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Resumo

Apresenta-se uma exploracdo em torno da experiéncia causada por um objeto arquitetdnico,
assumindo como premissa que 0 campo a ser investigado € o da sua experimentacdo na vida
cotidiana. Ante a natureza do objeto arquiteténico, a acdo concernente ao sujeito que o habita
€ 0 uso enquanto acao que equivale a participacdo. Investiga-se a natureza de tal, entendendo
que esta é acdo que ndo se resume a contemplacdo, mesmo contendo alguns de seus
elementos; é participacdo no objeto, uma vez que sua utilizacdo exige compreendé-lo de
modo profundo e continuado. E também participacdo no sentido de uma préxis politica, pois
desempenhada no espaco publico, reverberando nas relagdes sociais. Pesquisaram-se
principalmente trés obras filosoficas: a de Walter Benjamin, a de Henri Lefebvre e a
Internacional Situacionista. Evidencia-se a elaboracdo conceitual realizada por cada um deles
sobre a arquitetura, a cidade e o0 urbano, e, ap6s, 0 exame do conceito de experiéncia presente
em suas filosofias toma lugar. Refaz-se a argumentacdo sobre a critica da vida cotidiana,
buscando as fontes e a formulacdo do conceito, tal como se apresentou no século XX. A
cidade é tomada como elemento crucial na critica do capitalismo, mais especificamente na
critica do fetichismo da mercadoria. E possivel identificar a arquitetura a uma forma-
mercadoria que é expressao do cotidiano de seus habitantes, uma vez que, dentro da producéo
capitalista de mercadorias, todo e qualquer objeto arquitetdnico € um dos resultados dos
processos de valorizacdo do capital. Com suas complexas ordenac¢des, uma grande cidade é
nutrida pelo metabolismo da mercadoria. A compreensdo da cidade, para cada um dos trés
autores pesquisados, da-se segundo categorias de peso especifico em suas respectivas teorias:
em Walter Benjamin, a fantasmagoria; em Guy Debord, o espetaculo; e em Henri Lefebvre, o
espaco. Faz-se uma abordagem preponderantemente hermenéutica do tema da vida cotidiana
em sua correlagdo com a recepcao estética do conceito de historia na montagem do problema
que relaciona a tipologia arquitetdnica ao seu uso. Henri Lefebvre e a Internacional
Situacionista completaram a moldura do trabalho, pois ha, em seu pensamento, um encontro
de duas correntes filosoficas, a fenomenologia e 0o materialismo. Assim, tem-se por meta
estabelecer que, se é possivel entender a experiéncia como a capacidade de compreender o
mundo em que se vive, a arquitetura urbana é um dos fundamentos na textura geral dessa
experiéncia. Na critica do cotidiano esta a possibilidade de combater a alienagdo espacial,
superando a fantasmagoria e o espetaculo vigentes na vida contemporanea, obrigatoriamente
expressos em sua arquitetura.

Palavras-chave: Experiéncia, vida cotidiana, apropriagdo, metropole, vida urbana, urbano.



Abstract

This thesis consists in an exploration around the experience caused by an architectural object,
assuming as a premise that the field to be investigated is the experience of architecture in
everyday life. Considering the nature of an architectural object, the action concerning a
man/woman that inhabits is the use as action equivalent to participation. It investigates the
nature of such, understanding that this action is not limited to contemplation, whether or not
containing some of its elements; it is participation in the object, since its use requires
understanding it in a deep and continuous manner. It is also participation towards a political
praxis, as performed in public space, reverberating in social relations. Mainly three
philosophical works were researched: Walter Benjamin’s, Henri Lefebvre’s and the
Situationist International. It highlights the conceptual elaboration held by each of them on the
architecture, the city and the urban, and, after, the examination of the concept of this
experience in their philosophies takes place. The study redoes the arguments about the
critique of everyday life, seeking the sources and the concept formulation, as presented in the
twentieth century. The city is taken into consideration as a crucial element in the critique of
capitalism, specifically in commodity fetishism critique. It is possible to identify the
architecture to a commodity-form that is expression of inhabitants’ everyday life since, within
the capitalist commodity production, any architectural object is a result of capital values.
Within its complex structures, a large city is nourished by the metabolism of merchandise.
The understanding of the city, for each of the three authors researched, takes place according
to specific categories in their respective theories: in Walter Benjamin, the phantasmagoria; in
Guy Debord, the spectacle; and in Henri Lefebvre, space. It will be a preponderantly
hermeneutic approach the theme of everyday life in its correlation with the aesthetic reception
of the concept of history in the assembly of the problem that relates the architectural typology
with its use. Henri Lefebvre and the Situationist International completed the frame of the
work, as there are, in their thoughts, a meeting of two philosophies, phenomenology and
materialism. Thus, there is a goal to establish that if it is possible to understand the experience
as the ability to understand the world in which we live, urban architecture is one of the
cornerstones in the overall texture of this experience. In everyday criticism is the possibility to
fight spatial alienation, surpassing the phantasmagoria and the spectacle force in
contemporary life, necessarily expressed in its architecture.

Keywords: Experience, everyday life, appropriation, urban architecture, urban.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho é uma exploracdo em torno da experiéncia causada por um objeto
arquiteténico. Defendo que essa é uma experiéncia estética, mas ndo uma experiéncia
artistica, tampouco uma experiéncia do mero uso. Trato, no texto que ora se apresenta, da
natureza dessa experiéncia arquitetdnica, assumindo como premissa que 0 campo a Ser
investigado € o da experimentacdo do objeto arquitetbnico na vida cotidiana. Parto da
definicdo da experiéncia estética em uma situacdo especifica, o cotidiano, para, a seguir,
caracterizar o objeto arquitetonico nela. O recorte do tema deu-se, no decorrer da pesquisa, a
partir da argumentacdo sobre a experiéncia enquanto acdo provocada por uma determinada
circunstancia, naquilo que denominei arquitetura urbana.

Em outras palavras, tendo em vista a natureza do objeto arquitetonico, a acao
concernente ao sujeito que o habita € o uso, ndo no sentido exclusivo do emprego de um meio
disponivel para satisfacdo da necessidade primaria do abrigo ou no sentido do mero consumo,
mas sim uso enquanto acdo que equivale a participacdo. Este trabalho investiga a natureza de
tal participacdo, entendendo que esta € acdo que ndo se resume a contemplacdo, e, entretanto,
contém alguns aspectos da mesma; que é participacdo no objeto, uma vez que sua utilizagdo
exige compreendé-lo de modo profundo e continuado; e, finalmente, que é participacdo no
sentido de uma praxis politica, pois é acdo desempenhada no espaco publico, acdo que
reverbera nas relacdes sociais.

A hipotese que sustenta o trabalho foi pesquisada na obra filoséfica de trés fontes
principais: os autores Walter Benjamin e Henri Lefebvre, e 0 movimento artistico e politico
da Internacional Situacionista. Neles, procedeu-se ao estudo, a partir da investigacdo, em
primeiro lugar, da elaboracdo conceitual realizada por cada um deles sobre a arquitetura, a
cidade e o urbanismo; em segundo lugar, do exame do conceito de experiéncia presente em
suas filosofias. Para caracterizar essa intersecao entre arquitetura e experiéncia, a tese refaz a
argumentacdo sobre a critica da vida cotidiana, buscando as fontes e a formulacdo do conceito
do cotidiano, tal como ele se apresentou no século XX. Argumento nitido nas filosofias da
Internacional Situacionista e Henri Lefebvre, no texto benjaminiano esse tema tem proporgédo
significativa, mas € um argumento cujo teor exige ser extraido.

No Trabalho das Passagens, Walter Benjamin interpreta a grande cidade através
das vidas individual e coletiva que ali se realizam. Para esse autor, que assume a polissemia

do termo cidade, o imaginario urbano, os fluxos, o paradigma da mobilidade e da circulagéo,



a industrializacdo e o crescimento populacional sdo importantes balizas na demarcacéo de um
conceito de modernidade. Benjamin € um pensador do mundo empirico, o qual examina
rigorosamente a partir do que chama “elementos minusculos” (BENJAMIN, W., 1972-1989).

No centro de seu pensamento estd o conceito de experiéncia tomada em sentido
amplo, isto é, a conjugacdo de vida espiritual e experiéncia cotidiana. Por isso, vemo-lo
debrugar-se sobre questdes de representacdo social do espaco, préticas espaciais e formas
dominantes de sociabilidade urbana, sem, contudo, conferir-lhes os termos com os quais as
denominamos hoje. Henri Lefebvre e a Internacional Situacionista completaram a moldura do
trabalho, pois ha, em seu pensamento, um encontro de duas correntes filosoficas, a
fenomenologia e 0 materialismo, que busco aplicar na estruturacdo do meu préprio texto.

No curso da pesquisa compreendi que esse cruzamento conceitual também auxilia
na compreensdo da filosofia benjaminiana, no que diz respeito a arquitetura urbana. Objeto de
reflexdo dos trés autores, a cidade € tomada como elemento crucial na critica do capitalismo,
mais especificamente na critica do fetichismo da mercadoria.

Uma vez configurada essa especial conjugacdo de fenomenologia e materialismo,
estabeleci a argumentacdo para responder a pergunta sobre a experimentacdo dos lugares.
Delimito, primeiramente, a experiéncia estética quanto a seu contetdo (a corporeidade), seu
objeto (o espago configurado na arquitetura urbana), sua condi¢do (a circunstancia do
cotidiano) e seu efeito (a ordem das transformac6es que provoca num sujeito).

A seguir, examino o desenvolvimento histérico do tema da recepcdo estética da
arquitetura, no intervalo compreendido entre meados do século XVIII e final do século XIX.
Essa analise constitui o terceiro capitulo da tese, a que chamei “modos da atencdo”, em que
mostro formas historicas da recepg¢do arquiteténica, destacando o surgimento de uma teoria do
efeito estético em arquitetura, sintetizada na ideia de caractére, e a constituicdo de um publico
predominantemente burgués e urbano como fundamento da cultura arquitetdnica oitocentista.

No quarto capitulo, exponho os termos da experiéncia estética que se apresenta na
filosofia de Walter Benjamin, para demonstrar que, a partir das atitudes estéticas de distracdo
e choque, configura-se nesse autor um conceito de experiéncia em que a arquitetura age como
solo do qual nascem elementos essenciais a existéncia moderna. A partir da argumentacdo do
filésofo, € possivel dar forma ao sujeito que, vivendo na metrépole, desempenha ali uma
experiéncia estética atravessada por profundas transformacdes fisicas e temporais.

Se Benjamin situa na cidade as premissas da experiéncia moderna, é necessario
articular a anélise da arquitetura urbana em termos de sua escala de relages e modos de sua

producéo. Entéo, no quinto capitulo, estudo os textos de Henri Lefebvre, Guy Debord e Raoul



Vaneigem concernentes a experiéncia da arquitetura, para, assumindo as conclusfes
alcangadas a partir dos argumentos de Benjamin, avangar e estabelecer o conceito de
apropriagdo como acdo cujo fundamento estd posto por uma dialética do espaco, entendida
como dialética do cotidiano.

