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RESUMO

Em 2019, Jacques Ranciere apresentou “Architectures Deplacées”,
na Société Frangaise des Architectes, em Paris. Nosso trabalho consis-
te na traducdo da referida palestra e no artigo introdutério publi-
cado em revista, os quais abordaram temas de suas conferéncias
recentes sobre arquitetura. Dentre os deslocamentos ético, poéti-
co e estético propostos, Ranciere elucida questdes intrinsecas da
arquitetura na relagdo com a paisagem. Nesse contexto, o mo-
vimento se refere ao processo de desestabilizacdo da finalidade
da arquitetura e a busca pela perfeicio, visando a construcao de
mundos livres. Segundo Ranciere, quando a arquitetura sai do
seu reduto, provoca mudangas mais efetivas. O autor também
observa que a pintura ¢ fonte de uma “arquitetura para ver”, re-
levante para o paisagismo. Por fim, Ranciere sugere que a ar-
quitetura, resgatada de sua funcionalidade autoritaria, torna-se
apoio de um movimento da imaginacio que parte de arquiteturas
modernas — para ver ou imagindrias — baseadas na fuga do olhar
e na capacidade de imaginacio, propondo uma terceira via de
construciao e movimento. Nao mais a elevacao ao céu inacessivel
e tampouco o deslocamento horizontal infinito, mas o enfrenta-
mento da imperfeicdo, em que a critica da vontade arquitetonica
se alia a critica da ordem do mundo.

Palavras-chave: Estética. Arquitetura. Paisagismo. Pintura.
Movimento.
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ABSTRACT

In 2019, Jacques Rancicre presented “Architectures Deplacées”, at
the Société Frangaise des Architectes, Paris. Our work consists of the
translation of this lecture and the introductory paper, themes of his
recent conferences on architecture. Among the proposed ethical,
poetic and aesthetic dislocations, Ranciére elucidates intrinsic issues
of architecture in relation to landscape. In this context, the move-
ment also refers to the destabilization of the finality of architecture,
the search for perfection, aiming at the construction of free worlds.
According to Ranciére, when architecture leaves its stronghold, it
causes more effective changes. Just as he observes that painting is
the source of an “architecture to see”, relevant to landscaping, the
architecture rescued from its authoritarian functionality becomes
the support of a movement of the imagination. Starting from mo-
dern architectures — to see or imaginary — from the same escape of
the look and imagination, it points to a third way of construction
and movement. No longer the elevation to the inaccessible sky, nor
the infinite horizontal displacement, but the confrontation of im-
perfection, in which the criticism of the architectural will is allied to
the criticism of the wotld order

Keywords: Aesthetic. Architecture. Landscaping. Painting.
Movement.
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APRESENTACAO — RANCIERE E A
ARQUITETURA, ALGUMAS LINHAS

Professor emérito da Universidade de Paris VIII, Ja-
cques Ranciere escreveu com Louis Althusser Lire
Le Capital (1965) e, posteriormente, em critica ao
entdo mestre, La Legn d’Althusser (1974). O tema
de sua tese intitulada Ia Nuit des prolétairest  (1981)
¢ a questdo dos excluidos e a conquista do tempo
como um lugar de emancipagdo, por meio da pala-
vra. Com isso, ha uma clara oposicio ao pensamen-
to critico e a no¢ao marxista de ideologia, entendida
como distancia cognitiva imposta por relacbes de
poder — e nao uma ilusdo. Sua obra ¢ marcada pe-
los estudos estéticos, compreendidos como a forma-
¢io social dos modos de percep¢io, sempre de na-
tureza multipla e engendrando novos modos de ser.

Em “Politicas da escrita” surge pela primeira vez o termo
“partilha do sensivel” (RANCIERE, 1995, p. 7), apli-
cado, para além da filosofia da arte, como a instancia
criadora da comunidade. Seu sentido é bidimensional:
tanto participagao naquilo que é comum quanto, in-
versa e concomitantemente, a separagao, a exclusivi-
dade. Como no campo de visio, ver um objeto implica
em deixar de ver tantos outros objetos; ou, ainda, a
imersao em uma realidade acarreta na eliminacao de
outras experiéncias possiveis. Mesmo nao visto, o ob-
jeto pode vir a sé-lo. Ora, um grupo participa (desi-
gualmente) de algo — uma comunhio, formando uma
comunidade, sempre passivel de recomposicao. Talvez
sua obra mais conhecida, “A partilha do sensivel” elabora
“trés regimes de identificacdo da arte”: o ético, o poé-
tico e o estético. Trata-se de uma virada historica, que
compreende os regimes do aparecer e da identificagao
da arte como epistemes. De modo geral, a autonomi-
zagdo do objeto artistico implica que seu pensamento
se articule “(...) a uma ordem geral das maneiras de fa-
zer e das ocupacdes” , campo problematico que supera
a chamada critica de arte (RANCIERE, 2012, p. 32).

A tradicdo ocidental, consoante a interpretacio de
Ranciere, apresentaria trés grandes regimes de identi-
ficagao da arte: o ético (platonismo), o poético (repre-
sentativo ou aristotélico) e, finalmente, o estético. No
primeiro deles, a imagem ¢é pensada conforme sua oti-
gem e destinacio, ou seja, em func¢io de causa e efeito.
Nesse sentido, incidem sobre a educag¢io e a ocupagao
laboral da cidade. A percepcio de objetos sensiveis se
presta diretamente a organizacdo (e manutenc¢io) do
pathos. O segundo regime ¢é caracterizado pelo paradig-
ma mimético, enquanto dominio préprio da fabrica-
¢ao de imitagoes, distinto da legitimacdo pelo uso e da
justificativa de discursos. A tragédia imita a acdo e seus
fins; a obra ilustra uma ideia. H4 um principio de visibi-
lidade, e nao propriamente paradigma da arte. As artes,
isso posto, sao separadas por maneiras de fazer, auto-
nomizando-as e ensejando o discurso das Belas Artes.

O regime estético, por fim, explica uma nova manei-
ra de ser do sensivel. Os objetos chegam a experién-
cia com uma “poténcia heterogénea” e produto para
além da intencio e de decisionismos. A arte deixa
de ter regras e temas préprios, concentrando-se na
experiéncia da forma, cuja novidade implica em um
dissenso. A poética aristotélica privilegia o muthos
(a fabula), em detrimento da dpsis (espetaculo), uma
vez que o principio de verossimilhanga é imperativo.
Assiste-se a unido de /ogos e pdthos, do saber e do nao
saber. Os cédigos da tradicdo sdo embaralhados. Os
romances de Flaubert, na segunda metade do século
XIX, sao uns dos marcos da ascensao do “qualquer
um”, da visibilidade dos anonimos e suas vivéncias —
o “wimporte qui”, segundo a expressio de Ranciere. A
radical igualdade de temas e inteligéncias sdo atesta-
dos, no dominio literario, pelos fluxos de conscién-
cia, posteriormente empregados também por Virginia
Woolf. Tais constatacoes levaram Ranciere a afirmar

! A Noite dos Proletérios - Arquivos do Sonho dos Trabalhadores foi publicado em portugués no Brasil, em1988.
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que a “ideia” de cinema precede seu advento técni-
co, uma vez que fluxos temporais e planos sequéncias
ja eram virtualmente possiveis na literatura de entao.

Em fevereiro de 2020, o livto Le temps du paysage: anx
origines de la révolution esthétique foi publicado pela editora
La fabrigue (O tempo da paisagem: ds origens da revolucao esté-
tica, ainda ndo traduzido no Brasil). Vale destacar nossa
leitura desse ensaio sobre o regime estético das artes,
em que o autor discute a entrada da arte da jardinagem
na categoria de Belas Artes. Seu enfoque estd no papel
politico do jardim, sobretudo, de seu arranjo paisagfs-
tico, como elemento potencialmente subversivo em
relacdo as artes representativas. No livro, o autor em-
penha-se em redefinir as artes “liberais”, categoria que
eleva a arte dos jardins ao posto de “Belas Artes”, no
século XVII. Uma das contribui¢cbes para o debate es-
tético desse texto consiste na interroga¢ao sobre o mar-
co historico do regime estético transposto para o final
do século XVIII. Arquiteturas deslocadas, conferén-
cia proferida na Société Frangaise des Architectes, em Paris
(outubro de 2019), ora vertida ao portugués, baseia-se
sobretudo nas consideracGes tecidas pela referida obra.

