
a aparicao dos Five na midia: “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 consagragao como grupo se produz trés anos mais
tarde com o livro publicado por Wittenborn, com prefacio de Arthur
Drexler, textos de Collin Rowe, Frampton, William La Richie e dos
préprios arquitetos. No prefacio de Drexler, enuncia-se lapidarmente
0 que parece unir as investigacdes dos cinco: a negacao de todo
neo-brutalismo bem como de toda interpretagao reducionista ou
continuista da arquitetura, para aproximar-se de uma pureza abso-
luta, de uma rigorosa especificidade semantica”. O préprio Hejduk
reportou a Shapiro o que fora essa experiéncia 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.



duvida e em primeiro lugar — a ligacdo 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,® Hejduk realiza
permutacdes das formas arquiteténicas basicas, de modo a produ-
zir configuracdes de conteldo autorreferenciado, a partir de “pro-
blemas puramente formais”: plano, superficie, parede, volume. Tal
como num procedimento decisivo para as vanguardas, o proposito

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. | 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
reasons. | think the history now is kind of interesting. Each of the five
architect’s history. Now we can talk about history, it is interesting

at this point. From '72 to ‘87, say fifteen years later, it is interesting
where each of them is now. | leave that open. You have to crawl into
each of the other’s minds, a foreign mind, you’re crawling in to find
out. | would love to know what each one is really thinking about his
own work at this moment” (Cf. SHAPIRO, John Hejduk or the architect
who drew angels, 1991, pp. 3-10).

9 Ao tratar do problema dos nove quadrados que fora utilizado como
exercicio pedagdgico 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 espaco interno de um cubo, segundo programas de ativi-
dades/fungoes diversificadas, foi explanado em: HEJDUK, Education
of an architect, 1971, vol. 1. Mais sobre o assunto também aparece
no artigo “John Hejduk et la Cooper Union” do nimero 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 arquiteto-
nica como a natureza da representacao do fendmeno artistico,
considerada a arquitetura como género da arte.

Nas casas texanas, chegava-se ao projeto a partir de limites
compositivos que faziam lembrar uma andlise combinatéria ndo
aritmética, mas geométrica. Os elementos configuram uma estru-
tura simples, que é resultado de estratégias de énfase diversas; por
vezes, 0 plano e o cubo, a viga e o pilar, noutras vezes, o contra-
ponto centro/margem, vedagao/sustentacdo, extensdo/compres-
sdo. A representacao dessas formas levava aos problemas graficos
colocados pela projecao de uma planimetria e a consequente dis-
cussao das possibilidades postas pela l6gica geométrica do pro-
jeto quando se trata de fazer outra pessoa compreendé-lo.

Nas casas-losango, Hejduk passa a explorar a forma picto-
rica como instrumento de reflexdo sobre a forma arquiteténica.®
Nesse momento deu-se o auge da influéncia de Mondrian sobre
o trabalho de Hejduk (Frampton, 1975, p. 11),** que entdo explora
“o significado e as relagdes do losango com a diagonal, as forgas
escondidas, o estatico em relacdo ao dinamico” (Caragonne, 1995,
p. 373, nota 35), abandonando as trés dimensdes e seu naturalismo
em favor de uma paradoxal frontalidade pictoérica (Hejduk, 1984,

10 A exposicao realizada em conjunto com R. Slutzky, “The Diamond
in painting and architecture”, na Architectural League, Nova
York, outono de 1976.

11 Frampton dispde lado a lado as plantas das casas losango e o quadro
Foxtrot (1927), de Mondrian, para assinalar a correspondéncia,
que seria mais tarde explicitada por Hejduk em artigo de 1984 (Cf.
HEJDUK, Three projects (1962-1966), 1984, pp. 86—89).



pp. 86—89),*2 e passando a representacdo isométrica, onde a com-
preensdo tridimensional do espaco é ainda mais dependente de
abstracao e elaboracédo intelectual.

Explorando a ideia da rotacdo a quarenta e cinco graus para
converter uma forma em outra (“se vocé toma um losango e faz
uma representacdo ortométrica®® dele, ele se transforma num
quadrado”), Hejduk sobrepde uma malha ortogonal ao losango,
que é a figura de base da planta. Para indicar um efeito centrifugo
do espaco, os pontos dessa teia ortogonal sdo colunas de secao
redonda, e, de modo reverso, o losango e o quadrado alternam-se
nas paredes: um ou outro, dependendo do angulo pelo qual se vé,
limita as paredes internas, dispostas rente as colunas, ou as pare-
des externas do edificio (Hejduk, 1975, pp. 3-4).14

A experiéncia criativa que o arquiteto realiza nesse caso diz
respeito a reformular um ambito identificavel do material com
que esta lidando, ou seja, explorar ao limite as condi¢des da repre-
sentacdo posta em cena pelo Movimento Moderno. Nessa refor-
mulagao, algo que ndo 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 critico em relacdo a um determinado estado de coisas. Para

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

13 Ortometria (medida certa, exata) é um termo que aparece em 177

varios textos e explicacdes de Hejduk para designar um desenho
de perspectiva no qual dimensdes da planta e alturas estdo 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 critica por meio da obra, e ndo de um discurso que a expli-
que fundamentum in re, a concepcao do projeto considera um
efeito especifico deste sobre o usuario. O projeto arquiteténico é
estruturado com um potencial de efeito que pée em curso a assi-
milagao, controlando-a até certo ponto.

O intento é prefigurar um modo de experiéncia do espaco,
propondo um modo de ver que esteja atrelado a indicacdo de um
modo de habitar, capaz de provocar igual efeito aquele obtido
num quadro de Giorgio de Chirico, onde a axonometria é empre-
gada como meio de reversdo de um “novo senso comum” do olhar,
o qual fazia com que a perspectiva fosse identificada com a rea-
lidade, e somente uma representacdo que fizesse a critica desse
prosaismo reverteria esse estado de coisas.*®

Nas casas-fracdo, o arquiteto explora intensamente temas como
horizontalidade, extensao, transparéncia e solidez. A geometria abs-
trata traduz ndao um todo articulado pela funcionalidade dos espa-
¢os, mas uma reunido de partes que se impdem a percepgdo como
formas puras em si mesmas. A compreensdo do programa exige a
correspondéncia entre desenho (forma) e atividade (fungdo). Cada
funcdo esta destinada a uma forma por razées arbitrarias, mas a
relacdo entre estas e o desenho s6 poderd ser desvendada, nunca
descrita. Tome-se o exemplo da Casa 10, de 1966. Compondo um
conjunto de trés volumes, dois deles com a forma de trés quartos

15 Na década de 1920, futurismo, cubismo e pintura metafisica propu-
seram estratégias de representacao com esse propdsito. A esse
respeito, conferir: PELLETIER & PEREZ-GOMEZ, Architectural repre-
sentation and perspectival hinge, 1997, p. 318. Na arquitetura
de Hejduk, ha, de modo continuo, esse exercicio, sobretudo nos
projetos denominados Wall Houses e nas Mascaras de Medusa, como
veremos mais tarde.



de um quadrado e outro de trés quartos de circulo, a énfase do pro-
jeto recai sobre a circulacao/articulacao linear entre esses trés blo-
cos, dispostos num eixo absurdamente alongado, ele préprio confi-
gurando um volume ortogonal estreito, transparente numa face e
opaco noutra, como todos os volumes da composicao. Alternando
transparéncia e opacidade, esses tém, em sua vedacdo externa,
vidro ou revestimento em aco inox; por dentro, as paredes dos
volumes-fracdo sdo em alvenaria branca. Uma aparente compre-
ensao do conjunto é definitivamente abandonada quando se ima-
gina o descompasso entre estar/circular, o que, segundo Kenneth
Frampton, transformaria o edificio num labirinto.1¢

Em uma particular circunstancia de experimentacdo como
essa, a vanguarda europeia ndo poderia mesmo ter sido absor-
vida sem uma firme transformacdo. Quanto mais nao fosse, havia
o fato de que qualquer tentativa de reproducdo ou continuidade
daquele repertério arquitetonico no ambiente norte-americano
jé ndo poderia partir da premissa basica do Movimento Moderno,
que era a de reacdo a um status quo social especifico. Abandonar
aquela tentativa de critica, de certo modo a prépria espinha
dorsal da vanguarda arquitetdnica, significava produzir outra,
muito diversa, arquitetura. Sobre esse aspecto, Manfredo Tafuri
nos lembra de que

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

16 Cf. FRAMPTON, 1975, p. 11: “Once 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
construidas, nesse caso isso é indiferente): fica claro que ndo ha
nenhum valor ‘social’ nisso. E demasiado facil concluir que essas
arquiteturas perpetuam uma ‘traicdo’ frente aos ideais éticos
do Movimento Moderno. Antes, elas registram o estado de espi-
rito de quem se sente traido, revelam até o fundo a condicdo a
que se vé reduzido quem, ndo obstante, quer fazer Arquitetura.
(Tafuri, 1980, p. 536).

Que os Estados Unidos ndo eram e jamais haviam sido a Alemanha
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 ndo considerou que tal conhecimento devesse ou pudesse ser
imediatamente transposto a forma arquiteténica, sob o abrigo de
um suposto realismo. Seu problema era fazer arquitetura a par-
tir de uma dada experiéncia formal passada e em cujo contexto
ele préprio se incluia (uma tradicdo, digamos, recente) e com-
preender os desdobramentos e o futuro dessa mesma tradicdo
numa situacao histérica em transformacao, a dos Estados Unidos
na década de 1950.

Por isso, ndo é casual sua viagem pelo interior texano com
seu colega Colin Rowe, no verdo de 1955, e tampouco que dela
tenham resultado analises agudas como as que seguem.

Em algum lugar, Gertrude Stein diz que certamente a América é o
mais velho pais do mundo, e, se por acaso supomos que ela esti-
vesse simplesmente dizendo um paradoxo, em sua afirmativa ha
a percepcao de algo que os viajantes nos Estados Unidos cedo ou



tarde chegam a reconhecer [..]. Quanto da atual suscetibilidade
dessas cidades é meramente nostalgica, quanto é pura alucinacao
e quanto corresponde a realidade é dificil julgar. Aqui é a lei que
assume um significado publico, e o entorno é a imagem secular
da lei, tal como ilustracdes arquitetonicas de um principio poli-
tico, que essas cidades resolvem. Como fendmenos urbanisticos,
sdo palpaveis, mas sdo também emblemas de uma teoria politica.
Uma experiéncia puramente arquiteténica dessas pracas jamais
serd possivel. Elas sdo foyers de um cerimonial republicano.[..] Sdo
o classicismo quase tipico, a significacdo emblematica e o simbo-
lismo completamente adequado dessas cidades os responsaveis
por sua aparente antiguidade. (Rowe & Hejduk, 1996, p. 202).

Ao mesmo tempo que critica a inclinacdo da arquitetura ameri-
cana para a prevaléncia da imagem sobre a experiéncia do objeto,
o texto também delineia de modo exemplar os contornos da expe-
riéncia urbana norte-americana quanto a expansao das frontei-
ras, aos fluxos migratérios no imenso territdrio, as redes variadas
de trafego pelo pais, num esforco de ocupacédo do territério que,
entretanto, anseia por dignificar-se frente a um passado que nao
foi seu. Trata-se de uma interpretacdo aguda nao apenas da forma
das cidades, mas das razoes e raizes dessas, e é com tal espirito
que Hejduk faz frente as vanguardas quando as toma por fonte.

A exploracdo da forma abstrata, para o arquiteto, s6 se justi-
ficou na medida em que era capaz de exprimir uma compreen-
sao profunda do espago por ela gerado. Tratava-se de conhe-
cer o espaco, através de exercicios imaginarios do olhar, para
entdo manipular a geometria dos volumes. Deter-se na arte abs-
trata foi, entdo, uma forma peculiar de experimentar a repeticao
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— somente assim era possivel dissecar a forma, enxergando-a por
dentro, em detalhes que s se revelariam quando e se fossem vis-
tos uma e outra, e mais outra vez.

Algo que John Hejduk descreveu da prépria experiéncia urbana
— a experiéncia 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 repeticdo 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 ultimos 32 anos, ha 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.
E incrivel que vocé possa viver tanto tempo e sé viajar de um lugar
para o outro, percorrendo constantemente e na mesma rota, vez
apos vezY” (Hejduk, 1996).

John Hejduk retorna a origem da forma abstrata para aprender
mais sobre esta, para contestar a desatengdo corrente para com
a concepcdo modernista do objeto arquitetdnico, mostrando que
nao sabiamos tudo sobre ela. No repertério que construiu para si
proéprio, faz uma radical investigacdo sobre os principios tedricos

17 Texto original: “Look at this map. It shows Manhattan and the Bronx,
the places | 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”.



e projetuais de Corbusier e Mies, o que resultou em desarticular
toda a sintaxe de uma arquitetura ja histérica aquela altura. A
rigor, tudo a que Hejduk nao desejava atar-se era a uma imagem
de arquitetura do Movimento Moderno. Foi justamente isso o que
os criticos ndo puderam ver. Até porque, dados os procedimentos
usuais de qualquer midia, o Unico modo de escapar a uma arqui-
tetura que se revelava dificil e que, entretanto, se tornava visivel
era encontrar-lhe um rétulo de sucesso. Hejduk era descrito como
“0 mais silencioso” dos cinco nova-iorquinos,*® embora ninguém
tivesse muita certeza do que ele pensava por tras do que o fazia
assemelhar-se a arquitetura dos outros quatros — exatamente
uma imagem: os volumes cubicos e as superficies brancas.

Um observador mais atento como Manfredo Tafuri, contudo,
notaria que a essa arquitetura reunida nos Five cabia um julga-
mento acurado, que pudesse ultrapassar o slogan e a filiagcao nos-
talgica ao “circulo magico das vanguardas” que a imprensa norte-
-americana encontrava em todos eles em igual intensidade. Para
Tafuri, o fato de que houvesse experimentagdes arquitetonicas
daquele calibre era, para dizer o minimo, provocativo.

Os Five delimitam para si um circuito preciso: a ‘arquitetura como
tal’ ndo 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
Ray ou Luis Bufiuel — ou uma nova Madame de Mandrot [..]. O 183

18 Cf. apresentacao feita por Philip Johnson na segunda edicao do livro
da exposicao “Five architects: Eisenman, Graves, Gwathmey, Hejduk,
Meier”, lancado pela Oxford University Press em 1975.
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descompromisso dos Five parecia provocatério, somente porque
estes haviam entrevisto o que sucederia se fossem até o fundo
na reducdo da arquitetura a uma ‘segunda linguagem’. E precisa-
mente por essa experiéncia 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 tdo errébneo como tomar
ao pé da letra o que os Five declaram ou assumi-lo como bandeira
de renovacao radical. O rigor de todos eles limita irremediavel-
mente com o frivolo [..]. Em substancia, para os Five (ainda que
ndo para todos), o recinto em que encerram a tematica linguis-
tica aparece em grande parte como desilusdo [..]. 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 investigacdes, todas
elas tém, em comum, junto com as multiplas tendéncias, a busca
desesperada por uma lingua. (Tafuri, 1980, p. 536).

De sua parte, Hejduk se recusou a descricdo minuciosa de pro-
jetos ou a exposicdo metddica de sua teoria. Para ele, essa
“busca desesperada por uma lingua” jamais se resolveu num
enquadramento da sua arquitetura num movimento ou coisa
que o valha. Mesmo porque, depois de tdo profunda desarticu-
lacdo, ndo mais era possivel estabelecer qualquer novo idioma.
Seu discurso permaneceu fiel a natureza de seu trabalho: nada
esquematico. Pelo contrario, a cada vez que foi tornado publico,
todo seu dispositivo conceitual se voltava a pretensdo de esta-
belecer, como meta de sua arquitetura, uma nova relacao abs-
tracdo/ realidade. Hejduk insiste, por exemplo, naquilo que se
pode chamar de uma filosofia cubista da percepcao (Karl, 1989,



p. 389), em que a aparéncia perde importancia para a demons-
tracdo da ordem interna dos objetos. Sob o argumento de que
a representacdo grafica deveria capturar e expressar o espirito
do projeto — aquilo a que acima eu me referia como um modo
de ver analogo a um modo de habitar —, justifica-se a comple-
xidade dos seus desenhos. Exatamente porque a experiéncia do
espaco moderno depende de compreender sua abstracao e arti-
ficialidade, ela é dificil. O desenho que a exprime deve, entao,
ser decifrado, e ndo legivel num relance; a compreensao do ins-
trumento grafico € demorada porque a compreensdo do espago
deverd, ela mesma, ser vagarosa.

Vale lembrar que essa percepcdo em profundidade ja havia
se anunciado como procedimento ajustado as ideias de Hejduk
desde a interpretacdo da paisagem texana e se mantinha como
parte central da sua justificacao de escolhas formais. A preocupa-
¢ao do arquiteto era alcancar a forma do espaco em estado puro,
superando a imagem que o resume, deixando o espago aparecer
segundo regras que lhe sdo préprias para configurar o que cha-
mava de “experiéncia puramente arquiteténica”.

Fazer uma arquitetura que parte de um vocabulario formal
originado na vanguarda, mas o transforma, sobretudo, no aspecto
da comunicacao entre forma e espectador foi, para John Hejduk,
exercicio narrativo no sentido em que afirmava a citagao de Walter
Benjamin ao inicio deste texto. Contar histérias é conta-las de
novo, quando o narrador incorpora a narragao sua propria expe-
riéncia, e ele assim pode fazé-lo porque compreendeu o cerne da
histéria que conta. Desse modo, toda narrativa é outra: contar his-
térias é na verdade interpreta-las, e cada narrativa nunca sera a
mesma e idéntica histoéria da qual se partiu.
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O narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua prépria expe-
riéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a
experiéncia de seus ouvintes. (Benjamin, 1985, p. 201).

Arelacdo inegavel entre a arquitetura de John Hejduk e as arqui-
teturas de Corbusier e Mies nao se deixa explicar pela reprodu-
¢do banal de determinada gramdtica, nem pela alusdao imagética
a esse ou aquele edificio. Trata-se, em tal relacdo, de aprender
com a tradicdo porque ainda ha perguntas a fazer a ela. Ademais,
das respostas que surgem, ndo se pode falar em heranga, legado
ou coisas que o valham, mas somente de tentativas de prosse-
guir experimentando.

A DURACAO E O DESENHO: A EXPERIENCIA DA RECEPCAO

Ao final do que chamei Primeira Fase da obra de Hejduk, em mea-
dos dos anos 1970, os Estados Unidos assistem a crise edificatéria
de suas grandes cidades:

Nova York, 1978: poucos arranha-céus em construcdo, um
concurso, como o de Roosevelt Island, que seguramente esta desti-
nado a enriquecer os arquivos dos 6rgaos publicos, a atividade da
Urban Development Corporation (UDC) praticamente paralisada;
uma crise econdémica de proporc¢des inusitadas alcanga a ‘capital
do século xX. E, contudo, trata-se da mesma cidade que, no inicio
dos anos 70, parecia destinada a sofrer gigantescos processos
de transformacdo. O fendmeno é geral na América dos 70, mas
parece ter seu epicentro em Nova York. Exatamente na cidade que



havia vivido, nos anos 20 e 30, a aventura arquitetonica coletiva,
em contato direto com o publico [..], uma elite intelectual tende
hoje a separar seu préprio trabalho de qualquer condicionamento
estrutural para dar vida a polémicas totalmente internas ao limbo
em que se autoconfina. (Tafuri, 1980, p. 524).

A descricao dessa situacao geral importa, aqui, a caracterizacao
da mudanca de status da profissdo, num pais onde as corporacées
e os empreendimentos imobilidrios de larga escala estavam con-
solidados ha mais de um século. O que se verifica, na década de
1970, é que esse contexto de perda de investimentos na industria
da construcao civil obriga os arquitetos mais jovens a uma produ-
¢do menor, que, se esta vinculada a um trabalho de especulacéo
tedrica, marca-se porserindividual e subjetiva. O que se depreende
da citacdo acima é que, como de costume, a critica de Manfredo
Tafuri é impiedosa quando se trata de ajuizar sobre a coeréncia
(ou a falta dela) de toda obra arquitetonica que se desobrigue da
reflexao sobre o vinculo producado de espago/capital/trabalho.
De fato, John Hejduk jamais colocou as coisas nesses termos, a
“América” da qual ele escolheu falar s6 podia existir num enclave
em que arquitetura e criagao poética ndo se separam. Mas isso nao
retira, em absoluto, o valor que sua obra tem, justamente como
instancia de reflexao sobre a condicdo metropolitana, que é a de
toda arquitetura do século XX, pois o lugar no mundo de que ele
pode falar é o da vida em imensos territérios urbanizados e anoni-
mos. Inicialmente, a passagem de uma forma de trabalho (mal ou
bem) realizado coletivamente para um tipo de especulacéo sobre
a producdo arquitetdnica (cada vez mais) subjetiva e o fato de que
ainvestigacao tedrica em arquitetura possa ter sido feita de modo
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individual, fora das grandes tendéncias ou grupos, sdo positivos
para esse arquiteto. Sua démarche é critica, nao simplesmente
sobre um ou outro tema, mas sobre a possibilidade de criar/expe-
rimentar lugares na atual configuracdo da disciplina arquitetura
ou sobre o préoprio modo da arquitetura de produzir a davida.*®

Produzir nas margens, no caso de Hejduk, levou-o a uma infle-
xdo na abordagem do objeto arquitetonico: de projeto o edificio
passa a fendmeno. Explico-me: o projeto de reforma da sede da
Cooper Union?® — uma construcao, afinal! — provoca um deslo-
camento na definicdo hejdukiana de arquitetura; a experiéncia
de construir algo determinaria, dali em diante, sua compreen-
sdo do edificio como organismo, como algo encarnado e sujeito
ao curso do tempo.

Percebi que a parede era livre e estdvamos tirando algo do antigo
organismo interno, levando os interiores para fora, claro que
as paredes externas estavam 4, e depois colocamos uma nova
estrutura, mas a parede interna tornou-se um dialogo entre o

19 Isso o pode atestar, por exemplo, o carater que a Escola de
Arquitetura da Cooper Union adquiriu sob sua direcao. A esse
respeito, ver o rigoroso artigo: CROSBIE, Michael. Cooper Union:

a haven for debate, Architecture, v. 73, ago. 1984, pp. 42-49; e os
dois volumes chamados The education of the architect, contendo a
producao da escola.

20 The Cooper Union Foundation Building, o prédio, é de 1858. Suas
paredes sao de alvenaria portante, o interior de pilares metalicos
e as fundacoes em granito. O National Landmark determinou, em
1962, a necessidade de preservar a fachada. O novo programa de
atividades incluia: ateliés, salas de aula, gabinetes, salas de reuniao,
biblioteca, auditoério.



vazio interno e o vazio externo do ar da cidade, e entdo um novo
programa foi inserido ali?* (Hejduk, 1996, pp. 12-15).

A partir dali, John Hejduk faria uma arquitetura de formas e ele-
mentos hibridos, dispostos “em camadas finas e translicidas”, e
certamente derivada da compreensao de que é o tempo da agao
dos corpos humanos num edificio o que o torna espaco efetivo.
Nas suas Wall Houses, por exemplo, a forma extravasa o rigorismo
geométrico. O muro, nessas casas, € um obstaculo perceptivel, mas
jamais concretizado. A enorme parede — uma forma/superficie —
que separa as formas nado as interrompe, mas se deixa atravessar,
atuando como o indicador das mudancas de funcao da casa.

Ora, mesmo a forma aqui ndo é nova (de resto, ja estava con-
tida no interior das casas-losango). O que faz o arquiteto é dis-
tender até o limite um vocabulario em que acreditava poder
acrescentar significagdes. Esse, sim, é o procedimento inaugural
de um modo de trabalho em que Hejduk prosseguirad até o final
e que adquire uma formulacao definitiva nos objetos denomina-
dos Mascaras de Medusa. Hejduk passa a concebé-los a partir
da Bienal de Veneza de 1975. Compde quatrocentas histdrias e
desenhos, chama-as Masques — como as mascaras da comme-
dia dell’arte italiana — e a elas o arquiteto dedica uma narrativa,
ficticia, em que lugares reais ou imaginarios servem de ponto de

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 sdo viajantes e, em
cada sitio em que sdo expostos, tornam-se presengas surreais
que reconfiguram o lugar. Por sua vez, eles vao a muitas cidades:
Vladivostok, Riga, Berlim, Nova York, Veneza, Londres, Praga, Oslo,
Atlanta, Groningen, Buenos Aires, Filadélfia?? Némades, instalam
enigmas, expdem a prépria condicdo de exilados, exilio esse que
nao passa despercebido aos observadores. Cada mdscara nao é
dali onde est3, e, a rigor, nenhum deles é de nenhum lugar.

A reconfiguracdo de uma dada situagdo urbana, em consequ-
éncia da presenca da Masque, pode ser lida segundo dois registros.
O primeiro deles é a ressonancia das vanguardas mesmo nessa
segunda fase da obra de Hejduk. Ao fazer com que o espectador
experimente a contrapelo a cidade que Llhe é habitual, o arquiteto
faz eco ao que dizia Kandinsky sobre “uma enorme cidade constru-
ida segundo todas as regras da arquitetura e de repente sacudida
por uma forca que desafia os calculos” (Kandinsky, 1996, p. 45).

O segundo registro diz respeito a especificidade da experi-
éncia estética que as Mascaras provocam: em primeiro lugar,
explicitam os limites das requisicdes do préprio arquiteto como
proponente dessa situacao estética — a obra é concebida para
dirigir uma pergunta ao receptor. O leitor/espectador dirige a
obra uma pergunta. A constituicdo do sentido da-se nessa situacao

22 Numa entrevista a George Teyssot, chega a dizer que, para além de
qualquer ironia, esses objetos sdo “projetos de arquitetura, proposi-
coes, na verdade, de planejamento urbano, no sentido de que Nova
York, Veneza e Berlim sdo trés das mais interessantes, poéticas e
tragicas cidades ocidentais do século vinte”. Seus objetos seriam,

a seu ver, esquemas-metaforas de um desenho urbano futuro (Cf.
TEYSSOT, Conversation with John Hejduk, 1984, p. 64).



comunicativa, de jogo, de didlogo, que é fusdo de horizontes, e
que Gadamer ja chamava de “logica da pergunta”. As Mascaras
de John Hejduk sdo experimentos feitos, uma vez mais, de formas
arquitetdnicas basicas, caracterizando objetos de enquadramento
indefinido entre arquitetura e escultura. Agora, contudo, excedem
em muito a pauta da estratégia geométrica, e sua verdadeira gra-
matica parece exigir do espectador uma experiéncia corporal
direta, pois o que sugerem configurar como lugar sé poderia existir
a partir da fusdo objeto/ habitante/ situacdo urbana pré-existente.
N&o se pode compreender a obra de fora, ndo se pode epresenta-
-la sem experimenta-la imaginativamente, é preciso adentrar no
horizonte da obra. Nesse caso, Hejduk prop6e uma arquitetura
que problematiza a legalidade prépria da experiéncia estética
da arquitetura: como aesthesis, busca restituir a percepcao sensi-
vel, a fruicdo, mas, como catharsis, exige do espectador, por outra
parte, uma consciéncia de si reflexiva da condicdo da arquitetura
no mundo atual, uma vez que parece tratar-se ndo apenas de um
objeto que permite ao sujeito a experiéncia de si, mas também do
outro, ou seja, da capacidade comunicativa da arquitetura.

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

23 Paul Crowther afirma que, no capitalismo moderno, ha um desloca-
mento do sublime da natureza para a experiéncia urbana, e que a
experiéncia atualmente possivel do sublime (e, portanto, do inco-
mensuravel, do imenso, do que transcende o homem) se da nas
vastas paisagens urbanas, no vasto dominio anénimo da cidade do
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taxe formal abstrata e autébnoma, oferecem uma narrativa de sig-
nificado preciso, mas enigmatica a ponto de romper a expectativa
de compreensao de qualquer passante. Essas estranhas constru-
¢Oes causam, em quem as V&, tumulto igual ao do viajante que
chega pela primeira vez ou revé uma cidade, e que tudo registra
diferentemente do seu cotidiano. Misturam-se com o lugar em que
estdo inseridas, habitando-o, e, porque interferem com o espaco
da cidade, de modo a refazerem sua experimentacao, reposicio-
nam o espectador dentro dele. Obrigam o espectador a um pro-
fundo sentimento de desfamiliarizacao, trazendo a instabilidade
da errancia mesmo a quem jamais se afastou. Na contramao das
simulagdes cibernéticas, Hejduk parece nos dizer que, as vezes, é
preciso partir para compreender o ja conhecido, é preciso experi-
mentar o reconhecido como estranho para comover-se.