O objetivo das hipdteses de trabalho aqui levantadas ndo é encontrar solucGes ou
métodos operativos no campo da arquitetura, mas, antes, propor uma abordagem especulativa
e ndo instrumental dos problemas urbanos, ainda que escrever sob essa rubrica pareca algo
dificil no Brasil atual, quando o horizonte da existéncia e da frequentacédo de espacos publicos
é tdo incerto, e sem redundar mais uma vez num discurso utdpico e positivo, de resto bastante
conhecido da arquitetura, porque fundante daquela disciplina denominada urbanismo. O
propdsito central deste trabalho € evitar a idealizacdo, colocando no lugar o que Benjamin
denomina empirismo rigoroso; para tal, no que diz respeito a analise da arquitetura, é preciso
superar tanto a contemplacdo como atitude estética quanto a visualidade como principio
interpretativo predominante da arquitetura urbana contemporanea, ambas — contemplacgéo e
visualidade- modelos que regem boa parte da recente teoria arquitetural.

Uma abordagem hermenéutica predomina na construcéo do trabalho, por meio do
comentario interpretativo do tema da vida cotidiana em sua correlagdo com a recepcao
estética e também na aplicacdo, em termos hermenéuticos, da ideia de uma histdria
materialista tal como defendida por Benjamin, na montagem do problema que relaciona a
tipologia arquiteténica ao seu uso. Com relacdo aos lugares da cidade, o principio da anéalise
foi dado por uma compreensdo da dimensdo social da histdria urbana, com o objetivo de
compreender a experiéncia social da populacdo urbana ordinaria, 0s modos de morar de
pessoas comuns, aquelas que vivem em lugares adensados e em processos continuos de
transformacéo estrutural.

Assim, os pontos de partida e as categorias que o trabalho pressupde e formula
tém por meta estabelecer que, se é possivel entender a experiéncia como a capacidade de
compreender o mundo em que se Vvive, a arquitetura urbana é um dos fundamentos na textura
geral dessa experiéncia. Em razdo do modo como enfocam o problema, os autores aqui
discutidos situam na critica do cotidiano a possibilidade de combater a alienagdo espacial,
superando a fantasmagoria e o espetaculo vigentes na vida contemporanea, obrigatoriamente

expressos em sua arquitetura.
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2 ABERTURA: EXPERIENCIA ESTETICA

2.1 Premissas

Walter Benedix Schonflies Benjamin, um alemdo nascido na moderna Berlim
oitocentista, escreveu, em meados da década de 1930, que a arquitetura fora desde sempre “o
protdtipo de uma obra de arte cuja recepcao se da coletivamente sob o critério da distragao”
(BENJAMIN, W., 1935/36, p. 465; 1987), afirmativa que trazia para o primeiro plano o
sentido da obra definida ndo a partir de sua matéria formada, mas segundo seu aspecto
receptivo. Os pontos de fuga dessa perspectiva que o filésofo desenha sdo, de um lado, a ideia
de uma obra sempre experimentada por um sujeito coletivo e, de outro, 0 modo de tal
experiéncia desenrolar-se, isto é, ndo mais a contemplacdo que tradicionalmente demarcava a
fruicdo de uma obra, e sim a desatencdo. A luz do ensaio sobre a obra de arte, em que
Benjamin se pronuncia sobre a arquitetura, igualmente examino seu carater de experiéncia
estetica, estabelecendo o problema central do trabalho a partir dos termos em que o préprio
Benjamin argumenta, quais sejam, a constituicdo (a natureza) dessa experiéncia e 0 modo de
percepcéo (a acdo) do sujeito que a realiza.

O que esta envolvido num conceito de arquitetura como experiéncia estética?
Uma peculiar relacdo estabelecida entre individuo e obra € o que circunscreve, primeiramente,
0 que podemos chamar de experiéncia arquitetural. Nela, o espaco é o elemento mediador
entre sujeito e obra e, a0 mesmo tempo, substancia da obra arquitetbnica. Mas, para além do
arquiteténico, o espaco é uma espécie de fundo sobre o qual todos os atos se destacam. A
espacialidade, que, segundo Fiona Hughes (1999, p.133), é o horizonte indeterminado dentro
do qual surge toda e qualquer experiéncia, demanda uma percepcdo que € sempre
primeiramente vaga, imprecisa e escassa, para, a posteriori, afinar-se em situagdes que véo
das mais familiares (quando apenas tragcos perceptuais nos bastam para lidar com objetos) até
as mais inesperadas (situacdes novas ou que se desenrolam apenas uma vez, quando nos sdo
exigidos dados perceptuais para a adaptacdo ao que se nos oferece). O mecanismo da
percepcao do espaco opera sobre uma base de intencGes gerais e cotidianas, resultando numa
construgéo gradual, que é “consciéncia do espaco”, a qual ndo se constitui a partir de uma

“leitura ou apreensdo das propriedades dos objetos, mas, desde o principio, uma agdo que
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exercemos sobre os objetos” (PIAGET, 1964, traducdo minha)'. A percepcdo espacial
constroi-se por meio da lida com coisas em seus respectivos tamanho, posicao e distancias.

Na relacdo individuo-obra, é necessario dar relevo ao aspecto receptivo (aesthesis)
da experiéncia estética, detendo-se no modo como a atitude do receptor estd implicada na
obra, assumindo como recep¢do aquilo que € determinado na medida da pergunta que o
receptor dirige a obra. Essa pergunta, quando se trata do espago, tem como ponto de chegada
a localizacdo, que remete a intermediacédo entre 0s objetos e os sentidos humanos. O mundo
revelado no espaco percebido é da ordem do sensivel: do visivel, do audivel, do tangivel.
Numa palavra, € da ordem do corpo. Enquadrando a pergunta que um individuo dirige aos
objetos a partir de suas configuracéo e localizacéo, faz-se o lago entre o corpo e o espaco. E
primeiramente 0 corpo que 0 experimenta — corpo como primeira realidade, como vivido
imediato da consciéncia, sem distancia ou objetivacdo. Como realidade fisica, o corpo esta
desde sempre situado no mundo, localizado espacialmente; assim, atua como estrutura da
subjetividade constantemente operante no relacionamento com o mundo.

E o corpo quem da a medida da relacio do individuo com o mundo a que se pode
chamar “estética”; ¢ o corpo “e suas fungdes que dao ao estético sua preeminéncia como
operacdo guiada pelo sensorio” (CAUNE, 1997, traducdo minha). No dominio estético, trata-
se ndo apenas de um estado emocional do sujeito, mas da relagdo com um outro, configurada
no contato afetivo com o mundo. Esse contagio é a apreensdo estética: a sintese em aberto da
combinacéo de afeccdo e reflexdo. Oscilo entre apreender e refletir, isto €, entre estar afetado
por e raciocinar a respeito de algo. Da-se uma peculiar combinacgéo entre percep¢ao sensorial
e pensamento, em que, como afirma Fiona Hughes (1999, p.135), “sou tomado pelo objeto
[...], estou encantada com esse objeto: ndo vou abandonéa-lo”.

Nos contornos que a delineiam como capacidade de perceber as qualidades
materiais das coisas do mundo, a experiéncia estética ndo é, a rigor, exclusiva do ambito da
arte. Experimentar esteticamente diz respeito a mobilizar meu corpo e minhas faculdades
mentais enquanto sou afetada pelos objetos. N&o ha experiéncia estética sem esse movimento
do eu para fora de si: algo do objeto desperta a minha atencéo sensorial quando se destaca do
mundo, deixando em mim uma impressao, de tal modo que sou obrigada a me mover em sua
direcdo, a ele respondendo corporalmente. O corpo opera para caracterizar a

comunicabilidade do estético (katharsis), aquilo que, na experiéncia, implica um retorno do

! Piaget (1896-1980) produziu uma larga pesquisa sobre a construgdo da representagdo do espaco no mundo intrapsiquico
individual, permitindo, no escopo de sua teoria, muitos modos de leitura do processo de construgdo e uso do espago em
culturas diversas.
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sujeito sobre si®>. Meu corpo materializa aquilo que me é proprio, conjunto de tecidos e
0rgdos, suporte da vida psiquica, sofrendo também as pressdes do social, do institucional, do
juridico. E pelo corpo que o sentido é percebido: ele é o peso suportado na experiéncia que

faco das coisas.

Eu me esforgo menos para apreendé-lo que para escuta-lo no nivel [...] da percepcéo
cotidiana, ao som dos seus apetites, de suas penas e alegrias: contracdo e
descontracdo dos musculos; tensdes e relaxamentos internos, sensagdes de vazio, de
pleno, de turgescéncia, mas também um ardor ou sua queda, o sentimento de uma
ameaca ou, ao contrario, de seguranca intima, abertura ou dobra afetiva, opacidade
ou transparéncia, alegria ou pena provindas de uma difusa representacdo de si
préprio. (ZUMTHOR, 2007, p.29)

A demarcacdo da estética prioritariamente entendida e qualificada em termos de
sensibilidade, consolidada no século XVIII — quando se assiste a uma reducdo do valor
gnosioldgico da experiéncia estética (FERRARIS, 1990) — pode ser reconduzida a arquitetura
por meio de uma anélise das formas histdricas de sua recepcao®.

Tendo surgido inicialmente no século XVIII como uma discussdo sobre
sentimentos que edificios e jardins provocavam em pessoas, 0 ato da recep¢do em arquitetura
foi desenvolvido nas Estéticas do Pitoresco e do Sublime, pela Filosofia do Empirismo Inglés,
e na Teoria Francesa da Arquitetura, por arquitetos como Marc-Antoine Laugier, Germain
Boffrand, Le Camus de Méziére. Naquele momento, num tipo de pensamento denominado
por alguns autores como “estética arquitetonica do relativismo”, o foco estava na filosofia
sensualista, e tomava o psicologismo empirico como base do prazer estético e da critica de
arte.

Entretanto, a importancia das sensacfes para a teoria da arquitetura declinou ao
longo do século XIX, devido a predominancia do pensamento racionalista, expresso,
sobretudo, pela arquitetura habitacional da primeira metade do século XX, quando se pensou

um edificio padronizado e produzido em série para um determinado tipo de usuario®. Desde

2 «[...] cette activité suppose une perception sensible orientée par une attention cultivée dépendente d’une
situation et de circonstances socioculturelles déterminées. L’experience esthétique est alors le lieu d’une
apprehension de soi qui inscrit ja subjectivité dans la communauté culturelle.” CAUNE, 1997.

¥ No desenvolvimento da tese, em especial no terceiro capitulo, realizo tal analise.