Ranciére recorre em varias oportunidades a Thomas
Whately, autor que publicou sobre jardinagem moder-
na, em 1770. Para o pensador francés, como a pin-
tura imita a natureza, a natureza dos jardins é uma
verdadeira encenagdo, um jogo de terra e agua, ar e
luz. Uma cena vista, sentida e interpretada, “como se”
fosse natural, no jargdo kantiano — ainda que nao o
seja. De forma simbdlica, ou seja, criadora, nos aproxi-
mamos da natureza. A natureza, diferente de um mo-
delo a ser imitado pelos artistas, torna-se um artista
em si. “A natureza ¢ uma artista que ndo ¢ uma artista,
ela ndo quer possuir nada, ndo quer impor qualquer
imagem de si mesma; ela quer deixar as coisas se or-
ganizarem livremente” (RANCIERE, 2020a, p. 30).

Ademais, Ranciere aborda a questao dos excluidos re-
ferente as desapropriacOes para a cria¢ao de parques. O
despotismo organizador da propriedade inglesa de en-

tio mostra que “o belo espago livre dos jardins melho-
rados é complementado pela barreira fisica e simbdlica
que exclui a populacio trabalhadora” (RANCIERE,
2020, p. 101). Paralelamente, o monarquismo se mani-
festa sobre os jardins franceses, “(...) compostos como
uma obra de vontade”; reconhece-se ai “um orgulho na-
cional que governa a paisagem” (RANCIERE, 20204a).

Do subtitulo do livro, as origens da revolucao estética,
depreendemos que, durante a Revolucdo Francesa, a
paisagem foi estabelecida como um objeto epistemo-
logico especifico, modificando modos de percep¢ao
e objetos de pensamento. Porque, segundo Ranciere,
nao tocamos na natureza sem tocar na sociedade, ja
que ambas sao presentificadas (se tornam objetos para
os sentidos) segundo as mesmas expectativas histori-
cas. Em oposicio a fenomenologia, a natureza surge
histérica, enquadrada. Objeto de experiéncia comum,
como na paisagem, torna-se, portanto, revolucionaria.

Trazemos somente algumas das questdes centrais do
livro, que se estende muito além de nossas breves ob-
servagdes. Entendemos que sua publicagio marca uma
fase de dedicacio do filésofo a novas tematicas e de-
bates — como a musica, por exemplo?, ¢ a arquitetura.
A relevancia do trabalho recente de Ranciére para o
campo da arquitetura vem sendo notada em suas par-
ticipacOes em eventos de instituicOes de arquitetura.
Destacamos, além da presente traducdo, a palestra A7
chitecture Excchange, proferida na Escola Cooper Union,
em Nova lorque (novembro de 2019). Nossa proposta
nesta apresentacao ¢ indicar sucintamente o contexto
em que a primeira palestra, em Paris, ocorre e como foi
retomada na palestra seguinte, em Nova lorque, bem
como sua inser¢ao no dispositivo rancieriano. Sobretu-
do, porque os interlocutores em ambas as instituicdes
sdo autores e criticos especializados em arquitetura, que
complementam o debate dos dois lados do Atlantico.

Na Cooper Union, em novembro de 2019, Peggy De-
amer, Anthony Vidler, Joan Ockman e Michael Young
reagiram a provoca¢ao relativa a abordagem da ar-

% Cf. o volume: Ranciére and music (org. Cachopo e Nickleson). Edimburgo: Edinburgh University Press, 2020, com texto do préprio Ranciére.
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quitetura enquanto partilha do sensivel. Sob o titulo
Architecture Excchange — How does architecture distribute the
sensible?” (Intercambio de Arguitetura — Como a arquitetura
distribui o sensivel?), o encontro foi encerrado com os
comentarios de Rancicre sobre as demais palestras. O
filésofo comegou sua fala com o argumento de que
as leituras dos palestrantes se baseavam em inter-
pretacOes distintas de “como” e do modo pelo qual
a arquitetura distribui e cria o sensivel. Para estabe-
lecer sua compreensiao sobre o tema, remonta a di-
visdo das artes mecdnicas e liberais. Estas ultimas se
distinguem das primeiras, ndo pela exceléncia das ha-
bilidades que exigiam, mas pela qualidade daqueles que
as praticavam: homens livres (em oposi¢dao a servos),
que nio ganhavam a vida realizando trabalhos bragais
e praticavam essas artes como fruicdo dessa liberda-
de — sendo assim, compreendidos por racionais (em
oposi¢ao a uma pretensa exclusividade do sensivel).

A perfeicdo da arte como um modo de fazer en-
tdo parece ser o exato contrario de sua perfeicio
como um modo de set. [...] Nesse quadro de re-
feréncia, o primeiro problema para a arquitetura
nao é: que efeitos a pratica arquitetonica realiza
na ordem social? E: como essa pratica mesma
se situa na distribuicio material e simbdlica das
atividades e modos de ser? (RANCIERE, 2019b)

Segundo Ranciere, a arquitetura incorpora a primeira
forma de perfeicdo no mais alto grau, pois é o ajus-
te perfeito de todos os meios para um fim e todas
as partes para um todo. Opera como modelo para
as outras artes, bem como para todas as formas de
acao humana “gue aspiram a uma perfeita articulagao meio-
afim e parte a toda” (RANCIERE, 2019b). No entan-
to, a pratica arquitetbnica nao pode ser seu proprio
fim: um edificio serve a fins especificos e variados, ¢é
determinado por uma poténcia externa. Isso posto,
Ranciére constata a situagdo paradoxal da arquitetu-
ra no regime representativo da arte. Apesar de for-
necer a férmula para todas as outras artes — o ajuste
de partes para todos, ensejando um sexsoriuz comum

—, a arquitetura foi deixada de lado na classificac¢io
das artes plasticas. Tais consideragoes apontariam
para o desabrochar de um novo regime das artes.

Para situar a arquitetura neste regime das artes, o autor
nos lembra que Kant defende a finalidade estética com
um propodsito em si mesmo, avessa a instrumentaliza-
¢do, pois serve para nos fazer sentir e pensar (o que
nao poderia, justamente, terminar). Schiller enfatizou
o significado do livre jogo entre entendimento e ima-
ginacdo como uma experiéncia de liberdade e igual-
dade, ndo mais hierarquica. A indistingdo de meios
e fins, inerente ao jogo, carrega a promessa de um
mundo em que essas distingdes serdo abolidas, para
além da esfera da arte, em toda experiéncia humana’
Contudo, o novo horizonte do livre jogo tornou a po-
sicao da arquitetura ainda mais paradoxal e Ranciere
resume isto a uma unica pergunta: “como ¢ possivel
construir uma aparéncia livre?” (RANCIERE, 2019b).