O estranho, aprendemos com Kant, é aquilo que excede a com-
preensdo, deixando-a incompleta. Um objeto estranho pode ter
mil significados ou ndo ter nenhum. A producao da obra de difi-
cil acesso, estranhdvel, exige uma contrapartida do espectador
disposto a se aventurar por ela, a despeito do rastro de descon-
forto deixado nele. A obra realizada nessa condicao fica a espera
do espectador para se completar, pois que ele converte-se num
decifrador, num intérprete das qualidades profundas do objeto.
Somente a percepcdo desautomatizada e o esforco reflexivo de
um usuario, obrigado a se deslocar das suas acdes costumeiras é
que poderao estabelecer o sentido daquele objeto. Hejduk remete
as Mascaras aquilo que Duchamp (1986) chamou de coeficiente

século xX. Cf. CROWTHER, The kantian sublime: from morality to art,
1989, pp. 164-174.



de arte: a soma daquilo que permaneceu inexprimivel na obra,
mesmo que tenha sido imaginado pelo artista para estar ali, e 0
que foi expresso através da interpretacao do espectador, sem que
necessariamente houvesse uma intencdo ou um elemento corres-
pondente na obra.

Os objetos viajantes ndo escondem o proprio dilaceramento:
sdo quase mudos, quase cegos, no entanto ndo 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, sdo agulhas e estacas, punhais de ago
e madeira que repulsam o toque e ao olhar ndo deixam qualquer
repouso. Cada situacdo construida por Hejduk obriga ao con-
fronto observador e objeto, pois, uma vez defronte as mascaras,
0 passante precisa decifrar a nova ordem imposta ao lugar antes
tao familiar.2* O espaco é que fica a deriva, instalado na intersecao

24 Para Hejduk, construir as mascaras era um processo partilhado:
“What | did is build a repertoire of, say 400 pieces or 400 characters,
and I've done that for over fifteen years. Now what’s happening, is
that in different places throughout the world, they are building each
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... | just wait, and
when someone wants something, | say, ‘alright, we’ll take this piece
and here it is’, and they build it. There is a whole ritual. | believe in
sacredness, and | believe in rituals” (SHAPIRO, John Hejduk or the
architect who drew angels, 1991).
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de ficcdo (objeto) e imaginacao (espectador). O sentido sé se esta-
belece para o habitante de modo relativo, como produto de uma
atividade relacional entre sujeito e forma. Mais do que identificar
ou ler, exige-se do observador que enxergue, reconheca, participe.

Nas cidades onde levou suas personagens, a arquitetura de
Hejduk ergueu-se tanto contra a tradicional fixidez dos monu-
mentos quanto contra as armadilhas de uma falsa consciéncia do
passado, que acaba por oculta-lo. Nao é casual que as estranhas
narrativas sejam denominadas vitimas, testemunhas silenciosas, o
juiz, a vitiva dos mortos, os desaparecidos, os exilados, o acusado,
a casa do habitante que se recusou a participar, a casa do suicida,
a casa da mde do suicida, a igreja do anjo morto, o quarto daque-
les que olharam para o outro lado. Sdo epifanias de vidas errantes,
ecos do “ndo mais, ndo ainda”, daquilo que, como dizia Hannah
Arendt, ficou entre o passado e o futuro de qualquer vida.

FECHO

Enquanto escrevia este texto soube que as mascaras A casa do
suicida e A casa da mée do suicida haviam sido reconstruidas para
uma exposicao no Whitney Museum, em Nova York, em outubro de
20022 A mim, pareceu inevitavel o paralelismo entre esses dois
objetos gémeos, evocando a morte, e as torres do WTC atingidas

25 Ver as fotos na revista Architectureweek, disponivel em: <www.archi-
tectureweek.com>; ou na pagina do Whitney Museum.

26 Lemos numa apresentacao do simpésio “Machines for living (with
angels): A symposium on the work of John Hejduk”, realizado no
Whitney Museum em New York, em outubro de 2002: “House of the



num voo suicida. E claro que os relatos da exposicdo atestam a
homenagem péstuma a Hejduk, mas ndo pude resistir a pensar
no destino dos edificios e objetos para além da interferéncia dos
arquitetos, seus autores. Aprendi, num texto russo de 1917, que, na
arte, o que esta feito ja ndo tem mais importancia, pois somente
conta para a arte o modo de viver o objeto no processo de sua
consecucao; e que o significado nunca é ou estd, mas processa-se
(Chklovsky, 1971). Nessa acepcao, para a arte a que se pode cha-
mar arquitetura, ndo ha fruicdo, mas sim apropriagao: sua utiliza-
¢ao, 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
himself on fire in January 1969 to protest the Soviet occupation of
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 | talk of America. And

the best thing about America is

That we understand it.

Brecht, A reader for city dwellers, 1976, p. 156
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Ainda que pareca demasiado estranho ao tema das representa-
¢Oes, trato aqui de uma especial metamorfose do corpo, o resul-
tado impreciso e indeterminado de angustia e auséncia quando
explicitadas no movimento humano de partir. Que marcas deixa
no corpo uma viagem? “Dois dias de viagem” bastam, dizia Thomas
Mann (1982, p. 12), para apartar “um homem do seu mundo coti-
diano. [...] O espaco que, girando e fugindo, se roja de permeio
entre ele e seu lugar de origem, revela forcas que geralmente se
julgam privilégio do tempo; produz de hora em hora novas meta-
morfoses intimas, muito parecidas com aquelas que o tempo ori-
gina, mas em certo sentido mais intensas ainda”. O intervalo de
cada viagem, metamorfose do espaco e do tempo, torna-se tam-
bém inevitdvel metamorfose vivida no corpo, em transforma-
¢des da propria histéria construidas na meméria e na imaginacao
— testemunho e ficcdo de si mesmo. Os deslocamentos longos
se fazem imprimir num corpo quando lhe alteram os ritmos ou
reconduzem os sentidos do espago que o circunda; pois a experi-
éncia da distancia, vivida como experiéncia interna, extravasa da
alma ao corpo e denomina-se errancia, essa pulsao/compulsao
que empurra para o outro, para um estranho, explicitando a sen-
sibilidade do corpo que, movendo-se do lugar em que est3d, é inci-
tado a viver o0 excesso e a escassez.

Um viajante carrega consigo muitos sonhos complexos. Sdo
imagens das quais ele ndo pode abdicar, caso contrario jamais se
poria a caminho. Viaja-se ndo por escolha, mas porque o desejo
do longinquo é urgente, e esse desejar é o que deixa cicatrizes
em nds; ndo é menos que doloroso precisar viver aquilo que nos



empurra para outro lugar. Viajantes sdo seres desenfreados, cuja
alma, para se realizar, precisa abandonar o que é conhecido e
escapar do mundo domesticado. A errancia ou, antes, o desejo
dela tortura um corpo ao torna-lo consciente da urgéncia de por-
-se a caminho; e, nesse caso, 0 espaco a sua volta converte-se
todo em possibilidade e exercicio de uma longa procura. Quando
tudo que lhe é dado experimentar encontra sentido apenas numa
sucessao fugaz de instantes, o homo viator, ao langar-se a uma
espécie de confronto com o futuro, sabe da impermanéncia como
condicdo proviséria de si. Entretanto, pondo o individuo num
estado livre, primitivo, os vestigios da errancia desenham num
corpo finissima tatuagem — a cobrirem-no em toda sua extensao.
Assim é que todo homem em viagem aprende que &, verdadeira-
mente, fora de si, pois carrega consigo, inscrito no corpo, o desejo
do lugar a que nunca pertencera e que, contudo, visita — dese-
jando tornar-se parte.

De modo tragico, a viagem expode a fragilidade de uma vida
construida em mindsculos habitos. O corpo experimenta novos
espagos, e dali em diante — até o fim da viagem, ao voltar a
casa — vivera da angustia de ndo mais estar e ainda nao ter che-
gado. Quer misturar-se e tornar-se alguém dali. Deseja o cheiro
que exala das janelas dos prédios; envolve-se na textura das ruas,
quer conhecer o ruido das casas, suplica por mergulhar em algo
novo, que lhe dé outra vida, outras mindsculas experiéncias. Um
némade quer relacionar-se com o diverso de si, indo em sua dire-
¢ao, acolhendo-o. Sendo de toda parte e de parte nenhuma, todo
viajante esta a caminho para esse outro. E, porque nao é exata-
mente facil doar-se ao estranho, entregando-lhe a propria vida, o
aprendizado da errancia é radical.
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Desejar o diverso de si e do que o cerca, ansiar pelo longinquo,
é viver em tensao permanente. Tensdo que dilacera o presente e
converte a vida em insatisfacdo, sem deixar encontrar saida ou
situacdo na qual ela, vida, seja bastante. Ao contrario, homem ou
mulher, errantes, buscam uma tal intensidade que sabem, apesar
do perigo, espera acold, aonde sé a viagem os conduz. A inquie-
tude, fulcro de vida de um viandante, do passeador sem destino, é
o que, afinal, atesta o terrivel de sua existéncia: o mundo diante de
si e que ele deve abandonar e retornar, retornar e abandonar —
sem o que o préximo por-se a caminho esvaziar-se-ia de todo sen-
tido. Leio, numa epigrafe de texto de Walter Benjamin, que “viajo
para conhecer a minha geografia” (Réja, 1907, p. 131). Ora, esse
é¢ um modo de conhecimento que sé se realiza quando alguém
decide viver a parte do nada que ha na prépria vida, aventurando-
-se para além do que é estavel, do que estd petrificado ou para-
lisado. O prazer que poderia advir dessa exploracdo ndo é sendo
prentncio de uma destruicdo. Partir, entdo, corresponde a reco-
nhecer que o cotidiano se esclerosou. A geografia de um individuo
— isto é, os contornos de sua posicdo no mundo — da-se a conhe-
cer de modo paradoxal, depois que o viajante abandona a prépria
existéncia, renunciando a algo a que pertenca. Os limites do que
vocé é ndo se tracam a menos que va embora, ndo apenas de um
lugar, mas de si.

Ainda h3, sim, nas viagens de hoje um sentido de tragicidade;
e suas pistas estao dadas em qualquer cidade: na impossibilidade
de o individuo, espectador ou habitante harmonizar-se com seu
entorno. As paisagens contemporaneas nao mais se prestam ao
olhar de escritor oitocentista, do flanéur benjaminiano. A consti-
tuicdo de um tecido urbano difuso e disseminado, o deslocar-se



em avioes, a tela invasiva do computador ou o andar veloz de
um metrd pelos subterraneos ndo cabem a natureza observa-
dora das figuras que comparecem em Dickens, Poe ou Baudelaire.
Tampouco a paisagem se deixa ler pela mente particular e indi-
vidualizada das personagens das vanguardas de 1910 e 1920. O
modernismo propds, pode-se dizer, ainda um outro flanéur —
que descré da possibilidade do conhecimento objetivo e total
da cidade/metrépole. Em Joyce ou Musil, por exemplo, o carater
insondavel da cidade tem seu correlato em leitura (e apropriacao)
do espaco que implica a dissolugdo da cidade concreta numa inte-
riorizacdo que a tudo ordena em redes singulares de significado,
seja metaférico, simbdlico ou mitico.

Mas, quando parecem incontornaveis os obstaculos e a massi-
ficacdo do turismo — esse consumo de viagens — ou se a homo-
geneizacdo parece tornar-se condicdo de viajar, ainda assim a
viagem contém e instala sua logica prépria, que pode ser dita do
seguinte modo: ao viajante, 0 mundo inteiro se apresenta como a
casa em que ele pode viver sua vida. As potencialidades afetivas
e sentimentais que pareceriam, afinal, se descortinar s6 nascem
de uma profunda falta que é, por exceléncia, o motor da erran-
cia. Pelos sentidos do viajante, o mundo é vivido como um outro,
ou seja, 0 mundo estranho é que se torna, mesmo que precaria e
fugazmente, o lar pelo qual anseia esse individuo; é justamente
ao deixar a casa que se consegue a sensacao do regresso a casa.
Nos dias de hoje, ir de um lugar a outro ou compreender de forma
intima uma cidade, experimentando lonjuras, inverteu-se: o0 movi-
mento de expropriacéo e de reapropriacdo que demarca uma via-
gem é o mesmo que a nega e decompde. Quando se deveria expe-
rimentar o diverso, da-se que, por uma trivial substituicdo, nao é
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mais preciso, ou ndo é mais suficiente, atravessar longitudes. O
que resulta da velocidade das telecomunicacdes nos aprisionara,
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, ndo importa se para lon-
juras ou subterraneos.

Viaja-se para escapar ao que estd instituido, mas raras vezes
alguém pretende ir sem chegar — o que medeia entre o princi-
pio e o fim da viagem é o novo lugar que se vai experimentar as
ultimas consequéncias. Ao final da viagem, os lugares pelos quais
passou um individuo deixam tracos — isso, e somente isso, serd
indice da radicalidade dessa experiéncia. Na volta, um outro de
voceé o trard na bagagem; e suas malas guardardao mais que bilhe-
tes gastos de avides, Onibus e trens, mapas dobrados e roupas usa-
das. Quanto mais vocé se envolveu com estadas e trajetos, mais
definitivo terd sido viajar.

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

1 Arquiteto nova-iorquino, morto aos 71 anos em 2000. Hejduk passa
a conceber objetos a partir da primeira vez em que expde esses
objetos, na Bienal de Veneza de 1975. Hejduk compd&e quatrocentas
histérias e desenhos, depois de ter trabalhado por mais de vinte
anos, entre as décadas de 1950 e 1970, com um repertoério tedrico-
-formal modernista.



Mascaras, como as mascaras da commedia dell’arte italiana, e aos
quais o arquiteto dedica uma narrativa, ficticia, em que lugares
reais ou imaginarios servem de ponto de partida para as perso-
nagens. Viajantes, inversamente, sdo os objetos — de modo que a
cada sitio em que sdo expostos tornam-se presencgas surreais que
reconfiguram o lugar. E eles vao a muitas cidades: Vladivostok,
Riga, Berlim, Nova York, Veneza, Londres, Groningen, Buenos Aires,
Filadélfia.2 Némades, instalam enigmas, expdem a prépria condi-
cao de exilados, exilio esse que nao passa despercebido aos obser-
vadores. Cada mascara nado é dali onde estd, e, a rigor, nenhum
desses objetos é de nenhum lugar.

As Mascaras de John Hejduk sdo experimentos compositivos,
feitos de formas arquitetonicas basicas caracterizando objetos
urbanos que expdem uma dimensdo intermediaria entre arquite-
tura e escultura. Ao mesmo tempo, excedem em muito a pauta
da estratégia geométrica, e sua verdadeira gramatica exige do
espectador uma experiéncia corporal direta, pois o que configu-
ram como lugar so existe a partir deles. Ao invés de uma aparente
sintaxe formal abstrata e auténoma, oferecem uma narrativa de
significado preciso, mas enigmatica a ponto de romper a expecta-
tiva de compreensado de qualquer passante. Essas estranhas cons-
trucdes causam, em quem as vé, tumulto igual ao do viajante que

2 Numa entrevista a George Teyssot, chega a dizer que, para além
de qualquer ironia, esses objetos sao “projetos de arquitetura,
proposicdes, na verdade, de planejamento urbano, no sentido
de que Nova York, Veneza e Berlim sao trés das mais interes-
santes, poéticas e tragicas cidades ocidentais do século vinte”. Seus
objetos seriam, a seu ver, metaforas de um desenho urbano futuro
(TEYSSOT, 1994, p. 64).
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Figura 05: Instalacao Security, from
Victims, de autoria de John Hejduk, na
Oslo School of Architecture, Oslo, 1987.
Fonte: Fotografia de Héléne Binet. Centre
Canadien d’Architecture.




chega pela primeira vez ou revé uma cidade, e que tudo registra
diferentemente do seu cotidiano. Hejduk obriga o espectador a
um profundo sentimento de desfamiliarizacao, trazendo a insta-
bilidade da errancia mesmo a quem jamais se afastou. Na contra-
mao das simulagdes cibernéticas, parece nos dizer que, as vezes, é
preciso partir para compreender o ja conhecido, é preciso experi-
mentar o reconhecido como estranho para comover-se.

Os objetos viajantes® ndo escondem o préprio dilaceramento:
sdo quase mudos, quase cegos, no entanto ndo 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, sdo agulhas e estacas, punhais de aco
e madeira que repulsam o toque e ao olhar ndo deixam qualquer
repouso. Cada situacdo construida por Hejduk obriga ao con-
fronto observador e objeto, pois, uma vez defronte as mascaras,
o passante precisa decifrar a nova ordem imposta ao lugar antes
tao familiar.® O espaco é que fica a deriva, instalado na intersecao

3 A mascara que ilustra este texto chama-se Security, e as fotos sdo da
sua instalacao em Oslo.

4 Para Hejduk, construir as mascaras era um processo partilhado:
“What | did is build a repertoire of, say 400 pieces or 400 characters,
and I've done that for over fifteen years. Now what’s happening, is
that in different places throughout the world, they are building each
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... | just wait, and when
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de ficcao (objeto) e imaginacao (espectador). Nas cidades aonde
levou suas personagens, a arquitetura de Hejduk ergueu-se tanto
contra a tradicional fixidez dos monumentos quanto contra as
armadilhas de uma falsa consciéncia do passado, que acaba por
oculta-lo. Nao é casual que as estranhas narrativas sejam denomi-
nadas vitimas, testemunhas silenciosas, o juiz, a viuva dos mortos,
os desaparecidos, os exilados, o acusado, a casa do habitante que
se recusou a participar, a casa do suicida, a casa da mde do sui-
cida, a igreja do anjo morto, o quarto daqueles que olharam para
o outro lado. Sao epifanias de vidas errantes, ecos do “ndo mais,
nao ainda”, daquilo que, como dizia Hannah Arendst, ficou entre o
passado e o futuro de qualquer vida.

Os trajetos de qualquer viagem levam ao passado e ao futuro, e
sé permitem supor outro mundo através da névoa, desenhando
para sempre a experiéncia 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 experiéncias que vém da viagem nao 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 ndo pode aquietar-se, sendo partir. Concluem estas

someone wants something, | say, ‘alright, we’ll take this piece and
here it is’, and they build it. There is a whole ritual. | believe in sacred-
ness, and | believe in rituals” (SHAPIRO, 1991).



que sdo, também, notas de viagem, uma expressao latina ndo raro
presente nos livros de e sobre viajantes, e que, ao contrario do
que possa parecer, ndo atesta a chegada, mas o ir embora: inveni
portum. Spes et fortuna, valete. Encontrei o porto. Esperanca
e fortuna, adeus.
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L&, ndo ha um La. Eles ensinavam isso as
criancas ao explicar o ciberespaco.

William Gibson, Mona Lisa Overdrive

O jardim — a domesticacao, a aculturacao
e a representacao idealizada da
natureza — agora esta na maquina.

Ken Hillis, Digital sensations

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

De Cauter, The capsular civilization:

on the city in the age of fear

A arquitetura urbana atual ndo corroborou alguns progndsticos de
tedricos da sociedade da informacgao. Na direcao inversa daquela
antevista em representacdes de futuro que afirmavam a supera-
¢do da vida nas grandes cidades, a sociedade de informacao per-
manece sociedade urbana. Contudo, transformacdes significativas
ja se operaram, se ndo exatamente na configuragdo material do
espaco arquiteténico, pelo menos no que se refere a um, digamos,



rearranjo de alguns elementos que estruturam conceitualmente
esse mesmo espaco arquiteténico e urbano.

Refiro-me especificamente aqui aos resultados decorrentes do
uso dos lugares quando mediado por aparatos tecnolégicos. Ja é
possivel mostrar que boa parte das tecnologias atuais de comu-
nicacdo altera comportamentos e habhitos de frequentacdo dos
lugares, o que vem provocando alguns deslocamentos na experi-
mentagao corpoérea da cidade.?

1 Por algum tempo, um nuimero significativo de autores considerou
que a tecnologia permitiria realizar a fantasia do lugar pés-urbano
(anything/anywhere/anytime) ou, ainda, de uma certa utopia rural,
uma vez que a caracteristica definidora dessas tecnologias de comu-
nicacdo e informagao era justamente a capacidade de substituir
as variadas formas de mobilidade fisica e a presenca corpérea. Cf.
GRAHAM, From dreams of transcendence to the remediation of urban
life, 2004, pp. 1-30. A tese da desurbanizacao foi discutida sobretudo
nos Estados Unidos, onde o fendmeno dos suburbios habitados pelas
classes médias configura definitivamente a paisagem das grandes
cidades desde a década de 1950. Mais recentemente, o urbanista
Richard Plunz defendeu que a suburbanizacdo é um pressuposto do
consumismo atual, no qual o consumo é a um sé 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 Neste texto, assumo a hipdtese de Henri Lefebvre de que o mundo
contemporaneo configura uma sociedade completamente urbani-
zada: “a grande cidade explodiu, dando lugar a duvidosas excre-
céncias: suburbios, conjuntos residenciais ou complexos industriais,
pequenos aglomerados satélites pouco diferentes de burgos urba-
nizados. As cidades pequenas e médias tornam-se dependéncias,
semicoldénias das metrépoles”. Lefebvre evoca a “prodigiosa extensao
do ‘urbano’ a todo o planeta, isto é, a sociedade urbana, com suas
virtualidades e seu horizonte”. Cf. LEFEBVRE, A revolugdo urbana,
1999. Assim sendo, adoto o termo arquitetura urbana para designar o
conjunto dos lugares (edificios, espacos publicos, espagos individuais,
espacos coletivos) de que trato aqui.
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Admitindo a tecnologia como forca intermediadora presente
na vida cotidiana e que afeta a realidade experiencial corporifi-
cada, examino, a seguir, sua influéncia sobre a percepc¢ao con-
temporanea dos espacos e lugares que habitamos. Descreverei
algumas situacdes de uso publico dos espacgos, discutindo os
efeitos causados por uma crescente utilizacdo de internet sem
fio, cmeras de vigilancia onipresentes, telas de Tv em alta reso-
lucdo nas estacBes de metré e pontos de Onibus, tocadores de
mp3 e telefones celulares quase invariavelmente acrescenta-
dos ao vestuario.

A andlise dos fatos observados obedeceu a uma matriz concei-
tual, tanto fenomenolégica quanto materialista, e a estratégia de
descrever um material especifico, no qual houvesse uma integra-
¢ao entre experiéncias pessoais e representacdes espaciais deno-
tadoras da interacao entre tecnologia e arquitetura. Em sintese, o
objetivo deste texto é chegar a algumas observacdes teorizantes
por meio de descricdes dos modos segundo 0s quais as pessoas
interagem corporalmente e combinam suas vidas cotidianas com
a experimentacdo e o uso espacial dos media eletrénicos e das
tecnologias da comunicacao.

Em primeiro lugar, mostrarei que, uma vez dada essa condicao
de mediacdo tecnolégica, o conceito de participacédo dos habitan-
tes na arquitetura chega a uma posicao limitrofe, o que, em boa
medida, passa a exigir uma redefinicdo de tal conceito —se quiser-
mos assumir sua validade de modo radical. Em segundo e ultimo
lugar, discutirei até que ponto a materialidade da arquitetura é
uma varidvel componente da transformacao da experiéncia que
estd evidentemente em curso na cultura urbana de nossos dias,
quando, na ocasido da experimentacao do espaco arquitetdnico



(visivel), faz-se somar uma rede (invisivel) reconfiguradora de rela-
¢oes individuais e coletivas com os lugares.

Walter Benjamin afirmava que, ao viver em uma grande cidade,
compreendemos o mundo por meio de uma apropriacao tatil das
coisas, somada ao olhar distraido que dirigimos a estas. Assim se
caracteriza a singularidade da percepcao espacial em uma metroé-
pole: uma experiéncia corpérea que oscila continuadamente
entre “misturar-se” com as coisas ou vé-las de relance, mas, em
qualquer dos casos, atitude marcadamente empirica, cujo resul-
tado, tal como disse Benjamin, “revela aspectos fisiognémicos que
residem nas coisas minusculas”. Entretanto, esta ndo é uma expe-
riéncia solipsista, pois refere-se, antes, a comunicabilidade envol-
vida na lida concreta com o mundo.

Para usar a terminologia de uma e outra correntes filoséficas
aqui subjacentes, pode ser dito que cada situacdo espaco-tempo-
ral em que se desenrola a experiéncia humana se configura em
uma materialidade demarcada tanto subjetiva quanto intersub-
jetivamente.? Diz respeito a um engajamento corpéreo nao ape-
nas em relacdo as coisas (objetos), mas também a outros sujei-
tos e a circunvizinhanca (entorno) de quem faz a experiéncia.

3 Como escreveu Carl Schorske sobre as correlagées entre histéria
urbana e filosofia europeia, “ninguém pensa a cidade num isola-
mento hermético. Forma-se uma imagem dela por meio de um filtro
da percepcao derivado da cultura herdada e transformado pela
experiéncia pessoal” (Cf. SCHORSKE, 2000, pp. 53-72).
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Tais conceitos (engajamento corpdreo, intersubjetividade, dis-
tracdo, apropriacao tatil, comunicabilidade) ajustam-se bem a
experiéncia que aqui estd em questdo — aquela que resulta do
uso de variados equipamentos tecnolégicos no ambiente urbano;
na realidade, um jogo entre o corpo e o espaco, em uma relagao
mediada em diversos graus pela tecnologia.

Nao é preciso nem sequer sair de casa para entender com quais
variaveis lidamos ao tratar desse assunto. Muito provavelmente a
maioria de nds ja aderiu entusiasticamente a conexao Skype ou
jé precisou regular o tempo dispendido por algum adolescente
ou por si proprio em frente as telas do messenger. Isso tampouco
é um fendmeno recentissimo: enquanto em 1992 poucos de nés
davamos noticia do que fosse a internet, uma década depois os
nimeros do acesso a Associated Press no site do America On Line
— AOL, em onze de setembro, sdo impressionantes: naquele Unico
dia houve um milh&o de visitas e, nos dias que se seguiram, pelo
site da AOL passaram um bilhdo e duzentos milhdes de mensagens
instantaneas.* Atualmente, de tempos em tempos, os cadernos
dominicais dos jornais e as revistas semanais discutem as altera-
¢oes no que chamam “geografia espacial da casa”, em geral aler-
tando os pais a “colocarem o computador da casa em uma area
comum a todos os familiares”, para facilitar o controle dos acessos.

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

4 Cf. GRAHAM, 2004, p. 144: o ataque ao World Trade Center é o site
mais buscado ainda hoje, atras apenas de Nostradamus, que é o
primeiro lugar, e outros cinco sites de pornografia.



estranho, pois, a concordar com os tedricos das primeiras metro-
poles do século XxIX, viver em um ambiente urbano sempre foi
jogar pela regra da inovacao técnica, estando conscientes ou nao,
em um amalgama de experiéncia e medo imaginario, e em uma
oscilacdo entre pertencer e querer desgarrar-se, pois ficar pro-
ximo ou afastar-se sempre foi a baliza da vida moderna, e recu-
sar-se a estimulacdo é parte do leque de atitudes que configura o
comportamento dos individuos urbanos. Georg Simmel ja assina-
lava que distancia e aversao sao o complemento exato de reacdo
e envolvimento, e juntos configuram o conjunto de possibilidades
de acomodacéo dos sentidos aos contetddos e as formas da vida
metropolitana.’ Quando Simmel escreveu a respeito dos efeitos
da metrépole sobre a vida mental (Nervenleben), ele o fez cha-
mando a cidade de arena de luta e reconciliacdo entre dois modos
de vida que, a partir do século XxIX, viriam redefinir o papel do indi-
viduo na cultura moderna. A presenca da tecnologia nas grandes
cidades compos indubitavelmente as formas de vida urbana, a tal
ponto que esta, se, por um lado, “é mais e mais composta de conte-
Gdos impessoais e ofertas que tendem a deslocar as coloragdes e

5 Ver a esse respeito as atitudes de reserva e indiferenca de que falou
Georg Simmel em A metrépole e a vida mental: “this outer reserve is
not only indifference but, more often than we are aware, it is a slight
aversion, a mutual strangeness and repulsion, which will break into
hatred and fight at the moment of a closer contact, however caused.
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
Vidler, especialmente em “The warped space”.
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peculiaridades genuinamente pessoais”; por outro, na contrapar-
tida do jogo, é vida que pode se tornar “infinitamente facil para a
personalidade a qual tantos estimulos, oportunidades, interesses,
usos do tempo e usos da consciéncia sao oferecidos de todos os
lados. Tudo isso carrega uma pessoa como se fosse um rio, e nin-
guém precisa se esforcar em nadar” (Simmel, 1999, pp. 174-190).
A cidade que hoje é assim ndo o seria sem a tecnologia. A cada
vez que é preciso destrinchar as complexas relagdes entre tecno-
logia e grandes cidades, a afirmativa de Benjamin sobre a trans-
formacdo da percepcdo tem enorme ressonancia: ndo mudaram
apenas 0s aspectos materiais da vida humana ao longo do tempo;
antes, é a percepcao humana que se reorganiza continuadamente.
Tal reorganizagdo interna configuraria os diversos modos histo-
ricos segundo os quais as pessoas lidam com objetos do mundo
externo, sendo, a um s6 tempo, condicdo e resultado destes.® Se
considerarmos como fator crucial na histéria das cidades capitais
ou das regides metropolitanas do século XX o crescimento expo-
nencial de producao, distribuicdo e consumo de aparatos tecnolé-
gicos — que vao da eletricidade a tecnologia eletrénica —, a com-
preensdo da dinamica urbana novecentista permite inferir que as
cidades crescem e se consolidam especialmente em decorréncia

6 Cf. BENJAMIN, The work of art in the age of its technological repro-
ducibility, 2002, pp. 101-103: “Just 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”.



da oferta de tecnologias da comunicacdo,” dai decorrendo que
uma analise das estruturas atuais da percepcao humana devera
incluir necessariamente a dimensdo comunicativa da vida urbana.
E especificamente na intersecdo entre as taticas individuais e
coletivas dos moradores e o uso de tecnologia de comunicacao
que se pode verificar quao profundamente se alterou a cultura
material novecentista, passando a refletir nossas percepcdes
modificadas sobretudo em relacédo ao espaco e aos aparatos que
a ele estao atados.