* Acerca da ideia de que um uso pode ser determinado e por isso previsto em toda sua amplitude, penso, por
exemplo, na conexao entre o fordismo e o funcionalismo nos projetos habitacionais na Alemanha dos anos 20:
Weissenhof Siedlung, Dessau-Torten, de Walter Gropius, construido entre 1926 e 1928, no experimento da
Cozinha de Frankfurt, feito por Grete Schite-Lihotzky, em 1926. Em todos esses casos, e mais especificamente
no caso de Lihotzky, os arquitetos pensam as a¢6es desempenhadas hum espaco, tendo sempre uma causa, e 0S
ambientes produzidos deveriam funcionar exigindo minimo esfor¢o num espaco, por sua vez, também minimo.
Ainda sobre esse tema, outra explicitagdo a ser estabelecida é o taylorismo como ideologia subjacente aos
procedimentos metodoldgicos de Corbusier, isto é, o taylorismo calcula a eficiéncia e a otimizagdo de cada
tarefa no processo de producéo.
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entdo, as questdes concernentes a recepg¢do de edificios e lugares tém sido abordadas segundo
modos que subestimam a complexidade dessa matéria, muito embora, de outro lado, 0s
estudos urbanos cada vez mais se dediquem a compreender a experiéncia das pessoas comuns
nos centros urbanos, isto €, entender a vida de homens e mulheres vivendo em assentamentos
urbanos adensados desde que a cidade industrial apareceu, com seu crescimento explosivo e
suas transformacdes estruturais”.

A busca da legalidade de uma experiéncia estética propria a arquitetura pode
reiniciar-se pela afirmativa de Hans Robert Jauss (1986, p.32), de que, na experiéncia estética,
producdo e recepcdo estdo em permanente tensdo dialética. Isso se da porque, para Jauss, a
fruicdo é um pardmetro incontornavel da estética, no qual compreender a obra moderna
converte-se de transcricdo de um sentido previamente elaborado para a instancia da
construcdo do sentido (CLAUDE, 1991), mas sO garantida na comunicabilidade que se
estabelece entre obra e espectador; em outras palavras, quando o receptor executa 0 que a
obra insinua. Producdo e recepcdo sao estruturas abertas nas quais se produz um sentido que,
de inicio, ndo esta revelado, mas se concretiza na sequéncia de recepcfes 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 € capaz de
compreendé-la com prazer e desfruta-la, compreendendo-a. Ou seja, fruicdo e criacdo sdo, de
algum modo, atitudes intercambiaveis®; e é nessa acepcéo de experiéncia estética que posso
falar de uma complexidade que, almejada para a recepcdo do espaco, ja estd posta na criacdo
do objeto arquitetbnico. A experiéncia estética demanda tanto um artista como um espectador
capaz de estabelecer uma atividade imaginativa, investigativa e fundadora de significados’.

Finalmente, em relacdo a delimitacdo da experiéncia estética, € também
elucidativo considerar aqui a modalidade do juizo que dela decorre. Um juizo estético, aquilo

que afirmo acerca de um objeto, depende da circunstancia em que o encontro e é sempre uma

® A cidade industrial é fundamento da sociedade capitalista. A revolucéo industrial, comecada na Inglaterra ao
final do século XVIII, foi um processo pelo qual passaram Franga, Alemanha e Estados Unidos no século XIX.
As economias de mercado desde o inicio se inscrevem na economia mundial, enfrentando a concorréncia. Na
Inglaterra setecentista, havia considerdvel oferta de méo de obra, esta mesma, de resto, resultado de uma longa
histéria de expropriacao.

® «“A poiesis, a aesthesis e a catharsis, consideradas como as trés categorias basicas da experiéncia estética, nio
devem ser entendidas, hierarquicamente, como uma articulacdo de planos, mas como uma relagdo de funcdes
independentes: nés ndo podemos fazer retroagir umas as outras, mas elas sim podem estabelecer entre si uma
relagdo de causas.” (JAUSS, 1986, p. 77).

’ “No ato estético o sujeito desfruta sempre de algo mais que de si mesmo; se sente na apropriagdo de uma
experiéncia de sentido do mundo, que tanto pode descortinar sua propria atividade produtora como a integragdo
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 contemplagdo ndo interessada e participacdo
experimentadora, € uma forma de experimentar-se ele mesmo nessa capacidade de ser outro, que o
comportamento estético nos oferece.” (JAUSS, 1986, p.73).
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atividade por concluir: concorrem para o julgamento meus atos — investidos de emocéo —,
minha imaginacdo e a moldura na qual o objeto chega até mim. Afirma Wolfgang Iser que o
estético “orquestra esse entrelagamento de disposigdes humanas com objetos, mediante a
conversdo dos objetos desfamiliarizados em uma mola mestra para continuadamente ativar a
interpenetragdo dos sentidos, de modo a dar surgimento a infinitas novas configuragdes,
enquanto o forjamento dos objetos tira seus moldes dos sentidos” (ISER, 2001). Iser cita uma
carta de Goethe a Rochlitz, onde se 1é que “Ha trés tipos de leitor: o que desfruta sem ajuizar;
aquele que sem desfrutar, ajuiza, e outro, intermediario, que ajuiza desfrutando e desfruta
ajuizando; este é, de verdade, o que reproduz uma obra de arte, convertendo-a em algo novo”
(GOETHE apud ISER, 2001).

O estético implica uma ampliacdo e uma intensificacdo da percepcdo sensorial
gracas a um envolvimento direto ou intuitivo com um objeto, que minora 0 raciocinio
analitico, de inferéncias, de classificacdo conceitual. Ndo se julga esteticamente a ndo ser na
auséncia de um critério fixo®, exatamente porque a atencéo estética é da ordem de dirigir-me a
um objeto de tal modo que possa examina-lo e, entretanto, ndo possa resumi-lo (HUGHES,
1997, p.138). Ao contrario, o julgamento estético ¢ devedor de um “comportamento que
procura agir experienciando relativamente ao mundo de sua experiéncia”. Fiona Hughes
afirma que a atengdo estética “ndo se livra, ndo deseja uma conclusdao” (HUGHES, 1997,
p.135-8). Um objeto chama minha atencdo e me leva a examina-lo. Posso dissecé-lo, mas ndo
resumi-lo, pois o objeto me toma num intercdmbio intimo. O ato de interpretar enreda o
intérprete; é um ato prolongado indefinidamente & falta de um fundamento Gltimo®.

Assim, segundo Benedito Nunes, experimentar esteticamente significa engajar-se
numa exploragdo imaginativa das coisas'®. Muitas vezes é uma experiéncia de destaque na
vida de alguém. Outras, um deslumbramento. Noutras tantas, um episédio quase inteiramente
imerso nos ritmos do seu dia. De qualquer maneira, condi¢do do estético contemporaneo é a
participacdo. Em meio a diversas formas da sensibilidade, ndo pode haver experiéncia estética

sem que gente e coisas, ou, Se quisermos, gente e situacdes se deixem misturar.

# Como afirma Gumbrecht, na conferéncia do seminario Comunicacao e Experiéncia Estética.
¥ NUNES, Benedito. Notas de aula, FAFICH, UFMG, 16/11/1994.
1% Fiona Hughes (1999, p.138): “uso minha imaginagdo e meu entendimento numa danga de dois”.
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2.2 Medium de reflexd@o: arquitetura urbana

2.2.1 Situacdes

Can there be anything like an ‘everyday architecture’ similar to the notion of
‘everyday life’? [...] Perhaps the best answer is given by Jun, the Japanese tourist
who appears in Jin Jarmusch’s 1989 film Mistery Train. Jun photographs only the
interiors of the motel rooms in which he sleeps during his tour of the United States.
Asked why he takes pictures of this kind of banal, even trivial, material, rather than
the cities, monuments, and landscapes he visits, he answers that he photographs
what he would easily forget: ‘those other things are in my memory. The hotel rooms
and the airports are the things I will forget. (TEYSSOT, 1995, p.8-35)

No ensaio sobre a obra de arte, Benjamin conclui que, “no que diz respeito a
arquitetura, o habito determina em grande medida a prépria recepcdo 6Otica. Também ela, de
inicio, se realiza mais sob a forma de uma observacdo casual que de uma atencdo
concentrada” (BENJAMIN, W., 1935/36, p. 465-466; 1987, p.193)"*. Temos, entdo, a
arquitetura referida aos seguintes dominios: por um lado, é obra de arte percebida
distraidamente; por outro, € obra percebida a partir das determina¢fes do habito. Como
hipbtese, sustento que, gracas a essa dupla inervacao, distracdo e habito, a experiéncia da
arquitetura deve muito a experiéncia estética do cotidiano, ndo podendo, portanto, ser coberta
em toda sua dimensao pelo dominio da arte.

Para demonstrar tal hipotese, parto da explanacdo do que vem a ser a ideia de
cotidiano, antes de discutir propriamente as noc¢des de habito e distracdo na acepcdo
benjaminiana desses termos.

Pensar o cotidiano enquanto conceito implica problematizar o que Walter
Benjamin chamou de “o menos idealista dos objetos” — a grande cidade em sua tessitura, isto
¢, considerar a vida urbana nas metropoles, tratando dos desdobramentos da vida diaria
causados por acdes dos habitantes, e ndo somente pela forma duravel de edificios. Como
afirma Bernard Tschumi (Advertisements for Architecture, 1994), “a arquitetura tanto €

definida pelas agdes que ela testemunha quanto pelo involucro de suas paredes”lz.

1 “Die taktile Rezet des circunstanpetion erfolgt nicht sowohl auf dem Wege der Aufmersamkeit als auf dem der
Gewohnheit. Der Architektur gegentber bestimmt diese letztere weitgehend sogar die optische Rezeption. Auch
sie findet urspriinglich viel weniger in einem gespannten Aufmerken als in einem beilduufigen Bemerken statt.”
(BENJAMIN, 1935/36, p. 465-466; 1987, p.193).

12.«[...] architecture is defined by the actions it witnesses as much as by the enclosure of it walls.” (TSCHUMI,
B. Advertisements for Architecture. s.d.)
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Investigarei na arquitetura o que justamente excede o artistico e, entretanto, reside
no estético; por isso, parto de uma definicdo dada por Maurice Blanchot, para quem o
cotidiano “ndo esta no lar, em nossas moradias; ndo esta nos escritérios ou igrejas, menos
ainda nas bibliotecas ou museus. Ele esta na rua — se estiver em algum lugar. [...] A rua[...]
tem o caréater paradoxal de ter mais importancia que os lugares que ela conecta, mais realidade
que as coisas que ela reflete” (BLANCHOT, 1987, p.17).