Na busca por uma genealogia da arquitetura para além
da técnica, a estética hegeliana é igualmente mobiliza-
da. Hegel considera a imperfeicdo da arquitetura como
a imperfeicio da propria arte. O absoluto se desfaz
“como uma forma de experiéncia que deve ser superada’:

A histéria hegeliana da arquitetura comega com
um edificio que ndo pode ser construido, a Tor-
re de Babel. E encontra sua realizacio suprema
com a catedral gética cujas torres se direcionam a
um Deus inacessivel. A perfeicao geométrica do
templo vitruviano é apenas um paréntese entre
essas duas imperfeicbes nas quais a arquitetu-
ra cumpre sua tarefa como arte simbélica, por
nio alcancar seus fins. (RANCIERE, 2019b)

Ranciere utiliza das colocagdes de Hegel para ques-
tionar falsas evidéncias sobre modernidade e pds-mo-
dernidade. Primeiro, a harmonia entre modernidade
estética, revolucdo tecnoldgica e revolugao social; em
seguida, a de uma ruptura entre uma arquitetura mo-
dernista funcionalista e um pds-modernismo seduzido

® Este ¢ o cerne tanto da redistribuicio do sensivel que Schiller define como uma "educagio estética da humanidade", como da defini¢io do comunismo nos Manuscritos de 1844,
de Marx. Tratava-se do estado em que a atividade genérica dos seres humanos nio seria mais realizada como um meio para reproduzir a forca de trabalho. “A unica diferenca - nio
uma pequena - ¢ que Marx chama essa atividade genérica de trabalho enquanto Schiller a chamava de jogo” (RANCIERE, 2019b).
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por vazios. O autor recusa-se a aceitar o “projeto de uma
arquitetura moderna que atende as necessidades da sociedade
moderna” como um objetivo Gnico, uma linha reta de
progresso tecnologico entre os arquitetos modernos:

Alinha de progresso ¢ uma linha quebrada onde a
“melhoria” da arquitetura, como pratica a servi¢o
das necessidades sociais, também significa o pro-
gresso da “imperfeicao”, que a permite construir
um tecido de igualdade sensivel. [...] hd uma per-
gunta muito mais radical que os arquitetos rara-
mente formulavam como tal: como pode a arqui-
tetura tornatr-se imperfeita, como pode desfazer
sua propria maestria para criar um novo mundo
sensivel, onde os seres humanos jogam livremen-
te com aparéncias livres? (RANCIERE, 2019b)

Confrontando as divisdes espaciais estabelecidas
pela arquitetura, Ranciére pergunta como esta pode
quebrar as paredes e ligar espacos e pessoas. Em
Nova lorque, apds sintetizar os discursos dos at-
quitetos, anteriormente proferidos e centralizados
na nocao de distribuicdo, Ranciére retoma a sua
fala do més anterior na Franca, em que coloca o
movimento como parte fundamental da arquitetura.

[a arquitetura] D4 as pessoas uma residéncia
para permanecerem. Como isso pode fazé-las
se mover e [a residéncia] se mover com elas
para adotar o movimento da vida que nunca
permanece em lugar nenhum? Para que a Ar-
quitetura se conecte ¢ se mobilize, ao invés de
separar ¢ abrigar, ela deve adquirir duas pro-
priedades especificas: continuidade [...] e mo-
bilidade: nao apenas duas propriedades que lhe
faltam, mas duas propriedades que contradizem
sua propria perfeicio. (RANCIERE, 2019b)

O autor acredita que a arquitetura nao poderia alcan-
car estes objetivos por meio de seu proprio desenvol-
vimento autorreferenciado, mas apenas por meio de
um processo de desidentificacio. Teria sido este proces-

so que a fez encontrar paradoxal e conflituosamente
com as demais artes: “as artes daqueles que ndo constro-
em nada solido ou 1itil: as artes das superficies planas, as do
movimento efémero e, em iiltima instancia, a arte que nao é
arte”. Portanto, é destes deslocamentos que trata a
palestra que traduzimos como Arguiteturas Deslocadas.

Como dltima colocacio para oferecer aos leitores
nossa versao da palestra de Ranciére, queremos agra-
decer a imensa generosidade do autor em nos con-
ceder os originais de ambos os pronunciamentos.

Agradecemos também ao financiamento da bolsa
de doutoramento, pois este artigo foi realizado com apoio
da Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Su-
perior — Brasil (CAPES) — Cddigo de Financiamento 001.

Ademais, nos resta o anseio por trocas em tor-
no das fecundas abordagens do autor. Que futu-
ras publicacoes sobre ‘arquiteturas’, além da nos-
sa tentativa esbogada nesta apresentacio, rednam
as colocacoes de Ranciere. Por ora, ainda espar-
sas, serdo encontradas no artigo traduzido a seguir.

ARQUITETURAS DESLOCADAS*

Nio sou arquiteto, nem filésofo ou historiador da
arquitetura. Falarei aqui em nome de uma habilidade
bastante particular: ndo um saber dos procedimentos
das artes, mas uma capacidade de apreender o movi-
mento pelo qual uma arte é posta fora de si, desvincu-
lada dos saberes e das obras que a especificam, para
se tornar outra coisa: a exemplificagdo de um regime
de pensamento ou de um tipo de olhar, mas também
um foco de metaforas e metamorfoses; em suma, uma
certa imagem do mundo, ou melhor, uma certa ma-
neira de fazer o mundo. Eu me interessei entdo pela
arquitetura como pude fazer com outras artes, me
concentrando nos deslocamentos pelos quais saem de
sua especificidade para se tornarem, por vezes, agen-
tes e simbolos da configuracdo de um mundo comum.

*Nota dos tradutores (N.T.): Architectures Deplacées ¢ o titulo da palestra proferida pelo filésofo Jacques Ranciére na Société Francaise des Architectes, em Paris, no dia 17 de

outubro de 2019
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Partirei de duas imagens: uma imagem da Nova Babil6-
nia projetada por Constant Nieuwenhuys®, conhecido
como Constant, e uma paisagem de Claude Lorrain®.
Estas duas imagens, aparentemente bem diferentes,
todavia, tém em comum trés formas de deslocamento.
E, antes de tudo, um deslocamento topografico. Cons-
tant propoe — depois de Le Corbusier e alguns outros —
deslocar o lugar da habitacio dos homens, para arran-
ca-los do chao, para fazé-los viver mais alto no espago.
Trata-se, entdo, de um deslocamento vertical. Claude
Lorrain opera um deslocamento horizontal que reune
dois espagos distantes. Ele reune o cenario de um por-
to mercante com a encomenda de um palacio princi-
pesco, assim como mistura, em outros lugares, pessoas
comuns de seu tempo com herdis mitologicos. Este é
seu privilégio de pintor. Entretanto, este é outro ponto
que aproxima sua paisagem imaginaria do projeto de
Constant: é tracado por um artista que desenha pro-
jetos de cidades para se habitar, e nao cenarios imagi-
narios, mas que nao é menos pintor do que arquiteto.
Este ¢ o segundo deslocamento que podemos nomear
de estético: vai da arquitetura a pintura, ou melhor, de
uma arquitetura de arquitetos a uma arquitetura de pin-
tores, o que supOe uma subversao do sistema das artes.

Este segundo deslocamento acompanha um terceiro
que sera chamado de “politico” no sentido amplo.
Claude Lorrain pinta uma paisagem imaginaria. Cons-
tant desenha o projeto de uma dessas cidades chama-
das de utdpicas. O deslocamento de um lugar para
outro e de uma arte para outra estd, portanto, ligado a
um deslocamento em relacio a ordem do mundo que
coloca pessoas e coisas em seu lugar. Isso esta claro
para Constant, que associou fortemente seus projetos
arquitetonicos com sua fé marxista e revolucionaria.
E menos ébvio para Claude Lorrain. Mas nio é pre-
ciso ser revolucionario para ser adotado por aqueles
que o sdo. E o que une as obras de nossos dois artis-
tas ¢ o lugar deles no corpus situacionista. Constant
é um dos fundadores da Internacional Situacionista, e os
desenhos da Nova Babilonia apareceram nas primeiras

®N.T.: Constant Nieuwenhuys (1920-2005)
®N.T.: Claude Lottain (1600 — 1682)
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edicoes da revista 1.S. como exemplos de urbanismo
“unitario”. Ele foi excluido dois anos depois — como
todos os arquitetos e artistas, todos aqueles que pre-
enchem superficies ou constroem edificios no espago.
Esta foi, para Guy Debord, a condi¢do para garantir
o triunfo de uma arte Gnica, uma arte do tempo, a da
acao historica. Mas ¢ precisamente por isso que Claude
Lorrain vem a se estabelecer no pantedo situacionis-
ta. Esta vista de um porto imaginario margeado pela
Villa Medici aparece no filme de A sociedade do espetdculo
onde ¢ seguida por outra pintura de Lorrain, a cena da
restituicio de Criseida na [/ada. Essas duas imagens
ilustram a frase programatica que conclui o parigra-
fo 187 do livro [Sociedade do Espetaculo|: “Irata-se
de possuir efetivamente a comunidade do didlogo e o jogo com
0 tempo que foram representados pela obra poético-artistica”.