Na década de 1960, a arquitetura apontou de modo bas-
tante enfatico essa inervacao das cidades pelo par comunica-
¢ao/informacdo, tornando-o tema de muitos experimentos pro-
jetuais. O fato de que as propostas mais radicais nessa direcdo
tenham ficado a margem de certo padrao de desenvolvimento
dos ambientes construidos diz muito sobre uma incapacidade (ou
ingenuidade) da arquitetura aquela altura do século xX para lidar

7 Tom Standage, editor de tecnologia da revista The Economist,
escreveu uma espécie de “pré-histéria” da internet a partir da
tese de que telégrafo e internet constituem uma linha de descen-
déncia. “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,
flame wars, information overload, predictions of imminent world
peace, and so on. In the process, | 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
electrified monks in 1746)". Cf. o texto integral do livro em: <http://
tomstandage.com/vicnet.html>. A introducao do telégrafo marca
uma importante ruptura, a partir de quando, por causa da velocidade
do telégrafo, as pessoas passaram a igualar a comunicacao a trans-
missao de mensagens pelo espaco.
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com a tecnologia da comunicacdo como fator de alteracdo da
experiéncia espacial.® Sobraram metaforas e alegorias, enquanto
a vida ordinaria das pessoas nas cidades avancava exatamente a
revelia ou apesar do conservadorismo arquitetdnico e urbano, e o
cotidiano ia se modificando em funcdo de eletrodomésticos, dis-
positivos eletronicos e outros tantos gadgets campedes de audi-
éncia do consumo mais popular.

Nas condicdes atuais, autores de teoria da arquitetura aferem
ainteracdo comunicativa entre objetos usados/lugares frequenta-
dos por pessoas, adotando posicées diversas. E relevante a abor-
dagem de Dalibor Vesely (2004, pp. 43-108), que, seguindo os pas-
sos de Gadamer quanto a imbricacdo de interpretacao e situacao
dialégica,® 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 Historia 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 graduacao, orientada para a arquitetura de cidades. Foi codi-
retor do curso de M. Phil em Histéria e Filosofia de Arquitetura. Seus
interesses incluiam poética e hermenéutica de arquitetura, e suas
pesquisas e publicacdes refletem uma tentativa sistematica de resta-



de experiéncia de Walter Benjamin, discute longamente a natu-
reza do vinculo entre arquitetura e comunicacdo. No caso dessa
teoria, ndo mais se trata de focar neste ou naquele atributo formal
ou imagético de um edificio ou lugar urbano, mas, antes, de pautar
os efeitos do espaco habitado sobre o usuario, este ultimo enten-
dido como protagonista em uma acgdo progressiva de selecdo e
definicdo das necessidades de um lugar arquiteténico.

Vesely parte da premissa de que a constituicdo de um espago
coerente é permitida pela capacidade do corpo humano de situar-
-se por meio de niveis sucessivos de experiéncia (movimentos cor-
porais, envolvimento corpdreo, experiéncia perceptiva, imagens
conceituais e pensamentos), configurando o que ele denomina
“horizonte de todas as nossas experiéncias” ou espacialidade X

O movimento do corpo — nivel primeiro da experiéncia —
entre elementos do espaco arquitetural cria um espago comuni-
cativo, na medida em que, ao nos movimentarmos, aprendemos
e adquirimos a habilidade de frequentar um lugar. O movimento
ativa as relagdes geométricas entre coisas e espaco, e, por isso,
é condicdo suficiente para nossa percepcéo de propriedades
ambientais. Gragas a compreensdo das partes constitutivas de

belecer a compreensao humanistica da arquitetura. E bastante nitida
a influéncia da obra de Gadamer nos textos de Vesely, sobretudo
pelas referéncias a Verdade e método, especificamente ao capitulo
que se intitula “Experiéncia hermenéutica”.

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. (0) Space is
only a dimension (O). 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 arquitetdnico, alcancada por meio do movimento do
corpo que explora o espaco fisico, conforma-se para o habitante
uma situacd@o que cumpre o papel sintético de estruturar a expe-
riéncia subjetiva, na qual a motilidade é responsavel por confe-
rir a arquitetura ndo apenas o status de medium, mas também
de componente estruturante de identidades e permanéncias.*
Nesse raciocinio, a arquitetura somente se efetivaria, ou se tor-
naria real, na performance, isto é, quando uma acao fosse desem-
penhada no lugar.®?

Tem-se aqui uma definicdo de arquitetura a partir do seu
efeito, cunhada na intersecdo entre o individual e o particu-
lar, isto &, arquitetura como espaco habitado, como situagéo
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 descricdo fenomenolégica do espaco em ato,
pois ndo é apenas uma enumeracao de elementos constituintes
do espaco, mas também uma estratificacdo do fenémeno espaco,
configurado necessariamente em uma dimensdo temporal e

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 acao, “no sentido da experimentacao que nos é exigida todos
os dias”. O termo performance vem do verbo inglés to perform, que
significa “alcancar”, “executar”, e, este, do francés parfourmer, com o
sentido de “cumprir, acabar, concluir”, de former, “formar, dar forma

a, criar”, oriundo do latim formare, que significa “formar, dar forma”.



segundo a acdo de um sujeito. Sdo os gestos e os percursos de
um individuo que delineiam (e, em boa medida, definem) a expe-
riéncia humana do espaco. Nessa acepcao do vivido, o conceito
estabelece-se para além do espaco geométrico (espaco mental
concebido pela matematica) e do espaco fisico (na dimensao pra-
tico-sensivel, de percepcao da natureza). O ambiente construido,
além de ser um instrumento de mediacdo, é também de traducdo,
pelo que cada edificio intrinsecamente exigiria do habitante uma
experimentacao versatil, na mesma medida em que a ele se apre-
sentaria de muitos modos.?* Gracas a seu contedldo comunicacio-
nal, a arquitetura pode ser considerada como invariavelmente
experiencial; pode-se ir mais além e dizer, com Vesely, que o uso
— como experiéncia do lugar — é a vida concreta de um objeto
concebido por um arquiteto.

Vejamos como essa posicao tedrica se comporta em relagao
ao tépico em discussdo aqui, qual seja, se a experiéncia da cidade
é primeiramente corpérea, ela é, hoje, mediada pelas tecnologias
de comunicacdo e informacao; em outros termos, assume-se que
atecnologia da comunicacdo afeta decisivamente os modos pelos
quais experienciamos o mundo urbano, por mais plurais e flexio-
nados que sejam seus arranjos de lugar e ambiente construido.

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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Admitindo que as tecnologias de comunicacao e informacao con-
tribuem para reconfigurar a percepcao do espaco (os fluxos) e do
tempo (os ritmos), meus exemplos de predilecdo serao aqui, até
um tanto obviamente, os telefones madveis e o iPod (ou seus cor-
relatos: walkman, discman ou quaisquer equivalentes tocadores
de mp3). Todos sdo, em suma, utensilios digitais mdveis e perso-
nalizados, funcionando como interfaces-chave por meio das quais
muitos moradores urbanos delineiam, configuram e praticam suas
atividades urbanas. Cada um, telefone celular e tocador de mp3,
conforma uma peculiar experiéncia individual de construcao de
uma atmosfera, em certa medida, suspensiva da cidade.

Na qualidade de interfaces, funcionam como uma espécie de
membrana, recobrindo o humano, e sdo zonas fronteiricas sen-
siveis de negociacdo entre o individuo, seu entorno e o universo
magquinico (Santaella, 2004). E notavel observar uma calcada no
centro da cidade, repleta de gente, cada qual munida com seus
minusculos fones de ouvido, movendo-se no interior de uma bolha
virtual. O iPod materializa o isolamento consentido, mantendo a
distancia as outras pessoas, os sons indistintos da cidade, o ruido
das ruas e explicitando algo que, desde sempre, sabiamos, mas
que, agora, assume-se socialmente de maneira silenciosa, por todo
o conjunto de pessoas a sua volta. Cada ser humano, se ja compre-
endia o mundo a partir de seus filtros particulares, agora evidencia
o procedimento dessa compreensdo, que nao é outro sendo o de
apartar-se da possibilidade de comunicar a experiéncia, e sem que
isso nem sequer cause alguma estranheza aos transeuntes urba-
nos.* Mas o que chama a atencdo é que essa maneira individual



de experimentar o mundo esteja exacerbada no habito de portar
um aparato que explicite ao outro o quanto vocé se separa dele.
N&o obstante ficarem suspensas as condi¢cdes do dialogo (e, por-
tanto, da troca comunicativa), na mesma medida em que a cidade,
esse procedimento desvela os eshocos de uma nova interacéo
social. Se um aparato de tecnologia de comunicacao e informa-
¢do comega a influenciar processos e experiéncias na vida urbana,
considerar algo como um espaco dialégico entre habitantes das
grandes cidades a ser estabelecido no fluxo diario das atividades
implica incluir na conta da intersubjetividade o ponto cego e inau-
divel que demarca o quanto cada um vive dentro da prépria “tri-
lha sonora da minha vida”. Ademais, dessa vez, essa trilha ndo se
desenhou com as musicas que, por acaso, tenham embalado seus
encontros, as saidas para dangar, um radio tocando alto na rua, o
disco no restaurante, pois, nesse caso, a musica tem a funcao de
matizar a experiéncia individual do espaco, sobrepondo-se a visu-
alidade obrigatéria deste, frequentemente desmaterializando-o.
O telefone celular, por sua vez, é atualmente a mais bem aca-
bada ilustracdo da mobilidade e da recombinagdo do uso das
ruas por meio de tecnologias de comunicacao e informacgao. Seu
uso faz com que o transeunte se destaque do real circundante,
na direcdo de um universo particular em meio a cena urbana, o
que, de certo modo, reconfigura os ambitos privado e publico, pois
implica uma forma de privatizacdo do espaco publico. O telefone

14 Foram seis milhdes 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
musica digital e cerca de oitenta por cento do segmento de vendas
de musicas on-line, pela loja virtual iTunes.
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mével mudou o ato de caminhar, com as ruas tornando-se ver-
dadeiras e literais vias de informacdo, reunindo trocas eletroni-
cas, espacos e transportes publicos. Considerada a espacialidade,
pode-se afirmar que ele permite criar um terceiro lugar, que é uma
espécie de paisagem para o encontro particular em meio a cena
urbana. De uma perspectiva temporal, ao falar em um telefone
enquanto se movimentam, os habitantes urbanos vivem a ilusao
de um presente continuo, simulam o paralelismo de duas vidas: a
que se desenrola enquanto freqlientam um determinado espaco;
e outra, a que controlam ou a partir de onde sdo controlados e
a qual se reportam via ligacao telefénica. Repare-se, a esse res-
peito, que, muitas vezes, as descricées espaciais sao parte do dia-
logo. As conversas incluem a mencéo sobre onde estdo e o que
fazem quem liga e quem recebe a chamada — as respectivas pai-
sagens passando a ser ocasionalmente o terceiro na conversa.®
Tudo isso para ndo mencionar a derivacao supérflua no consumo,
cujo ambito produtivo certamente comemora um objeto que, nas-
cido da mais perfeita conjuncao funcional de economia e tempo,
e gerado para operar no mais ajustado ambito de produtividade e
controle que demarca o mundo administrado, tenha acabado por
encontrar na falta de utilidade seu uso mais corrente: basta obser-
var esse icone da eficiéncia invariavelmente presente nas maos
dos adolescentes — quando entdo se revela um brinquedo que

15 Os telefones moéveis sao frequentemente usados para expressar
o movimento e sua direcao, recombinando trocas eletrdnicas,
espacos e transportes publicos: “Mae, estou no ponto de 6nibus”,

“estou entrando no taxi”, “estou descendo a escada rolante”, “estou
dentro do trem” etc.



potencializa o habito de jogar conversa fora em interminaveis dia-
logos sobre tudo e nada.

No que concerne ao movimento ou ao espago comunicativo
que um habitante estabelece no seu entorno urbano, ambos,
celular e iPod, sao maquinas que ddo nova forma a interacao
do corpo com o ambiente, confirmando o que Benjamin falava
jé nos anos 1930. Para frequentar a cidade, ndo é mais neces-
sario estar atento a ela, uma vez que é mesmo distraidamente
que se constitui a experiéncia cotidiana urbana. Entretanto, o
que é de se notar, nesse caso, é que, a ja usual fragmentacdo
visual feita da colecdo de imagens que alguém recorta enquanto
caminha ou trafega pela cidade vem somar-se a solicitacao de
outros sentidos humanos; e o aparato tecnolégico, se, por um
lado, isola e protege, por outro, inscreve o corpo de uma nova
maneira no ambiente.

Refiro-me a uma preocupacdo das ruas baseada em sutis
mudancas no deslocamento e na permanéncia, que confere nova
feicdo a apropriacao do territério por um usuario. Quando defi-
nida a partir de um conceito de experiéncia da arquitetura, a apro-
priacdo de um lugar por parte de seu habitante caracteriza-se
como aquilo que decorre da conjuncao que se estabelece entre
o0 espaco dado e os aparatos que tornam possivel o desempenho
das atividades. Dado um determinado lugar, a condicdo necessa-
ria para gerar apropriacao é o desenrolar das atividades dentro
dele. Consequentemente, a distribuicao espacial ndo é mais tao
crucial quanto a interacdo comunicativa que objetos e espaco
permitem. Porém, no tocante a vida urbana, é preciso pergun-
tar pela natureza das acBes desse usuario que porta um iPod e
fala a um telefone moével; indagar em que medida ele conseguiria
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protagonizar aquela acao “de selecdo e definicdo de necessida-
des” de que fala Vesely.

IV.

Nessa oscilacdo entre ouvir sozinho suas préprias musicas e repor-
tar-se pela fala a outro lugar, estabelece-se um jogo entre envol-
véncia/recusa, no qual a cidade experimentada se condensa e se
satura. Se é incontestavel que, nessas condicées, quanto ao com-
portamento das pessoas em relacdo a sua propria espacialidade
(definida pelo movimento), a vida cotidiana fica revigorada, nao é
suficientemente nitido se dai decorre qualquer transformacéao na
producado do ambiente urbano. Devemos perguntar, afinal, até que
ponto a materialidade da arquitetura é um componente necessa-
rio a transformacao da experiéncia que esta em curso.

Ja tera a arquitetura, de algum modo, acatado dentre suas
premissas de desenho esse novo engajamento das pessoas com
seus lugares (pois, sim, elas vém estabelecendo um novo modo
para lidar com a materialidade do seu ambiente)? Em cada des-
cricdo de frequentacdo dos espacos causada pelos aparatos tec-
nolégicos, 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 plausivel que formas arquiteténicas conservado-
ras em um contexto urbano estabelecido acolham praticas com
alguma dose de autonomia — se ndo exatamente criativas, pra-
ticas que se fazem ajustar para permitir a sobrevivéncia. Entendo
que aqui esteja uma tarefa para a arquitetura, pois diz respeito ao



engajamento do habitante na producdo do seu ambiente. Além
disso, é aqui que o conceito de participacdo chega a uma posicao
limitrofe, exigindo ser reconsiderado.

Para entender como a producdo dos espacos lida com essas
formas de engajamento e participacdo em mutacdo, é preciso
analisar situacdes em que o avango nas aplicagdes dos meios de
tecnologia de comunicacédo e informacgdo ndo esconde sua opaci-
dade, que diz respeito a apatia ou indiferenca — e a alienacao a
elas intrinseca— com a qual se comportam habitantes urbanos, de
que o melhor exemplo parece ser a infeliz decisdo de colocar Tvs
gigantes, com audio de cinema, em algumas das mais movimenta-
das estacdes de metré6 mundo afora. As enormes telas — painéis
que informam a temperatura externa, o tempo entre o préximo
trem e o seguinte, e o noticiario que retransmite a programacao
de um canal de noticias vinte e quatro horas — sdo um paliativo
na breve espera dos trens, colhendo os transeuntes em animos
absortos e gestos hipnotizados. Ao mesmo tempo, cameras e espe-
Lhos convexos espalham-se pelos tlineis de acesso ao metro, regis-
trando a distancia os comportamentos, mas a populacdo parece
ndo mais se incomodar com a vigilancia permanente, uma vez
que, seja em um pais na América Latina, seja na Asia, assentam-se
sobre a justificativa poderosa da seguranca e da protecdo. Vocé
ndo se incomoda mais em ser espionado, porque sabe que isso
pode ser o seu salva-vidas em uma situacao de perigo extremo. No
Brasil, os roubos e a morte banalizada em um assalto aleatério. Na
Europa e na América do Norte, o pavor dos ataques sincronizados
que derrubam avides, edificios, explodem trens e 6nibus.

A contrapartida da seguranca é o controle da circulacao,
uma vez que a vigilancia urbana se constitui da observacao do
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comportamento a distancia, resultando dai que a maioria das rela-
¢oes sociais ja esteja envolvida em medidas antecipadas de pre-
caucdo de riscos e perigos. Acatamos a invasdo 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 experiéncia urbana lastreada na regulacao
da vida cotidiana. A vigilancia vem se tornando, de fato, servico:
tome-se, como exemplo, a gravacao de cada clique em um web-
site em beneficio do mercado consumidor ou para as politicas de
controle da pornografia on-line. Dados, nesse caso, tornaram-se o
verdadeiro material de vigilancia, do mesmo modo que a vida pri-
vada se tornou prontamente traduzivel em dados.*

Esse é o ponto em que o efeito da tecnologia é tdo somente
devastador, ponto em que a recepcao na distragdo pensada por
Benjamin encontra seu grande obstaculo. Quando pessoas se dei-
xam ficar alheadas diante das telas, a tecnologia nada faz além
de reproduzir a forma do culto. Nada ha daquela percepcao flexi-
vel e distanciada, entdo concebida por Benjamin como um modo
analitico de perceber o mundo somente possibilitado pelos media
tecnolégicos. Ao contrario, o constante aumento da oferta tecno-
logica é diretamente proporcional ao isolamento de individuos
do seu entorno fisico; cada vez mais os moradores urbanos ficam

16 A esse respeito, conforme a posicao de Anthony Vidler (1999, p. 81):
“as questdes que os arquitetos enfrentam dizem respeito ndo a como
acomodar a revolucao digital no espaco (o escritério doméstico esta
longe de ser um conceito revolucionario), mas, pelo contrario, de que
modo o espaco (ou o seu correlato em objetos projetados para ele)
configura uma branda resisténcia a esta vigilancia virtual?”.



retidos em cdpsulas desenhadas para amortecer sua percepcao
do ambiente que os envolve.

Essa encapsulacdo da vida urbana leva Lieven de Cauter a

diagnosticar uma “sociedade encapsulada”™ que denota, por
um lado, uma cidade dominada tanto pela exclusdo quanto pela
simulacao, em que o medo é o resultado; e, por outro, uma hiper-

trofia da esfera privada, em que casas sdo maquinas de conforto
e anestesiamento.

17

Faz sentido falar de uma civilizagdo capsular uma vez que certo
limiar tenha sido cruzado. Precisamente porque o encapsula-
mento humano faz parte de uma légica antropolégica, que tem
raizes profundas na cultura, um encapsulamento intenso (ou
encapsulamento de segundo e terceiro graus), combinado com
outros mecanismos, pode ser reafirmado. Nesse caso, tornamo-

Adoto aqui a posicdo do filésofo Lieven de Cauter, belga que nasceu
em 1959 e vive em Brussel. Com formacgdo em histéria da arte e
filosofia, escreveu sua tese de doutorado sobre Walter Benjamin,
cujo titulo é Het Hiernamaals van de Kunst (1993). Suas publica-
coes 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).
Leciona filosofia na escola de cinema Hij RITS, em Brussel, e na Escola
de Danca PARTS, na mesma cidade. Atua, ainda, junto a Universidade
Catolica de Louvain, onde ensina na Escola de Arquitetura e integra,
desde 1997, o grupo OSA, de pesquisa em arquitetura e urbanismo.
Leciona também na Willem De Kooning Academie, em Rotterdam.
Escreve regularmente nos periddicos Archis e Oase. Em 2004 reuniu
varios de seus ensaios em uma traducdo inglesa, intitulada The
capsular civilization: on the city in the age of fear, 2004. Muitos dos
seus escritos estdo disponiveis no site <http://www.oxumoron.org>.
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-nos — mais do que nunca fomos e mais do que deveriamos ser —
prisioneiros voluntarios da arquitetura.® (De Cauter, 2004, p. 78).

A capsula, que tanto pode ser uma ferramenta quanto uma exten-
sdo do corpo, funciona como um ambiente artificial controlado,
um receptaculo que tem a finalidade explicita de isolar ou igno-
rar a paisagem externa, considerada sempre hostil. E interface que
acaba por se tornar fim em si mesma, meio que se transforma lite-
ralmente em ambiente.*®* Na origem desses invélucros estao a velo-
cidade e o transporte — trem, automdvel, avido e espagonave sao
capsulas reais (atualmente, carros hermeticamente fechados, com
temperatura artificial e insulados para proteger os ocupantes dos
choques e até da sensacdo de velocidade). Ao lado de capsulas

18 Cf. DE CAUTER, 2004, p. 78: “This 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-
nities, and even the convinced city dwellers have to fight the mecha-
nism of the suburbanization of daily life... Our everyday life can be
described as a movement, using transportation capsules, from one
enclave or capsule, home, for instance, to another, campus, office,
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 CAUTER, 2004, p. 77: “The 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
capsule in the more specific sense (taking the space capsule as para-
digm) can be defined as a tool or extension of the body, turning into
an artificial environment that shuts out the outer, hostile environ-
ment. It is a medium that has become an ambient. So, as a tribute to
McLuhan the shorted definition of a capsule would be: a capsule is a
medium that has literally become a ‘milieu’, an environment”.



reais, a tecnologia de microeletrénica produziu capsulas virtuais
(iPod, telefone mavel, telas que nos retiram mentalmente do lugar
em que nos situamos), confirmando um encapsulamento que ja
se fazia anunciar em 1969, no texto seminal de Kisho Kurokawa,
Capsule declaration. Para o arquiteto integrante do movimento
denominado metabolismo japonés, “a capsula é arquitetura cibor-
gue. Homem, maquina e espago constroem um novo Corpo organico
que [...] cria um ambiente por si s [..] um aparato que se transforma
num espaco vivo, de tal modo que o homem ndo espera viver em
outro lugar, € uma capsula” (Kurokawa apud De Cauter, 2004, p. 45).

Na opinido de Lieven de Cauter, o emprego dessas maquinas de
estimulacdo determina uma légica social fundada no hiperindivi-
dualismo amparado por tecnologias do isolamento, uma vez que o
principio de estimulacdo produzido nas capsulas é uma poderosa
membrana de representacao (e reproducao do real, ainda que débil
e ilusdria). Quanto a repercussao de tal légica nos espagos urba-
nos, prevé o filésofo que cada intervengao no desenho das cidades
inevitavelmente envolvera fechamento, restricdo ou cerceamento
em algum grau. “Quanto maior a mobilidade, mais capsular nosso
comportamento. Somos némades sedentarios”, diz De Cauter (2004,
p. 34), e, a seu ver, os elementos primarios (“arquétipos simultanea-
mente arcaicos e hipermodernos”) da arquitetura urbana do século
XXI serdo a cerca, 0 muro, o portdo, o enclave, a barreira, a fortaleza,
a fronteira.® A arquitetura dessa nova cidade é a arquitetura das

20 Nesse aspecto, parecem-me ser de suma importancia as correlacgdes,
que ainda estdo por ser investigadas, entre arquitetura e o que Michel
Foucault denomina biopolitica (quando a vida biolégica dos individuos
é objeto de interferéncia politica direta), termo que Giorgio Agamben
retoma. Cf. AGAMBEN, Nao a tatuagem politica, 2004: “Qual é o estatuto
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capsulas, cujo papel politico é evidente gracas a seu efeito cola-
teral: sdo ferramentas politicamente relevantes e eficientes, por-
que induzem os individuos a um constante entorpecimento. Walter
Benjamin ndo teria apostado em algo mais desolador.

V.

Mesmo concluindo que o resultado da tecnologia onipresente em
nossas vidas urbanas ndo sera outro sendo um “paradigma no qual
entretenimento e controle, abertura e isolamento virdo sempre jun-
tos” (De Cauter, 2004, p. 34), as prospeccoes de Lieven De Cauter

juridico-politico dos cidadaos nos Estados supostamente democra-
ticos em que vivemos? [..] procura-se, ha alguns anos, nos convencer
a aceitar como sendo as dimensdes humanas e normais de nossa
existéncia certas praticas de controle que sempre foram vistas como
excepcionais e, na realidade, inumanas. Assim, ninguém ignora que o
controle exercido pelo Estado sobre os individuos por intermédio do
uso de dispositivos eletronicos, como cartées de crédito ou telefones
celulares, ja atingiu limites antes inimaginaveis. Mas nao é possivel
ultrapassar certos limiares no controle e na manipulagao dos corpos
sem penetrar em uma nova era biopolitica, sem dar mais um passo
em direcdo ao que Foucault chamava de animalizacdo progressiva do
homem, implantada pelas técnicas mais sofisticadas. [..] O que estda em
jogo aqui é nada menos que a nova relacao biopolitica supostamente
‘normal’ entre os cidadaos e o Estado. Essa relagdo ndao tem mais
nada a ver com a participagao livre e ativa na esfera publica, mas diz
respeito ao registro e fichamento do elemento mais privado e incomu-
nicavel da subjetividade: falo da vida biolégica dos corpos. Assim, aos
dispositivos da midia que controlam e manipulam a palavra publica,
correspondem, portanto, os dispositivos tecnolégicos que inscrevem e
identificam a vida nua. Entre esses dois extremos, de uma palavra sem
corpo e um corpo sem palavra, o espacgo daquilo que antes chama-
vamos de politica se torna cada vez mais exiguo”.



acerca da vida urbana futura ndo séo, contudo, de todo desesperan-
¢adas. Para contornar a aporia em que desemboca sua oposicao ao
encapsulamento, ele aponta para algo como uma capacidade de
resisténcia dos habitantes, traduzida em taticas que redesenhariam
as relagdes tanto individuais quanto coletivas com os lugares.?

A hipétese da capacidade de resisténcia de habitantes e suas
comunidades parece-me plausivel quando se trata de pensar a vida
em uma grande metrépole. Quando as pessoas se sentem perten-
centes ao mundo em que vivem, um envolvimento com os espagos
que habitam é um bom ponto de partida. Somente assim o habi-
tante urbano exercita praticas criativas em um contexto urbano
consolidado, podendo, afinal, tornar-se “um protagonista em
uma acao progressiva de selecao e definicdo de necessidades” da
arquitetura que usa.

Reafirmar a forca das comunidades?? pode, de fato, constituir
o ponto central de um novo tipo de participacdo em arquitetura,

21 Cf. DE CAUTER, 2004, p. 87: “Of 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
that many different things are going on outside this logic. Outside the
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 Pararetomar os argumentos de Carl Schorske sobre o valor do agru-
pamento de pessoas em comunidades no texto referido anterior-
mente, se a experiéncia individual forma a cidade material e se é
o subjetivismo que define a experiéncia da metrépole, tal cultura
subjetivista — dada pela cultura urbana — submete-se a uma nova
ordem histdrica, portanto, temporal: na metrépole, a experiéncia
individual sempre se faz somar a multidao.
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uma vez que se assume todo espago como espaco social, inerente
a existéncia, de modo que “pessoas fazem os lugares, lugares
fazem as pessoas” (Lefebvre, 1974, p. 46). No que toca ao projeto
de arquitetura, a consideracao dessa dialética sécio-espacial esta-
belece uma praxis bem delineada, pois intervir no espaco passa
a significar compreender sua dindmica, entre a pratica e a repre-
sentacdo, e ndo mais manobrar seus atributos, buscando parame-
tros para o desenho. Mas como saber das pessoas que habitam ou
habitardo os espacos projetados? Como saber qual usudrio agira
criticamente em uma arquitetura urbana tdo sujeita a agdo das
maquinas de estimulacdo que sdo as capsulas? Anthony Vidler
coloca, nos seguintes termos, essa questao: “que tipo de sujeito é
construido através do uso das ferramentas digitais que hoje pro-
duz esse tipo de superficie envolvente?” (Vidler, 2003, pp. 108-109).