A rua retira da obscuridade o que estd escondido, torna pablico o que aconteceu
em segredo fora dali — a rua deforma o acontecimento, dando a contextura social a forma do

cotidiano. Segundo Blanchot,

O cotidiano é o suspeito e o obliquo que sempre escapa a definicdo da lei. [...] O
cotidiano é uma categoria, uma utopia e uma ideia, sem a qual ninguém sabe como
alcancar o que se esconde no presente ou o futuro a ser descoberto [...]. Ele escapa.
Ele pertence a insignificancia, e o insignificante ndo tem verdade, ndo tem realidade
ou segredo, mas talvez seja também o lugar de toda significacdo possivel [...]. Ele é
o desapercebido [...], isto &, [estd] incluido numa visdo panordmica (genérica demais
para capta-lo); mas, tratado de outro modo, o cotidiano é o que nunca vemos a
primeira vista, apenas se olhamos de novo e mais uma vez, ja o tendo visto desde
sempre, na ilusdo que o constitui. [...] Ndo ha como nédo perdé-lo se por meio dele
buscamos conhecimento, dado que pertence a uma regido em que nada ha para
conhecer; mesmo antes de toda e qualquer relagdo, ele j& estd dito, mesmo se
permanece ndo formulado. (BLANCHOT, 1987, p.13-5).

Um conceito de vida cotidiana designa uma tentativa: s6 pode descrever um
territério aberto e irregular, talvez inexato, mas é necessario, pois somente sua delimitacdo
permite explorar diferencas e particularidades que demarcam o uso dos espacos, dando aos
lugares o que pode ser denominado seu relevo originario, isto €, o uso que se confirma num
espectro de possibilidades funcionais e que deixa tracos na superficie das formas. Com isso,
entdo, o objeto deste trabalho ndo sdo os edificios tomados exclusivamente em suas formas,
mas em determinadas estratégias cotidianas de uso da arquitetura em ambito urbano, as quais
se revelam importantes para uma discussao da dupla recepgéo da obra arquitetdnica, ou seja,
recepcdo por meios tateis e por meios Oticos.

Chamo a tal objeto “arquitetura urbana”, a qual, em suas raizes, designa uma
particular experiéncia do espaco e do tempo que esta além do olhar superficial, desenhada no
modo de olhar “a segunda vista” de que falava Blanchot ao definir o cotidiano. E preciso
desacelerar para perceber uma cidade em seus humores cambiaveis, s6 assim se pode reparar
nas arvores nuas sorvendo a luz nas manhdas ainda geladas de um comeco de primavera, nos
edificios desabitados a margem de avenidas rapidas, parecendo ainda mais desolados sob o

mormaco do verdo, ou nas ruas se enchendo de gente e promessas com o nascer do dia. E
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quando a cidade da-se como acontecimento, pondo em curso uma descricdo fenoménica da
vida urbana, que pressupde encontros, confronto das diferengas, conhecimentos e
reconhecimentos reciprocos. A vida urbana Henri Lefebvre chamava “morfologia sensivel e

social da cidade”:

A cidade depende também, e ndo menos essencialmente, das relagbes de imediatez,
das relagdes diretas entre as pessoas e 0S grupos que compdem a sociedade
(familias, corpos organizados, profissoes e corporagdes, etc.) [...] Ela se situa num
meio termo, a meio caminho entre aquilo que se chama de ordem proxima (relagGes
de individuos em grupos mais ou menos amplos, mais ou menos organizados e
estruturados, relacdes desses grupos entre eles) e a ordem distante, a ordem da
sociedade, regida por grandes e poderosas instituicbes (Igreja, Estado). Abstrata,
formal, supra sensivel e transcendente na aparéncia, ndo é concebida fora das
ideologias. Comporta principios morais e juridicos. Esta ordem distante se projeta na
realidade pratico-sensivel. Torna-se visivel ao inscrever-se nela. Na ordem préxima,
e através dessa ordem, ela persuade [...]. Ela se torna evidente através e na
imediatez. A cidade é uma mediacdo entre as media¢Bes. Contendo a ordem
préxima, ela a mantém; sustenta relacfes de produgéo e de propriedade; é o local de
sua reproducdo. Contida na ordem distante, ela se sustenta; encarna-a; projeta-a
sobre um terreno, (o lugar) e sobre um plano, o plano da vida imediata; a cidade
inscreve essa ordem, prescreve-a, escreve-a. (LEFEBVRE, 1968, p.46-59).

A ordenacdo espaco-temporal da arquitetura urbana tanto é linear como circular:
sdo os tempos historicos, assim como o ciclo das estacfes de um ano; € a memoria inscrita nas
paredes dos edificios, mas também os seus futuros ndo realizados, movendo-se furtivos e
subterraneamente nos pordes dos lugares ou guardados nos relatos dos habitantes. A
metropole € um amalgama de objetos gestados na cultura que a abriga; é mais que um
conjunto de redes de transporte, edificios, parques, rios. E mais que suas politicas publicas de
seguranca, servicos de saude, sua legislacdo para o uso da terra, seus programas de habitacdo
coletiva: a cidade € um contexto de significacdo e uma estrutura suportando o corpo de seus
habitantes. Nesse sentido, a experiéncia do ambiente urbano da-se para o individuo como
nivel primeiro de sua realidade material e cotidiana, aquele em que ele pode testar e reagir as
mudancas a sua volta.

Pensar o cotidiano implica afastar-se de nocGes caras a arquitetura, tais como
forma e estilo, as quais denotam a prevaléncia de um produto sobre o carater de execuc¢do ou

ocasionalidade™® concernente s obras arquitetonicas. Processos, imperfeicdes e ocupacio de

3 Retomo aqui o sentido que Gadamer confere aos termos em sua hermenéutica da arte, referindo-se ao
significado de uma obra que é determinado a partir da situagdo na qual esta se faga apresentar. Cf. GADAMER,
1990, p.197). Para o fil6sofo, execucdo € o que emerge da obra a cada novo encontro (cada ocasido) e que,
entretanto, faz com que a obra seja sempre a mesma — a ocasi&o revela da obra o que Ihe é propria. “E a obra
mesma aquela que pode responder a cada ocasido em virtude da sua capacidade de falar” (Cf. GADAMER,
1990, p.592, traducdo minha). Gadamer se pergunta sobre o que é propriamente a execugdo e conclui: “como
comega, acaba, quanto tempo dura, como alguém a alcanga e como se chega ao final, permanecendo, nao
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edificios traduzem a ideia de vida cotidiana que estd em jogo neste trabalho. Nela, a forma
arquiteténica pode ser qualquer, pois interessam o0s residuos e os vestigios deixados por quem
a utiliza e ocupa. Trata-se de compreender a cidade pelo avesso do que foi desenhado pelo
urbanismo moderno, descrevendo-a atraves das praticas sociais que se revelam sob as
superficies de concreto, asfalto, vidro e aco. A cidade ndo é um sistema: € um arranjo mental
e social, o arranjo, segundo Lefebvre, “da simultaneidade, da reunido, da contingéncia, do
encontro (ou antes, dos encontros). E uma qualidade que nasce de quantidades (espacos,
objetos, produtos)” (LEFEBVRE, 1968, p.81). Isso € o que Benjamin dizia sobre fazer
botanica no asfalto, 0 modus operandi do flaneur, que, mais que um simples caminhar,
designa uma pratica espacial urbana que é tentativa de examinar a cidade em detalhe de modo
a encontrar seus segredos escondidos e rastrear suas historias ndo de todo realizadas. Assim
agird também o teorico da arquitetura que assuma a tarefa de analisar a metropole: somente
um trabalho de detetive recolhe as imagens da cidade cunhada nos vestigios do cotidiano™.

A tais imagens, Siegfried Kracauer chamou de “expressdes superficiais”, que,
pertencendo a esfera do inconsciente, permitem ver a substancia das coisas; e, de modo
reverso, qualquer conhecimento das coisas passa a depender da interpretacdo dessas
expressdes em nivel de superficie, também denominadas “imagens espaciais (KRACAUER,
1995, p.75).

Interlocutor de Benjamin, Kracauer afirmava que as imagens espaciais sao 0S
sonhos da sociedade: “onde quer que os hieroglifos de qualquer imagem espacial sejam
decifrados, ali se apresenta a base da realidade social”™. Assim, a compreensdo da cidade
depende diretamente da habilidade de decifrar as imagens de sonho que ela produz em suas
contradicGes e contrastes, sua rudeza e esplendor, suas justaposi¢des e simultaneidades.

Na desconsideracdo de tais imagens foi exatamente onde falhou o ideario do
urbanismo funcionalista moderno, ao qual, ainda que fundado sobre uma racionalidade
organizadora e operacional, ndo foi possivel quantificar e planejar minuciosamente uma
cidade. H& nela um sem-numero de experiéncias sendo vividas, maltiplas relagdes de poder e

formas de resisténcia — para que tudo possa ser captado pela norma. Ao contrario, a vida no

obstante, em algum lugar, e podendo voltar a surgir. Uma coisa assim ndo a perguntamos. 1sso é o que
aprendemos precisamente na energéia de Aristoteles, esquecendo assim o perguntar. Certamente, é um
‘momento’, mas um momento que ninguém mede” (GADAMER, 1996, p.297, traducdo minha).

4 “The flaneur was a conscious observer for whom the word boredom had become meaningless: he animated all
he saw; admired all the perceived. He strolled, observed, watched, espied.” (SAISSELIN, 2002, p.42)

15 Também diz Kracauer no texto sobre a agéncia de empregos: “Each typical space is brought into being by
typical relationships that, without the distorting intervention of consciousness, express themselves on it.
Everything that would otherwise be intentionally overlooked, contributes to its construction.” (Cf. LEACH,
1999, p.60).
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espaco urbanizado da-se no tecido de seus paradoxos, espagos a uma sO vez continuos e
fragmentados, dos quais se constitui nossa percep¢do. Para a arquitetura urbana, ndo ha
respostas simples, tampouco hé significados unicos a serem ali depositados e retirados a bel-
prazer de arquitetos, publicitarios e planejadores. Vivemos a cidade constantemente pelo seu
avesso, atravessando-a e sendo por ela atravessados, e isso € algo inquantificavel. E um modo
de experimentar o espago necessariamente indiferente a quantidade, cuja analise deve-se fazer
de um ponto de vista das praticas espaciais socialmente consolidadas, jamais tomadas
exclusivamente segundo seu desenho e forma.

A entrada do cotidiano no pensamento e na consciéncia contemporaneos deu-se
através da literatura, com autores bem conhecidos: Balzac, Flaubert, Zola, Broch, Joyce.
Entretanto, somente depois do colapso que representou, para todo o0 mundo, a Segunda Guerra
Mundial, mais exatamente a partir dos anos 1970, a analise do cotidiano ganha forca no
ambiente intelectual, em parte decorrente da incapacidade do capitalismo industrial em suas
principais figuragdes (instituicGes politicas, poder corporativo, inovacgBes tecnoldgicas,
publicidade) de conferir maior liberdade a massa da populacdo, vivendo sob as regras do
sistema capitalista, em parte gracas ao intenso debate acerca das liberdades civis em meados
de 1968.