Podemos nos surpreender com o privilégio concedido
a um pintor do passado monarquico, apds a licenca
dada ao inventor das cidades comunistas do futuro.
No entanto, este tem sua logica. O pintor-arquiteto
queria realizar a ideia comunitaria decolando os huma-
nos do solo. Mas esse deslocamento continuava fiel a
uma tradigdo utdpica que implica uma certa concep-
¢ao de arquitetura: aquela que programa a comuni-
dade feliz como efeito da configuracdo de um deter-
minado espago e do planejamento de um certo tipo
de habitat. A este comunismo utépico Debord opde
a abordagem ctitica inspirada por Feuerbach e o jo-
vem Marx: que ensina a reconhecer o poder de uma
humanidade porvir nos sonhos dos homens do passa-
do. Feuerbach viu no Deus cristio uma representacio
alienada da esséncia humana da qual o homem deve-
ria se reapropriar. Debord vé nas cenas imaginarias de
Claude a representacio de uma comunidade humana
a ser realizada. Nestas pinturas, ndo figura nenhum
projeto arquitetonico para uma comunidade por vir,
onde os homens desfrutardo de seu tempo livre e se
divertirio juntos para montar ¢ desmontar elementos
modulares. S6 vemos pessoas andando, se reunindo
e discutindo, apresentando assim, na forma de uma
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imagem, o bem que os revolucionarios devem sub-
jetivamente se apropriar para torna-lo o principio de
sua acdo: “a comunidade do didlogo e do jogo com o tempo”.

Uma arquitetura utdpica deslocada da terra para o céu,
uma arquitetura imaginaria deslocada do espaco para
o tempo, essas sao as duas grandes proposicOes que
resumem nossas duas imagens. Elas pretendem res-
ponder a dois defeitos considerados congénitos a arte
do arquiteto: por um lado, parece muito “pé no chao”,
demasiado constrangido pela necessidade de oferecer
uma solu¢io para uma necessidade pratica e oferecé-la
na forma de uma construcio solida que ocupa e fecha
o espaco. Por outro lado, é muito ideal, muito depen-
dente da ideia de um designer que impde sua vontade
ao material. Ambos os defeitos se unem no mesmo
vicio fundamental da arquitetura, idéntico a sua vit-
tude: a arquitetura aparece como a arte de fins bem
calculados e realizados com exatidao. Pode-se dizer,
¢ claro, que esta ¢ uma visao simplista que ignora as
complexidades e contradi¢bes do pensamento arqui-
tetonico. B, todavia, ela que faz disso um modelo para
todo pensamento que quer garantir seus efeitos, aque-
les de construtores de sistemas filosoficos, os redato-
res de constituicbes ou os fundadores das comunida-
des modelo. Mas também ¢ isto que a coloca a margem
da arte, a qual vive de propdsitos ocultos, negados ou
contrariados. Ja na época das Belas Artes, o prestigio
que o arquiteto mantinha de sua ciéncia geométrica foi
comprometido pelos fins demasiado praticos de sua
obra. Em Les Beausc-Arts réduits a un méme principe, ama
obra de referéncia do ideal clssico, Batteux nao hesita
em acoplar a ciéncia matematica dos arquitetos com a
arte empirica dos retéricos. Ele coloca ambas de lado
para se concentrar nas Unicas artes que merecem O
nome das artes plasticas, posto que lidam apenas com
a beleza e a buscam imitando a natureza, nio usando
seus produtos ou leis. Podemos pensar que a revolu-
¢ao estética questionou essa oposi¢iao, a0 mesmo tem-
po que as normas da mimese. Porém, pelo contrario,
s6 radicalizou o problema: por um lado, a beleza é de-

7 N.T.: do francés: besoin.
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clarada por Kant sem conceito, o que distancia ainda
mais de seu dominio uma arte dedicada a execucio de
um fim, seja a finalidade externa de uma utilidade a
fornecer ou a finalidade interna de uma ideia a reali-
zar. Contudo, por outro lado, a beleza ndo encontra
seu fim em si mesma. Constitui, segundo Schiller, um
modo de ser do sensivel que carrega dentro de si a
promessa de um novo mundo. Este novo mundo a
ser construido parece evocar a arte dos construtores.
Mas nao é o mesmo construir edificios e construir um
mundo. E o oposto disso, de certo modo. A constru-
¢do dos prédios inclui e separa. O novo mundo a ser
construido deve quebrar as divisorias e conectar os
humanos separados. A revolugido estética, portanto,
separa a arquitetura de si mesma. A arte de construir
uma nova vida exige que a arte da construgio seja cor-
rigida pelo seu duplo excesso: seu excesso de mate-
rialidade prosaica e sua fixacdo na ideia a ser realiza-
da. Trata-se de curar a arquitetura de sua perfeicio,
de torna-la uma arte imperfeita que escapa tanto da
terra firme quanto dos fins determinados para se trans-
formar em um processo sem fim. A elevacido vertical
e a redistribuicdo horizontal sio os dois modos pre-
feridos deste deslocamento. Estes determinam duas
maneiras pelas quais a arquitetura deslocada constréi
a comunidade: no modo de se reunir no mesmo mo-
mento ascendente ou no elo horizontal igualitario.

Foi Hegel quem melhor formulou o principio da im-
perfeicdo e a primeira forma de correciao que propos:
o privilégio da forma ascendente, estendido em dire-
¢do a um fim que nio pode e nio deve alcangar. A
arquitetura ¢ uma arte desde que seja uma arte “au-
tonoma”, nao submetida a necessidade’. Mas essa au-
tonomia ndo tem nada a ver com autotelismo. F a de
uma arte simbolica: a arquitetura no a encontra senio
onde deixa de ser a realizacdo funcional de um fim
que daria a si mesma. E o templo, obra coletiva de
clevagio, e ndo a casa, que ¢, para Hegel, a obra arqui-
tetonica por exceléncia. Contudo, ¢é significativo que
o primeiro modelo seja a Torre de Babel: o templo
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exerce seu poder de encontro e elevacio, desde que
nao contenha a divindade, que nio seja um edificio
funcional destinado a seu servico, mas sim a manifes-
tacdo de sua inacessibilidade. As massas empilhadas
de pedra nos templos egipcios sdo, diz ele, as paginas
de um livro pelo qual os homens “e digens o que é o
divino” (HEGEL apud LEFEBVRE ¢ VON SCHEN-
CK,1990, t. 2, p. 273). E se a arquitetura, em seu mo-
mento classico, consegue impor seus fins funcionais
e simetria formal a realidade externa, encontra sua
realizacdo final no momento romantico em que esta
novamente inacabada. Sua suprema conquista é a cate-
dral gética, aquela casa de Deus onde Deus nao habita,
mas se eleva livremente por si mesma. A catedral é
feita para duas coisas, nenhuma das quais ¢ alcangada.
E feita para uma multiddo nela se reunir, mas nunca
pode ser totalmente preenchida por essa multidao e
pelas diversas atividades que realiza. E feita para se ele-
var livremente, mas nao como um edificio cujas cargas
foram bem calculadas: como uma floresta cujas fileiras
de arvores inclinam seus galhos em dire¢do umas as
outras ¢ parecem se encontrar apenas por acaso, Como
se os pilares ndo a suportassem, assim como os galhos
de uma arvore nao parecem suportados pelo tronco.