Para encaminhar uma resposta, penso no fator de intensifi-
cacdo dos ritmos da vida cotidiana que é a presenca das redes
sem fio. Ao redimensionar a mobilidade dos habitantes e alterar
a frequentacao de espacos coletivos, essas redes constituem uma
esfera publica mediada pela tecnologia, espécie de pdlis cujo fei-
tio é dado por um notebook, uma placa airport e o habito de car-
regar a vida e o trabalho em uma bolsa as costas.

Em algumas cidades ao redor do mundo, forma-se uma alianga
entre o consumo e os provedores de internet sem fio, alianca essa
que tem promovido uma extensao dos espacos domésticos e/ou
de trabalho e, por conseguinte, ensaiado uma forma de sociabili-
dade. Bibliotecas, campi universitarios, cafés, livrarias, farmacias,
lojas — todos sdo lugares que permitem o uso de rede, conexdo
e servicos de cépia, impressao, reproducao de documentos, como
um servico paralelo a sua principal fungdo programatica, o que



resulta no habito de consumir o que era originariamente ofere-
cido ali. Estratégia é o outro nome desse pacto, em que ja se fazem
notar iniciativas vigorosas na direcdo de sua finalidade. Uma
reportagem de jornal fotografou recentemente, a hora do almoco,
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 eletrénicas contendo provaveis ofertas
de préximos trabalhos.2 A administracao daquela cidade inclui na
oferta de servicos publicos, desde o ano de 2004, o provimento de
internet a baixo custo para uma area de trezentos e cinquenta qui-
ldmetros quadrados dentro do perimetro urbano.?* As companhias
de Tv a cabo e telefonia contestaram judicialmente a concorrén-
cia do governo e, como perderam a disputa naquela cidade, ja se
armaram juridicamente para impedir que outras municipalidades
tomem igual iniciativa, juntando a oferta de infraestrutura basica
(luz, dgua e telefone) o acesso digital em alta velocidade.?> O obje-
tivo a curto prazo é incluir uma grande parcela da populagdo de

23 “Whenever | am in the centre city, this is where | come to get my
e-mail. Otherwise, | 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 Pensilvania, uma grande companhia provedora aprovou um
projeto de lei que obriga os governos a discutirem primeiramente
com as companhias antes de prosseguirem com tais politicas,
sob o argumento de que é baixissimo o preco que a prefeitura de
Philadelphia pretende cobrar, o que poria rapidamente fim aos
lucros vultosos das companhias provedoras, uma vez que estas
cobram em torno de quarenta délares mensais, e a prefeitura conse-
guiu baixar o preco do mesmo periodo para dez e vinte délares.
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média e baixa rendas na “era digital”, mas a cidade americana, na
verdade, replica uma estratégia de planejamento ja bastante pre-
sente na Asia, onde boa parte das cidades assumiu a ferramenta
da internet de alta velocidade como elemento crucial nas politi-
cas de desenvolvimento urbano.?

A experiéncia e a conceitualizacdo da cidade realizada por usua-
rios vivendo sob tais politicas urbanas parecem se alterar a ponto de
definir elementos para uma nova dinamica da forma urbana, mesmo
que em minusculas transformacgdes.?’ Ainda que vinculada ao con-
sumo, portanto implicada em funcionalizacdo e instrumentalizacdo
dos usos, ndo ha duvidas de que essa flexibilizacdo é, em parte, posi-
tiva— quando se trata de estabelecer tracos de convivéncia.

Além disso, a alteracdo das relagdes espaciais entre os espec-
tadores e o que eles veem reflete mudancas paralelas na tec-
nologia e no modo como ela é usada. Ainda que no interior de
lojas de bebida e comida — mas principalmente porque come-
¢am a fazer parte dos servigos incluidos em precos de aluguel
de moradias temporarias —, as redes sem fio tém permitido que

26 “Essa é uma parte da infraestrutura do século XXI. As cidades estao
em competicdo, e a cidade que oferecer os mais atrativos servicos
atraira tanto mais residentes como mais e maiores investimentos”
(MCCARTHY, Us city cuts strings from corporations’ Net, 2005).

27 Gosto muito de utilizar um exemplo dado por Jaime Lerner para
pensar no quanto a informalidade dos usos pode contribuir para a
transformacao da vida cotidiana das metrdpoles, a ponto de carac-
terizar e consolidar os arranjos de determinada arquitetura urbana
— neste caso, os fluxos e ritmos noturnos na cidade de Nova York.
Diz Lerner: “Costumo dizer que Nova York deveria erguer um monu-
mento ao coreano desconhecido. Os integrantes deste povo prestam
um servico extraordinario a cidade com suas grocery stores, suas deli
stores abertas 24h em qualquer canto da cidade” (LERNER, 2003).



os trabalhadores estendam suas areas de trabalho para fora dos
escritorios, que os alunos das universidades ocupem espacos
abertos espalhados pelos campi, fundindo a pausa e o transito nos
lugares publicos.

Sao esses territorios multidimensionais — cafés, parques,
campi, terracos de bares, mesas nas calcadas, 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 corpéreo — de tal
maneira que a cidade confirma-se como conjunto de espacos de
traducdo, isto é, situagdes urbanas que permitem estabelecer
conexdes entre essas trocas on-line (a navegagdo na internet) e a
tradicional realidade urbana, biolégica e social dos corpos huma-
nos situados em lugares.

O mestre de obras de Philadelphia remete a amplitude do tema
dos lugares abertos a intervencdo de seus habitantes. A sua atitude,
em que o uso renova o lugar ao adapta-lo as demandas, explicita a
necessidade de que a arquitetura pense o potencial dos usos tem-
pordrios como motor de mudanca urbana, pois relne a experimen-
tacdo do espaco arquitetonico (visivel) ao uso das redes (invisivel).
Cada vez mais os habitantes tém habilidades diversas na qualidade
de receptores de informagdo — sdo moventes, sdo imersivos ou
contemplativos — e, com as midias eletronicas (associadas a infor-
macao de massa, politica, vida familiar, trabalho e entretenimento),
tendem a interrogar, subverter e transformar outros contextos de
linguagens, reverberando no modo como gerem seus espagos pro-
prios.2® E uma transformacdo na estrutura humana de percepcao
nada desprezivel para quem desenha lugares. Compreender os usu-
arios da cidade atual requerera tanto informagdo como critica. Na
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verdade, é uma operacao politica, pois implica aceitar o conflito, a
confrontacdo, uma vez que as Unicas regras nessa investigagao séo
a contingéncia e a imprevisibilidade que dela decorre. Arquitetos,
em geral, ndo estdo dispostos a pagar o 6nus de uma real compre-
ensdo politica dos fatos em termos de compromisso e critica pro-
fundos. Mas qualquer teoria da participacdo em arquitetura deve
atrelar-se necessariamente a consciéncia politica, o que é o con-
trario do desengajamento. Em um processo participativo os indivi-
duos sdo capazes de interrogar a heterogeneidade de uma situa-
¢ao, reconhecer sua propria posicado e entdo ir além dela, abrindo-a
para novos significados, novas possibilidades. A participacao, afinal,
serve como parte de um processo educativo, no qual a imaginacéo
é ferramenta coletiva para a transformacao do real, para o estabe-
lecimento do horizonte de possibilidades.

VI.

E verdade que ndo somos os Jetsons, mas ja estamos quase em
Gattaca, a cidade dos scanners de retina. Se ficamos com Lefebvre,
afirmando que o espaco é parte do processo de organizacao
e transformacdo social, & possivel que possamos relacionar as

28 Cf. SANTAELLA, 2004: “por tras da aparente imobilidade corporal do
usuario plugado no ciberespago, ha uma exuberancia de instan-
taneas reacdes perceptivas em sincronia com operagcdes mentais.
Estao em atividade mecanismos cognitivos dinamicos, absorventes,
extremamente velozes, frutos da conexao indissoluvel, inconsutil, do
corpo sensorio-perceptivo a mente, sem 0s quais o processo percepti-
vo-cognitivo inteiramente novo da navegacao nao seria possivel”.



representacdes coletivas da arquitetura contemporanea a cidade
e as novas midias. Aos arquitetos, cabe insistir em encontrar e sus-
tentar caminhos para uma producao arquiteténica que seja poli-
ticamente consciente e transformadora. E dai, e s6 ai, que decorre
nosso reconhecimento de uma nova condicdo urbana, como habi-
tantes de uma espacialidade que tem, na mobilidade das redes, um
forte catalisador da criatividade difusa e da produgdo imaginaria.
Entretanto, isso s6 sera efetivo se necessariamente implica pen-
sar formas cotidianas de se pronunciar e de atuar nesses espacos.

A passividade dos que habitam, mas que poderiam e deveriam
“habitar como poetas” (Holderlin), ndo poderia ser comparada ao
estranho bloqueio que freia o pensamento arquitetural e urba-
nistico? Os projetos sdo atingidos por uma espécie de maldicao.
Eles ndo podem ir além da utilizagdo de alguns procedimentos
graficos ou tecnolégicos. A imaginacdo ndo consegue algar voo.
[..] ndo existe pensamento sem referéncia a uma pratica (aqui, a
do habitar e do uso; mas que pratica é possivel se o habitante e o
usuario permanecem mudos?). (Lefebvre, 1999, p. 165).
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UM CATALOGO DE USUARIOS?

Na histéria setecentista da arquitetura, é possivel rastrear um
enquadramento especifico sobre os habitantes dos lugares; é pos-
sivel, também, verificar que a preocupacdo com o uso dos edifi-
cios se desdobraria em varios procedimentos teérico-praticos da
arquitetura do século XIX, inclusive num siléncio que, por apres-
sado, trouxe o problema aos dias de hoje.

Estabelecendo um paralelo a partir da histéria da arquite-
tura, Walter Benjamin faz uma singular aproximacao de fabricas
e jardins, ao analisar a semelhanca da imagem daqueles edificios
industriais e certos tipos de residéncias:

‘Eu disse anteriormente que, no periodo da sensibilidade
(Empfindsamkeit), no século Xxvill, construiram-se templos de
amizade e da ternura; quando adveio, entdo, o gosto pelo antigo,
surgiu logo nos jardins, nos parques, nas colinas, um grande
nimero de templos ou constru¢Ges em forma de templos nao s6
dedicado as Gragas ou a Apolo e as Musas, mas também os edifi-
cios para a producao, os celeiros, os estabulos foram construidos
no estilo dos templos’. Existem, portanto, mascaras 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).

Arquitetos e fildsofos setecentistas pdem-se a pensar a cidade de
modos diferenciados: os primeiros estdo ocupados com a ordem e
o desenho derivados das tradi¢cdes formais renascentistas;* os ulti-
mos, por seu turno, formulam utopias antiurbanas ou esquemas



praticos de renovacdo. Minha tentativa, neste trabalho, é inves-
tigar para além dessa estratificacdo que separa teoria da arqui-
tetura e filosofia, tentando uma abordagem que possa despir as
mascaras e que permita encontrar, na efervescéncia politica do
século XxVvlll, o conjunto eloquente dos fatos sobre os habitantes
da cidade, também de um ponto de vista arquitetonico. 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 prépria vida cotidiana,
oscilando “entre a submissdo cega e a revolta irada contra o into-
leravel” (Vidler, 1981, p. 37).

Trato aqui de dois momentos da histéria 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 a cidade industrial (Tafuri, 1980, pp. 15-25),
entre os séculos XVIIl e XIX, em que a estrutura urbana se trans-
forma “precisamente enquanto registro dos conflitos que sdo o
teatro dessa vitéria do progresso tecnolégico, configurando-se
como estrutura aberta na qual é utépico procurar pontos de equi-
librio” (Tafuri, 1968, p. 35).

A seguir analiso a sociabilidade envolvida nos ritmos e luga-
res da vida urbana oitocentista, da cidade industrial propriamente
dita, sociabilidade que configurarda um modo novo de experimen-
tar espacos arquiteténicos e que se demarca pelo crescimento
da populacdo urbana, o que causa tanto uma nova feicdo da vida

1 Juntamente, a pintura, a escultura e a arquitetura constituem a triade
das artes maiores, e como tal estdo condicionadas a um sistema de
regras, em parte deduzidas da Antiguidade, em parte individuadas
pelos artistas do Renascimento.
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publica quanto novos atores para esta. Dentre os atores da vida
urbana, além de uma aristocracia economicamente decadente e
de uma classe burguesa em ascensao, estao os forasteiros, estran-
geiros, solteiros, que a cidade grande abrigou quando ali che-
gavam desligados da vida familiar, vindos de grandes distancias
(Sennet, 1988, p. 72).

A metrépole setecentista caracterizou-se como lugar onde
estranhos podem se encontrar ou simplesmente andar ao léu.
No ambiente urbano de Londres ou Paris, cidades de centenas de
milhares de habitantes, as pessoas “estao soltas, ndo tém sequer a
marca de um passado nem a estranheza passivel de ser categori-
zada dos imigrantes vindos de outras terras” (Sennet, 1988, p. 114).
Concomitantemente, opera-se uma transformacdo na sensibili-
dade, pois, a medida que as classes urbanas mudam sua percep-
cdo dos objetos ao seu redor, reorganizam-se nogcdes de tempo
e espaco, maneiras de viver e habilidades cotidianas. Conforme
observa Sevcenko (1998, p. 7), “nunca, em nenhum periodo ante-
rior, tantas pessoas foram envolvidas de modo tdo completo e tdo
rapido num processo dramatico de transformacéao de seus habitos
cotidianos, suas conviccdes, seus modos de percepcao e até seus
reflexos instintivos”.

Registram-se renovagao e mudancaentre os habitantes urbanos
das classes populares — isto &, uma nova sensibilidade em todos
os niveis; de outro lado, na cidade aculturadora, estdo em acao
incitacdes multiplas e solidariedades numerosas que ai encon-
tram lugar e modo de expressao (Roche, 2004, p. 26). Em decorrén-
cia da organizacao hierarquica do trabalho, hd uma atmosfera de
mudanca em boa parte produzida, o que torna evidente a capaci-
dade de transformacao da vida urbana como um todo.



Estes dois momentos, “cidade da era industrial” e “cidade
industrial”, sdo relatados na historiografia convencional como
continuos, mas, no que proponho aqui, ficard evidenciado que
representam uma ruptura quanto ao tratamento dado ao tema
dos habitantes. Enquanto, nos textos setecentistas ocupados do
desenho e da producdo dos lugares, o assunto é relativamente
frequente — na estética empirista, como veremos a frente —, no
século XIX, se considerado o mesmo tipo de texto, o tépico pratica-
mente desaparece. A pergunta pelo habitante L& estd, em ambos
os periodos, mas é invisivel ao critério da continuidade temporal.
Para coloca-la no foco da investigacao, é preciso “fazer explodir a
continuidade”, desvelando sua constituicdo como objeto histérico
(Benjamin, N10a,1, Passagens, 2006). Em outras palavras, assumir
a condicao benjaminiana de que é o presente que “determina no
passado o ponto onde divergem sua histéria anterior e sua histé-
ria posterior, a fim de circunscrever seu nicleo” (Benjamin, N11,5,
Passagens, 2006).

Desde o estabelecimento do Movimento Moderno, é raro ndo
referir, quase imediatamente, o uso dos edificios a medida de sua
eficiéncia, fundada esta na ideia de uma razoabilidade inerente ao
projeto arquitetonico, funcionando como garantia de bom desem-
penho das atividades previstas para o lugar. Entretanto, o conceito
de uso da forma arquitetdnica é muitas vezes mais abrangente do
que o bordao que o incluiu afirmando que forma segue funcao, e
basta colocar a pergunta em termos simples para expor os limi-
tes da argumentacao corrente sobre o tema: o que se pode dizer
sobre habitantes de edificios no passado? Se restrito ao corpus
funcionalista, tal questionamento quase nado fara sentido. Caso
se queira compreender a presenca desse outro na obra que é seu
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usuario, faz-se necessario alcancar modos diversos de conceber a
habitacao dos lugares.

Eclipsado por abordagens metodolégicas de projeto arquite-
ténico, o problema da experiéncia da obra integra de modo insu-
ficiente as praticas discursivas de nossa disciplina, ndo obstante
permaneca como sélida estrutura de reconhecimento da arquite-
tura. Usar os edificios é tudo que fazem as pessoas em sua vida
cotidiana, a despeito de teorias que pouco ou nada dizem sobre
a pratica nao discursiva que o uso é. Ora, se o cotidiano se tor-
nou opaco a teoria da projetacao arquitetonica, ndo tera sido sem
uma causa surgida no interior dos processos de concepg¢ao da
obra. Cumpre, entdo, perguntar pela origem desse fendémeno his-
térico: como se deu, originariamente, a consideragdo dos usuarios
pelos arquitetos no processo de criacdo da forma? Ou, por outra,
por que razao os arquitetos voltaram-se a consideracdo da vida da
obra e do exercicio dos espacos por seus usuarios?

Antes de passar ao exame da categoria do publico tal como
que se configurava para a arquitetura, é curioso observar que uma
taxonomia social emerge em relatos de outras disciplinas, incom-
pleta, mas vigorosa porque traduz a mobilidade de certos grupos,
0s matizes dos comportamentos, o eshoco das complexidades
entre os usuarios dos espacos. Caso houvesse um catalogo possi-
vel, seu conteddo muito provavelmente seguir-se-ia em descri¢des
tais como a do jornal The Spectator:

Eu convido todos os tipos de pessoas, quer letrados, cidadaos,
cortesdos. Gentlemen da cidade ou do campo, e todos os dandis,
libertinos, ladinos, puritanos, coquetes, donas de casa, e toda sorte
de espiritos, quer masculinos ou femininos, e ndo importa quao



eminentes, quer sejam espiritos verdadeiros, integrais ou pela
metade, ou quer maliciosos, rispidos, naturais, adquiridos, genuinos
ou depravados, e pessoas de toda espécie de temperamentos e
complicacdes, quer o severo, o encantador, o impertinente, o agra-
davel, o pensativo, o ocupado, o descuidado, o sereno ou sombrio,
jovial ou melancélico, intratavel ou complacente, frio, moderado
ou sanguinario; e de quaisquer habitos ou disposicdes que seja o
caso, quer o ambicioso ou o modesto, o orgulhoso ou o piedoso,
engenhoso ou desprezivel, bem ou mal humorado, benemerente
ou egoista; e sob quaisquer que sejam a fortuna ou circunstancia,
quer o satisfeito ou o miseravel, feliz ou infeliz, superior ou infe-
rior, rico ou pobre, quer necessitado de dinheiro ou desejoso de
mais, saudavel ou doentio, casado ou solteiro; e mais ainda, quer
alto ou baixo, gordo ou magro; e de qualquer que seja o comércio,
ocupacao, posicao, profissao, situagado social, pais, facgao, partido,
credo, qualidade, idade ou condicdo, que tenha em qualquer
situacao feito da reflexdo uma parte de sua ocupagao ou diversao,
e tenha qualquer coisa que valha a pena comunicar para o mundo
sobre esses assuntos de acordo com seus variados e respectivos
talentos ou indoles, e a medida que o assunto dado atingir seus
temperamentos, humores, circunstancias, ou puder tornar-se
proveitoso ao publico por seu conhecimento ou experiéncia parti-
cular ao tema proposto, fazer o maximo para que possam receber
o prazer inexprimivel e irresistivel de ver seus ensaios admitidos e
saboreados pelo resto da humanidade.?

Essa citagdo integral do texto (nimero 34 do jornal, Clube do
Spectator) consta de: PALLARES-BURKE, Maria Lucia Garcia. The
Spectator: o teatro das luzes — didlogo e imprensa no século Xvill.
Sao Paulo: Hucitec, 1993, p.88.
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Mais:

Uma coisa que impressiona imediatamente em Paris é a
gradacao de todas as classes; vé-se o homem elevar-se, da lama
onde jaz abaixo dos animais, até a divindade. (Bretonne apud
Roche, 2004, p. 92).

Depois do artesdo abastado, vém os manobreiros, os jornaleiros,
os carregadores, 0s operarios que estdo na miséria; a vida conjugal
[entenda-se o conjunto das praticas domésticas] destes nao tem
mais consisténcia que um mar borrascoso: ora, quando a pendria
se faz sentir, se injuriam e se engalfinham; ora, quando o dinheiro
0s vem reanimar, se banqueteiam a sua maneira e se embriagam.
(Bretonne apud Roche, 2004, p. 92).

As parisienses sdo amplamente dominadas pelas mogas da alta
sociedade, ‘bem-nascidas’, ‘ricas’, ‘afortunadas’; tracos precisos,
que denunciam o que falta entre as ausentes. [..] Doze classes
sa0 necessarias para matizar os caracteres gerais das parisienses,
ligeiras e futeis porque atribuem importancia excessiva as produ-
¢oes das artes, sem preconceito de condicdo [..], coquetes nao
por defeito de sentimento, mas porque o mercado dos sexos
impde uma concorréncia impiedosa, menos maldizentes que na
provincia, parcimoniosas porque a vida parisiense custa caro. De
cima para baixo: as mocas de primeira qualidade (1), as mocas de
qualidade (2), as mocas nobres (3), as filhas de magistrados (4), as
de financistas (5), as burguesas (6), com as quais principia ‘outro
trem de vida, quase outro modo de pensar’, as filhas dos grandes
comerciantes (7), as filhas de comerciantes comuns (8) — ‘elas



povoam as lojas, mas nem sempre permanecem ali’—, as filhas de
artistas (9) — classe peculiar a capital —, que podem ser mimadas
e libertinas, as filhas de artesdaos(10), as operarias (11) que traba-
lham nas oficinas e nas lojas, ‘bem afastadas dos costumes das
honestas camponesas’ e que ‘nada tém a seu favor, seu exterior
é repugnante, suas maneiras e seus discursos ainda mais’; enfim,
as mocas do populacho (12), avidas, corrompidas, desnaturadas,
que ignoram todas as possibilidades oferecidas pela cidade.
(Roche, 2004, p. 94).

Enfim, hd operarios dos portos, das industrias, os companheiros,
marceneiros, carpinteiros, estuqueiros, pedreiros, serralheiros,
curtidores, encadernadores, pergamineiros, talhadeiros, funileiros;
numa palavra, todos os estados e profissdes, trabalhadores bra-
cais e trabalhadores manuais, aos quais cabe acrescentar os alver-
neses, 0s savoianos, os aguadeiros, 0s carvoeiros, 0s agougueiros.
Ha ainda os lacaios, escudeiros, pajens, criados, recadeiros, gri-
sOes, picadores, porteiros, mogos de canil, de estrebaria, de cozi-
nha, palafreneiros; a vigilancia deve ser ativa em relacéo a estes
porque, desencaminhados pelos exemplos que seus senhores Lhes
oferecem, esses infelizes acabam frequentemente na forca, na
roda, na fogueira, quando néo tém a boa fortuna de acabar nas
galés (Roche, 2004, p. 94).

Ademais, os habitantes de uma cidade grande foram encon-
trando sua descricdo a partir de uma insercdo classista; vejam-se
0s nomes pelos quais se denominou a burguesia: “Os proprietarios,
os instruidos, l'aristocracie financiere, os Stehkragenproleterier,
proletarios de colarinho engomado, os exércitos de funcionarios, a
Geldaristokratie” (Gay, 1988, p. 5) da Alemanha do Grossblirgertum
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e Kleinblrgertum; ou, ainda, os franceses da grande, bonne ou
petite bourgeoisie...

Faco, com essa reunidao de nomes — que nao tem qualquer
pretensdo de esgotar o conjunto de denominacdes dos atores
urbanos —, uma apresentacao prévia acerca de sua consideracao,
pelos arquitetos, como usuarios propriamente ditos.

TRANSFORMAGAO SETECENTISTA
NA PERCEPCAO DA OBRA ARQUITETONICA

Se os tratados antigos de retérica ja ensinavam a arte de afetar
uma audiéncia, é somente no século xvill, quando a filosofia e a
teoria da arte buscarem definir a natureza da impressao deixada
pela obra naquele que a contempla e que o faz julga-la, que pode-
remos falar de uma reflexdo sistematizada acerca do efeito das
obras de arte sobre seu publico. O problema da recepcéo da obra
estd atrelado a instauracdo da estética como disciplina filoséfica
e pode, entdo, ser creditado ao surgimento de uma nova conscién-
cia reflexiva sobre as artes. Datam também do século Xxviil alguns
textos de arquitetura em que o efeito causado pela obra é pre-
ocupacdo central, e a proximidade histérica entre arquitetura e
aquelas artes sobre as quais refletia a filosofia permite investigar
quanto do pensamento sobre os modos de perceber a obra artis-
tica era, de fato, trazido a arquitetura.®

3 A questao da fruicdo da obra de arquitetura é abordada de forma
extensa, recobrindo a experiéncia moderna dessa profissao, em
Teorias e histéria da arquitectura, de Manfredo Tafuri, no capitulo
intitulado “A arquitetura como objeto negligenciavel e a crise da



Tomados os momentos da experiéncia estética sob o prisma
da recepcao, temos que efeito e recepcao diferem; o primeiro
designa o momento da concretizacdo do sentido, condicionada
pelo texto, e a segunda perfaz o momento condicionado pelo des-
tinatario. Minha hipdtese é a de que a génese do problema da
experiéncia estética em arquitetura esta no conceito setecentista
de carater (caractere), cuja construgdo esta imbricada na aborda-
gem estética do fendmeno artistico e cuja aplicacdo transforma
a criacao arquiteténica. No exercicio 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-
teristico) desejado para cada edificio. Determinadas operacées
na forma arquiteténica resultariam em modos de atengdo e uso
também determinados aos habitantes. Mostrados tais percursos,
poder-se-ia dizer que uma estética da recepcao, em arquitetura,
configurou-se naquele momento inicial em rudimentos de uma
teoria do efeito estético.

atencao critica”. Pelo folego da discussao ali levada a termo, essa é
uma obra de obrigatéria referéncia. Cf. TAFURI, 1979, pp.109-133. “[...]
das polémicas conduzidas por Addison e Pope no Spectator a favor
do jardim paisagistico (mas a que talvez fosse melhor chamar psico-
logistico), ao Inquiry de Burke, a contraposicdo de estética do pito-
resco e estética do sublime a architecture de Ledoux, até essa anteci-
pacao do Puro Visualismo que é o tratado de Robert Morris, a fruicao
da obra entra como determinante no processo critico e no produtivo.
Referimo-nos a Nicolas Le Camus de Méziére. As relacdes entre a
arquitetura e a estética sensualista e empirista do século XViil ainda
estdo totalmente por estudar” (TAFURI, 1979, p. 112).

261



262

Ut architectura poiesis

Na tratadistica classica os principios de desenho estao dados por
uma dupla analogia; por um lado, a ideia de um procedimento
mimético, em que a matematica sintetiza a compreenséao dos prin-
cipios dos quais deriva a ordem na natureza (Plotino, Enéadas, Vv,
8, 1)* e, por outro, a articulacao com os elementos da retdérica, da
qual decorre o modelo da correlagdo entre as partes de um edi-
ficio e seu todo, bem como as ideias de decorum, propriedade e
conveniéncia. Das analogias com natureza e linguagem resulta a
teoria das proporcdes vigente a altura do século xviil, traduzida
em férmulas de desenho e sustentada pela autoridade da tradicao
classica, embora ja ndo sem argumentos a favor e contra Vitravio.

O surgimento da nocgao de carater da-se no interior desse esta-
tuto vigente na pratica arquitetdnica e ndo aponta, de inicio, para
uma ruptura com ele. Germain Boffrand (1745) é o primeiro a
falar, de modo sistematizado, em “carater”. Em 1734 escreve sua
Dissertation sur ce qu’on apelle bon golt en architecture, trans-
pondo para arquitetura os principios da pintura em referéncia ao
Ars Poetica de Horacio, de modo que ut pictura poiesis® convertes-

4 “Se alguém nao estima as artes porque elas imitam a natureza, deve
ser dito primeiro que a prépria natureza imita. Entao deve nascer no
espirito que as artes ndo copiam simplesmente as coisas visiveis, mas
extraem a partir dos principios que constituem a fonte da natureza”
— com natureza e linguagem resulta a teoria das proporgdes vigente
a altura do século xvii, traduzida em formulas de desenho e susten-
tada pela autoridade da tradicdo classica, embora ja ndo sem argu-
mentos a favor e contra Vitravio.