A atencdo deslocou-se para a interacdo humana na microescala de acOes das
pessoas comuns; o foco das analises sociais voltou-se para a experiéncia qualitativa desse
contingente de individuos comuns que formam a multiddo sem nome ou rosto. Essa
abordagem, critica das concepg¢des liberais de modernidade, concebe 0s movimentos
histéricos duradouros como préaticas dindmicas nas quais as pessoas comuns contribuem mais
que as estruturas impessoais ou forcas impostas pelo estado ou por um mercado abstratos. O
objetivo dos estudos do cotidiano, que utilizam ferramentas derivadas da antropologia social e
cultural, é, principalmente, capturar a vida individual na rede complexa das questdes sociais e
politicas, reconstruindo e explicando as relagcBes reciprocas entre acdes e experiéncias
individuais, por um lado, e a vida material, 0s processos e as institui¢cdes, por outro. O mundo
cotidiano, pré-conceitual, demarca uma experiéncia cujo modo é subjetivo-relativo, conjugada
“aos gestos repetidos, as historias silenciosas e como que esquecidas dos homens, as
realidades de longa duracdo cujo peso foi imenso e o ruido, imperceptivel” (BRAUDEL,
1997, p.17).

A rigor, o termo “vida cotidiana” surge do movimento de transformacdo das
relagfes sociais, a partir do século XVIII. J& naquela época o conceito receberia alguns dos

seus contornos atuais, sobretudo correlativamente aos espagos arquitetodnicos, pois é também a
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partir desse mesmo século que podemos designar algo como uma arquitetura de interiores,
isto é, desenho e configuragdo especificos para os lugares de moradia. Quando a esfera do
privado emerge no ocidente, denotando a separacdo dos ambitos de vida social e privada, isso
vem ao encontro da autonomia da vida familiar e do espaco doméstico como esfera da
reproducdo da existéncia. A vida social, ao contrario, passaria a significar a face publica da
vida, isto é, a esfera dos espac¢os de producdo das condi¢bes materiais de sobrevivéncia.

Trazer a categoria da vida cotidiana a andlise da arquitetura urbana expbe o
desencantamento do racionalismo e representa uma tentativa de pensar uma arquitetura capaz
de resistir ao paradigma de consumo e conforto a qualquer preco, ou que possa dar conta de
estratégias andnimas de apropriacdo espacial, precisamente aquelas que — como nos lembra
Henri Lefebvre — entregam ao cotidiano a obra inacabada, “a atividade criadora inerente a
ele” (LEFEBVRE, 1972, p.22, tradu¢do minha), em que “ha fissuras, mas ndo principios;
descontinuidades, mas néo fins. Intervalos, mas sem atos nem acontecimentos propriamente
ditos” (LEFEBVRE, 1972, p.19, tradugdo minha).

Como se vera nos capitulos seguintes, para Walter Benjamin e Henri Lefebvre a
experiéncia do cotidiano se oferece como problema; para ambos essa € a forma da experiéncia
vivida que mais diretamente envolve a habilidade para tornar as coisas estranhas. Considerada
sob esse aspecto crucial, a vida cotidiana permite a Benjamin (teoria da montagem) e a
Lefebvre (teoria dos momentos) formularem, cada um, sua teoria da experiéncia estética, a
partir da configuracdo moderna do cotidiano esbo¢ada no surrealismo, quais sejam, as
justaposicdes surpreendentes e o resgate do cotidiano aos habitos convencionais. Em outras
palavras, o cotidiano sobre o qual se debrucam esses autores € o da vida urbana
experimentada em seu equivoco, ambiguidade e instabilidade.

A domesticidade produz modelos que agem de dupla maneira: como rascunhos de
formas, prefiguracdes que expdem quanto do comportamento € governado pela convencéo; ou
como relagdes entre viver e viver ao redor, entre forma positiva e forma negativa.

Ora, desempenhar tal andlise da vida urbana significa lidar no dominio de uma
“vaga racionalidade”, que ¢ da ordem do mundo da vida, ou seja, na vida real com suas
resisténcias e contradicdes, sua comunicagdo dificil e distorcida. A ideia de uma “razdo da
vida real” fundou duas teorias filosoficas que devem ser lembradas aqui.

Em primeiro lugar, o conceito fenomenoldgico de Lebenswelt (mundo da vida),
em que a racionalidade se dad de modo difuso, a que Edmund Husserl chamou verdade

cotidiana, isto ¢, verdade pratica e situacional, relativa, “mas exata no que a praxis
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demanda”®

. Qualquer experiéncia desenrolada no cotidiano pressupde um horizonte, ou seja,
0 conjunto das expectativas que cada usudrio traz consigo, aquilo que, no conhecimento
individual tematico, é percebido ou antecipado atematicamente. Toda experiéncia tem a
estrutura do horizonte, na medida em que € determinada por um saber prévio, de novos
conteddos que ainda ndo chegaram a ser dados tematicamente. O horizonte é um
conhecimento prévio ndo totalmente determinado quanto a seu contetido, mas ndo totalmente
vazio — um desconhecimento que €, a0 mesmo tempo, um modo de conhecimento

»17 no contexto da

Que sentido pode ter o conceito husserliano de “horizonte
paisagem urbana? O mundo da vida é um conceito desenvolvido para abarcar o horizonte de
compreensdo do cotidiano. Ao considerar a vida cotidiana como medium da experiéncia
arquitetonica, é possivel estabelecer, como hipdtese, um paralelo entre a forma do habito em
Walter Benjamin e aquela que nos apresenta a fenomenologia de Husserl, na qual o habito
esta sempre vinculado ao mundo da vida, demarcando o terreno das a¢des humanas. O habito
pode ser pensado, em Husserl, como elemento em que se estabelece a referéncia espacial,
antecedendo a reflexao.

Husserl considera o cotidiano para além da nogédo de que a vida cotidiana esgota-
se na rotina administrada de individuos frageis, sempre dominados pela experiéncia
inescapavel da repeticdo, uma vez que é ele ao mesmo tempo pratico e simbolico, real, mas
também imaginério, e, por isso, evidente e contraditorio. Proximo e distante, mas jamais é
direto; pelo contrario, revela-se precério e opaco. E preciso tomar a vida cotidiana de modo a
transpor suas hierarquias e formas de controle, e, assim, avancar através da opacidade. Se
cada momento da experiéncia de um lugar arquitetonico resultar em apreensdes diversas,
articuladas entre si, seja pela reversdo ou confirmagdo das expectativas, a recepcdo desses
lugares no mundo da vida pode se tornar fértil e ndo somente repetitiva. Cada momento de
experimentacao dos espacos, desde que articulados, pode criar uma combinacdo intrinseca de
perspectivas diferenciadas, seja de horizontes de memdrias, de modificacdes presentes ou de
futuras expectativas.

O mundo da vida € um conjunto de fendmenos linguisticos, de padrdes

discursivos e de institui¢des sociais, tudo isso aliado a uma frouxa, mas onipresente regulacao

1 Os seguintes textos de Husserl fundamentam minha abordagem: Philosophy in the Crisis of European
Mankind.(Conferéncia de Viena, 7-10/maio/1935); The Crisis of European Sciences and Transcendental
Phenomenology, 1937,(parte Ill, Secdo A: The Way into phenomenological Transcendental Philosophy by
inquiring back from the Pregiven Life-world, 828-55); The origin of Geometry, 1936; The Life-World and the
World of Science, 1937; Objectivity and the world of experience, 1936.

7 «...] with the concept of ‘horizon’ borrowed from the perceptual experience of a landscape, what kind of
‘horizon” would ‘Times Square’/or similar urban ‘landscapes’ then provide?” (MADSEN, 2002, p.1-41).
Benjamin esteve bem proximo de Husserl em Freiburg.
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dos comportamentos. As instituicbes operam em estruturas fisicas, edificios e outras
configuracdes de ambientes construidos'®. Todavia, considerar a arquitetura ndo como
espetaculo ou vertigem de profusdo de imagens, e sim como lugar da acomodacéo do olhar e
do corpo pela familiaridade adquirida, implica atribuir a obra a tarefa de indagar o usuario,
expd-lo ao impasse de ndo saber como proceder, mas querer desvendar. A razéo da
arquitetura estd, entdo, na sua imediatez, sua capacidade para articular a vida em sua
circunstancia (PEREZ-GOMEZ, 1999, p.20).

No que concerne a arquitetura da cidade grande e moderna, escrever sua historia
de um ponto de vista do cotidiano exige fazer a critica da quantificacdo das coisas configurada
nos ideais racionalistas da planificacdo e da tipologia, conceitos estes que tomaram o lugar da
experiéncia concreta. Implicita na ideia funcionalista de que o arquiteto € o Unico habilitado a
prever o uso de um edificio estd a presenca de um usuario controlavel e passivo, incapaz de
transformar o uso, o espaco e a sua significacdo para a prépria vida.

A arquitetura funcionalista produziu um tipo de espaco que é justamente o
resultado do raciocinio que se abstrai do mundo e da vida cotidianos. Tal raciocinio, afeito ao
mundo técnico-cientifico, explica-se também para o planejamento dos espacos tal como foi
concebido sob a rubrica do movimento moderno. O arquiteto do movimento moderno, para
seus desenhos, apropriou-se de modelos reducionistas de experiéncias, que ndo raro
implicavam uma formalizagdo da realidade, uma quantificacdo das coisas, 0 que ocupava 0
lugar da experiéncia concreta — separando coisas do seu entorno vital, no qual o conhecimento
é de carater pessoal e vem dado na experiéncia cotidiana. O resultado desse procedimento —
cuja vigéncia fica estabelecida —, pelo menos teoricamente no ideério arquitetonico a partir da
redacdo da Carta de Atenas'®, é bem conhecido. O texto que se segue é evidentemente uma

resposta aquela declaracdo de principios da arquitetura moderna:

'8 Lembrar a epigrafe de Leach (2002, p.V), dedicada & meméria de 9/11/2001: “the potential of architecture to
convey a level of symbolic meaning beyond the materiality of its fabric”.