A catedral gbtica, assim, oferece o modelo de uma ar-
quitetura deslocada, estendida para cima tanto quanto
se alivia de sua perfeicdo técnica, escapa da vontade do
arquiteto de se tornar a casa de todos ¢ a obra de to-
dos. A arquitetura ultrapassa seus limites, tornando-se
a aproximaciao de uma ideia situada além de qualquer
plano. O templo do espitito ndo é jamais sendo uma flo-
resta de pedras semelhante as florestas de arvores que
apenas o acaso reune galhos e folhas em uma pintura.

E através disso que o deslocamento vertical, em di-
re¢io a um cume idealmente alcangado, apenas “por
acaso”, se comunica com o deslocamento horizontal,
simbolizado pela pintura paisagfstica, e que a arquitetu-
ra ideal do lugar comunitario une as sombras coloridas
da pintura e suas construcdes ficticias. Faz isso apenas
através de um espaco de pensamento construido por
novas artes ou mais precisamente por novos encon-
tros entre as artes. Gostaria de identificar duas figuras
— ndo exclusivas — desses encontros que deslocaram a
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arquitetura construindo um novo sentido de espago.
Elas dizem respeito a arte dos jardins e a do palco.

Em outro texto seminal da tradicio estética modet-
na, a Critica da Faculdade de Julgamento, Kant introdu-
ziu a arte dos jardins na classificacao das belas artes.
Todavia o faz de uma maneira, a primeira vista, pa-
radoxal. Ora, ele a coloca na categoria de artes figu-
rativas. Mas, esta, segundo ele, é dividida em duas:
ha as artes da verdade sensivel, as artes plasticas que
traduzem ideias em formas que ocupam uma exten-
sao material no espago. Sdo a arquitetura e a escul-
tura. E ha uma arte de aparéncia sensivel, a pintura,
onde a figura nio tem realidade espacial, mas é pintada
apenas no olho de acordo com sua aparéncia sobre
uma superficie. A arte do jardim parece pertencer ao
primeiro grupo. Seus produtos possuem uma exten-
sao material no espago como os da arquitetura. Ora,
Kant se decide contra essa evidéncia aparente: a arte
dos jardins é uma divisao da pintura, uma arte da apa-
réncia sensivel. Pois produz apenas a aparéncia da-
quilo que a arquitetura produz a realidade: uma cons-
trugdo espacial obedecendo a um fim determinado.

Naio obstante, esse defeito ¢ uma vantagem. Ele lhe da
a qualidade da arte liberal, visando apenas ao exercicio
da imaginac¢ao na contemplacdo das formas, enquanto
as formas de arquitetura, produtos de vontade arbi-
traria e ordenados a um fim determinado, carregam a
arte de construir para o terreno das artes mecanicas.

Essa solidariedade das artes liberais da pintura e jat-
dinagem em face da arte autoritaria e utilitaria da ar-
quitetura nao ¢ ideia de Kant. Ela conclui um século
de teorizagdo e pratica da arte dos jardins das quais a
Inglaterra era particularmente o palco. Este teatro tem
sido frequentemente reduzido a uma simples oposi¢ao
entre o jardim geométrico francés e o jardim inglés li-
vre, baseado no privilégio da linha serpentina. E essa
ideia de liberdade inglesa que ¢ ilustrada pelos jardins
de Lancelot Brown, com suas vastas perspectivas, os
vales suaves de seus gramados, seus caminhos sinu-
0sOs € suas caracteristicas aguas com contornos sua-
vizados. Porém, a critica 4 visdo arquitetdnica ndo se
limita a da linha reta e da simetria. No final do século
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XVIII, os jardins de Brown foram sujeitos a criticas
radicais: seus jardins sinuosos produziram uma paisa-
gem tao uniforme quanto os angulos retos dos jardins
franceses. Como eles, sdo o produto de uma vontade
arquitetonica impondo sua ordem a natureza: era ne-
cessario cavar esses lagos artificiais, nivelar o chio e,
em seguida, trazer de volta toneladas de terra para criar
esses vales suaves e destruir o emaranhado natural de
arvores para isolar esses aglomerados, esses buqués de
arvores grandes, dispostos de um lugar para outro, cuja
majestade solitaria reflete a vaidade dos proprietarios.
A esses jardins falsamente “naturais” produzidos por
uma vontade arquitetonica, proprietarios esclarecidos
que também sdo amantes da arte se opdem as cenas
que a propria natureza constroi livremente. HEsta pala-
vra é onipresente na literatura da época para designar
o tipo de unidade que a natureza produz como artista,
mas como artista de um tipo particular: um artista que
nao quer fazer arte. A principal caracteristica dessas
cenas ¢ a complexidade, um modo de unidade ao con-
trario do modelo arquitetonico, pois ndo consiste em
uma submissao das pecas a ideia do todo, mas em uma
conexdao, uma “simpatia” geral dos elementos. E ele
que ¢ produzido pelo crescimento livre e mistura livre
de arvores que se cruzam e se misturam com edificios,
pela formacao aleat6ria de mini-lagos espontaneamen-
te criados em pedreiras abandonadas ou por arbustos
que crescem livremente nos caminhos e forcam carri-
nhos a tragar sulcos imprevistos tornando-se elemen-
tos da paisagem. F esse tipo de unidade natural que
esses reformadores mandam imitar na arte dos jardins.
Todavia eles se propoem a reconhecer sua forma em
uma superficie especifica: as pinturas de pintores pai-
sagistas que foram capazes de reconhecer e traduzir
esse modo indesejado de unidade, formado pela pro-
pria liberdade de mistura.

Em 1795, o baronete e amante da arte Uvedale Pri-
ce publicou uma obra cujo titulo resume o programa:
“Essai sur le pittoresque comparé an sublime et an bean and
sur Lutile d’étude la peinture en vue de 'amélioration du pay-
sage réel”. (Ensaio sobre o pitoresco comparado ao sublime e
ao belo e sobre a ferramenta de estudo da pintura em vista do
melhoramento da paisagem real). O adjetivo “pitoresco”
recebe seu significado completo. As pinturas de Pri-
ce devem ser vistas como ‘“um conjunto de experimentos
nas diferentes maneiras pelas quais drvores, edificios, dgna, etc.
podem ser arranjadas, agrupadas e acompanhadas da manei-
ra mais bela e marcante” (PRICE, 1795, t. 1, p. 5). Mas
a pintura nio oferece simplesmente um modelo de
composi¢ao para imitar. Oferece uma maneira de ver
e pensar. Price contrasta o olhar liberal dos pintores
com o despotismo dos arquitetos de jardim a moda
de Brown e com a arrogancia dos proprietarios cujos
vastos gramados cercados por cinturdes de arvores vi-
sam a afirmar seu poder sobre o espaco e manter o
vulgo a distancia. Pintores e amantes da pintura, por
outro lado, sabem que ¢ a diversidade de objetos, fi-
guras e elos que os unem que faz o interesse de uma
pintura. “Id onde nm déspota vé toda pessoa como um intruso
¢ aspira a destruir casas de palha e trilhas para governar so-
zinho, o amante da pintura considera habitacies, habitantes e
testemunhos de suas relagoes como ornamentos da paisagem.”
(PRICE, 1795, t. I, p. 278-279). Este “liberalismo” da
pintura encontra seu modelo em Claude Lorrain. Os
“ornamentos da paisagem” que povoam as cenas mi-
tologicas de Claude tém, todavia, pouco a ver, porém,
com a vida rustica. Contudo, o importante é a maneira
como se fundem com a vegetagdo, ao ponto de ga-
lhos de arvores se misturarem as colunas de templos
ou palicios. Podemos achar modesto o ntrincamento®
oferecido pelas copas das arvores que aparecem timi-
damente entre as colunas ou acima dos palacios pin-

8 N.T.: em inglés, intricacy, no original. Ranciére evoca a definigio de intricacy, segundo Hogarth (The analysis of beauty, 1753): "a variagio da linha que mantém o olho em movi-
mento — e em seguida o espitito - impedindo-o de nunca se fixar em ponto algum" (RANCIERE, 2020 a, p.34). E uma forma particular de intricacy que tende a se emancipar para
se afirmar como o critério absoluto da beleza: esta linha serpentina, que parece condensar as virtudes do todo — intrincado - encontrado na natureza. No entanto, nio se trata da linha
em si, mas de um arranjo que cria uma unidade. T um referente formal para o sentimento do belo, abordado na estética inglesa.
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tados por Claude. Os contemporaneos de Price, por
outro lado, acharam a ideia extravagante: as habitacGes
projetadas neste modelo, provavelmente, segundo
eles, eram umidas e desconfortaveis. Sao arquiteturas
para se ver, e ndo para habitar. Na verdade, foi apenas
na época de Frank Lloyd Wright e Mies van der Rohe
que o vidro permitiu unir o ver e o habitar, o exte-
rior e o interior sem prejudicar o conforto doméstico.