5 HORACIO. Ars Poética, est.33. “A pintura a poesia se assemelha [ut
pictura poesis erit] em ambas gostards mais de umas coisas, se



se-se em ut architectura poiesis: “Nao basta que um edificio seja
belo; deve ser agradavel e que o espectador sinta o carater que
se deve imprimir ao edificio, de sorte que seja risivel naqueles aos
quais se deve imprimir alegria e que seja sério e triste naqueles a
que se deve imprimir respeito ou tristeza” (Boffrand, 1745, p. 2).
Segundo Pérez-Gémez (1983, p. 321), Boffrand, um classicista
cujos edificios mantinham a inspiracdo palladiana, faz corres-
ponder aos géneros dos edificios os géneros da poesia num pro-
cedimento de desenho que permanece sendo a analogia, ainda
que metafdrica, ancorada em consideracées sobre o género das
ordens. Dessa forma, ordens representariam, na composi¢do arqui-
tetonica, o elemento analogo aquele da construcdo dos géneros;
conforme aponta Crook (1995, p. 103, nota 16): “as ordens sao, para
os diferentes géneros de edificios, o que para os diferentes géne-
ros de poesia sao os diferentes temas de que ela trata”¢ O nimero
(as proporcées) de uma dada ordem é o que coordena o uso dos
ornamentos, a distribuicdo das partes da fachada, a disposicao
das partes do edificio. Para a interpretacao de tais proporgdes, é
necessario deter-se na impressdo causada pelas mesmas, a qual
Boffrand denomina “carater”. “As ordens da arquitetura [..] tém as
proporcdes relativas ao seu cardter e a impressao que causarao”’

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

6 Conforme o original: “Les ordres son pour les differents genres d’edi-
fices, ce que les differents genres de péesie sont dans les différents
sujets qu’elle veut traiter” (CROOK, 1995, p. 103, nota 16).

7 “Les orders d’architecture [..] ont des proportions relatives a leur
caractére et a l'impression qu’elle doivent faires.”
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Por meio da ideia do desenho afeito a um estilo, que afirma ser
“a poesia da arquitetura”, Boffrand estabelece uma nogdo-chave
que guiaria a expressao da obra. Espécie de método de composi-
cao, estilo designa uma regulacdo unificadora que permite reco-
nhecer através do género do edificio a funcdo do mesmo. “Um
edificio, através de sua composicao exprime algo; assim como um
teatro, em que a cena é pastoral ou tragica [..]. Os diferentes edi-
ficios, por sua disposicao, pela estrutura, pela maneira como sdo
decorados, devem anunciar ao espectador sua destinacdo” (Crook,
1995, p. 103, nota 16).

Esse anuncio ao espectador é o procedimento inaugural tra-
zido por Boffrand. Extraida da retérica, prenuncia-se em seu texto
uma estética do efeito, com o principio do uso da obra precedido
por um reconhecimento por parte do espectador.® “A arquitetura,
ainda que pareca que seu objeto ndo é sendo o emprego do que
é material, é suscetivel de diferentes géneros que fazem suas par-
tes, por assim dizé-lo, animadas pelos diferentes caracteres que
faz sentir” (Kruft, 1994, p. 237). Boffrand lancaria as bases do que
se chamara, mais tarde, arquitetura parlante.** Em seu tratado, a

8 Conforme o original: “Un edifice pas sa composition exprime cmme
sur le théatre que la scéne est pastorale ou tragique. [...] Les dife-
rents edifices par leur disposition, par le strucure, par le maniére dont
ils sont decores, doivent annoncer au spectateur leur destination”
(Crook, 1995, p. 103, nota 14).

9  KRUFT, Concepts of the garden, 1994, p. 145.

10 “A arquitetura e a poesia sao duas irmas que se assemelham tanto
em tantas coisas que se prestam alternativamente uma a outra
seu oficio e seu nome. Chama-se a primeira de ‘poesia muda’ e a
outra de uma ‘arquitetura falante™ (SZAMBIEN, Simetria, gusto y
caracter, 1993, p. 234.



acao da obra é pela primeira vez transformada num ato receptivo
por parte do espectador. Contudo, o referencial classicista de sua
criacdo arquitetonica 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,
1993, p. 236). O conjunto dos atributos expressos de um edificio,
seu carater, poderia ser variavel — ainda que regido pela nocédo
do agrado e da “harmonia dos sentidos nobre: os olhos, os ouvi-
dos”. Mas, se a forma em Boffrand ndo rompe com os canones da
disciplina fixados a priori, é preciso atentar para as modificacdes a
que seu discurso forca 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.

O processo de compreensao da forma, em Boffrand, funda-se
na identificacdo do edificio através de sua visualidade, em que o
medium entre o espectador e a obra € um conjunto de imagens
cujo reconhecimento possibilita o desempenho das atividades no
lugar. Sua formulacao do conceito de carater designa a qualidade
estética central e primaria de uma estrutura que se comunica ati-
vamente com o espectador.** O habitante ja estaria, entao, inclu-
ido no processo de desenho, no que toca a sua sensacdo como
medium da apropriagdo — mesmo que as reflexdes de Boffrand
sobre a expressdo da arquitetura ndo tenham requerido mudan-
cas efetivas na forma. Carater, nesse caso, regeria uma percepgao-
-impressdo, ao modo da atuacdo dos quadros sobre os sentidos.
Mesmo que preservada a pratica tradicional de desenho, inicia-se

11 Archer, Character in English architectural design, 1979, pp. 339-371.

265



266

aqui um processo de codificacdo da forma por meio de tipolo-
gia visual, que identifica inteligibilidade da imagem a carater e o
relne a tipos de reacao causada pela expressao arquitetural.

Ordem e bizarrerie, simetria e variedade

Existe, contudo, uma contradicdo interna ao corpus teérico que
Boffrand propusera: quando a discussao do carater apontava para
uma nova consideracao do fazer arquitetonico, este ndo mais se
poderia realizar segundo preceitos transpostos de outra forma
artistica. O Laocoonte, de Lessing, obra contemporanea ao texto
de Boffrand, oferece a arquitetura alguma medida, ao enunciar o
teorema de que “cada arte serve-se de um certo nimero de sinais
ou de meios de expressao. Esses meios sdo diferentes nas artes
plasticas e na poesia. A pintura articula figuras e cores no espaco.
A poesia serve-se de sons articulados no tempo. Esses sinais devem
ser analogos ‘as coisas significadas’?

12 Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), escritor alemao do século
XVIll, é a primeira figura de formato internacional da literatura alem3,
além de ser tedlogo e fildlogo. Como autor de corte classicista do
século xVviII, prepara, o Neoclassicismo de Goethe e Schiller. Quando
escreve, em 1756, o Laocoonte ou sobre as fronteiras da poesia e da
escultura, o racionalismo ja esta consolidado nos circulos acadé-
micos, mas a sociedade alema vive o atraso do pré-nascimento da
burguesia. No teorema do Laocoonte, cap. XV, cap. XVII, Lessing toma
por objeto a escultura mesma, antes discutida por Winckelmann.
Compara-o com o Laocoonte de Virgilio, na Eneida, e diz que “se
nega a atribuir a face do Laocoonte algum ideal grego de Beleza. A
diferenca entre o Laocoonte do grupo escultérico — obra tardia do
periodo helenistico — e o texto de Virgilio derivaria das exigéncias
colocadas e as especificas possibilidades oferecidas pelas respectivas
linguagens da poesia e da escultura”.



Nesse caso, em primeiro lugar, Lessing compara as artes visu-
ais (que ocorrem no espaco, entdo seu assunto é o objeto) a poesia
(que ocorre no tempo logo, as acGes sdo seu assunto). Tal oposicao
de objetos/acdes e espaco/tempo tera profunda implicagdo para
a arquitetura, tanto na compreensao da projetacdo de jardins e
parques, mas, também, no desenho da cidade como um todo. A
questdo da interatividade estad posta por Lessing, demonstrando
a relevancia da resposta do espectador, uma vez configurada sua
preocupacao com o efeito de uma experiéncia estética num objeto
ou numa acdo. Jardins e parques, assim como cidades, pedem
necessariamente uma compreensao tridimensional, pois séo, por
definicdo, interativos. Com isso, estdo postas em definitivo as exi-
géncias para uma nova perspectiva de andlise. Em segundo lugar,
0 conceito da obra esta subordinado ao que se propde a comu-
nicar, uma vez que, para Lessing, a intencao do artista®® necessa-
riamente orienta-se de modo a conseguir um efeito sobre o sen-
timento daquele individuo que contemplara circunstancialmente
a obra — desse espectador espera-se uma reagao produtiva. Na
criacdo, todo elemento esta posto na obra para realizar essa fun-
cao final. De acordo com tal argumento, o efeito emotivo desejado
condiciona a escolha da forma, do tema e dos meios expressivos.t4
Pode-se afirmar que, no século xviil, a arquitetura tenha buscado,

13 O problema da linguagem de cada arte estabelece que é central
o termo intencao (Absicht). Cf. o ensaio de M.O. Seligmann-Silva,
1998. Para Seligmann-Silva (1998, p. 78, nota 4): “A estética se desen-
volve partindo [da] abordagem intersemidtica. [...] Cada arte deve
adequar-se ao efeito que busca, na ‘restituicdo’ da auséncia do objeto
representado. Lessing afirma que o efeito das artes é igual, os objetos
e o modo da imitacdo é que seriam diversos”.

14 BOZAL, 2000, p. 95.
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no impacto emocional das obras, um caminho em direcdo a elu-
cidacdo de sua prépria natureza. Tal avango da arquitetura pode
ser mensurado quando as grandes cidades tornam-se objeto de
reflexdao dos arquitetos.

Considerar a cidade como objeto de projeto — isto é, como
projecdo de uma forma futura do territério no qual se reinem ter-
renos publicos e privados, espacos abertos e fechados, lugares
de variadas escalas — compeliu a arquitetura a uma redefinicao
da sua pratica, uma vez que deixavam de ser suficientes férmu-
las de desenho tradicionalmente estabelecidas. Nesse aspecto, a
abordagem que faz o abade Marc-Antoine Laugier — um critico e
historiador que participava de um circulo de discussdes reunido
em torno de Diderot — é reveladora. Ele foi, talvez, o primeiro a
considerar a imagem da cidade como tema de reflexao, conforme
demonstra seu tratado, dedicado ao restabelecimento de uma
“auténtica arquitetura racional”*.

Escreveu Laugier que:

Deve-se olhar a cidade como se olha uma floresta. As ruas de uma
e 0s caminhos de outra; ambos devem ser desbravados do mesmo
modo. A esséncia da beleza de um parque consiste num grande
nimero de caminhos, sua extensao e seu alinhamento. Isso, entre-
tanto, ndo é suficiente; isso requereria que um Le Nétre definisse
um plano; requer alguém que aplique gosto e inteligéncia de tal
modo que haja a um sé tempo ordem e o inusitado (bizarrerie),
a simetria e a variedade. [..] Tanto maior variedade, abundancia,
contraste e mesmo desordem nessa composi¢do, maior serd a

15 VIDLER, 1981, p. 45.



instigante e prazerosa beleza de um parque. Nao se deve pensar
que o espirito se encontra somente nas coisas mais elevadas.
Todas as coisas que sdo suscetiveis de beleza, todas as coisas que
demandam inventividade e planejamento sdo préprias ao exer-
cicio daimaginacao, o fogo, a verve do génio. O pitoresco pode ser
encontrado no padrdo de um canteiro de jardim (parterre) tanto
quanto na composicdo de um quadro. Consideremos essa ideia e
tomemos o desenho de nossos parques como projetos para nossas
cidades [..].Que haja ordem e mesmo um pouco de confuséo, e
que todas as coisas estejam alinhadas sem serem mondétonas, e
que uma multiplicidade de partes regulares causem uma certa
impressao de irregularidade e caos, a qual cabe muito bem as
nossas grandes cidades. [..] Suponha-se que ao artista seja permi-
tido cortar e talhar ao seu agrado, quanto partido ele poderia tirar
dessa vantajosa diversidade! Que pensamentos felizes, que revira-
voltas engenhosas, que variedade de expressoes, que abundancia
de ideias, que conexdes bizarras, que vivos contrastes, que fogo,
que ousadia, que composicdo sensacional! (LAUGIER, 1979 [Ed.
Fr., pp. 223-225).

A abordagem de Laugier se insere no contexto histérico de
conscientizacdo da cidade a época de producdo e publicacdo
da Encyclopédie, bem como no quadro de mudanca para uma
ordem social mais fluida, o que afetaria diretamente a arquitetura
urbana. Entretanto, se considerarmos a definicdo que oferecia a
Encyclopédie no verbete “cidade”, veremos que o ponto de vista
dos enciclopedistas é essencialmente conservador. “A cidade é um
conjunto de vérias casas dispostas ao longo de ruas e fechadas por
uma clausura comum, que consta em geral de muros e fossos. [...]
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E um recinto fechado por muralhas que encerra varios quarteirdes
de ruas, pragas publicas e outros edificios”.*¢

Segundo avalia Cassirer, o foco daqueles autores ainda é o
conjunto dos ideais de harmonia, proporcionalidade, equilibrio e
estabilidade, ndo interessando se esses ideais sao expressos em
termos de arquitetura, economia ou demografia. Tais qualida-
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”’

Para o circulo dos enciclopedistas em geral, as atitudes cienti-
ficas materialistas e objetivas que sustentavam seu trabalho inte-
lectual bastavam para manter suas esperancas de que a cidade
finalmente poderia ser reconstruida conforme seus sonhos. Pois,
como a llustracdo 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
proprio brilho (Vidler, 1981, p. 45.)?

Laugier atenta para o préprio tempo com maior sagacidade.
De acordo com sua teoria, o conceito estrito de forma, se consi-
derarmos o todo da cidade, perdia sua validade, a justaposicao
de edificios, ruas, becos e caminhos ndo pode ser harmonica. A
cidade, mesmo que pareca irregular, confusa e cadtica, conserva
sua magnificéncia.?® Ora, tal conjugacao dos pares ordem/bizarre-
rie e simetria/variedade na cidade — pensada pela primeira vez
como uma mesma obra — era um procedimento impensado até

16 ROUANET, 1997, pp. 1-14.
17 CASSIRER, 1963, p. 396.
18 BEKAERT, 1979, p. XVI.



entdo. Oposta a concepcao tradicionalista, a teoria de Laugier
afirma dois polos, antes irreconcilidveis: ao edificio cabe um con-
ceito de forma tradicional, e, para o desenho da cidade, o meio do
qual o edificio faz parte, o arquiteto abdica do mesmo conceito.

A teoria de Laugier representa o ponto crucial na passagem
de uma teoria arquitetural tradicional, objetiva, a uma teoria que
concede importancia a interpretacdo subjetiva, em que esta posto
que a significacdo de uma obra completa-se em meio ao ambiente
da cidade que a circunda. Nesse sentido, a cidade é, como a natu-
reza, uma envolvéncia. No entender de Anthony Vidler, a teoria de
Laugier ocupa a posicdo mediana entre um conhecimento clas-
sicista e outro sensualista, tendo sido responsavel também pela
ideia de que o bosque de caca (bois) ou o jardim de passeios do
século xvill poderiam ser modelos de plano para a cidade.

Laugier deriva os principios da sua teoria de uma ordem racional
elementar, em que a figura da cabana primitiva desempenha um
duplo papel: por um lado, na arquitetura de edificios é paradigma
de clareza estrutural; por outro, para a experimentacao dos espa-
cos urbanos, evoca a natureza, em sua diversidade, como simbolo
da vida simples, exaltando a vida primitiva idealmente despida de
artificialismos e luxos. A medida que clareza e simplicidade tornam-
-se metas de um novo modelo tedrico, em que a natureza é ideal
e metafora, ndo mais ordem a ser mimetizada na obra, a cidade é
juncao de natureza e arte. “Nao é suficiente que as ruas sejam alar-
gadas. Um artista deve projetar com fantasia, a fim de obter a maior
variedade possivel, uma variedade que ndo é casual, mas sim resul-
tado de uma orquestracao consciente” (Bekaert, 1979, p. 19).

Leitor atento de Rousseau, Laugier tem consciéncia do quanto
a cabana primitiva, protagonista da paisagem da Arcadia, distava
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da sua propria época; é por isso que ndo pode, a despeito da ana-
logia que logo se estabelece entre sociedade natural e arquitetura
natural, simplesmente estender as regras de uma légica estrutu-
ral, requerida para o edificio, a paisagem que define uma cidade.
A famosa imagem da cabana primitiva (ilustracdo) ndo é um tipo
fenomenolégico de arquitetura elementar, mas uma “descricao
literal do habitat social proprio ao homem” (Vidler, 1981, p. 45).
“Laugier, no fundo um amante do classicismo, ndo sé se inte-
ressava pelas origens naturais como ferramenta conceitual, como
também sustentava que a expressdo Ultima da humanidade do
homem se alcancava através do gosto dirigido e altamente refi-
nado, e ndo através da rusticidade natural’(Vidler, 1981, p. 45).
Ao introduzir a natureza (na multiplicidade dos seus organismos)
na cidade — escrevendo que “é preciso olhar a cidade como um
bosque”, Laugier reconhece a desordem que inere ao urbano na
medida em que é artefato. A cidade, esse todo artificial e ndo orga-
nico, diz serem necessarios “a regularidade e o bizarro, as relagdes
e as oposicoes, os acidentes que variem a imagem, uma grande
ordem nos detalhes, confusdo, fracasso, tumulto no conjunto”,*
como analogon da desordem que vé na natureza: uma composi-
cao seria bela através do contraste e “mesmo alguma desordem”.2°
Para esse autor, portanto, cidade é um artefato do qual resultaria

19 LAUGIER, 1979, p.222.

20 HERMANN, 1966, p. 168. Lemos em Laugier (1979): “Paris € uma imensa
selva a que dao variedade as diferencas entre a montanha e o plano;
a corta em sua metade um grande rio que, ao dividir-se em multiplos
bracos, forma ilhas de diferentes tamanhos. Suponhamos que nos
fosse permitido abrir vias através destas [...]. Quantas coisas poderi-
amos extrair de uma diversidade tao vantajosa!”.



uma nova experiéncia estética, em que a irregularidade viria a se
tornar tema definitivo — tanto mais exista em abundancia, con-
traste e inclusive mais desordem na composicao, mais deliciosa e
excitante sera a beleza de um parque.

Embora em nenhum momento de seu tratado Laugier tenha se
referido diretamente ao espectador ou habitante, fica claro que
sua constatacdo de um estado de coisas problematico da-se a par-
tir do ponto de vista de um usuario da arquitetura, figura oculta
em seu discurso. Se ali ainda ndo se trata propriamente de uma
teoria que vise ao efeito da obra arquiteténica, modificando nesta
as operacOes formais, o texto é inovador porque evidencia uma
mudanca radical nos procedimentos de compreensdo dos obje-
tos arquitetoénicos. A variedade é o oposto da harmonia excessiva:
“Sobretudo, evitemos o excesso de regularidade e de simetria.
Quando vivemos por muito tempo com o mesmo sentimento fica-
mos entorpecidos. Quem n&o varia nossos prazeres, ndo conse-
gue nos agradar”.?

Se, por um lado, Laugier exaltava a vida sem artificialismos,
sabia que a vida na cidade, aquela altura, “requer sofisticacdo e
um gosto refinado”. Quando assume, como principio de constitui-
cao do sentido da obra, que a experiéncia da natureza é o analogo
a experiéncia da cidade, o efeito prefigurado é o da fragmenta-
¢ao ou da justaposicao desordenada — resultados da ndo organi-
cidade da obra que comecava a se apresentar como produto para
um publico especifico, a burguesia urbana.?

21 Ed.Fr, 224.

22 Podemos dar um passo forte aqui, antecipando o que demandara
noutro espago mais a frente uma demonstragao cautelosa, e afirmar
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Empirismo e jardinagem

Para compreender a analogia de Laugier em profundidade, é pre-
ciso explorar a hipdtese de que uma relacdo nova entre individuo
e paisagem esta 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
elaborar algumas normas de planificacdo sem as restricées que
supdem as exigéncias do crescimento urbano: o parque é uma
totalidade executada para um so cliente sobre uma vasta extenséo
de campo, aberto, e representava a acdo absoluta da razao ilus-
trada sobre a natureza; tratava-se de um lugar ideal para a ndo
menos ideal cidade da filosofia.

No desenho do parque setecentista, consideram-se os seguintes
postulados estéticos: a) a concepcao totalizadora de dominio das
condicdes naturais do territério: “seu plano, mesmo que adaptado
ao terreno, era absoluto” e se impunha a natureza; e b) “a cidade
existente era, na realidade, uma selva, uma espécie de fendémeno
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”.

que Laugier prefigurou, para o desenho das cidades, o procedimento
da montagem, que marcou os modos de recepgao da arte na metro-
pole, para algumas das vanguardas do século XX.

23 VIDLER, 1981, p. 50.
24 |bidem, p. 50.



Por tudo isso é possivel concordar com Anthony Vidler quando
este afirma que os principios da racionalizacdo do urbanismo de
Haussmann representaram, stricto sensu, a efetivacao das hipéte-
ses de Laugier no século xIXx. Como veremos a frente, na concluséo
deste texto, isso sem duvida é verdade para o raciocinio concer-
nente aos processos de concepcao do objeto arquitetdnico. Porém,
sob o ponto de vista do habitante, o enquadramento é bem outro.

“Paisagem — eis no que se transforma a cidade para o fla-
néur”’® diz Walter Benjamin, detectando nessa Unica frase um
componente decisivo da experiéncia estética das obras arquite-
tonicas. Realiza-se a percepcao de um lugar ao modo da percep-
cdo das paisagens. Mas essa arquitetura que viria a ser experi-
mentada pelo flaneur no século xIx ndo 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 énfase recai sobre a reuniao,
e ndo sobre o elemento isolado; para além de um determinado
espaco, a cidade é uma envolvéncia, uma atmosfera constituida
dos atos primordiais de ordenacao e construcao.

Benjamin buscava, a respeito do flaneur, descrever uma deter-
minada experiéncia espacial que se constituia como parte da tex-
tura geral da experiéncia de vida daquele. Posso avancgar, a partir
do que esta subjacente ao texto e a afirmacgdo de Benjamin, para
analisar mais detidamente o que significava perceber como se
percebe paisagens e desde quando assim se dava. Quando e como
o distanciamento se tornara um efeito da experiéncia arquiteto-
nica? Tal percepcdo da arquitetura como espaco aberto, externo
e visto a distancia, de que fala Benjamin, tem inicio no século Xxvili

25 BENJAMIN, 1989, p. 186.
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quando, naquele século, em decorréncia do advento da metré-
pole, ocorre uma efetiva modificacdo na percepcao dos lugares.

Em primeiro lugar, perceber a paisagem é considerar algo
posto a distancia, é observar algo estando espacialmente afas-
tado: quando a natureza se torna paisagem — em oposi¢ao, por
exemplo, a vida inconsciente do camponés na natureza — o ime-
diatismo artistico vivenciado na paisagem, que evidentemente
passou por muitas mediacdes, pressupde nesse caso uma distan-
cia espacial entre o observador e a paisagem. O observador esta
fora dela, do contrario seria impossivel que a natureza se tornasse
uma paisagem para ele. Se ele tentasse integrar a si mesmo e a
natureza que o envolve imediatamente e espacialmente na ‘natu-
reza como paisagem’, sem sair desse imediatismo contemplativo
e estético, logo ficaria claro que a paisagem comeca a ser pai-
sagem apenas a partir de uma distancia determinada (embora
variavel) em relagdo ao observador, e que este s6 pode ter com
a natureza essa relacdo de paisagem como observador espa-
cialmente separado.?

Contudo, olhar o mundo a distancia ainda configura uma
experiéncia humana subjetiva; e, nesse sentido, a paisagem faz
uma mediacdo entre a natureza e o olhar do individuo, impli-
cando “uma particular sensibilidade, um modo de experimentar
e expressar sentimentos voltados ao mundo exterior, natural ou
transformado [..]. Tal sensibilidade esta estreitamente ligada a
uma crescente dependéncia da faculdade de ver como medium
para alcangar a verdade”?

26 LUKACS, 2003, 224.



“Em toda a llustracao, foi sobre a ciéncia e arte da observa-
¢ao que recaiu toda responsabilidade de descobrir e ensinar, de
mediar entre o objeto e o sujeito; o instrumento de observacao
que era o olho e a caracteristica principal deste, a capacidade de
ver”28 A paisagem é uma experiéncia do olhar — remete a ideia
da cena que é vista por um espectador — e configura uma relagao
humana imaginada com a natureza. A apreciagdo das paisagens,
fossem naturais ou representadas, educa para uma dada compre-
ensao do espaco.?

Numa outra abordagem, a ideia de paisagem reflete a cons-
ciéncia cultural de uma elite europeia, num periodo cujo apice
ocorreu entre o inicio século Xvill e a primeira metade do século
XIX. Sua histdria deve ser compreendida como parte de uma his-
téria econémica e social, em que a combinagdo entre um pensa-
mento ambiental e as atitudes diante da propriedade da terra é
determinada pelo processo de consolidacdo da forma capitalista
das relacdes de producéo.

Se abrigadas numa analise cujo fundamento esteja dado pelo
pensamento empirista, as artes relacionadas a paisagem deli-
neiam nao apenas uma experiéncia estética, mas, simultanea-
mente, experiéncia politica e pedagogica. Ora, se a paisagem
é uma imagem cultural, sua representagcdo implica um modo
de perceber e de educar para a estruturacdo do entorno. “Para

27 COSGROVE, 1984, p. 9. Para a relacao entre arquitetura e paisagem, cf.
HUMPHREYS, 1957, pp. 420-444.

28 VIDLER, 1981, p. 163.

29 JAVIER, 2000, pp. 5-30. Esse argumento é o mesmo de Otterman (1997)
de que a pintura de paisagens contribuiu para a gestacao e o desen-
volvimento do panorama.
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compreender uma paisagem construida, por exemplo, um parque
setecentista inglés, é realmente necessario compreender repre-
sentacgdes verbais e escritas dele, ndo como ilustragdes, mas como
imagens constituintes dos seus significados”.3

Os escritores e tedricos ingleses exploraram esse tema a exaus-
tdo, com a clara intengdo de discutir maneiras de a obra de arqui-
tetura afetar o espectador. O estudo, a representacdo e o projeto
das paisagens causaram interesse a ponto de ser possivel afirmar
que, antes do meio do século na Inglaterra, deu-se ali “a arena” da
criacdo de uma estética dos afetos.

Contudo, se “a representacdo artistica da paisagem afeta,
em sentido lato, o animo do espectador, sua contemplacado nao
informa a faculdade do entendimento”.32A essa “pintura do animo”,
encarnada na paisagem, dedicam-se artistas mais empenhados
em discutir a afeccdo do prazer visual do espectador do que em
estabelecer principios estilisticos rigidos.

A discussdao de como a arquitetura afeta a sensibilidade ocor-
reu, antes de 1750, na Inglaterra, ainda sem cunhar o conceito de
carater, mas, ndo obstante, explorando os temas de identificacao
e afeccdo. Aquela altura, os desenhistas de grandes jardins con-
tavam, para que seus projetos fossem efetivamente bem-sucedi-
dos, com a provocacéo da imaginacdo de um caminhante, pois a
paisagem, e de novo nao interessava se artificial ou natural, era
reconhecidamente um medium capaz de provocar emogées com-
plexas e bastante variadas.

30 COSGROVE & DANIELS, 1988.
31 ARCHER, 1979, p. 356.
32 JAVIER, 2000, p. 25.



Aarquiteturadojardim paisagistico estaintrinsecamenteligada
a literatura do romance.?® La nouvelle Héléise, de Rousseau, texto
pioneiro quanto a problematizacao da paisagem na Franca,* foi
narrativamente estruturado ao redor de um simbolo criado pelas
artes visuais (o pitoresco na pintura de paisagens) e desenhado
(concebido e construido) pela arquitetura. O mesmo tema da cons-
trucdo artificial da paisagem, como parte da concepcéao narrativa,
aparece — mas ja numa culminag¢do amadurecida — em Goethe,
nas As afinidades eletivas. Em 1808, quando escreve o texto, o jar-
dim paisagistico ainda era poderoso o suficiente para fazer com
que Goethe o fizesse cenario e mote de seu escrito. Mesmo cri-
ticos da estética do pitoresco, como o foram Goethe e Schiller,*
dedicam-se ao tema da relacdo entre paisagem e educagdo moral.
Num artigo conjunto intitulado Diletantismus, eles escreveram: “o
diletantismo dos jardins aponta para algo infinito [...]. Ele concre-
tiza o vicio da época, que se estende na estética de maneira abso-
luta e sem lei, fantasiando de maneira arbitraria, sem deixar-se
corrigir ou disciplinar, como o fazem as outras artes”3¢

Para que se tenha uma ideia do alcance da importancia desse
tema para o autor, em As afinidades eletivas, Goethe traca uma
correspondéncia entre o plano de construcao do jardim e o desen-
rolar do plano da vida espiritual das personagens. Sdo quatro os
espacos em torno dos quais se desenrola o romance: o castelo
com seus jardins antigos, a cabana coberta de musgo no alto da

33 NEUMEYER, 1947, pp. 187-217.
34 VIDLER, 1981, p. 46.

35 KRUFT, 1994, pp. 257-272.

36 GOETHE, 2008, p. 267, nota 1.
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colina rochosa, o cemitério onde havia uma capela, e a lagoa,
com o moinho e os platanos; ao redor destes, vé-se o ambiente
de dcio luxuoso, a rotina cercada pela decoracao e pelo embele-
zamento prazeroso.