1% A Carta de Atenas é um documento publicado em 1941, por Le Corbusier, redigido a partir das discussdes
ocorridas na quarta conferéncia do Congresso Internacional de Arquitetura Moderna (CIAM), iniciado em 29 de
julho de 1933, a bordo do Patris Il, partindo de Marselha, e concluido dias depois em Atenas, prestigiado pelo
apoio do governo grego. A Carta definiu 0 que é o urbanismo racionalista moderno, também denominado
urbanismo funcionalista, tracando diretrizes e férmulas que, segundo seus autores, seriam aplicaveis
internacionalmente. A Carta considerava a cidade como um organismo a ser planejado de modo funcional e
centralmente ordenado, na qual as necessidades do homem devem estar claramente colocadas e resolvidas. Os
seus fundamentos defendiam a elaboragdo de um modelo de cidade infinitamente reprodutivel, organizada para
satisfazer quatro necessidades basicas, que sdo, a proposito, as chaves do urbanismo, quais sejam: habitar,
trabalhar, recrear-se (nas horas livres) e circular. Ali os habitantes eram vistos segundo constantes bio-
psicoldgicas, e para eles propunha-se um espago cujo tratamento homogéneo ndo incorporava andlises de
diferencas de classe e desconsiderava as diversas condic¢Ges e contradi¢des de apropriacdo do espago presentes
em nivel intraurbano.
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[...] & nossa frente, como um espetaculo, [...] os elementos da vida social e do
urbano, dissociados, inertes. [..] Eis uma vida cotidiana bem decupada em
fragmentos: trabalho, transportes, vida privada, lazeres. A separacdo analitica os
isolou como ingredientes e elementos quimicos, como matérias brutas, quando na
verdade resultam de uma longa histéria e implicam uma apropriacdo de
materialidade. Ainda ndo acabou. Eis o Ser humano desmembrado, dissociado. Eis
os sentidos, o olfato, o paladar, a visdo, o tato, a audicdo, uns atrofiados, outros
hipertrofiados. (LEFEBVRE, 1968, p.97).

Ora, a matéria da arquitetura urbana — a cidade vivida cotidianamente, como nos
recordou Lefebvre — ndo € uma linguagem, mas uma pratica. De um ponto de vista
fenomenoldgico, isso significa que ela deve ser compreendida na circunstancia que rodeia o
sujeito (Umwelt), captada no horizonte de sua acdo (horizonte € uma totalidade percebida de
modo ndo explicito, pressuposta, mesmo quando ndo tematizada — e que, ndo obstante,
condiciona e determina o sentido de cada coisa nela demarcada; horizonte é demarcacdo de
possibilidades). O mundo da vida, que, posto em relagdo com qualquer atividade do homem,
atua como suporte subjetivo de toda objetividade.

Se “o mundo da vida ¢ uma sedimentacdo histérica produzida pelos homens
enquanto pessoas ¢ assumida pela subjetividade individual” (GOMEZ-HERAS, 1989, p.249,
tradugdo minha), pautar novamente o cotidiano implica assumir que a cidade experimentada
ndo pode ser descrita em sua totalidade nos termos dos urbanistas e dos planejadores,
tampouco nos termos dos gedgrafos. Ninguém tem, para dizer as palavras de Lefebvre, “os
poderes de um taumaturgo” (LEFEBVRE, 1968b, p.107). Antes, a cidade é um conjunto de
relacbes sociais; portanto, deve ser analisada como um ponto nevralgico da experiéncia
intersubjetiva, como o local hibrido e heterogéneo da representacdo de um si e de outrem.

Nenhum profissional cria as relacdes sociais:

Apenas a vida social (a praxis) na sua capacidade global possui tais poderes [...]. Os
arquitetos parecem ter estabelecido e dogmatizado um conjunto de significacbes mal
explicitado como tal e que aparece através de diversos vocabulos — ‘fungio’,
‘forma’, ‘estrutura’, ou antes, funcionalismo, formalismo, estruturalismo. Elaboram-
no ndo a partir de significacbes percebidas e vividas por aqueles que habitam, mas a
partir do fato de habitar, por eles interpretados. Esse conjunto é verbal e discursivo,
[...] é grafismo e visualizagdo. (LEFEBVRE, 1968b, p.109).

Para trazer ao primeiro plano a interrogagdo sobre o uso e o0s usuérios, é
necessario que nos detenhamos nesse espaco hibrido, ao mesmo tempo material (dos objetos),
fisico (do ambiente) e corporeo, que constitui 0 ambito da experiéncia sensivel em que as
pessoas habitam, vivem e agem, reunindo o que o funcionalismo dissociou, num arranjo “da

simultaneidade e dos encontros”, como o chamou Lefebvre.
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Em seu quadro Broadway Boogie Woogie, Mondrian apresenta a grelha urbana da
cidade de Nova York como anéloga ao ritmo do boogie woogie. Os blocos coloridos criam
um ritmo pulsante e uma vibracdo Otica, traduzindo as intersecfes entre as ruas de Nova
York, 0 movimento incessante da cidade. O ritmo do Boogie Woogie encantava Mondrian,
que nele via a destruicdo da melodia, que € a destruicdo da aparéncia natural; e a construcéo
por meio da oposi¢do continua dos elementos — o ritmo dindmico. As ruas estdo representadas
exatamente pelo movimento que propiciam, pelos usos que tém um ritmo proprio: trafego de
gente e automoveis, 0 entra e sai das pessoas, de predios de tamanhos e alturas diversas, 0s
taxis amarelos, o fluxo da vida diaria da metropole americana.

Para compreender o uso da arquitetura, é preciso mergulhar na conjungdo do
mundo da vida com o horizonte da cultura, 0 mundo da praxis; isto é, para responder a
pergunta acerca de como usuarios lidam com lugares, é preciso pensar nos grupos de
habitantes que modelam o espago urbano com seus modos de viver — em nivel das relacfes
imediatas, pessoais e interpessoais (familia, vizinhanga, profissdo, corporagdes, divisdo do
trabalho entre as profissdes). Tais comunidades urbanas efetivam os processos que constroem
uma cidade, nela se introduzindo, dela se apropriando, inventando e atribuindo a si novos
ritmos. S0 esses habitantes urbanos que “inovam no modo de viver, de ter uma familia; [...]
essas transformacdes da vida cotidiana modificaram a realidade urbana, ndo sem tirar dela
suas motivacdes. A cidade foi ao mesmo tempo o local e 0 meio, o teatro e a arena dessas
interagdes complexas” (LEFEBVRE, 1968b, p.52).

Viver numa cidade envolve uma experiéncia das instituicbes sociais, das
estruturas materiais, dos meios de transporte e comunicacgdo; implica adquirir habilidades para
interagir com os mais variados fendmenos, mover-se num mundo cada vez mais pléastico e
aprender a lidar com conflitos — significa a aquisicdo de consciéncia. Viver num ambiente
urbano, em cidades que crescem e se transformam de modo extremamente rapido, onde
milhdes e milhdes encontraram seu préprio mundo da vida que é radicalmente diferente das
geragdes que os precederam, é trafegar entre a tradicdo e o horizonte posto por seus novos
habitats, suas novas situacoes.

Se releio o pequeno trecho de Georges Teyssot que serve de epigrafe a este item,
penso em como a representacdo das coisas que preenchem o espa¢o humano por meio de um
aparato pode produzir inesperadamente uma intensificacdo da experiéncia arquitetonica.
Naquele caso, a cdmera se incumbiria de dar relevo ao que ficou mergulhado na inconsciéncia
— na penumbra do momento vivido. O aparato fotografico permite guardar o avesso da

experiéncia, como se a memoria, gracas a camera, pudesse expor suas camadas. Aquilo de
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que vocé se lembra sozinho é sua experiéncia forte; 0 que a maquina guarda para Ihe fazer
lembrar, sua experiéncia fraca — mas ambas somam-se, remetem uma a outra, a cada vez que a

lembranca daquele lugar estiver em pauta na sua existéncia.

2.2.2 Reflexionsmedium de Walter Benjamin

Ao abordar o mundo da vida, fago-o a partir de uma atitude referencial, que
permite questiona-lo em sua realidade; isto €, atitude que o indaga a respeito do como dos
modos subjetivos de doacdo do mundo da vida e de seus objetos. A fenomenologia, nesse
sentido, opera submetendo todo fendmeno a “variagdes transcendentais para ver qual ntcleo
essencial resiste”, para recolher o que se destaca e se revela através desse nucleo de
significa¢do essencial, “constituindo 0s possiveis que ele articulard em producbes doravante
asseguradas de sua validade e de sua legitimidade” (HUCHET, 2003, p.190).

Se analisarmos o fenbmeno-arquitetura desde essa matriz conceitual, percebemos
que sua principal articulagdo da-se no solo da praxis, na atividade pela qual os seres humanos
transformam a realidade e a si proprios, revelando-se um fendémeno de tal complexidade que
em muito excede a atitude ingénua e espontanea de apenas conviver no mundo, a qual muitas
vezes se associa erroneamente a fenomenologia. Antes, na analise da arquitetura, a teoria
fenomenoldgica pauta o inicio do caminho, por assim dizer, na medida em que descreve as
variaveis em jogo nesse fenbmeno, indicando dire¢des de sua investigacdo, como a que se
estabelece aqui, a saber, uma conjugacéo entre a fenomenologia e o materialismo.

O desenvolvimento do capitalismo evidenciou que “os novos temas que se
propagam a cultura arquitetonica estdo, paradoxalmente, aquém e além da arquitetura”
(TAFURI, 1968, p.10), posicdes tais que s6 podem ser elucidadas numa abordagem
materialista dos objetos arquitetdnicos e do uso destes pelos habitantes.

Em 1844, Karl Marx denominou materialismo aquele pensamento que se ocupa
dos homens efetivamente ativos, e toma como ponto de partida “o processo efetivo da vida
deles”, de tal forma que o foco da reflexdo filos6fica fosse redirecionado para os problemas
concretos concernentes ao processo da vida humana, empiricamente constatavel e ligado a
pressupostos materiais, buscando os caminhos para soluciona-los na situacdo historica

especifica — meio concreto — que 0s gerou.
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Inteiramente em oposicao a filosofia alema que desce do céu para a terra, aqui se
sobe da terra para o céu. Em outras palavras, ndo se parte do que os homens dizem, pensam,
imaginam, se representam; também ndo de homens ditos, pensados, imaginados,
representados, para dai chegar aos homens de carne e 0sso; parte-se de homens efetivamente
ativos, em uma avaliacdo que tem por origem o processo efetivo de vida deles (MARX,
20044, par. a, 193).

O objetivo de Marx era ultrapassar aquela tradi¢do filoséfica que resultava em
distanciamento do mundo prosaico e cotidiano. Nesse sentido, 0 materialismo fundava-se no
principio da pratica, para superar tal contemplagdo distanciada. “O principio da pratica,
enquanto principio de transformagdo da realidade deve entdo ser talhado na medida do
substrato material e concreto da acdo, para poder agir sobre ele quando entrar em vigor”
(LUKACS, 2003, p.267).