Esses criticos de bom senso ndo estio errados mesmo
que ndo vejam a questdo a fundo: o que a arte dos
jardins encontra na pintura é de fato uma ‘“arquitetu-
ra para ver”, resgatada de sua funcionalidade autorita-
ria, e se torna apoio de um movimento da imagina-
¢do. As fabricas, frequentemente imitadas de Lorrain,
que povoam os jardins, podem ter diversas funcoes
praticas ou simbolicas, mas primeiro tém um carater
expressivo determinado ndo por seu uso, e sim por
uma unidade visual e dramatica, a da cena a qual per-
tencem. E o que afirma o grande teérico da arte dos
jardins Thomas Whately: “Edificios em sua qualidade de
objeto tém trés destinagies principais: distinguem, cortam on or-
namentam as cenas das quais fagem parte” (WHATELY,
1771, p. 154). E o carater da cena — majestoso, elegfaco
ou rustico — que deve prevalecer em sua disposicao
[lay out]. Eis porque nao ¢ necessario coloca-los na
visao frontal em sua totalidade, mas fazé-los desco-
brir obliqua e parcialmente escondidos pelas arvores.
Assim quer esse #ntrincamento do qual a arte dos jardins
toma emprestada a ideia da pintura do passado, mas
que transmitird para a arquitetura do futuro, mesmo
que esta ultima a intérprete como continuidade mo-
dernista ou como descontinuidade pods-moderna.

Esse ¢ o segundo modo de correciao da “perfeicao”
arquitetonica: nao mais a elevacdo para um céu ina-
cessivel, mas o deslocamento horizontal que opde
suas infinitas conexdes a montagem das partes e ao
fechamento dos edificios. Em ambos os casos, é a
mesma fuga — do olhar e da imaginacio — para um
fim nunca alcancado que introduz a imperfeicao, ne-
cessaria para a arte, mas também para o processo pelo
qual uma nova humanidade é chamada a construir-se.
Pois ¢ aqui que a critica da vontade arquitetonica vem
se misturar com a critica da ordem do mundo. Certa-
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mente ndo ha perspectiva revolucionaria nos preceitos
de Whately ou nas afirmacoes polémicas de Uvedale
Price; no maximo a ideia de uma certa forma de liber-
dade e igualdade na disposicao de plantas e edificios.
Mas o jogo do olhar e da imaginacio para o qual cha-
mam entra na constituicio desse novo regime de arte
que chamei de regime estético. Ora, este esta ligado a
uma promessa de nova humanidade em uma declara-
¢ao aparentemente paradoxal, no entanto, ainda assim
fundamental para se entender o casamento moderno
entre arte revolucdo: a superioridade da livre ativida-
de do jogo sobre qualquer vontade de vir a ser reali-
zado. Alguns meses ap6s o ensaio de Uvedale Price,
As Cartas sobre a Educacao Estética do Homem de Schiller
apareceram na Alemanha. Ele ostenta outra forma de
arquitetura derrotada: essas pedras antigas que manti-
veram a marca sensivel de uma liberdade perdida pelos
povos que as haviam reunido. Porém, acima de tudo,
liga a possibilidade da arte e a de uma nova forma de
vida a primazia do jogo, a atividade livre que nao guia
a busca por fim algum e tampouco a autoridade de
qualquer vontade. A constru¢io do futuro pressu-
poe que a arte dos construtores estd sujeita ao que é
o principio do jogo: a aboli¢do da separa¢io entre os
meios de uma atividade e seu fim, ou, em ultima ins-
tancia, a abolicdo da divisio do trabalho. Esta aboli-
¢ao € o coracdo da revolucio estética. Sera também o
cora¢io de uma ideia de comunismo: a que anunciam
os Manuscritos de 1844 de Marx, ao reivindicar para o
proprio trabalho a virtude atribuida por Schiller ao
jogo: a de uma atividade que € seu préprio fim ao in-
vés de ser colocada a servico da necessidade utilitaria.

Compreende-se entdo por que as construgdes utopi-
cas de Constant e as paisagens imaginarias de Claude
encontraram um lugar no pantedo situacionista cuja
pedra fundamental tedrica é a nogio de jogo. Edificios
projetados no espaco e edificios derretidos na paisa-
gem ilustram as duas grandes formas de deslocamento
que a ideia arquitetonica conhece no regime estético
da arte: duas formas de brincar com o espaco e o tem-
po que separam a arte da constru¢do de si mesma. Por
um lado, a construcio tende para um céu que é o de
seu inacabamento. Por outro lado, mistura-se 2 uma
paisagem sensivel onde se torna uma superficie de de-
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sidentificagdo e troca das artes. Assim é configurado
um espaco de deslizes onde arquitetura, pintura, teatro
e paisagismo sio libertados de lugares fixos e crité-
rios determinados impostos pela logica representativa
¢ podem trocar suas propriedades. F especialmente
isso que a segunda arte do espago que evoquei, a da
encenacao teatral, faz em inovadores como Adolphe
Appia e Edward Cordon Craig. Essa arte joga de for-
ma inversa com a relacdo entre arquitetura e pintura,
mas com o mesmo efeito: a configuracio de um espa-
co continuo, sem fechamento ou hierarquia. Arquite-
tar o palco, para Appia, é remover a acdo dramatica,
e especialmente o drama musical, da contradi¢do que
faz os corpos vivos evoluirem em um cenario pintado.
Dir-se-a que essa arquitetura de palco é minima: con-
siste no uso de volumes quase abstratos que servem de
suporte para a acdo, como essas plataformas onde se
propoe a fazer circular os personagens do Anel wag-
neriano. Mas essa propria minimizacdo da a constru-
¢do espacial o poder de reconfigurar os elementos do
drama. Ela transforma formas espaciais em participan-
tes da acdo dramatica que se metamorfoseia. Torna-
se uma arte do corpo que transforma o pensamento
em movimento e da espaco aos ritmos do tempo. E
essa metamorfose, por sua vez, forja uma nova ideia
de arquitetura que a liga a0 movimento dos corpos.