Todos ali reunidos imaginavam os novos caminhos serpenteantes
e esperavam descobrir neles e nas suas imediacdes os mirantes e
os reflgios mais agradaveis [..]. A noite, em casa, estudaram o novo
mapa, o local da nova casa [..]. — Eu construiria a casa aqui [...] —
disse ela — ter-se-ia a sensacao de estar em um mundo novo. [...].
— Ottilie tem razao; — disse ele — [..] procuramos as variacoes
e as situacoes imprevisiveis, [..] uma constru¢do mais para diver-
timentos, do que para moradia, ajustar-se-a bem ali e proporcio-
nara, na bela estacdo, momentos muito agradaveis.”

Em termos de percepcdo do espaco, passear por um jardim corro-
borava em boa medida um dos principais argumentos da filosofia
empirista no que concerne a construcdo do conhecimento: o de
que o estabelecimento de um sentido para as coisas do mundo
faz-se através da elaboracao sucessiva de diferentes percepcdes
sensiveis, segundo perspectivas diversas.

De um ponto de vista epistemoldgico, é certo que as pai-
x0es estavam em jogo na definicdo setecentista de experiéncia,
e, durante a Ilustracdo, quando passaram a ser valorizadas posi-
tivamente, sua investigacao filosofica se estendeu ao exame dos
seus condicionantes sociais. Da-se uma reavaliacdo radical da
importancia da vida afetiva, o que se vé na afirmacao de Diderot

37 |bidem, pp. 72-73.



de que “sem as paixdes, nada existe de sublime, nem nos costu-
mes nem nas obras humanas”.3® No mesmo tom, escrevia Helvetius
que “as paixdes sao, no mundo moral, o que o movimento é no
mundo fisico: ele cria, destrdi, conserva, anima tudo, e sem ele
tudo é morto. Da mesma forma sdo as paixdes que vivificam
o mundo moral”¥

Entretanto, segundo Sérgio Paulo Rouanet, Condillac foi o
autor que desdobrou com maior coeréncia a implicagao da epis-
temologia empirista de que o conhecimento é um produto do
desejo. “E o desejo que nos faz caminhar de sensacdo em sensa-
¢ao"4 Diz Condillac:

Se considerarmos que recordar, comparar, julgar, discernir,
imaginar, surpreender-se, ter ideias abstratas de numero e
duracao, conhecer as verdades gerais e particulares, sGo apenas
maneiras de estar atento; que ter paixdes, amar odiar, esperar,
temer e querer sao apenas diferentes maneiras de desejar, e que
enfim estar atento e desejar ndo sdo, na origem, sendo sentir,
concluimos que a sensacao envolve todas as faculdades da alma.

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

38 DIDEROT, 1992, p. 42.

39 HELVETIUS, 1959, p. 140.

40 ROUANET,1985, p.30.

41 CONDILLAC, 1971b, pp. 91-92.
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classica assentada na geometria e na teoria das proporcées.®? Em
Locke, por exemplo, a beleza nao é qualidade do objeto, mas fun-
¢ao da resposta emocional na relagdo sujeito-objeto. Para conhe-
cer é preciso experimentar. Na estética empirista trata-se de
descrever os processos psiquicos nos quais se realizam a experi-
éncia artistica e sua consequente apropriacdo da obra no intimo
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 ciéncia dos cegos [..] porque ndo havia neces-
sidade de nenhum auxilio para aperfeicoar-se nela. O gedbmetra
passa a vida toda com os olhos fechados”. Assim como em ques-
tdes de conhecimento, também nas artes a geometria, até entéo
necessaria, deixava de ser suficiente. Burke, por exemplo, rejei-
tava a possibilidade de que proporcdes especificas provocassem,
por natureza, um efeito agradavel. Para esse autor, a beleza pode
encontrar-se indiferenciadamente em todas as proporgées: “a
natureza escapou, por fim, de seu rigor e de seus grilhdes, e nos-
sos jardins, quanto mais ndo seja, demonstram que comegamos
a perceber que as teorias matematicas ndo sao as verdadeiras
medidas da beleza”*

42 CROOK, 1995, p. 97: “Quando a beleza, de acordo com o empirismo,
evidentemente pertence a categoria das qualidades secundarias (que
nado estao presentes no objeto em si, mas somente como disposicao
do animo de quem observa), ndo poder-se-ia sustentar por muito
mais tempo que a beleza é uma propriedade inerente dos edificios,
baseada em proporcdes matematicas”.

43 BURKE, 1993, parte 3, par. 4. Afirmava: “Our gardens, if nothing else,
declare we begin to feel that mathematical ideas are not the true
mesure of beauty”.



Diante de tal argumento empirista, a teoria da arquite-
tura comecava a enfatizar de modo novo sua materialidade,*
sob o principio de que os efeitos de um edificio sdo causados
ndo somente pela geometria, mas, sobretudo, pela combinacao
dos materiais, os quais, numa obra, sdo responsaveis por infla-
mar a imaginagao.

A espacialidade que informara a paisagem classica referia-se
ao mensuravel, construida pela perspectiva linear, geométrico-
-matematica.** A paisagem do século Xviil, no caso do desenho dos
jardins ingleses diversamente, ndo delineia com clareza as distan-
cias, delineamento que permitiria enquadrar a visdo pela concor-
dancia e unidade que seus elementos guardam entre si e com o
todo. Pelo contrario, o requisito ao desenho da paisagem confi-
gurada no jardim setecentista é a selecdo e o recorte do campo
de visdo, que destaca o inusitado — apreendido por oposicdo a
algo, como novidade.

O jardim tem dois aspectos essenciais dentre sua ampla gama
de atributos: primeiramente, o impacto que causa a percepcao 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 compreensao do espago.*

44 ARCHER, 1979, pp. 246-247.

45 RYKWERT, 1980, p. 167: “os primeiros mestres do jardim irregular eram
0s mesmos que propunham a mais estrita adesdo aos canones dessa
antiguidade imitada em seus edificios”. A énfase aqui recai justa-
mente sobre o contraste entre edificio e jardim, desenhados sob
registro diferente.

46 PARSHALL, 2003.
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Quanto a percepcao, a paisagem impacta a sensibilidade de
modo a estar sempre associada a um determinado efeito. Para
tanto, os jardins eram associados a uma concepcao emblema-
tica e a outra, expressiva. No jardim emblematico, as combina-
¢Oes de natureza e construcoes, as follies, eram feitas para enga-
jar o espectador numa imagem que contivesse uma mensagem
literdria. No jardim expressivo, por sua vez, as emocdes, hipote-
ticamente, deveriam surgir de modo espontaneo, uma vez que o
espectador produzisse uma identificacdo subjetiva com formas e
objetos reunidos conforme sua escolha imaginativa.

Em ambos os casos, os tratados de jardinagem na Inglaterra
do século xvIil pensam no caminhante ndo como o espectador do
teatro, tampouco contam com sua adesdao ao modo do publico
diante dos palcos onde se desenrola uma tragédia ou uma comé-
dia. Olhar a arquitetura nao é olhar um espetaculo; de modo
diverso, as construcées produzem sentimentos na alma de um
observador, sentimentos que resultam das reac8es corporeas de
quem frequenta o lugar. Encorajado por arquitetos praticantes e
tedricos, tal envolvimento do espectador superava em definitivo
0 processo “vitruviano” de projeto vigente até ali, contando que o
habitante assumisse “um papel mais ativo na formulagao da ideia
de uso de um edificio”#” O peso da imaginacdo (associacionismo,
associacdo na expressao estética) na arquitetura do século xviii
confronta o entdo emprego contemporaneo dos canones alla-
diano de ordem, regularidade e uniformidade de expressao.® O
espectador ficava, além disso, incumbido, entdo, de expressar ao

47 ARCHER, 1979, p. 244.
48 |bidem, p. 242.



arquiteto sua prépria nocdo de habitacdo, nocao essa que deve-
ria ter sido gerada a partir de suas memarias pessoais, afinidades,
simpatias e elaboragdes de sua imaginagao associadas aos ele-
mentos da arquitetura.

Nos jardins, por exemplo, a arquitetura desenrola-se a par-
tir da ideia de uma participacdo do espectador,* pois o espaco,
polimérfico, apresenta-se como “uma colecdo de curiosidades,
uma congruéncia panoramica, uma geologia espetacular”® cuja
efetivacdo do desenho depende do observador que passeia.*

Quanto ao movimento, se por um jardim passeia-se, esse é
parte essencial do engajamento na paisagem. “O movimento é
algo vivido por meio de todos os sentidos: olfato, audicao e tato,
e ele entdo permite que o artista planejador do jardim possa rea-
lizar ou enfatizar todos esses movimentos, visiveis, sensérios e vir-
tuais, por meio dos quais se eleva o potencial afetivo do jardim”.52

O jardim é criacdo espacial cuja fruicdo implica mover-
-se num todo indistinguivel — o produto, a obra e seu medium.
Como Lessing mostrara, uma agdo — o caminhar — traz a vida
uma cena (uma obra) de modo tal que meios visuais ndo podem
jamais fazer. O observador é um participante na producao/

49 Archer (1979, p. 243) usa o termo “participacao” para descrever
“processo de percepcao estética”.

50 STEENBERGEN & REH, 2001, p. 259.

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

52 PARSHALL, 2003, p. 42.
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reproducdo do significado: “o que emerge, nesse caso, é uma con-
cepcdo do desenho do jardim como arena da experiéncia senso-
rial subjetiva”.s?

Nos jardins o espaco é narrativo, aquele que contempla o jar-
dim caminha através dele — e seu movimento através da paisa-
gem faz do passeio um exercicio mental, a percepcao individua-
liza-se e faz-se subjetiva. O jardim inglés é “um lugar privilegiado
em que o homem exercita os mecanismos da sua mente e sua
relacdo privilegiada com uma natureza da qual se sente parte”*
Qualquer um que olhe cada recanto vé as formas com seu préprio
enquadramento e experimenta assim suas préprias respostas. Os
elementos formais ali dispostos requerem interpretacdo como a
contrapartida do efeito causado. “A arquitetura, de objeto abso-
luto, torna-se, no contexto paisagistico, em valor relativo, torna-se
instrumento para a descricdo de um drama de fundo edificante. Os
pavilhées compostos na trama de uma ‘natureza educada para ser
natural’ sdo objetos ambiguos. Aludem a algo que lhes é alheio,
perdendo autonomia semantica”®

Ao final do século xvill, os arquitetos discutiam sua producao
fazendo referéncias cada vez mais frequentes a poesia e aos efei-
tos psicoloégicos. Por isso, o termo architecture parlante, isto é, ndo
é tanto que a arquitetura expresse paixdes, mas o fato de que a
arquitetura produz sensacdes que podem ser identificadas com
certos sentimentos. Portanto, ao final do século Xviil o termo “cara-
ter” diz respeito a um conceito pioneiro /preocupacdes/ estéticas

53 Ibidem, p.39.
54 ESCOBAR, 1992, p. 314.
55 TAFURI, 1979, pp. 113-115.



na arquitetura inglesa.®® O termo designava: que qualquer pro-
jeto arquitetdnico deveria possuir uma identidade central, isto
é, sua qualidade estética/iconografica primaria; que o carater de
uma estrutura formal deveria afetar a sensibilidade do especta-
dor; e, finalmente, que a afeccdo provocada pelo carater opera
por meio da associacdo, ou seja, o observador, por associagoes,
desvela o carater da obra. O atributo do lugar — seu carater —
estd, por assim dizer, impresso na paisagem: cabe ao caminhante
desvenda-lo.5” Para Whately, o teérico mais famoso da jardinagem
inglesa, carater — termo introduzido por ele Inglaterra — é forma
e tonalidade dadas a uma parte da paisagem com o propdsito de
“afetar nossa imaginacao e nossa sensibilidade [...] certas proprie-
dades, certas disposicdes dos objetos da natureza, adaptados para
suscitar ideias e sensacdes particulares”.8

Nesse dominio da paisagem, vé-se mais uma vez a ideia do
estilo como forma apropriada a determinado contexto, forma
portadora de um atributo, mas dessa vez o carater (o atributo) é
identificado pela experimentacdo do lugar, o que assinala nova-
mente uma modificacdo importante. Carater, entdo, ndo é apenas
atributo imagético, mas conteudo dos simbolos ali dispostos, que
devem ser recolhidos pelos que passeiam, em situacdes modifica-
das a cada escolha que fazem: o recorte da visao, a identificacéo

56 ARCHER, 1979, p. 339.

57 Os jardins ingleses, no que concerne ao seu desenho, haviam
marcado a discussdo com a arte da pintura quanto a definicao
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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simbolica etc. Pletora de significados, essa arquitetura da natu-
reza vai além da visualidade exclusiva, estabelecendo-se como
abertura de possibilidades interpretativas. Rosario Asunto desta-
cou, sobre essa abertura interpretativa, que o modo como o tema
poético das mudancas que sofre a natureza na sucessao das esta-
¢oes é indicio de uma grande transformagdo com respeito a natu-
reza mesma, de tal forma que os aspectos cambidveis comecam a
destacar-se mais que os fixos — e como essa sucessao se converte
em tema de reflexao filosoéfica e estética.>® Sera decisiva para o
processo de dissolucdo dos codigos convencionais a ideia do sig-
nificado aberto ou aleatério, como quisermos, mas que surja a
maneira do jogo: dentre algumas solucdes, uma se efetivara.

Se percepcado é interpretacdo mental daquilo que vivencia-
mos, em arquitetura, a percepgao sé é verdadeira quando é dina-
mica, quando apreendida por um usudrio como acontecimento.
Ha na arquitetura um carater instantaneo, dado pela medida da
interacdo entre objeto e observador. Um lugar, um edificio, da-se
a fruicao unica, em tempo real, “nas espessuras do presente vivi-
do”5® Envolver-se, para desvendar a narrativa, ou surpreender-se
em recantos escondidos é o que garante a efetivacdo da expe-
riéncia estética.

Coisas que atraem a atengdo

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

59 ASUNTO, 2005.
60 PEREZ-GOMEZ, 1983.



francés e inicia a inflexdo naquele pais para a filosofia sensa-
cionista. “A tradicdo do século Xvill que se ocupara em valorizar
especialmente o género da paisagem vem preparada pela obra
do eclético Roger de Piles. Trata-se daqueles argumentos que pro-
blematizam o ‘grand goGt’ e saem em defesa da ‘petit maniére’.
Isto é, a tendéncia amavel, colorista, que busca seu critério no sen-
timento e que se distancia da arte racionalista, normativa e mora-
lizadora dos classicistas, vira interpretar o idedrio artistico, entre
outras coisas, em favor da paisagem”.

Depois dele, Claude Henri Watelet, que, em 1774, escreveria
Essai sur le jardins, é o primeiro autor francés a tratar de jardina-
gem de um ponto de vista arquitetonico desvinculado dos termos
da pintura. O cultivo da chamada “estética do pitoresco” resulta-
ria, para Nicolas Le Camus de Méziéres (1721-1789), numa con-
cepcao inaugural de arquitetura cujo centro é ocupado pela ideia
de proporg¢des emocionais.

Le Camus escreve, em 1780, Le génie de l'architecture; ou
I'analogie de cet art avec nos sensations. Depois de Boffrand, essa
obra representaria um novo estagio na elaboracdo de uma teoria
do efeito estético fundada na nocao de carater, aqui, entao, signi-
ficando uma qualidade do edificio, a de evocar sensa¢des prima-
rias. Le Camus, ao dar a sua obra tal titulo, respondia a preocupa-
cao do século xviil com os efeitos psicolégicos do entorno na vida
social e individual.®* H4 uma premissa clara em seu texto, de resto
antevista no titulo que a obra recebera: “sensacdes particulares

61 JAVIER, 2000, p. 25.
62 VIDLER, 19903, p. 50.
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emergem de formas particulares e estas podem ser arranjadas
para um efeito especifico”.s

Ha em Méziéres a componente que reline sensacao causada
pela arquitetura e sensacdo provocada pela natureza: “a verdadeira
maestria consiste em operar com 0s mesmos meios que a nature-
za" 54 De acordo com Vidler, Le Camus “encontrava, na imitagdo das
cenas naturais, desde as florestas mais escuras aos campos mais bri-
lhantes, uma chave para gerar humores e paixdes na arquitetura”®
O sentido que natureza adquire aqui remete a acepgao de conhe-
cimento proposto na filosofia materialista de Locke, Helvetius e
Condillac: “As coisas atraem nossa atenc¢ao pelo lado em que elas
tém mais relacdo com nosso temperamento, nossas paixdes, N0sso
estado. Sdo essas relacdes que fazem com que elas nos afetem com
mais forca, e com que tenhamos dela uma consciéncia viva”$¢ A par-
tir de tal assertiva inicial em seu tratado de que arquitetura é “o
conjunto que nos seduz”,¥” compreende-se que a meta do texto de
Méziéres seja ressalvar, com a figura das “propor¢des emocionais”,
o principio de que o prazer é meta na criacdo dos lugares, ape-
lando para qualidades sensoriais dos materiais e dos ornamentos (o
aroma das flores nos quartos, por exemplo) numa espécie de “gozo
ritual que resulta da utilizacdo cerimonial dos espagos”.®®

63 MIDDLETON & WATKIN, 1979, p. 54.

64 MEZIERES, 1992, p. 87: “true mastery consists in operating by the same
means as nature”.

65 VIDLER, 1990b, p.146.
66 CONDILLAC, 1971a.

67 MEZIERES, 1992, p. 17.
68 SZAMBIEN, 1993, p. 43.



Dizia Mézieres que “cada cdémodo deve ter seu carater parti-
cular [...]. Um comodo faz desejar o outro e esta agitacdo ocupa e
mantém em suspense 0 animo; é um género de gozo que satisfa-
z"% A distribuicdo dos espacos reforca a caracterizacdo do edifi-
cio como um todo e de cada comodo em relacdo ao edificio, pois
cada comodo causa uma disposicao de espirito, um humor que
é tributario dos objetos e materiais ali dispostos. Cada sequéncia
de espacos reflete a interacdo de atividades sociais e privativas
que se desenrola numa habitacdo. Le Camus, em analogia ao tea-
tro, compara os espacos de uma casa a uma sequéncia de cenas,
cada uma delas destinada a despertar as sensagdes apropriadas
em seus ocupantes.’® Em certa medida, a justificacdo da forma
para Mézieres ainda se da nos moldes tradicionalistas, pois o pro-
cedimento geral de projetagao é creditado a uma correspondén-
cia entre proporcao e sensacdo. As proporc¢des sao leis que regu-
lam a imaginacdo do arquiteto quando cria a forma, pautada pela
nocao de decorum — que ali designa harmonia. Sé a harmonia
pode assegura o prazer: “o arranjo das formas, seu carater, e sua
combinacao sdao uma fonte inexaurivel de ilusdo. [...] Efeitos e sen-
sagdes brotam da intencdo assumida que governa o conjunto, as
proporcdes e a concordancia das varias partes”.’

Méziéres pensa a arquitetura de interiores sob a rubrica de
uma teoria sensualista,”> em que um lugar é determinado, para
além de sua imagem, pela apropriacdo corpérea da soma dos

69 MEZIERES, 1992, p. 45.
70 VIDLER, 1990, p. 50.

71 MEZIERES, 1992, p. 71.
72 VIDLER, 1990, p. 139.
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objetos ali contidos. A introducdo de nocdes da estética das sen-
sacOes na teoria da arquitetura reforca a compreenséao dos efeitos
de um edificio, deslocando a sensibilidade — e, por conseguinte, a
atencdo — do olhar para o corpo como um todo — a pele, o tato.
O arquiteto, ao desenhar, prefigura o efeito de sua obra desde que
se detenha em temas como luz, aromas, cores. Mesmo que remota
e vagamente, um habitante se conscientiza de superficies, luzes
e sombras, volumes, afetado por aspectos da obra ndo estrita-
mente derivados de ordem e proporgdes, atributos mais intelectu-
alizados. Um edificio afeta todos os sentidos. Como resultado da
conceituacdo de uma nova experiéncia estética, descreve-se um
habitante tomado por “arrebatamento, encantamento, uma emo-
cao silenciosa”. A experiéncia estética aqui configurada, na qual
o habitante da sentido a utilizacdo do lugar, passa a depender —
como no jardim — de algo além da contemplacao.

Para Rémy Saisselin, “a experiéncia dessa arte se largava, dei-
xando de ser limitada a ordens e proporc¢des; tornava-se uma
experiéncia sensual e emotiva, e ambos — percepcao intelectual
e afetos poético-sensacionistas — passavam a se combinar para
criar uma nova experiéncia estética”.”®

Méziéres expressa a mudanca no enfoque tedrico do objeto
arquiteténico na denominacdo de seus conceitos. “Proporcao
emocional” e “prazer cerimonial” sdo termos que denotam uma
sintese entre a teoria das proporcdes e o associacionismo. A
rigor, o objetivo de Le Camus ainda era obter a mesma harmo-
nia espacial almejada por arquitetos que operavam no regime
da tradicdo cldssica; a mudancga decisiva nos procedimentos do

73 SAISSELIN, 1975, p. 247.



arquiteto francés estava em incluir, na constituicdo do carater
de um espaco arquiteténico, qualidades e ndo quantidades dos
materiais aplicados.

As caracteristicas de grandeza, equilibrio ou mesmo sombras,
alguns reflexos e o uso sébrio da luz podem ser empregadas para
criar um efeito de respeito e consideracdo. Linhas curvas, por
outro lado, ornamentos leves e uma luz que nao fosse muito bri-
lhante, mas mutavel, criam um senso de mistério que produz um
efeito associado a voluptuosidade e um ambiente adequado ao
dominio de Vénus.”

Ora, se a énfase ndao mais recai sobre a geometria, mas sobre a
sensacao e acriacdo de sentimentos por associacdo de impressoes;
se o prazer que deve decorrer do cardter impresso nos interiores
contaria com outra espécie de atencdo que ndo apenas aquela do
olhar, poderiamos estabelecer uma conexdo entre o argumento
de Camus de Mézieres’™ e a seguinte afirmacdo de Diderot, na
Carta sobre os cegos: “Nao basta que os objetos nos atinjam, [..] é
preciso ainda que estejamos atentos as suas impressées. [..] uma
multiplicidade de sensac6es confusas que se desenredam apenas
com o tempo e pela reflexdo habitual sobre o que se passa em
nés. Nada se vé da primeira vez em que nos servimos dos olhos”.7¢

74 Ibidem, p. 250.

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
[...]. The effect of architecture on the sentiments, its moral and didatic
power as experienced through the sensations”.

76 DIDEROT, 1985, p. 24.
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Afeccdes do espirito, movimentos do corpo

Boullée é o arquiteto que, no século Xxvill, dara delineamento defi-
nitivo ao problema do carater como transformacao da forma.
Escrevendo seu Arquitetura: ensaio sobre a arte, em 1775 (ou
1789), dedicara um capitulo da obra a elucidacao do conceito, que,
em consequéncia, constitui um dos pilares da teoria arquitetonica
ali formulada. O conceito de carater designa um vinculo operativo
com a producao do efeito. Sob esse aspecto, Boullée realiza o que
nem Mézieres nem Boffrand haviam levado a cabo: ndo apenas
diz o que é o efeito, o que o proporciona e de que decorre, mas
— sobretudo — reflete sobre novas operagdes formais, capazes,
de, enfim, transformar radicalmente o léxico vigente da arquite-
tura. “Vamos lancar nosso olhar sobre um objeto! O primeiro sen-
timento que experimentamos obviamente vem da maneira como
o objeto nos afeta. E chamo carater ao efeito que resulta desse
objeto, o que causa em nés uma impressao”’” Para o arquiteto,
“colocar cardter numa obra é empregar com equidade todos os
meios préprios de modo que ndo nos fagcam experimentar outras
sensacdes além daquelas que resultem do tema”.”®

O discurso de Boullée avanca no sentido da problematizagao
desse “emprego de todos os meios”. Ou seja, reconhecido o estatuto
da recepcdo da obra (causada por sensacdes), tratava-se, entao,
de passar a discussdo de quais formas produzem tais sentimen-
tos. Para o francés, toda sensacdo devia ser conhecida pelo estudo

77 BOULLEE, 1979, p. 73.
78 Ibidem, p. 67.



daquilo que, na natureza, a provoca — “expressamos os estados
da natureza de acordo com sua acao sobre nossos sentidos”.
Carater deve, entdo, produzir o efeito analogo aquele cau-
sado pela natureza. O habitante-espectador, para compreender a
arquitetura, é instado diante da obra a uma experiéncia analoga
aquela que tem na natureza. A tal semelhanca visaria a produgao
da obra. Amudanca efetiva em Boullée diz respeito a qualidade da
experiéncia que cabe a arquitetura e por meio de quais elementos
a alcancard. “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””® A relagao aqui enun-
ciada entre arquitetura e natureza refere-se, por assim dizer, a
uma mimesis dos efeitos que a natureza provoca em nés. A analo-
gia, tal como esta descrita em seu Essai, sustenta-se, para Boullée,
nas impressdes proporcionadas pelas estacdes do ano, em suas
cores e atmosferas, ou mesmo pelo assombro de cruzar os ares de
baldo ou subir uma montanha. “A imagem do grande tem um tal
império sobre nossos sentidos que, ainda que a suponhamos horri-
vel, incita sempre em nés um sentimento de admiragao”.®
Imagine um homem no meio do oceano, avistando apenas céu
e dgua; essa é verdadeiramente a cena da imensiddo. Nesse lugar,
tudo estad além de nosso alcance. Ndo ha como estabelecer com-
paracdes. E o mesmo para o balonista que, , nja em 1783, flutu-
ando no céu e ndo mais avistando as coisas na terra, vé em toda
natureza apenas o céu. Vagando em tal imensidao, no abismo da

79 Ibidem, p. 30.

80 |bidem, p. 170. Os fildsofos: Rousseau e Burke. A tumba de
Rousseau, Desert de retz.
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extensdo, o homem é aniquilado pelo extraordindrio espetaculo
de um espaco inconcebivel .8

Tal é o efeito que Boullée deseja que decorra de seus edifi-
cios. Todos os principios constitutivos da forma sdo, nesse arqui-
teto, direcionados a um resultado maior: a experiéncia da gran-
diosidade. O arquiteto propde uma teoria dos corpos cujo manejo
decorre do conhecimento de propriedades desses volumes. “Levei
a cabo buscas sobre a esséncia dos corpos, 0 que me permitiu
conhecer suas propriedades, depois sua harmonia e finalmente
sua analogia com nossa organizagdo [..]. Cheguei a demonstrar
que a arquitetura emana dos corpos e, se deles vém todos os efei-
tos, deduzo que ela esta estreitamente relacionada com a natu-
reza”® Sob a grandiosidade, os edificios podem ser suntuosos (os
templos), imponentes (os palacios), tristes (as tumbas), sublimes
(os cenotafios) e fortes (as portas). Sempre construidos em cor-
pos regulares, de volumetria simples ainda que monumental, os
edificios de Boullée fazem somar a luz as suas massas. Uma vez
determinado o carater cabivel a cada fungao, o efeito do edificio
é obtido pela combinacdo de massas sob a luz: “é do efeito das
massas que provém nossas sensacoes [..] e é pelo efeito que pro-
duzem nossos sentidos que chegamos a dar-lhes denominacdes
convenientes e distinguem as formas”.8

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

82 Dado que todo corpo sé pode ser conhecido por meio de uma experi-
éncia da Natureza, esta estabelece os principios de todo corpo, prin-
cipios que serdo os mesmos para a arte. Cf. BOULLEE, 1979, p. 142.

83 Ibidem, p. 170.



Por meio da disposicdo das massas (volumes), a arquitetura
realiza-se como a arte de apresentar imagens. As grandes colu-
natas sdo chamadas a imagem dos alpinistas: retornemos, pois,
aos prazeres obtidos na terra pelos grandes espetaculos da natu-
reza. Esses séo os que permitem calculos, comparacdes e os que
nos dardo uma ideia clara de que grandeur implica, de modo a
podermos aplica-la a arte. Quem dentre nés ja ndo experimentou
o prazer de descobrir tudo que nossa vista pode alcangar no alto
de uma montanha? O que vemos la? Uma vasta expansdao com
a quantidade de objetos que a sua multiplicidade resulta incal-
culavel. Agora, vocé quer apresentar a imagem de grandiosidade
na arquitetura? E preciso, dentro de um grande ensemble, empre-
gar os meios da engenhosa arte de que temos falado de modo a
multiplicar objetos tanto quanto possivel, para obter aquela justa
medida que encontramos nos templos gregos.

SEM VER COMO VEMOS

Em sintese, podemos dividir a trajetéria do conceito de caractere
no século xvill em dois momentos: primeiramente ocorre uma
transformacdo no discurso — Boffrand e Laugier — e, a seguir,
da-se um conjunto de mudancas nas operacdes formais — de que
sao o caso os jardins ingleses, os interiores de Camus de Méziéres
e a arquitetura monumental de Etienne Boullée.

No primeiro momento, aquela teoria da arquitetura que se
valeu da nocdo de caractere sustentou alguns dos principios

84 BURKE, 1993, p. 87; BOULLEE, 1979, p. 170.
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vitruvianos e expds suas reservas quanto a validez absoluta das
proporcdes, passando a trabalhar com o efeito emocional que um
edificio, dado o seu carater préprio, provocaria.