Georg Lukacs, em Historia e Consciéncia de Classe (2003), diz que somente a
acdo consciente — decorrente do principio da pratica — pode valer como atividade, num
mundo em que, como consequéncia do “desenvolvimento da sociedade burguesa, todos os
problemas do ser social deixam de transcender 0 homem e se manifestam como produtos da
atividade humana” (WOLLEN, 1989, p.56, traducéo minha)?. Ora, trata-se no materialismo,
portanto, do redimensionamento do conceito de homem — o burgués, egoista, individual e
artificialmente isolado pelo capitalismo, cuja consciéncia, “enquanto fonte de sua atividade e
de seu conhecimento, apresenta-se como sendo isolada e individual, nos moldes de Robinson
Crusoé”. Nao é a consciéncia que determina a vida, mas, sim, a vida que determina a
consciéncia, observava Marx (2004a, par. a, 193). Uma vez isolado e egoista, o individuo que
vive na era do capital vé suprimido o caréater de atividade da acdo, sobretudo da acéo social; a
pratica representa a possibilidade de reverter tal estado de coisas, pois € o que orienta “para o
que ha de qualitativamente unico, para o contetido e o substrato material de cada objeto”
(LUKACS, 2003, p.187)

O principio da pratica implica a diversidade de atitudes do sujeito, o qual
compreende 0 mundo em que vive, percebendo complexidades, diferencas, conflitos,
contradi¢des. Assim, tem-se que a compreensdo da realidade por um individuo é um processo

duplamente determinado, pela historia e pela praxis. Henri Lefebvre elabora uma conjugacao

20 Wollen (1989) diz que esse é um livro fermentado pelas lutas revolucionarias do comeco do século XX. Assim
como os textos de Korsch, integra a categoria dos livros-produto do “fermento revolucionario”, todos
representantes da primeira fase do marxismo ocidental.
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consistente dos enfoques da fenomenologia e do materialismo, ao descrever essa percepgao

que é também compreens&o:

O que os psicologos chamam “percepcdo” ou o “mundo percebido”, é, na realidade,
0 produto da acdo humana em nivel social e histérico. A atividade que cria 0 mundo
exterior e sua forma fenomenal, ndo teérica e formal, mas pratica e concreta.
Ferramentas praticas, ndo simplesmente conceitos, sdo 0s meios pelos quais o
homem social conforma o mundo percebido. Ao lembrar os processos do
conhecimento por meio dos quais compreendemos tal “mundo”, ele se aparta da
imensiddo da natureza e desenha-se coerente e humano; esses processos nao sdo
categorias a priori ou intengdes subjetivas; eles sdo nossos sentidos. Mas nossos
sentidos tém sido transformados pela acdo. Capaz de compreender e organizar
determinadas totalidades, determinadas formas, o olho humano néo é tdo somente o
6rgdo natural de visdo de um vertebrado superior, de uma figura solitaria perdida no
mundo natural, de um homem primitivo ou de uma crianca. Logo, o “mundo” ¢ o
espelho do homem porque o homem o faz assim: é a tarefa da sua vida cotidiana e
pratica. Mas ndo é seu “espelho”, de um modo passivo. (LEFEBVRE, 19913,
p.163).

Para alcangar o “aquém e além” da arquitetura de que falava acima, valho-me da
forca especulativa dos textos de Benjamin, cuja filosofia, conforme disse José Guilherme
Merquior, é algo que a fenomenologia jamais conseguiu ser: descritividade, é certo, mas,
primeiramente, critica (MERQUIOR, 1969, p.114). Tomando como pressuposto essa
particular conjuncdo de fenomenologia e materialismo, denominada descritividade critica,
remeto, entdo, meu argumento ao que Walter Benjamin chamou Reflexionsmedium,
retomando o termo utilizado pelos romanticos de Jena, para designar a “qualidade da obra de
arte de proporcionar o conhecimento critico” (BENJAMIN, W., 1993, p.40).

“A intensificacdo da reflexdo, antes, supera na coisa os limites entre ser conhecida
através de si mesma e atraves de um outro; e, no medium de reflexdo, a coisa e a esséncia
cognoscente se interpenetram” (BENJAMIN, W., 1993, p.64-5). Benjamin localiza os
conceitos romanticos de percep¢do, observacdo da natureza e de critica de arte no contexto de
uma teoria do conhecimento (GAGNEBIN, 1999, p.71), mas é possivel desdobrar essa teoria
também no Trabalho das Passagens. Desde o momento em que seu pensamento inflecte para
o materialismo?', Benjamin considera a metrépole um medium de reflexdo?, isto &, um meio
de refletir sobre as contradi¢cGes do capitalismo como um todo a partir de um pesar sobre a
vida urbana em viés materialista. Em carta a Scholem, no momento em que retomava 0s
estudos do Trabalho das Passagens, para o texto que havia sido solicitado pelo Instituto de

Genebra, ele escreveu:

? Com a sua leitura de LUKACS, G. Histéria e Consciéncia de Classe. em 1924.
?2 Como mostra Willi Bolle em valoroso artigo, “a grande cidade contemporanea marcou a forma e o estilo da
escrita benjaminiana da historia” (BOLLE, 1999, p.89-112).
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Encontrei-me realmente sozinho com meus estudos das “passagens”, o que
aconteceu pela primeira vez em muitos anos. [...] Aqui o ponto central também sera
o desenvolvimento de um conceito classico. [Se no livro sobre o barroco tratava-se
do conceito de tragédia], aqui é o carater de fetiche da mercadoria. Se o livro sobre o
barroco mobilizou a propria teoria do conhecimento, o mesmo deveria acontecer no
caso das “passagens”, pelo menos na mesma propor¢do. (BENJAMIN; SCHOLEM,
1994, p.219)

Toda critica deve conter uma teoria do conhecimento daquele objeto que se
critica®®, teoria essa que é o conceito de reflexdo desdobrado para o objeto, aplicado a ele de
tal forma que a atividade de conhecer somente seja possivel “por meio da imersdao no
objeto™*. H& uma reciprocidade entre a organizacio interna da obra e 0 movimento da critica
que se debruga sobre esta: “a critica tem, afinal, muito pouco a ver com a subjetividade do
gosto do critico e tudo a ver com a organizagao inerente a propria obra” (GAGNEBIN, 1999,
p.68 e 73).

No Trabalho das Passagens, a cidade é objeto que deve ser criticado, o que
implicava caracterizar a teoria que permite conhecé-lo, isto €, pensar a cidade a partir do
conceito de reflexdo relativo a ela. Ndo se faz a critica da cidade grande oitocentista (a
metropole encarnada tanto em Paris como em Berlim) com explicacfes de significado de um
ou outro arranjo formal, tampouco comparando-a a configura¢bes urbanas passadas. Se
criticar ¢ fazer um “experimento na obra”, refletindo para transforma-la, na cidade esse
medium de pensar é mais que nunca necessario. Benjamin (2006) compreendeu de modo
agudo a trama de muitos fios envolvendo esse objeto sobre o qual se debrugou: concentrar-se
na cidade implica desdobrar seu lado avesso, conduzindo-a para fora de si, para “aquém e
além”, expondo suas relagdes com as demais obras e com os fendmenos historicos, pois a
metropole moderna é justamente o espago da simultaneidade de tempos histéricos diversos.

Buck-Morss assinala que Benjamin fazia um materialismo levado tdo a sério, que
“os proprios fendmenos chegariam a falar” (BUCK-MORSS, 2003, p.27). Isso se daria na
medida em que, para ele, critica era um modo de refletir que transformava a forma, o que,
portanto, inclufa descobrir e experimentar modos de expor a forma®, dando voz a elementos

componentes dos fendmenos antes silenciados — por exemplo, descrevendo os moradores de

28 «A critica inclui o conhecimento de seu objeto [...]; exige uma caracterizacdo da teoria do conhecimento do
objeto que esta em sua base. [...] A teoria do conhecimento do objeto é determinada pelo desdobramento do
conceito de reflexdo em seu significado para o objeto.” (BENJAMIN, 1993, p.61)

2 «A fungdo do maior criticismo ndo &, como frequentemente se pensa, instruir com os significados das
descrigdes historicas ou educar através das comparagdes, mas conhecer por meio da imersdo no objeto.”
(BENJAMIN, 1912, p.293, traducéo minha).

% “A critica é entdo como que um experimento na obra de arte.” (BENJAMIN, 1993, p.74)
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uma cidade grande. Esse misto de observacdo e experimento deixa-se ver em outra carta a

Scholem, escrita em 12 de junho de 1938, na qual Benjamin especulava:

Ao me referir a experiéncia do moderno habitante das metrdpoles, incluo diferentes
aspectos. Por um lado, falo do cidaddo moderno, entregue a um aparelho burocratico
interminavel, cuja funcdo é comandada por instancias que permanecem imprecisas
para os proprios 6rgdos executivos, que diria entdo para as pessoas a elas
subordinadas [...]. Por outro lado, quando falo do habitante moderno das grandes
cidades refiro-me aos fisicos contemporaneos [...] se € que um individuo deva ser
confrontado com a realidade que se projeta como sendo a nossa, teoricamente, por
exemplo, na fisica moderna e praticamente na técnica de guerra. Com isso quero
dizer que essa realidade praticamente ndo é perceptivel para o individuo, e que o
mundo de K., tdo alegre e povoado de anjos, é o complemento exato para uma época
que se dispde a aniquilar em grande escala os habitantes desse planeta. S6 ¢é de se
esperar que as grandes massas facam essa experiéncia, que corresponde a de Kafka
como pessoa particular, incidentalmente e por ocasido desse aniquilamento.
(BENJAMIN; SCHOLEM, 1994, p.303)

Benjamin evidenciava sua compreensdo de que, no século XX, a arquitetura da
metropole faz o papel — analogo ao da arte — de transformar a consciéncia. Em parte, isso se
devia a tecnologia empregada nos edificios, que operara uma significativa transformacao
fisica na cidade a partir de meados do século XIX. A arquitetura oitocentista, feita de ferro e
vidro, era precursora de sua propria época — como tal, um ur-phenomenon da modernidade.
Para “os sujeitos histdricos da gera¢ao do proprio Benjamin” (BUCK-MORSS, 2003, p.27) —
herdeiros, em 1930, da cidade do século XIX —, esse era um fato capaz de oferecer uma
educacdo marxista-revoluciondria, pois mostrava onde se dera a origem daquele estado de
coisas entdo vivido.

Benjamin, nas Passagens (2006), apontava a necessidade de tornar visivel tal
arquitetura (galerias, lojas de departamentos, pavilhdes de exposicdo, mercados, estacOes de
trens) — ou o seu residuo anacrénico —, mostrando o quanto a forma transitéria dessas
construcdes era expressao adequada do século XIX, este, por sua vez, também um periodo de
transicao.

ImitacOes de cariatides gregas em colunas de ferro denunciavam que 0s novos
materiais construtivos haviam chegado cedo demais.

“No primeiro ter¢o do século passado, ninguém tinha ideia de como se devia
construir com ferro e vidro” (BENJAMIN, W., 1972-1989, p.218, tradugcdo minha). Para
Siegfried Giedion, historiador da arquitetura que entusiasmava Benjamin, o problema foi
resolvido desde entdo pelos hangares e silos. O socidlogo e ensaista alemdo, a seu turno,
acrescenta um comentario ao texto de Giedion, perguntando se seria adequado afirmar que “a

construcdo desempenha, no seculo XIX, o papel do processo corpéreo em torno do qual se
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colocam as arquiteturas ‘artisticas’ como os sonhos em torno do arcabougo do processo
fisioldgico”, apoiando a necessidade de se “ocupar com essa matéria prima, esses edificios
cinzas — mercados cobertos, lojas de departamentos, exposi¢des” (BENJAMIN, W., 1972-
1989, p.218, tradugdo minha).