Este papel ativo dado as formas espaciais ¢ radicaliza-
do por Craig, que lhes pede para jogar, para tomarem
elas proprias um carater expressivo para substituir as
mediocres pantomimas de corpos de atores treinados
na velha escola da expressido das paixdes. Ele imagi-
na um drama silencioso chamado “Os Passos” onde a
acao ¢ trazida de volta para as atmosferas de uma es-
cadaria em quatro momentos do dia. F verdade que o
desempenho dramatico das escadas ¢é limitado a quatro
desenhos com um breve comentario. Da mesma for-
ma, os desenhos de Appia para o Anel permaneceriao
em folhas de papel, bem como seus “espagos ritmicos” as
vezes limitados a abstracdo pura de “ensaios de geografia
ritmica”, as vezes assimilados a paisagens estilizadas (A
Cachoeira, A Ilha dos Sons ou A Sombra do Cipreste).
Poder-se-iam ironizar essas arquiteturas concebidas
como anti-pinturas, todavia destinadas ao estado de
esbocos pictoricos. Mas o que conta é¢ menos a polé-
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mica que opoe uma arte a outra do que o movimento
que as faz deslizar de uma a outra e, assim, cria um es-
paco de imaginacdo e pensamento. Essas frageis folhas
de desenhos para encenacio, nunca executadas, par-
ticipam da configuracio de uma nova arquitetura do
mundo comum, que tende a mesclar os personagens
do espago teatral com os da catedral onde as pessoas se
reanem. “Catedral do futnro”, diz Appia, evocando uma
sala futura na qual o palco e o piblico ndo serdo mais
separados. Nao havera catedral. Mas o sonho da nio
separaciao e da mobilidade assombrarao a arquitetura,
de agora em diante. E as escadas de Appia — antes de
inspirar um século de cenografia — fardo parte de um
verdadeiro projeto arquitetonico. Elas servirao Helle-
rau em 1913, para uma lendaria apresentacio de Orfeu
e Euridice pelos ritmistas da escola Dalcroze, em um
teatro que une o palco e a sala, e se localiza no centro
de uma cidade jardim construida para as familias traba-
Ihadoras de uma fabrica de méveis. Esses deslizes en-
tre as artes que traduzem os ritmos do tempo em for-
mas espaciais patticipam de um empreendimento de
transformagio do mundo cujo foco imaginario é o fim
da divisio do trabalho. Os desenhos permaneceram
nas folhas e as realizagOes parciais contribuem para a
criacdo do espaco de pensamento, percepg¢ao e imagi-
nagdo em que construgdes arquitetonicas particulares
possam fazer sentido como formas de construcao de
um novo mundo. As constru¢oes de edificios reais no
espaco tridimensional pressupoem a construcao de um
senso de realidade criado pelas formas desenhadas no
espaco bidimensional. E esse espaco imperfeito que
permite que o pensamento imaginativo se desdobre
além de seus proprios limites, mas também os de edi-
ficios fechados em sua realizagdo tridimensional, pro-
jetando formas ndo apenas no espago, mas no tempo.

E essa ideia de uma projecio no tempo que susten-
ta os grandes projetos construtivistas e os separa dos
planos de cidades utépicas, que pretendiam, de uma
vez por todas, dar a uma comunidade humana a per-
manéncia que lhe convinha. Trata-se de construir no
tempo e mesmo construir um tempo. E nessa pers-
pectiva que ganham sentido os projetos arquitetonicos
que floresceram apos a revolucdo soviética e que redu-
zimos, muito frequentemente, a uma adesao ingénua a
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um ideal industrialista. E significativo que estes sejam
seguidamente os projetos de pintores e designers gra-
ficos mais do que de arquitetos profissionais. Tais sdo
os prouns’ de El Lissitzky. Esses “projetos pata a afit-
macio do novo” eram para ele um “revezamento no
caminho da pintura a arquitetura” (LISSITZKY apud
KHAN-MAGOMEDOV, 1987, p. 559). Essa nogao
ndo indica um ponto intermediario entre um esbo-
¢o pictorico e uma realizagdo arquitetonica, mas um
tempo de transicio onde a imaginacao de um novo
mundo se traduz em formas especificas, que nio sio
pinturas a serem vistas, nem edificios a habitar. Essas
formas sdo destinadas a forjar uma nova percepg¢ao do
espaco ¢ um novo sentido do que construir e habitar
um mundo querem dizer. Também os prouns se apre-
sentavam como axionometrias de um tipo particular.
Recusam o ilusionismo da representagao pictorica da
terceira dimensdo. Contudo, suas articulacGes de pla-
nos em um espaco sem ponto de fuga ndo siao tanto
os modelos de determinadas construcoes. Elas recu-
sam a0 mesmo tempo o espaco em duas dimensdoes
— onde nlo se constréi nada de real — e o espago em
trés dimensdes — onde se constroem edificios fecha-
dos em si mesmos e encerrados no antigo sentido do
real. Essa dupla transgressao se efetua em nome desta
quarta dimensdo na qual todos os artistas especula-
vam na época, a dimensao do tempo. O tempo apa-
rece como a verdadeira dimensao do infinito, dentro
da qual qualquer construcido ndo ¢é sendo uma etapa,
um veiculo para ir mais longe. F necessério construir
para uma humanidade em movimento: de modo al-
gum, permanéncias, mas ambientes. Esses ambientes
sao feitos para pessoas que se deslocam, mas eles mes-
mos devem ser capazes de se mover, serem modifica-
dos e reorganizados por esses homens em movimento.

Esse elo entre construcao e deslocamento esta no cen-
tro de um dos projetos mais significativos da época: a
cidade do futuro, as vezes chamada de cidade voadora,
de Georgii Krutikov. Em seu memorial justificativo,
Krutikov nao se refere aos planos de cidades ideais do

passado, mas nao mais as necessidades dos trabalha-
dores socialistas. Refere-se, por um lado, as aspiracdes
humanas de se elevar acima da terra, para conquistar
novos horizontes, por outro lado, ao desenvolvimento
de meios de transporte — automével, trem, barco ou
avido. A evolucio desses meios de transporte conver-
ge, segundo ele, para uma mesma forma matricial: a
de uma cabine mais ou menos grande, onde, gracas ao
progresso técnico, a parte mecanica tende a se reduzir
em favor dos espacos de vida. F a partir dessa ideia, de
uma forma tendencialmente comum ao transporte ¢ a
habitag¢ao, que ele concebe sua cidade do futuro. Este,
apesar do nome da cidade voadora, permanece ligado
a terra, onde ocorrem as atividades industriais. Mas
suas unidades habitacionais sdo como vefculos tem-
porariamente parados, a servico de homens em mo-
vimento. E um elemento essencial de cada um deles
¢ a cabine voadora que permite os deslocamentos dos
habitantes, ela mesma concebida como uma estadia
modular de forma cambiante, segundo as necessidades
de seus ocupantes. Entretanto, o movimento também
intervém de outra forma: o material e 0 modo da cons-
trugao geral do conjunto devem obedecer ao princi-
pio do “planejamento urbano flexivel”. Este requer
“ajustes continuos da organizacdo espacial da cidade
no tempo” (KHAN-MAGOMEDOV, 2015, p. 90)

O projeto de Krutikov permanecera sendo uma car-
ta morta aos responsaveis pelo planejamento urbano
soviético, assim como os arranha-céus horizontais
de El Lissitzky ou a cidade sobre molas de Lavinsky.
Porém, a dimensdo lidica do “planejamento urbano
flexivel” inspirara as utopias arquitetonicas do futuro.

E o caso da Nova Babil6nia de Constant. Nio se dis-
tingue apenas por sua eleva¢ao no ar, mas pela mo-
bilidade de uma arquitetura que é, antes de tudo, um
ambiente — e um ambiente que os habitantes sdo cha-
mados a modificar continuamente. As unidades de
habitagdao sdo conjuntos de elementos moéveis (pare-
des, pisos, escadas, dutos, pontes...) faceis de montar,