A adocdo do caractére pela teoria da arquitetura, nesse
momento, remete ao sentido etimolégico do termo, que designa
uma marca de posse, quase ao modo dos monogramas e brasées,®
0 que, na arquitetura, permitiria conferir ao edificio uma caracte-
ristica resultante da adogao de determinados ornamentos. O cara-
ter de um edificio diz respeito a funcdo expressiva, isto &, quem
0 ocupa e com que finalidade e que atividades humanas abriga
sdo fatos que deveriam ser traduziveis numa imagem particular
de cada construcao, a partir da ornamentacao que receberia, con-
figurando motivos iconograficos. Em ultima instancia, a discus-
sdo0 sobre o caractere estd ancorada na busca de uma justifica-
¢do para o emprego dos ornamentos da forma arquitetonica. Para
Boffrand, por exemplo, o carater de uma construcdo permite sem-
pre reconhecé-la ou orientar seu desenho, fixando-a em um estilo,
isto é, numa nocao unificadora e regulativa, que codifica o edifi-
cio numa imagem.® O termo “carater”, nessas acepcdes, designava
que um objeto arquiteténico, fosse lugar urbano ou edificio, deve-
ria possuir atributos iconograficos primarios e expressa-los como
sua identidade estética.

No segundo momento, o desenho da forma arquiteténica
modifica-se a partir da vigéncia de uma nova relagéo entre o argu-
mento empirista/sensualista da filosofia e uma perspectiva tam-
bém empirista da arquitetura, relacdo de ordem causal de que

85 Cf. o verbete “caractere” em: SOURIAU, 1999, p. 310-311.
86 CROOK, 1995, p. 107.



resultaria um experimentalismo tedérico que a arquitetura jamais
conhecera até entdo.*” “Quando a beleza, de acordo com a filo-
sofia empirista, pertence a categoria das qualidades secunda-
rias, que ndo estao presentes em si no objeto, mas somente como
disposicdo de espirito num sujeito, ndo se poderia sustentar por
muito mais que a beleza é uma propriedade inerente aos edificios,
baseadas em proporcdes matematicas”.®®

A beleza de um edificio, entdo, ndo mais se refere exclusiva-
mente a algo intrinseco. Sua harmonia e também a relevancia
contextual em seu ambiente sdo extrinsecos. E nesse dominio do
edificio como parte componente da paisagem que a nogao da
forma arquitetdnica apropriada chega a ideia de fruicdo: o obser-
vador ndo avalia a construcao isoladamente, mas antes o entorno
em que esta se instala, possibilitando, pela sua presenca, um novo
dialogo do homem com o entorno. Assim, a atribuicdo da beleza a
obra de arquitetura revela-se afeita a histéria, ao gosto e, por con-
sequéncia, contingente, mutavel, dependente da subjetividade de
um observador e de sua imaginacao.

No estabelecimento dessa estética em que a imaginacao era
fundamental para alcangar o prazer, séo centrais as afirmativas
de autores como Shaftesbury: “o papel da arquitetura num jar-
dim paisagistico é o de estimular a imaginagdo”® O associacio-
nismo na arquitetura do século Xviil confronta, conferindo peso
a imaginacao, o emprego dos canones de ordem, regularidade e

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

88 VAN ECK, 1995, pp. 90-101.
89 SHAFTESBURY, 1737.
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uniformidade de expressdo. Nessa consideracdo, beleza e imagi-
nagao conjugam-se no conceito de carater como designacao da
qualidade de um objeto arquitetdnico, que primeiramente move a
sensibilidade, afetando o espectador. Em meados do século Xxvili,
os ambitos da pratica arquitetonica de projetos de edificios e jar-
dins, da teoria estética e da teoria arquitetural, todos esses ja se
valiam dos principios de uma estética arquiteténica do associa-
cionismo para pautar o problema dos afetos provocados por asso-
ciacao de percepcdes. Nesses termos é que o problema do habi-
tante foi abordado em textos de teoria e desenhos, denotando que
determinados experimentos na producao arquiteténica assimila-
vam, ja aquela altura, os debates sobre estética e reformulariam
seus procedimentos em decorréncia disso.

Pode-se argumentar que tenha havido, aquele periodo, um
deslocamento no modo de perceber a arquitetura, uma vez que
hd uma discussdo consistente na qual a arquitetura translada
da criacdo dos espacos fechados aos espacos abertos (jardins
paisagisticos), e dai para um novo problema arquiteténico, que
é o desenho de espacos coletivos (cidades, lugares urbanos). A
importancia dada ao conceito de caractere (Boffrand, Mézieres)
e a ideia da cidade como medium de uma forma determinada
de experiéncia (Laugier) denota o movimento da teoria da arqui-
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 espago dinamico, que depois viria marcar as metro-
poles industriais, a andlise da trajetéria do conceito setecen-
tista de caractere permite concluir que este designa tanto efeito
emocional do edificio (nos jardins e nos interiores de Mézieres,



estamos falando de percepcdes individuais e subjetivadas) quanto
uma capacidade da arquitetura de ser formadora da moralidade
(Laugier, por exemplo, diz da valoracdo de um sentimento cole-
tivo, frente aos monumentos e identificacdo da arquitetura com
filosofia social);*® trata-se, nos dois casos, de uma nova instancia
perceptiva da arquitetura, e em ambos podemos antever o que
se discutird acerca da experiéncia do publico nas metrépoles dos
séculos XIX e XX.

A analise da trajetéria do conceito setecentista de caractere
mostra o quanto a questdo da percepcdo da forma arquitetonica
tornara-se tema aquela altura. Enquanto, num passeio pelos jar-
dins e nos interiores de Méziéres, pode-se falar de percepcdes
individuais, nos monumentos idealizados por Boullée, antevé-se
a valoracdo 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 instancia percep-
tiva, seja individual ou coletiva, da arquitetura, em que o carater
do edificio torna-se ferramenta educativa para a sensibilidade.
Num jardim ou num entorno urbano, a paisagem serve a educagdo
dos sentimentos e aproxima o individuo de uma experiéncia ética.

Nao obstante, o desdobramento posterior da teoria do carater
no século XX desloca exclusivamente a discussdo para a visua-
lidade envolvida na percepcdo, e o conceito de carater passaria
mais uma vez a designar uma espécie de fisionomia de edificios,
dando lugar a uma teoria dos tipos fisicos de edificios.* Tal infle-
xao decorre, como observa Kruft, de um procedimento denotativo

90 VIDLER, 1981, pp. 42 et seq.
91 KRUFT, 1994, pp. 257-272. Também: VESELY, 2004, p. 358.
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da busca da arquitetura por uma nova especificidade, em reacao
ao crescimento dos saberes técnicos e dos conhecimentos his-
téricos e arqueoldgicos, que passavam a informar e questionar
a pratica da propria arquitetura. Nesses ultimos, o argumento
da retoricizacdo da teoria da arquitetura explica, pela crescente
independéncia na manipulacao do repertério tradicional, a desin-
tegracdo da cultura classica, abrindo caminho ao ecletismo e a
historicismos que se estabeleceriam ao final dos setecentos.

Quando defendo que se possa prenunciar uma teoria do efeito
estético em nomes como Boffrand, Laugier e Camus de Méziéres,
o que faco é afirmar que se depreende desses autores uma espe-
cial relevancia dada ao aspecto comunicativo da arquitetura, de
tal maneira que os principios de suas respectivas teorias permi-
tem-me discutir quem sdo e como agiram, em determinadas situ-
acdes e edificios, os espectadores e os habitantes. O esforco da
minha analise é, portanto, o de encontrar o habitante da arquite-
tura de outro tempo. Para entender suas transformacges cruciais
para chegar ao que somos hoje, é necessario romper com um pre-
conceito em relacdo a atual arquitetura; semelhante ao que nos
diz Condillac, “ndo imaginamos como teria havido um tempo em
que teriamos aberto os olhos sem ver como vemos”.?

Ora, se a questao do habitante — colocada nos termos prece-
dentes — submergiu nos textos de arquitetura do século XIX, isso
nao implica que tenha desaparecido das reflexdes sobre a vida
urbana oitocentista. Proponho mostrar alguns desses novos lugares
em que a arquitetura é enfocada a partir dos efeitos que provoca.

92 CONDILLAC, 19717, X1, 81, p. 244.



Ainda no século xvill, a estética ocupou-se do tema da recep-
¢ao, analisando a formacao do publico, entdo discutida principal-
mente pelos ingleses. Nesse aspecto, a experiéncia da arquitetura
pode se valer, desde os anos setecentos, de um potencial cultural
valoroso e obrigatoriamente referido a duas balizas: o individuo e
a coletividade. Desde entdo, esses dois atores urbanos experimen-
tam o espaco de uma nova maneira, de tal forma que o sentido do
lugar passa a ser dado por uma espécie de didlogo travado entre
o0 homem e seu entorno.

Na Franga, em 1781, Louis Sebastian Mercier inaugura o género
literario que descreve a metrépole, o Tableau urbano. Publicado
em Paris, esse é um texto que reline impressdes citadinas, mas o
faz num agudo registro das transformacgdes por que passa o povo,
e que, por extensao, permite ao autor representar também a inte-
racao entre um habitante e a ambiéncia fisica que o envolve.?
Trata-se, a rigor, de uma critica que possibilita a reconfiguracéo
do que se denomina sujeitos urbanos.

No tableu urbano, lé-se a desordem manifesta da cidade, a
multiplicidade das inquieta¢cdes que terminam por impor a busca
de uma ordem cujo fim é a indagacao politica, bem como o exame
de comportamentos e de hierarquias de consumo. O povo, com
suas solidariedades seu amor a independéncia, sua “credulida-
de”** é retratado, ali, também em sua capacidade critica.

Em termos daredefinicdo de umsujeito-atorsocial, ha um duplo
legado da Revolucdo Francesa e do capitalismo industrial emer-
gente, o qual expde a luta travada entre quatro grupos sociais: a

93 MERCIER, 1781-1788.
94 ROCHE, 2004, p. 19.
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aristocracia decadente, a burguesia ascendente a posicao de lide-
ranca, o proletariado emergente e o campesinato descontente.

A transformacdo decisiva da sensibilidade, embora se faga

notar em todos os estratos sociais, se produziria enfaticamente
nas camadas urbanas, em meio a uma cidade que &, sobretudo,
aculturadora. A arte, quando experimentada na classe burguesa,

é, via de regra, recebida por individuos isolados,®® mas educa-
dos para constituir uma opinido publica cultivada, a que Erich
Auerbach chama “uma frente quase sélida”.%

95
96
97

Espirito e conhecimento eraminculcados nas pessoas pelas escolas
dos jesuitas, pelos tutores e preceptores e, acima de tudo, pelas
relacdes sociais. [..] Desde a metade do século XxviI, ademais, os
critérios pelos quais era julgada a obra de arte, a acdo e os perso-
nagens de uma peca, os sentimentos e as ideias nelas expressos,
tinham passado de um pequeno grupo de homens instruidos para
toda a sociedade cultivada. Isso se realizara pelas traducoes e
parafrases dos mais importantes textos criticos da Antiguidade
e, concomitantemente, pelas préprias obras de arte assim como
pelas discussdes publicas entre homens de letras e conhecedores,
no curso dos quais as sabias regras da estética humanista foram
adaptadas as necessidades da sociedade cultivada. O conflito
entre espontaneidade popular e os principios estabelecidos da
arte, que ainda prevalecia no século Xvi, desapareceu.”

BURGER, 1993, p. 89
AUERBACH, 1983.
Ibidem, p. 328.



Na Franca dos saldes, por exemplo, o critico de arte é um “por-
ta-voz popular, um intérprete da opinido publica, cuja natureza
deveria conhecer bem, quando se queria influenciar”.?®

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”.*

Ha também um sentido da sua representacdo pelo espectador.
[...] Onde existe um sentido, um entendimento da literatura como
processo, compaixao e medo tornam-se estados da mente, estados
de espirito sem objetos, humores e disposicdes que sdo comuns a
obra e ao leitor, e que os mantém unidos psicologicamente, ainda
que os separem esteticamente.1%

A divulgacao e a difusdo de uma estética para um grande publico
podem ser mostradas no papel desempenhado pelos periodi-
cos. O fato de a apresentacao dos Prazeres da Imaginacdo ter-se
dado num periédico, The Spectator, denota o quanto o sentido de
publico das artes estava em transformacdo. Os periddicos foram
importantes veiculos para a producdo da cultura setecentista,
e a penetracdo da imprensa em diversos estratos da sociedade,
enquanto meio especializado para fazer uma crénica da atuali-
dade, representou a vitéria de uma mentalidade urbana sobre o
espirito cortesdo no ambito cultural. Colocando em pauta a atu-
alidade — a questdo da modificacdo do horizonte temporal —,

98 BOZAL, 2000, pp. 148-178.
99 FRYE, 1986.
100 |bidem, p. 34, traduc@o minha.
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os textos dos periddicos cultivam a ideia de uma filosofia moral
peculiar — “finura de espirito, ideias sagazes, técnica eficaz, cla-
reza de pensamento, pureza de linguagem” %

Os textos setecentistas do Abade Dubos e Addison prefiguram
a importancia do leitor-espectador na prépria definicdo das Artes.
O The Spectator se destaca como 6rgao educativo no século xviil
na representacdo da realidade social, na forma de um didlogo
possivel, reunindo em si multiplas experiéncias e situacdes de
vida, exigindo a participacdo do leitor, a amplitude de opinides e
materiais assegurados com a troca de cartas. Sainte-Beuve adver-
tiu, no inicio do século XIX, que:

[..] estudar a cultura europeia do século Xxviil, sem levar em conta
sua atividade jornalistica, é tao limitado quanto viajar para a
Suica a fim de conhecer as grandes montanhas. As planicies, os
imensos e variados intervalos entre as montanhas, ndo sé sdo 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.1%?

O The Spectator, que “enfatiza com veeméncia” o convite a partici-
pacao de todos na campanha em prol do bem publico,**® exempli-
fica 0o meio de comunicacdo que obteve no século Xviil uma acei-
tacdo generalizada, acabando por desempenhar papel central na
vida intelectual e na troca de ideias e informacGes aquela época.

101 HAUSER, 2000, p. 539.
102 Sainte-beuve, 1843-1845 e 1876, p. XlI, traducdo minha.
103 PALLARES-BURKE, 1993, p. 17.



O jornalista € um educador, porta-voz e intérprete de um publico,
em principio, “voraz por aconselhamento”® Segundo Pallares-
Burke,s o The Spectator, “periédico de Addison e Steele”, foi hem-
-sucedido em sua tarefa de “reformar’ sua época, porque esta-
beleceu com os leitores um relacionamento intimo e coloquial,
envolvendo-os na tarefa educativa em que estava empenhado”.
Havia uma atmosfera de troca e participacdo, e o The Spectator
era “como uma folha que chegava dia apds dia as maos do leitor
com toda sua variada gama de temas, tons e formas. Enfim, como
uma miscelanea em que havia lugar para ensaios sérios, reflexdes
leves e divertidas, alegorias, fabulas e, em especial, um lugar para
a colaboracao do publico-leitor”.20¢

O publico-leitor era indubitavelmente urbano. Isso, mesmo
ante ao fato de que, ao término do século xVlll, a paisagem inglesa
fosse povoada por uma sequéncia de imensos parques inseridos
em campo de trabalho agricola “e suas correspondentes mansaes,
que eram verdadeiros armazéns de obras de arte”*” enganosa-
mente sugerindo o predominio de uma vida rural para o publico-
-espectador das artes. Ou mesmo que, na literatura, contrapuses-
sem-se 0s mundos da cidade e do campo como indice dos valores
em transformacao, conforme podemos ler no romance epistolar
de Laclos, Les liaisons dangereuses, em que as personagens ino-
centes (e guardidas da pureza) sao geralmente mostradas num
cendrio campestre e bucélico, ao abrigo do cinismo dos habitantes

104 Ibidem, p. 17.
105 Ibidem, p. 21.
106 Ibidem, p. 23.
107 IMHOF, 1993, p. 104.
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parisienses, a Marquesa de Mertueil e Valmont, bem como do tea-
tro da vida social, repleto de encenacdes noturnas e publicas.

Ja no século xvili, Paris era a segunda maior cidade da Europa,
atras justamente de Londres. A evolucdo no desenho da cidade
se dava gracas a especulacao financeira e a onda de construcéo
de edificios publicos magnificentes, dos monumentos e da deco-
racdo triunfal, que mobilizou os grandes arquitetos e que eram
“fruto da pratica crescente do Estado francés em extrair recur-
sos das provincias por meio de impostos, aplicados de maneira
centralizada” .1

Aquela altura, j& reconhecida como cidade-capital, a Paris
setecentista inscrevia-se no modelo de uma cidade cuja funcao
predominante era abrigar o aparato administrativo, em outras
palavras, estar no centro da producdo de informacao e difusao
cultural, exercer uma posicao de lideranca educacional e edito-
rial, decorrente também das possibilidades de consumo e diverti-
mento oferecidas.

Paris, influéncia cultural exercida a sombra de um Estado
monarquico, tira partido de uma rede de equipamentos e institui-
coes que Lhe permitem, durante o século XVlil, conservar seu pro-
gresso e consolidar suas vantagens: a capital era o primeiro centro
de producao do livro, e do movimento académico, “encruzilhada
da inovacao cientifica, filosofica e literaria e ao mesmo tempo
sede da reflexao teoldgica e da tradigcao universitaria”.®®

A Franca setecentista vislumbrava a necessidade de reorgani-
zar seu territério. Em Paris, a situacdo de esgotamento era tal que

108 SALGUEIRO, 2001, p. 22.
109 ROCHE, 2004, p. 267.



exigia uma transformacédo decisiva; planejar a cidade, em espe-
cial sua capital, traduzia a necessidade de planejar tanto o ter-
ritério como a sociedade. Davam-se as condi¢des sob as quais
a arquitetura urbana presta-se a um poderoso instrumento de
reforma social:

[..] acidade do século xviil estd em continua desordem e, para seus
habitantes, a percepcao das mudancas ndo deixou de ser funda-
mental. Dois urbanismos complementares impdem uma morfo-
logia nova da extensdo social. De um lado, a monarquia e seus
agentes desenvolvem — em decorréncia do continuo fortaleci-
mento dos papéis de Paris como capital... de outro, um urbanismo
selvagem e livre, aberto as iniciativas dos particulares e as inves-
tidas dos especuladores, contribui para desfigurar a fisionomia dos
bairros antigos e para construir novos conjuntos imobiliarios. Um
e outro intensificam a mobilidade urbana por sua necessidade de
mao de obra e fixam a populacdo.**®

Durante o século Xxvill, Paris chegou a seiscentos mil habitan-
tes; mas, se Londres tinha, aquela mesma altura, quase o dobro
da populacao 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 tipica para habitantes-locatarios, sendo que trés quar-
tos da populacdo pobre relatavam viver em um Unico aposento.
Conforme escreve Roche, “o amontoamento é a regra no imédvel,

110 Ibidem, p. 63.
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no apartamento e na mistura dos grupos sociais, como revelam os
arquivos da policia” !

As cidades, vorazes, eram imas. “Milhdes migraram do campo
para cidade ou cruzaram o oceano, inchando e transformando os
povoados em cidades médias e as grandes cidades em imensas
aglomeracgdes inéditas desde a antiga Roma”.**2

Marx dissera, nos Manuscritos,*'?* que o campo ficara sujeito as
leis da cidade gracas a burguesia, que assim realizava sua tarefa
histérica, a de criar cidades enormes. Como resultado, a cidade
“arrastou para dentro da civilizacdo todas as nacdes, até mesmo
as barbaras”, e “assim salvou uma parcela consideravel da popu-
lacdo da estupidez da vida rural”*** Nas cidades grandes que esta-
vam em construcdo, operavam, de um lado, a monarquia e seus
agentes; de outro, a propriedade privada da terra e a especula-
¢do. O povo raramente era sujeito ativo, salvo para fornecer sua
forca de trabalho.

Aintervencdo do urbanismo privado em Paris oferece outras pers-
pectivas. A alta continua dos aluguéis, as especulacdes na escala
da casa individual ou do loteamento alimentam a febre de cons-
trugdo tanto nas periferias como no centro da cidade. O povo
trabalha em multiplos 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 ROCHE, 2004, p. 21.
112 GAY, 1988, p. 16.
113 MARX, 2004.
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da apropriacéo espacial em terrenos novos e arejados, parcial-
mente desperdicados, um senso de isolamento em relacdo ao
habitat antigo. As aristocracias remodelam os suburbios do oeste
da capital francesa, onde se constréi uma cidade que petrifica a
renda senhorial, a assisténcia do Estado, o lucro das financas. O
clero, por seu turno, atua a partir das vastas propriedades fundia-
rias parisiense, em terrenos que servem de reserva imobilidria,
abrigando jardins. H3, enfim, os especuladores, entre os quais se
vao reencontrar, associados na empresa de construcado dos bairros
novos, os construtores, os capitalistas, os banqueiros, os financistas,
os arrematantes dos impostos régios que compram, congelam,
loteiam, constroem os locais livres, mas também os aristocratas,
tendo a frente os principes (Orléans, Artois, Provenca, Conde,
Conti), as grandes familias, seus agentes, administradores finan-
ceiros e homens de negécios. Todos esses personagens jogam alto
em iniciativas que, mais que subverter a estrutura antiga, fundam,
em operacdes rendosas e limitadas no centro, lucrativas e extensas
na periferia, uma nova organizacéo do espaco parisiense.'*s

Para a maioria dos observadores, o ator social por exceléncia
urbano era o burgués representante das classes médias, e, como
tal, esse habitante personificava o nlcleo da vida citadina. Entre
1780 e 1840, “funcionarios e comerciantes, advogados e médicos”
forjaram a imagem das cidades europeias.

Quem, afinal podia ser incluido na denominacéo burguesia?*'¢
Entendeu-se por burguesia a classe dos capitalistas modernos,

115 ROCHE, 2004, p. 65.
116 GAY, 1988, p. 28.
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aqueles que sdo os proprietarios dos meios sociais de producdo e
exploram o trabalho assalariado. Segundo Ulrich Imhof*” muito
embora nao seja possivel recuperar um sentido para o termo bur-
gués, 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 XxIx, a burguesia vitoriana é “numerosa, diversificada e pro-
fundamente dividida”*® Os conflitos internos, diversos entre os
que se diziam pertencentes a classe média, definem melhor essas
classes que os atributos que as aproximam — e aos seus individuos.

Sao muitas as faces da burguesia na Europa e diversas as con-
figuracdes da vida dita burguesa entre 1780 e 1850. O sentido do
termo classe média liga-se, sobretudo, ao contexto em que, desde
o século xvIII, tiveram inicio o desenvolvimento da economia de
mercado e o processo de diferenciacdo social.**® Enquanto grupo
social, podia ser caracterizada como uma classe aberta a todos
os que tinham conquistado a propriedade e o bem-estar: “s6 a
Europa moderna conheceu a burguesia, e, da Europa, foi a Franca
que teve o desenvolvimento mais completo dessa instituicdo.
[..] A Franca inteira se tornou burguesa, o Terceiro Estado. [..] A
Alemanha teve as suas cidades livres, a Inglaterra, sua camara dos
Comuns”?® Na Alemanha, a burguesia teve origem na burguesia
municipal. Na Inglaterra, ha, desde muito, persistente e influente
autonomia administrativa local. Na Franca, em 1789, fez-se a

117 IMHOF, 1993, p. 52.
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“experiéncia da emancipacao politica da burguesia, sem que esta
ultima estivesse, porém, ainda em condigdes de dominar a socie-
dade francesa e de conferir a vida econ6mica uma nova orienta-
cdo de tipo capitalista”*®

Buscar uma designacdo comum as classes médias, que se
pretenda completa, serd sempre imprudente, adverte Peter Gay.
“Muita coisa do passado ocorreu de modo oculto, silencioso e elo-
quente”*? por isso, é fundamental recuperar os conflitos, a ambi-
valéncia e a diversidade da cultura burguesa:

O século XIX esta prenhe de questdes nao respondidas, bem como
de questdes nem levantadas. O mesmo se da com as classes
médias: até agora ndo conseguimos avaliar suas experiéncias.
[..] Numa palavra, qual foi a experiéncia burguesa nas univer-
sidades, nas feiras e nos mercados, nas cabines eleitorais, nos
museus, no leito?*#

No que concerne a experimentacdo da arquitetura urbana,
novas sensacdes, bem como mudancas de habito se acumula-
vam: o periodo entre meados do século Xxviil e o fim do século XIx
constitui uma era em que “as grandes promessas se transforma-
ram em grandes ameacas”,** inclusive quanto as formas de vida
urbana. No século Xvill, os construtores dos jardins haviam sido

121 FURET, 1999, p. 19.
122 GAY, 1988, p. 20.
123 |bidem, pp. 17-18.
124 Ibidem, p. 303.
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os aristocratas, de resto os maiores contratantes de servicos de
arquitetos nos anos setecentos.

The first half of the Eighteenth century saw great enthusiasm
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.*?* (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 erudicdo e conhecimentos eram os fundamentos da
educacao de um individuo das classes superiores. Esse modo de
vida acabava por se refletir na administracdo das propriedades,
em cujas construcdes “harmonizavam-se o classicismo aprendido
em suas viagens”? e a vida campestre.

A filosofia social da igualdade se identificou com o entorno da
paisagem, e, mediante os arquitetos da década de 1780, com a
forma concreta do jardim inglés. Alentados por uma clientela de
aristocratas proprietarios de terra, os arquitetos desenham par-
ques e jardins, ‘edificando fabriques e capricci num meio ambiente
totalmente natural cuidadosamente desenhado. Mas os jardins —
0s sonhos rurais — isolavam os individuos. “Estava surgindo uma
forma de consumo instruido e burgués, na qual o interesse indivi-
dual viria subsumir o coletivo”*?#

125 ARCHER, 1979, p. 358.
126 AUERBACH, 1983, p. 328.
127 VIDLER, 1981, pp. 42 et seq.



No século XIX, por outro lado, para uma analise em profundi-
dade desse fato estético que detecta a existéncia e a relevancia
do publico como elemento a ser integrado ao calculo da obra
de arquitetura, deve-se considerar a transformacdo no modo de
frequentacdo do espaco urbano de tais metrépoles (os cafés lon-
drinos, os salGes franceses, as lojas, os passeios pelas ruas) e os
modos de moradia que ali se instalam, seja na forma dos habitos
domeésticos ou na configuragdo dos espacgos residenciais. Os luga-
res publicos eram habitados por grupos que abrangiam as cama-
das mais amplas da classe média, e os cafés, auténticos centros de
leitura, rumores, comunicagdo e discusséo, eram lugares atuan-
tes na formacao da sociabilidade. Londres contava, em 1708, mais
de trés mil cafés, “cada um com seu circulo intimo de fregueses
habituais”. Tais lugares urbanos de frequentacdo publica abran-
giam as camadas mais amplas da classe média e representaram o
locus por exceléncia da institucionalizacdo da ideia de publico. A
preponderancia da ‘cidade’ é assegurada por aquelas novas insti-
tuicoes que, em toda a sua diversidade, assumem na Inglaterra e
na Franca funcdes sociais semelhantes: os cafés em seu periodo
aureo, os saldes no periodo entre a Regéncia e a Revolugao.

Luxo e conforto, parques para o povo

Se a questdo do habitante, nos termos mostrados nas segdes pre-
cedentes, submergiu nos textos de tedricos da arquitetura do
século XIX, ela ndo desapareceu das reflexdes sobre a vida urbana
oitocentista, em textos em que a arquitetura é enfocada a partir
dos efeitos que provoca.
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Ainda no século xvlll, a estética ocupou-se do tema da recep-
¢ao, analisando a formacdo do publico, entdo discutida principal-
mente pelos ingleses. Nesse aspecto, a experiéncia da arquitetura
pode se valer, desde os anos setecentos, de um potencial cultural
valoroso e obrigatoriamente referido a duas balizas: o individuo e
a coletividade. Desde entdo, ambos os atores urbanos experimen-
tam o espaco de uma nova maneira, de tal forma que o sentido do
lugar passa a ser dado por uma espécie de didlogo travado entre
o homem e seu entorno.

E possivel descrever o problema da atencdo considerando
alguns habitos de dois publicos urbanos distintos: a burguesia
e 0 povo. Registra-se, no século XIX, uma nova sensibilidade em
todos os niveis — enquanto as camadas médias da sociedade, em
especial a pequena burguesia, tinham um orgulho tocante de suas
casas, o que fazia com que a habitacdo fosse um lastro na cons-
tituicdo das personalidades, as camadas populares passam da
“era da estabilidade e da solidez” para uma época de renovacao e
mudanca. “Depois de meu trabalho na city, gosto de ficar em casa;
de que adianta uma casa, se nunca a habitamos? Lar, doce lar,
esse € o meu lema”, afirma Peter Gay.}?® Tal orgulho burgués 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,
entdo, por proletariado, a classe dos trabalhadores assalariados
modernos que, ndo possuindo nenhum meio de producéo préprio,
dependem da venda de sua forca de trabalho para sobreviver.
Tudo o que era relacionado ao povo era abandonado a desordem

128 GAY, 1988, p. 5.



ou ordenado em carater provisério, meramente temporario. Nos
meios populares, era notavel a capacidade do parisiense de reagir
mediante uma atitude econémica e social especifica.

Para o pensamento classico, o sujeito que percebia era geral-
mente um receptor passivo de estimulos de objetos exteriores,
os quais formavam percep¢des que espelhavam o mundo exte-
rior. As duas ultimas décadas do século XIX, no entanto, deram
origem a nogdes de percepgcdo em que o sujeito, como um orga-
nismo psicofisico dinamico, construia ativamente o mundo ao seu
redor, gracas a uma complexa ordenacdo de processos sensoriais
e cognitivos. Desde aquele momento, a modernidade demanda
que os individuos definam-se e modelem-se em termos de capaci-
dade de prestar atencdo. A atencdo, um problema essencialmente
moderno, que define uma categoria psicoldgica, diz respeito a um
comportamento que surge na modernidade; define-se um modelo
especifico de comportamento estruturado historicamente e arti-
culado em relagdo a normas socialmente determinadas, que pode
ser depreendido dos estudos histéricos voltados ao século XIX.
Conforme conclusdo de Peter Gay, a pesquisa acerca da ordena-
¢ao social europeia oitocentista permite exatamente evidenciar
e “apreender o papel da mobilidade, da mistura, as capacidades
de acolhida e de refugio da cidade, o sentido das mudancas secu-
lares que péem de manifesto a relevancia crescente do dinheiro,
das velhas solidariedades verticais, o afrontamento crescente dos
ricos e dos pobres”*?

Se a percepcao é o primeiro estagio de formacdo da conscién-
cia, ela se da, entretanto, em primeira instancia a partir do espaco

129 Ibidem, p. 85.
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social em que o individuo esta inserido. O campo da experiéncia
corresponde ao espago que é atribuido ao individuo no processo
global posto em curso pelas relagées de producdo. As relagdes
de classe sdo vividas, por cada individuo, nesse campo de expe-
riéncia imediata. O molde das relacdes de producdo é o interior
no qual o sujeito percebe sua proépria realidade e a realidade do
mundo circundante. Assim, tem-se que experiéncia é capacidade
de conhecer o mundo em que vivemos. Para se pensar politica-
mente a regulacdo afetiva do conhecimento — pois as necessi-
dades humanas sdo sempre necessidades interpretadas e passam
obrigatoriamente pela mediacdo social —, a ordem social deve
ser paixao civilizada. Portanto, é possivel falar de uma experién-
cia relativa a vida urbana que se constitui desde o século xviil de
modo transformado e decisivo, que alcanga ressonancias na pro-
pria produgao da arquitetura:

[..] o pequeno burgués percebe e pensa sua realidade através de
uma grade articulada em torno desses valores [...] a classe operaria
tendera a orientar-se por valores condizentes com as caracteris-
ticas necessariamente coletivas da sua pratica.**

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

130 ROUANET, 1985, p. 32.



é, antes, uma organizacao de exigéncias apaixonadas e atitudes
persistentes no modo de encarar as coisas [..]. As experiéncias
comprovam, pois, a existéncia de um trafego ininterrupto entre o
que o mundo imp&e e o que a mente exige, recebe e reformula.’*

Paradoxalmente, portanto, ampliacdo do tempo e do espaco
privados para o interior do ambito publico implicam insercdo
da experiéncia intima no plano regulado das energias acelera-
das e dos mecanismos massificantes. “No primeiro caso ha um
desinvestimento do publico em favor do privado; no segundo, é
o privado que passa a se modular por uma norma cada vez mais
coletiva. Essa antitese caracteriza a condicdo por exceléncia do
homem moderno”132

A bordo de um trem, realiza-se a suprema metafora 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 ndo de todo previsivel”— democratizou-se. Os trens, para
Gay,*3sdo uma “possante metafora para a velocidade estonteante
e geradora de ansiedades do século XIX". A velocidade modifica o
jeito de ver e ouvir. Os eventos, assim como os viajantes, estdo se
movendo a vapor. Os que viveram antes da construgdo das estra-
das de ferro pertenceram a um mundo diferente.

Numa investigacao histérica sobre a recepgao que pretenda
estudar a fruicdo da arte na sociedade burguesa, se aceitamos
que, nesta, a arte estd institucionalizada como ideologia, é preciso

131 GAY, 1988, p. 19.
132 SEVCENKO, 1988, p. 551.
133 GAY, 1988, p. 54.
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examinar ndo o visivel, mas o que a ideologia encobre. Nao basta
apontar a estrutura contraditéria da ideologia: “o desenvolvimento
histérico deve ser captado quer em relagdo a sociedade na sua
totalidade, quer no que diz respeito a ambitos parciais, somente
como resultados cheios de contradicdes de categorias”3* Até ser
desafiada pelos movimentos radicais de 1848 e, depois, de 1871,
a burguesia ndo encontrava obstaculos a estorvarem-lhe o cami-
nho. E plausivel afirmar, com Campbell,’*s que o médio-neoclassi-
cismo explica o afluxo de pessoas as Exposicdes Universais, visi-
tacGes que mudaram habitos e os costumes de consumo. Com a
Exposicdo na Inglaterra, o capitalismo consolidava-se ndo apenas
economicamente, mas imagética e semioticamente; dird Thomas
Richards:13 um sistema de representagdes coerente, um universo
representacional para a mercadoria.

No curto periodo de tempo entre a Exposicao de 1851 e a Primeira
Guerra Mundial, a mercadoria tornou-se e permaneceu como
o principal assunto da cultura de massas, o nucleo da vida coti-
diana, o ponto focal de todas as representacdes, o centro vazio
do mundo moderno.*¥

As camadas médias na Inglaterra do século Xxviil fizeram uma revo-
lucdo no consumo, que é experiéncia caracteristica desse estrato
social. Grupos ndo meramente capazes de comprar bens de “luxo”,

134 BURGER, 1993, p. 48.
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mas de serem motivados a fazé-lo por um desejo de prazer. O con-
sumismo moderno, forma de desenvolvimento cultural, define-se
como procura auténoma e imaginativa do prazer, gragas a uma
habilidade psicolégica para o devaneio auténomo. O consumo da
prazer porque é desfrute imaginativo dos objetos vistos. Nele os
individuos ndo procuram tanto satisfacdo dos produtos quanto
prazer das experiéncias autoilusivas, que constroem suas signi-
ficacBes associadas. A atividade fundamental do consumo, por-
tanto, ndo é a verdadeira selecdo, 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-
mente novos gostos!

O capitalismo produziu e sustentou uma cultura de si préprio
durante todo o século XIX e no comego do século xX. Por volta
de 1850, uma economia da publicidade exerceu um papel central
na industria 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, “méveis, tecidos, relo-
gios e lengos parecem viver e respirar”*3® Na pintura, as naturezas
mortas foram substituidas por representacdes de maquinarias em
movimento. Esse sistema estavel de representacdes, para a mer-
cadoria, culmina com a exposicao de 1851, que era “um laborato-
rio — por assim ter sido pensada por seus idealizadores, semidti-
cos da teoria do valor”*

138 Ibidem, p. 2, tradug¢do minha.
139 |bidem, p. 3, tradugdo minha.
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H4, no século XIX, uma educacdo para o gosto; a pequena bur-
guesia se orienta sob normas de etiqueta inclusive para o con-
sumo. Gay da o 6timo exemplo de como formar um bom vendedor
em lojas de departamento:

[..] afinal as aparéncias podiam se tornar fatos, fatos apreciados.
Os vendedores que trabalhavam em lojas de departamentos fran-
cesas e alemas, 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 ndo eram algumas expres-
sOes polidas estereotipadas, mas um feitio de mente, uma cortesia
e uma compostura que as classes médias haviam aprendido a
transformar numa segunda natureza.X4

Nessa mesma linha, temos a posicao de Oehler, para quem “[o]
burgués racionalista ndo 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, da a entender que
conhece o seu segredo”**

O estilo de vida dos nouveaux-riches depois da Revolucado
Francesa diz respeito a um pequeno setor, inescrupuloso, desper-
dicador e superficial, de pessoas que estabeleceram um mundo
luxuoso para si. As casas sdo o exemplo mais adequado.

140 GAY, 1988, p. 22.
141 OEHLER, 1997, p. 57.



O século xIX produziu um caleidoscépio de mudancas habi-
tacionais no interior das cidades; “onde tudo na casa cintilante e
opulenta era ‘novinho em folha’ e ndo passava de aparéncia”4
Poucos lares burgueses estariam completos se ndo tivessem qua-
dros nas paredes, musica na sala de estar, classicos nas estantes
de portas envidracadas.*® A arquitetura dos edificios era um dis-
farce: “tudo é somente uma mascara, e todo o edificio, uma men-
tira transparente”, dizia Augustus Welby Pugin.** As exigéncias da
maioria dos burgueses eram simples, a excecdo de algumas vagas
nocgdes sobre beleza, de exigéncias praticas como uma cozinha
bem ordenada e do desejo de um pequeno jardim: “as pessoas das
camadas médias queriam o abrigo mais espagoso possivel den-
tro de suas posses e o mais facil de manter”# O desejo burgués
de algo novo ajustou-se bem as exposicdes bem organizadas e
bem divulgadas de objetos industriais e domésticos, no que con-
cerne ao mobilidrio. Os gastos com luxo, uma vez que seus ganhos
cobrissem suas necessidades; sabe-se que por volta de 1840,
segundo anota Gay,* havia perto de vinte mil pianos em Paris,
muitos deles comprados a prestacao!

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

142 GAY, 1988, p. 31.
143 |bidem, p. 31.

144 “[..] qualquer arquiteto tem um disfarce com que revestir os prédios
que edifica” (PUGIN apud GAY, 1988, p. 294).

145 GAY, 1988, p. 250.
146 Ibidem.
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gostaria de chamar de “democratizacdo do conforto”. Bens de
consumo e utilidades domésticas, invencdes que enriqueciam
e complicavam as normas de conduta a mesa, os divertimentos
noturnos ou os momentos de intimidade, vinham se infiltrando
na cultura ocidental a um ritmo alucinante desde a Renascenca:
guardanapos e fornos, tecidos de algodao e assoalhos de madeira-
-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 familias prosperas, ultrapassando
as fronteiras dos enclaves privilegiados dos muito ricos; profissio-
nais liberais, negociantes e funcionarios publicos se habituaram a
casas confortaveis, a uma alimentacao farta e saudavel, e a uma
ampla oferta de roupas, méveis e objetos de decoracdo. Muitos
podiam se dar ao luxo de trabalhar menos tempo e de exercer
atividades menos extenuantes do que antes. [...] M6veis e acesso-
rios criavam um clima sensual e satisfaziam todos os sentidos ao
mesmo tempo. Acariciavam os olhos com a textura da madeira
polida e com os intricados desenhos dos tapetes turcos [...] e satis-
faziam o tato, sempre o tato, com a superficie de objetos habil-
mente esculpidos, tecidos, tricotados. Deixar-se cair no abraco
de uma poltrona bem estofada era afagar a prépria musculatura,
regredir aos mimos oferecidos ao préprio corpo.*#”

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

147 Ibidem, p. 315.



pedagégico empreendido pela familia de classe média: “familias
felizes educam-se cada qual a sua maneira, precisamente como
o fazem familias infelizes. Familia & como corrida de obstaculos
para as emocoes” 14

Com relacdo as escolhas estéticas: “os prazeres estavam espa-
lhados por uma larga palheta”** As escolhas reagiam a uma varie-
dade de impulsos; a geografia do gosto e a geografia da politica
e da cultura estavam inextricavelmente entrelagadas: o espectro
do gosto burgués abarcava toda a série de expressdes possiveis
desde as margens mais afastadas do conservadorismo aquelas
do radicalismo, desde a defesa do convencional a defesa igual-
mente determinada do nao convencional. Os burgueses sustenta-
vam acoes de retaguarda, e os burgueses estabeleciam o ritmo na
musica, na pintura, na arquitetura.

Lugares publicos para quaisquer publicos?

O parque publico — também uma instituicdo da grande cidade
— que é desenhado tanto para permitir caminhar com facilidade
quanto para o transito de carruagens resulta numa nova forma
de sociabilidade entre estratos sociais diversos. Um parque é uma
entre as muitas melhorias publicas que servem para dar cara-
ter a uma cidade. O parque inglés é um instrumento de reforma
social. Nos passeios publicos e jardins botanicos, as pessoas anda-
vam com um misto de espontaneidade e fugacidade, portando-
-se de tal modo que se estabeleceu uma gramatica prépria, a do

148 Ibidem, p. 314.
149 |bidem, p. 61.
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comportamento publico; frequentar um parque, caminhar pelas
ruas adquiria uma importancia significativa em termos de ativi-
dade social — e era, necessariamente, uma dimensao separada da
esfera doméstica. Trata-se, em relacdo aos parques, de desenhar
“jardins de prazer para as massas”.

A partir de 1760, o parque tomaria o lugar do jardim paisagis-
tico na colonizagdo do campo. A partir dali, o investimento em
projetos de parques urbanos passa a ser significativo, sendo que
nessa mesma década apresentam-se os projetos mais significa-
tivos da Europa.

Parques sdo as agraddveis salas de estar das cidades europeias,
lugares onde a populacdo ganha saude, desfruta de atmosfera
saudavel, encontro social e uma reunido franca e cordial com seus
vizinhos [...]. Os parques abrigavam uma liberdade social, e um
facil e concordante intercurso de todas as classes.!*

Depois da Revolugao de 1789, os parques, que anteriormente per-
tenciam a aristocracia, a coroa e a Igreja, comegaram a ser remo-
delados para servirem de passeios publicos. Em 1850 os parques
reais foram abertos para uso publico, o que demarca definitiva-
mente o uso publico do espaco aberto.

O século XIX apostou no espaco aberto como agente da edu-
cacao moral, novamente um espaco e artes relacionados a paisa-
gem. Nos parques da Alemanha, por exemplo, “todas as classes se
reuniam sob a sombra das mesmas arvores — a nobreza (mesmo o

150 DOWNING, 1848, pp. 154155, tradugcdo minha.



rei podia frequentemente ser visto entre estas), os cidadaos endi-
nheirados, os pequenos comerciantes e 0s artesdos”. s

O Imperador Josef II, por exemplo, abriu o Prater, em Viena, ao
plblico 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
incluia uma série de salas que expunham estatuas patridticas e
memoriais de guerra. No século XIX — na época em que viveu
Flaubert, mais especificamente no ano em que se passa a acao de
Bouvard e Pécuchet, 1848 —, segundo Eva Neumeyer,’s2 o jardim
paisagistico ja se tornara “uma reliquia do passado”.

A Inglaterra foi a nacdo que primeiramente advertiu para
a necessidade de criar grandes parques a servico dos habitan-
tes das cidades.

As pracas de Londres do inicio do XIX séo o testemunho da segu-
ranca com a qual a classe média se instaurou, criando uma
estrutura para sua vida. [..] E ao desejo de conforto e privaci-
dade que as pracas ajardinadas de Londres devem seu carater
particular. [...] O jardim fechado é reservado aos inquilinos que
possuem sua chave. 153

Giedion diz que, de acordo com um dicionario de arquitetura publi-
cado em 1887, a praca configura um pedaco de terra onde ha um

151 Ibidem, p. 154.
152 NEUMEYER, 1947.
153 GIEDION, 2004, p. 739.
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jardim fechado, circundado por uma via publica que da acesso as
casas que o flanqueiam.

Londres, por volta de 1850, tinha sessenta hectares de par-
ques e jardins conscientemente desenhados para recriar a visdo
da natureza, para recordar o campo dentro da cidade. Arquitetos
o faziam para combinar, na vida urbana, o rural e o artificial, a
atmosfera pastoral. O termo “country” (inner country, inland) diz
respeito a um conjunto de valores cénicos associados a uma pai-
sagem pastoral ou domesticada. A nostalgia da atmosfera pastoral
implica, pela celebracdo da natureza, uma expressao da nostalgia
urbana pelo campo.

As pracas monumentais do principio do século Xviil, ao reestru-
turarem a aglomeracao populacional da cidade, reestruturam tam-
bém a funcdo de massa, pois mudam a liberdade com que as pes-
soas podiam se reunir. A reunido de uma multidao se tornou uma
atividade especializada; acontecia em trés locais: no café, no par-
que para pedestres e no teatro.

No século Xxviil, cidades inteiras eram desenhadas como forma
Unica, sendo tratadas, na organizagao do espaco externo, como uni-
dades arquitetonicas, com os edificios se adaptando a nova concep-
¢do urbana. “Os grandes complexos de edificios para fins sociais,
residenciais e administrativos foram amalgamados e justapostos a
natureza”. Mas, analisa Giedion, o limite do planejamento urbano
no século Xviil é o tratamento espacial das belas “plazas” das gran-
des cidades e as grandes avenidas de circulacdo. Os parques sdo
viaveis porque os muros de defesa sdo afastados para bem longe, “a
fim de proteger a cidade de ataques de novas armas”.***

154 GIEDION, 2004, p. 735.



Nos Estados Unidos, o debate sobre o que caracterizava o
espaco de um parque levou a uma nova concepcao da forma e da
cultura urbana. “O parque se tornou uma instituicao de lazer apro-
priada ao republicanismo norte-americano”*** Localizados nao
nos suburbios e disponiveis ndo 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
cidadao, de claro contraste com o ambiente construido. Segundo
palavras de Calvert Vaux, outro grande desenhista, o parque pode-
ria ser chamado de “a grande obra de arte da republica”.*%

Ainda nos Estados Unidos, o urbanismo rapidamente percebeu
0 compromisso necessario com as areas verdes de uso coletivo.
Em termos urbanisticos, o problema das areas verdes — sociolé-
gica e esteticamente falando — nas cidades norte-americanas pri-
meiramente se p6s em marcha como o estabelecimento de sis-
temas integrais de parques publicos ligados entre si mediante
artérias criadas por vegetacao. Olmstead, agronomo, é o primeiro
a usar o termo “arquiteto paisagista”.

No final, ndo deixara de ser uma ironia o fato de que, no século
XIX norte-americano, por exemplo, nas fronteiras, os coloniza-
dores empregavam um plano regular de ruas para garantir ao
menos a aparéncia de civilizacdo urbana, enquanto os habitan-
tes das cidades na costa leste tentavam, por meio da criacao de
parques publicos e dos suburbios, recriar aspectos da paisagem
campestre, a paisagem naturalizada. Por um lado, a ideologia dos
espacos abertos, o propoésito sanitarista de saide e vitalidade da

155 SCHUYLER, 1986, p. 59, tradugdao minha.
156 VAUX apud SCHUYLER, 1986, p. 59, traducao minha.
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populacdo urbana: os parques, descritos numa metafora que se
tornou um lugar-comum como pulmdes da cidade, ajudavam a
mitigar os efeitos maléficos do assentamento humano adensado.
Um parque é instrumento de recreacdo a ponto de Olmstead afir-
mar, em 1850, que “provavelmente ndo ha obra de arte que os
americanos de gosto cultivado gostem mais de ver na Europa do
que um parque inglés”s?

O moradordacidade grande se angustia diante dainstabilidade
das suas proprias percepgdes, vive a perspectiva do movimento e
da substituicdo rapida dos estimulos. Assim, vai-se compondo a
ideia de modernidade, a multiplicidade e a simultaneidade das
experiéncias. 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: ilusdes comicas,
satiras, visdes. Aquela altura, termos como “emocao dindmica” ou
“emocdo criadora”, “duracdo” e “intuicado 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
décadas finais do século xIX e as décadas iniciais do século XX,
é preciso “explorar as conexdes entre a economia, a vida mate-
rial, a funcdo das imagens na sociedade e as formas de organiza-
¢ao do olhar”**® O problema que relaciona mobilidade, mistura e
instabilidade esta entrelacado com a histéria da visualidade no
fim do século XIX, quando a atencdo passa a ser um novo objeto
de modernizacao da subjetividade, a medida que foram surgindo

157 Beveridge & Rocheleau, 1998, p. 56, traducdo minha.
158 XAVIER, 1995, p. 10.



dispositivos tecnolégicos de espetaculos, técnicas de projecéo,
exibicdo, gravacao, além de mdltiplos modelos de vitrines. Na
modernidade, observa Jonathan Crary,’® a visdo é apenas uma
camada do corpo, mas que pode ser capturada, moldada, contro-
lada por um numero grande de técnicas. A partir de 1880, a ideia
de percepcao, resultante da acdo de um amalgama de sentidos
(visdo, audigao e tato) submetidos a tantas inovacGes remete —
invariavelmente — a uma experiéncia de fragmentacao, choque
e dispersdo. Constitui-se, aquela altura, um novo conhecimento
sobre o comportamento, o qual se torna central para o ambito
das questdes sociais, filosoficas e estéticas. No final do século XIX,
a ideia de uma percepcao estética pura é inseparavel dos proces-
sos de modernizacao que tornaram o problema da atencdo uma
questao central nas novas construgdes institucionais de uma sub-
jetividade produtiva e controlavel. Nesse periodo, a importancia
conferida a imagem refere-se a légica prépria 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.
Atencao é condicdo do conhecimento psicolégico e pode ser
definida como um processo de selecdo que implica exclusdo do
restante, isto é, faz-se uma escolha de partes num campo percep-
tivo, resultando que o restante desse campo passard desperce-
bido. A atencdo é expressado da vontade consciente, mas, também,
funcdo bioldgica determinada pelos instintos; entretanto, com
a reconstrucdo da percepcao 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 estimulacdo bem como pela tecnologia da atracao”.2¢°
Desse modo, a atencdo passa a designar um modelo de compor-
tamento no qual o individuo mantém um senso pratico e coerente
do mundo em que vive. Da-se uma imensa redefinicdo social do
observador, e os conceitos de contemplacdo e absorcdo estética
sdo também, por sua vez, redimensionados. A sensacao passa a ser
considerada um efeito que pode ser tecnologicamente produzido;
tal efeito € empregado na descricdo de um sujeito que seja tecno-
logicamente compativel com tais condigdes técnicas; em outras
palavras, o significado da sensacdo como faculdade interior tor-
na-se uma quantidade ou conjunto de efeitos que poderiam ser
medidos ou observados externamente.

A arquitetura urbana oitocentista esboga, com outra tipologia
de espacos abertos, uma reacdo ao conjunto de transformacdes
na percepcao que desembocava no regime da visualidade exclu-
siva e da atencdo adaptavel: o parque publico. Evidentemente, os
parques estao implicados no moderno conceito de lazer urbano,
logo, inseridos na mesma légica 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
confinamento dos espacos de trabalho e das moradias.

No arranjo conceitual do sistema urbano nos Estados Unidos
do comeco do século, por exemplo, o habitante urbano deve, por
principio, ser atendido por uma completa, bem distribuida e fle-
xivel produgao acerca de todos os tipos de recreacdo, e isso num
sistema que pudesse atender a uma ampla gama de usuarios
(de idade, sexo, interesses diferentes). Mas o parque guarda, ndo

160 CRARY, 1999, p. 25.



obstante, a possibilidade de uma experiéncia espacial em que a
atencao exigida seja mais complexa e diversa daquela atencao
manipulada por meio de aparatos/dispositivos, fossem de traba-
lho ou de entretenimento.

Se o século xvlil fora notavel pela criacdo de pracas, o primeiro
programa realmente desenvolvido em larga escala para inte-
grar os parques publicos no tracado da cidade foi implementado
por Haussmann, na década de 1850, com o projeto e a constru-
¢do do Bois de Boulogne datando ja de 1852. Uma década mais
tarde, em 1860, ndo havia muitas cidades grandes na Franca ou
na Inglaterra que ndo tivessem seu parque, o que demonstrava
o alcance do modelo haussmaniano de urbanizagdo. Haussmann
construiu, em Paris, vinte e um parques préximos a quarteirées
residenciais, o Bois de Boulogne (para os bairros burgueses, a
oeste), o Bois de Vincennes (os ex-bairros de operarios, a sudeste),
Buttes-Chaumont (desenhado de 1864 a 1867, para uma regido em
que havia anteriormente um patibulo e uma pedreira — passou
a ser um parque para a classe operaria) e os parques Monceau e
Montsouris — todos projetados segundo o modelo londrino e fran-
queados ao publico, com lagos artificiais e grutas, caminhos sinu-
0s0s e vistas panoramicas, bancos e salas de descanso. Era uma
estratégia de comprovada eficacia, Napoledo Il sabia muito bem
que esses oasis de vegetacdo inseridos na cidade de Paris eram
muito mais que jardins de prazer; pelo contrario, faziam parte de
uma agenda politica.

No que tange as estratégias de desenho, o bardo Haussmann
concluiu as teses do abade Laugier:
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O boulevard se converteu, por fim, numa entidade estética. [..]
Assim era também a ideia que Laugier tinha da cidade: a cidade
como uma selva atravessada por avenidas e caminhos realizados
por desenhistas profissionais de parques e jardins, situada em Paris
de forma monumental. Ao mesmo tempo que a rede de caminhos
triangulava os passeios que atravessavam alguns bairros, que, de
outro modo, seriam indspitos, também se domesticava e redese-
nhava cuidadosamente a prépria selva, o Bois de Boulogne, o Bois
de Vincennes, para que as classes médias ascendentes Lhes pare-
cesse uma natureza pitoresca durante seus passeios dominicais.
Dentro dessa ideia de inversao das relacdes existentes entre a
natureza selvagem, espessura indémita, que ordenariam e defen-
deriam os caminhos com seus muros inexpugnaveis e uniformes,
os santudrios da razao e da luz; transformaram-se os jardins e
privou-os de sua funcdo primitiva de bosques de caga; suprimiram-
-lhe as aleias retas em beneficio de uns caminhos pacificos, que
serpenteavam em torno de lagos de forma onduladas. ¢!

Mas, como bem aponta Crary,*? ha lugares em que atencao
escapa ao regime da énfase na visualidade. O corpo, como um
todo, permite resistir — variar a atencdo — 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 relacdes capitalistas de producao, é também lécus
de uma tatica de resisténcia, seu habitante estd comprometido
corporalmente, ali € um lugar onde se anda a esmo; logo, sua

161 VIDLER, 1981, p. 103.
162 CRARY, 1995.



percepcao do espaco, entdo, se confunde com atividade (fisica ou
motora) — e ele é um observador atento. Nesse caso, a atencao é
acao voluntdria do sujeito, um ato da vontade, “expressao de auto-
nomia”, para organizar ativamente e impor-se no mundo sensivel,
dado que, num parque, a interagdo com o ambiente, com as dire-
¢Oes e outras pessoas demanda escolhas mais abertas e flexiveis
que nos espacos funcionais. O parque engaja o corpo, ndo apenas
o olhar, e ativa um complexo sensério em que, “qualquer sensa-
¢ao, ndo importa o quanto seja elementar, € sempre um complexo
de memédria, desejo, antecipacdo e experiéncia imediata”® O
parque, por causa da experiéncia arquitetonica que o caracteriza,
evidencia novamente que sensacdes sao complexos irredutiveis
de associacao e interpretacao, o que deixou brechas para a liber-
tacdo da imaginacgdo urbana.

163 CRARY, 1999, p. 43.
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Para que um pedaco do passado possa ser tocado pela realidade
(Aktualitat) presente, ndo deve existir continuidade entre eles —
pode-se dizer que essa afirmativa de Walter Benjamin, contida
num dos fragmentos de seu Passagens, tenha sido o principal
fundamento da reflexao que realizo nos textos aqui agrupados,
todos eles resultado da minha pratica docente na graduacao

e pos-graduacao de Arquitetura e Design. Em busca de expor

a complexidade dos objetos de estudo desses campos — do
desenho industrial ao desenho urbano, da producao de edificios
ao planejamento de cidades —, direcionei minhas aulas a
analise da relacao historicamente constituida entre a estética e a
politica. Minha meta primeira, ao longo desse conjunto de textos,
foi demonstrar que a compreensao das implicacdes historicas
dessa relacao estética-politica é condicao necessaria para fazer
a critica de arquitetura. Sob o titulo Modos da atencdo: estética,
politica e critica de arquitetura, trato de fazer perguntas ao
modo de produzir e de experimentar a arquitetura urbana, em
suas diversas escalas e nos diversos modos de subjetividade
implicados nessa multiescalaridade. Reconhecendo que
arquitetos e filosofos se p6em a pensar, legitimamente, a
arquitetura urbana de modos diferenciados, meu intento nessas
reflexdes voltadas a estudantes de nossas escolas, em diferentes
niveis de sua formacao intelectual, é investigar para além

dessa estratificacao que separa teoria da arquitetura e filosofia,
tentando uma abordagem que possa fazer, como afirmou
Benjamin, explodir a continuidade, desvelando sua constituicao
como objeto histérico. Em outras palavras, assumir a condicao
benjaminiana de que é o presente que determina no passado

o ponto onde divergem sua histéria anterior e sua histéria
posterior, a fim de circunscrever seu nticleo.
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