N. T.: o significado exato de "Proun" nunca chegou a ser completamente revelado, tendo sido sugerido ser a contragio de "proekt unovisa" (desenhado por UNOVIS) ou "proekt

utverzhdenya novogo" (desenho para a confirmagio do novo).
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desmontar e transportar para criar ambiéncias sempre
variadas. As virtudes do ntrincaments e da conectivi-
dade que os tedricos do jardim buscaram nas pinturas
de Lorrain tornam-se, com a constru¢io modular, os
principios da construgdo de um habitat mével conve-
niente a atividade de uma humanidade lidica. Essas
habitagbes prontas a ser desmontadas, transportadas e
remontadas, sem cessar lembram o que Uvedale Price
via na pintura: “um conjunto de experimentos de diferentes
maneiras pelas quais drvores, edificios, agua, etc. podem ser dis-
postos, agrupados ¢ acompanhados”. O proprio Constant
afirma que “Nova Babilonia” ndo é um projeto de
planejamento urbano, mas sim ‘“wwma maneira de pensar,
imaginar ¢ olhar para as coisas ¢ a vida™" (CONSTANT
apud WARK, 2010, p. 120). Dessa forma, ¢é, funda-
mentalmente, uma ideia de “jogo™: jogar com o espaco
que se transforma voluntariamente em um labirinto,
mas também com o tempo. F com o tempo que pro-
gridem essas construgoes deslocadas incessantemente,
mas nao no tempo unilinear da visdo progressista: em
um tempo em que ¢ necessario também voltar ao pas-
sado, seus residuos ou suas ruinas, para despertar as
promessas do futuro. A construcio modular também
¢ um meio de criar “cantos perdidos, terrenos baldios ou becos
sem saida”” “(CONSTANT apud LAMBERT, 1997, p.
113) semelhantes aos que poetas surrealistas descobri-
ram nas ruas, nas passagens ou nos jardins publicos de
Paris. Eles viram ai o inconsciente da cidade moderna.
Benjamin leu [nesses intersticios] a promessa de felici-
dade selada no cenario urbano do século da industria.
Entretanto, também podemos encontrar o eco dessas
pedras antigas, onde Schiller reconheceu os vestigios
de uma humanidade livre a despertar. A identidade
entre o ato de construcdo e o ato de se mover, que
condiciona o acordo entre a construcao de edificios
e a construcdo do futuro, depende, em si, desse jogo
que redne, mesmo a distancia, as formas experimen-
tais livremente desenhadas por uma pena e as paredes
deterioradas onde sdo selados os sonhos do passado.
Foi neste espaco de jogo que a deriva situacionista
circulava entre sonhos futuristas da arquitetura mével

ON.T.: em inglés: intricacy, no original.

e a exploracio dos recantos de Paris do século XIX.
E talvez seja o sentimento de clausura deste es-
paco-tempo arqueo-futurista que faz das paisa-
gens imaginarias de Claude a ultima representa-
¢io de uma mobilidade arquitetonica identificada
com uma mistura de tempos, géneros e condigoes.

Contudo, essa ligacdo entre construcdo, jogo € movi-
mento ¢ realmente desatada? Seguramente, a forma-
¢ao de um mundo igualitario produzido pela prépria
marcha da histéria ndo ¢ mais o horizonte temporal
no qual se desenham os projetos arquitetonicos. Mui-
to facilmente formamos a imagem de que a arquite-
tura poés-moderna zombou das crencas e formas de
modernismo arquitetonico. O que estd em jogo nas
arquiteturas ditas pés-modernas é a questdo: como
pensar sobre a relacdo entre constru¢do e movimento
desde que o movimento ¢ 6rfao desse tempo que car-
regava em si uma promessa de liberdade e igualdade?
HEsta é a pergunta subjacente ao comentario ironico de
Rem Kolhaas sobre o programa da Trés Grande Biblio-
thégue (Biblioteca Muito Grande — Concurso BNF"):
“Um projeto comunista em uma era pés-ideoldgicar”
(KOOLHAAS et MAU, 1997, p. 613). Mais do que
o escarnio em relacdo a esse imbroglio dos tempos,
devemos lembrar das respostas que ele lhe da e que
renovam, na era digital, os antigos jogos de verticali-
dade e horizontalidade, da catedral e da paisagem. Ele
acha irrelevante a ideia de um projeto arquitetonico
distribuindo em um espago coerente as cinco bibliote-
cas necessarias. Ele propde, entdo, concebé-los como
vazios cavados no cheio da memoria armazenada. En-
tretanto, ele da ao edificio o carater de uma arquitetu-
ra simbolica no sentido de Hegel: uma arte que reune
e eleva uma comunidade, desde que suas pedras nao
contenham divindade, mas a signifiquem apenas como
as paginas de um livro. A catedral hegeliana erguida em
direcio a um fim inacessivel encontra seu eco nestes
pogos de elevadores sobre paredes nas quais “paineis
eletronicos anunciam as varias bibliotecas. Com frag-
mentos de textos, titulos, nomes, musicas descendo

" Conferéncia proferida por Constant no Institute of Contemporary Arts, Londres, 1963, citada por WARIK,2010,p.120.

2NT.: em portugués também usamos a expressio francesa do texto original, referente a becos sem saida: “culs-de-sac”.

13 Tres Grande Biblioteque ¢é o titulo do projeto de Rem Koolhaas e sua equipe para o Concurso de Arquitetura que antecedeu a construgio da Biblioteca Nacional da Franca.
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em um movimento continuo, todo o edificio parece
ser sustentado por sinais em uma contagem regres-
siva perpétua para decolar” (KOOLHAAS e MAU,
1997, p. 613.). A esta catedral que se eleva no meio
dos vazios se opde, contudo, outro projeto do mes-
mo arquiteto: a biblioteca de Jussieu, que explora os
recursos da horizontalidade até suprimir a propria di-
ferenca da vertical e da horizontal, imaginando uma
caminhada continua desde o chao ao telhado. A bi-
blioteca se torna, entdo, do exterior, uma pintura pai-
sagistica onde os andares se misturam uns aos outros
como edificios na natureza, enquanto é percorrida no
interior como uma paisagem urbana, na qual as prate-
leiras dos livros assumem o aspecto dessas vitrines es-
tranhas das passagens, que fascinaram os surrealistas.

Esses jogos com as horizontais e as verticais que pro-
longam, dentro de um tempo desorientado, a alianca
da construcao e do movimento se reencontram em
projetos menos emblematicos, como os que foram
concebidos para o pavilhdo americano da Bienal de
Arquitetura de Veneza, em 2016. Eles propuseram
modelos conceituais de renovacio de trés dreas de
uma cidade significativa: Detroit, uma cidade assom-
brada pelos fantasmas de um passado industrial. No
entanto, nao se tratava da maneira antiga de remediar
questdes sociais, consequéncias do fechamento de fa-
bricas de automéveis, substituindo ligacoes territoriais.
Tratava-se de inventar, por meio da arquitetura, uma
forma de “mobilidade” substituta. Um dos temas mais
insistentes foi a necessidade de aproximar a cidade do
elemento movel, o rio. Os projetos mais significativos
concernem em uma zona localizada perto do rio, mas
dominada por um edificio massivo, o dos Correios An-
tigos, descrito como a barreira a atravessar ou superar
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para dinamizar essa regido. Um dos projetos confiou
essa tarefa a um estacionamento duplamente parado-
xal. Sua estrutura helicoidal visava menos o estaciona-
mento de veiculos do que uma circulagio incessante,
unindo a cidade com o rio. No entanto, essa circulaciao
em si foi pensada como uma amostra de um processo
que transformaria as areas de estacionamento em es-
pacos sociais e culturais. Este processo queria reverter
aquele (processo anterior) que havia transformado um
teatro de Detroit em estacionamento. Porém, também
inverteu a visao dos inovadores do tempo de Krutikov:
ndo sao mais os meios de transporte que fornecem o
modelo para uma arquitetura do futuro. Ea arquitetu-
ra que faz com que a circula¢ao de carros sirva a inven-
¢ao de uma nova mobilidade, apds o colapso da dina-
mica esperada do progresso industrial e da luta social.

Em uma época em que museus e centros de arte ocu-
pam fabricas e armazéns desativados, para fazer de-
les o teatro de instalacGes criticas ou performances
de protesto, parece que a arquitetura assumiu a iden-
tidade da construcio e do movimento, que animou
os projetos revolucionarios de ontem. Esta mobili-
zag¢do, de certo modo, tornou-se o ideal interno que
lhe permite evitar as tarefas de adaptacio da habita-
¢do e do tecido urbano as mudancas na economia
prescreveu a ordem atual do mundo. Ainda que os
arquitetos construam museus dedicados a deambu-
lacdo entre ambiéncias diversas, em vez de unidades
de habitacio transformadoras. Ainda que, também,
seus projetos ndo realizados se tornem, nesses mes-
mos museus, pinturas paisagisticas de um novo género
ou dispositivos de um novo teatro dialético. Na era
digital, novamente, a arquitetura precisa desses deslo-
camentos estéticos que resgatam sua perfeicao técnica.
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