A arquitetura de Paris deslumbrava a multiddo, tomava-lhe todos os sentidos. O
que os arquitetos haviam produzido ali eram n3o apenas edificios, mas a “morada para o
sonho coletivo” (BENJAMIN, W., 2006, p.55)?°. A critica ao século XIX comecava pelas
formas arquiteténicas que expressaram os sonhos coletivos daquele século, no qual acontecera
uma mistura singular de tendéncias individualistas (0 Eu, a Nagéo, a Arte) e elementos para
uma configuragdo coletiva, sendo que tais elementos estavam nos subterraneos, mais
exatamente nos dominios cotidianos da vida urbana. Benjamin entendia que a transformacéo
da consciéncia operada por meio dos efeitos dessa arquitetura urbana era um dos fundamentos
da dialética da mudanca social. A metrépole, onde atuavam arquitetos — junto com fotografos,
artistas gréficos, desenhistas industriais, engenheiros —, exercia um papel decisivo na
educacdo politica. A grande cidade é o elemento da histéria materialista sobre a qual
Benjamin — tributario de Marx — escreve, desencantando a nova natureza (industrial),
livrando-a do feitico do capitalismo. Walter Benjamin, por meio de sua reflexdo sobre a
metropole oitocentista, escreveu uma interpretacdo da modernidade como mundo de sonho do
qual se deve despertar coletivamente para a conscientizacdo revolucionéria de classe.

Industria e tecnologia promoveram uma tal ruptura no espaco urbano que ao
habitante escapava qualquer nexo causal; 0s sujeitos s6 recebiam a mudanca nos lugares e
ritmos do seu proprio cotidiano. No século XIX, Paris e outras capitais da Europa
estampavam o luxo e a promessa do desenvolvimento urbano.

Benjamin, mesmo sabendo que Londres, de um ponto de vista econémico, era a
sede da transformacdo tecnoldgica emergente, escolhe localizar a apoteose da modernidade
em Paris. A Inglaterra fora precursora da Revolucdo Industrial, e em muito precedera a Franga
nas praticas financeiras do capitalismo especulativo. Entretanto, o que fascinava Benjamin em
Paris eram as contribuicdes francesas para o desenho da modernidade politica e cultural.
“Atravessando um século de revolugdes centradas em Paris, a Franga inventara a moderna
democracia republicana e o primeiro radicalismo politico moderno” (COHEN, 2004, p.200).

Paris era o lugar da génese da cultura de massa; o espetaculo da sociedade do

Ancien Régime convertera-se em manifestacBes sociais pds-revolucionarias; além disso, Paris

% «[...] toda arquitetura do século XIX propiciava morada para o sonho coletivo.” Ibidem. “os arquitetos sdo

produtores da imaginagdo coletiva” (BENJAMIN, W., 2006, p.55).
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era o ber¢o da modernidade artistica — representada pelo realismo e pelas vanguardas, cujas
manifestacdes ganharam o mundo. A cidade ostentava ndo apenas o luxo aristocratico, mas
algo a que outras classes tinham livre acesso para olhar. Reformadas ou renovadas, com
bulevares enormes sendo abertos, com arvores geometricamente ordenadas para ornar as ruas,
as grandes cidades eram um espetaculo para um publico indiferenciado. Todos podiam
passear por seus parques e jardins. As perspectivas das ruas redesenhadas acentuavam o efeito
do ilusionismo na paisagem. A todos era permitido olhar as vitrines de galerias e lojas de
departamento; qualquer um podia visitar museus e contemplar monumentos. Habitantes
olhavam sua cidade e era assim que ela os enfeiticava — experimentavam, como num jogo de
espelhos, o deslumbramento das imagens de luxo, que resplandeciam e aparentavam estar ao
alcance da mao®’,

Alguns desses edificios, quando olhados a partir dos anos de 1920, pareciam ser a
substancia de um sonho passado: arcadas (passagens), jardins de inverno, panoramas,
fabricas, armarios para figuras de cera, cassinos, estacfes de trem, instalacdes de géas, pontes.

E notavel o fato de que as construcbes nas quais o especialista reconhece
antecipagdes da arquitetura atual ndo parecam ter nada de precursor aos olhos de um
observador atento, mas ndo versado em arquitetura, e que, ao contrario, tenham para
ele um aspecto especialmente antiqguado, como pertencentes a um sonho.
(BENJAMIN, W., 1972-1989, traducdo minha, p.41).

Mas, ainda assim, considera Benjamin (2006), o conhecimento desses edificios
permitiria despertar, isto €, representavam a possibilidade de educar para a consciéncia
revolucionaria.

Né&o s6 as formas em que se manifestam os sonhos coletivos do século XIX nédo
podem ser negligenciadas, ndo s elas o caracterizam de maneira muito mais decisiva do que
aconteceu em qualquer século anterior: elas sdo também, se bem interpretadas, da maior
importancia pratica, permitindo-nos conhecer 0 mar em que navegamos e a margem da qual
nos afastamos. E aqui, em suma, que precisa comegar a ‘critica’ ao século XIX (BENJAMIN,

W., 1972-1989).

27 E preciosa a anotacdo de Benjamin em Sobre alguns temas em Baudelaire: “Eis [...] o Jardim d’Hiver
estabelecido desde 1845 — Avenue des Champs Elysées — uma estufa colossal, com um imenso espago para
reunides sociais, para bailes e concertos, que ndo faz jus ao nome de jardim de inverno pois também abre suas
portas no verdo’. Quando a ordem planificada cria tais cruzamentos de aposentos e natureza livre, ela vem ao
encontro da profunda inclinagdo do ser humano para a fantasia [...].” (BENJAMIN, 1987, p.194).
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A matéria prima cinzenta daqueles edificios que nada tinham a dever & histéria®®,
em contraste com luzes e cristais das lojas, dos cafés e teatros, permitia vislumbrar o que a
ditadura burguesa do Segundo Império ocultava: que havia um mundo da producéo de coisas,
que havia relacdes de producédo e trabalho, e ndo somente consumidores e ornamentos nas
salas e mobiliarios suntuosos. As ambiguidades do mundo do capitalismo que permitem, nas
relacfes econémicas, que algo signifique o contrério do que deveria, apareciam também na
esfera cultural da metrépole, ou seja, na superestrutura.

A embriaguez e a ficcdo a que se entregou o seculo XIX deixavam-se representar
na grande cidade como expressdo adequada aquela situagdo opaca, portadora de uma
significacdo insuspeitada para a percepcao e para 0 pensamento, e estreitamente relacionada
aos fendmenos econdmicos. A metropole resultava num ambiente difuso, mas capaz de
excitar a imaginacdo, a ponto de formar e constituir a atmosfera mental coletiva.

A cidade produzida no século XIX mostrava as primeiras décadas do século XX
sua origem, por isso é que deviam se tornar visiveis em 1930, quando Benjamin escreve. Em
sua argueologia da modernidade, concedia a politica e a cultura um lugar privilegiado por
causa do seu proprio comprometimento com a vanguarda politica e cultural de seu proprio
tempo — cujas aspiracGes radicais ele partilhava. Aquela época Berlim, como uma nova Paris,
por assim dizer, atraia “artistas e personagens como um ima”. Para Berlim convergiam tanto a
arte de vanguarda como teorias politicas de esquerda; a cidade era um laboratorio para aquela
estética politicamente comprometida com a revolugdo marxista (BUCK-MORSS, 1977, p.20).

A proximidade de Walter Benjamin com rela¢do ao chamado circulo marxista de
Berlim?, para o qual a arte nunca era um epifendmeno determinado pela conjuntura
econdmica, reforcou e atualizou sua elaboracdo conceitual, em principio ocupada com o
Romantismo alemao.

Também no contexto do século XX era possivel ver quao poderoso medium-de-
reflexdo € a arte; e, como tal, é conhecimento. A arte educa para além do que esta contido nas
obras. Benjamin acreditava que as novas técnicas estéticas, de que se valiam as artes do
século XX, poderiam ser refuncionalizadas. Eram ferramentas burguesas que, dialeticamente

transformadas em revolucionarias, permitiriam emergir uma consciéncia critica acerca da

28 “No século XIX comegam a surgir edificios que ndo devem nada ao passado. Suas proprias linhas se originam
das novas demandas apresentadas pelas grandes cidades, pela multiplicagdo dos meios de comunicagéo e por
uma industria em constante expansédo.” (GIEDION, 2004, p.254)

 Formado por John Hartfield, Brecht, Piscator e Reinhardt.
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natureza da sociedade (BUCK-MORSS, 1977, p.20)%. Essas novas estéticas encontravam seu
melhor delineamento em meio a vida urbana.

Ao tomar a cidade como um Reflexionsmedium, Benjamin fazia jus a0 modo
como concebeu a relacdo infraestrutura/superestrutura — sem muitas mediac6es, conforme
escreveu Leandro Konder: “Benjamin se dispunha a acompanhar Adorno e Horkheimer, em
matéria de conhecimento, apenas até certo ponto — uma vez que estes adotavam uma
perspectiva sofisticada, exigindo uma complexa articulacdo dos processos e dos fendmenos
em todas as suas multiplas — infindaveis — media¢des”. Benjamin, para quem as ligacdes das
coisas, umas com as outras, ndo deveriam necessariamente ser reconstituidas em todos os seus
estagios, “se deixava possuir por certa urgéncia, por certa avidez, que o implica na direcéo de
um encontro direto com a realidade pratica” (KONDER, 1999, p.72 et seq.).

Benjamin aterrissava sempre, colocando em terra firme a sua dialética
materialista, que se baseava no reconhecimento de que os fenémenos da arte e da cultura em
geral (arquitetura incluida) podem sempre ser imediatamente relacionados aos fendmenos do
desenvolvimento material. Ao tratar da cidade, o filésofo colocava-se proximo as vidas
minusculas dos homens comuns, para desvelar a critica social contida nas obras da arquitetura
urbana, na maioria das vezes ndo facilmente percebivel. Para usar as palavras de Konder

(1999, p.72 et seq.): “uma certa grossura, acreditava Benjamin, era imprescindivel”.

2.2.3 Cidade-fetiche, cidade-mercadoria

Benjamin escreveu a Scholem que o ponto central da obra das Passagens seria “o
desenvolvimento de um conceito classico” (BENJAMIN; SCHOLEM, 1993, p.219)*!, o caréter de
fetiche da mercadoria. Marx mostrou, no capitulo d’O Capital sobre o caréater-fetiche da
mercadoria, até que ponto o mundo do capitalismo é ambiguo — ambiguidade esta que tem
sido consideravelmente aumentada pela intensificacdo do sistema capitalista. Isso € muito
claramente perceptivel, por exemplo, nas maquinas que intensificam a exploragéo, ao invés de
aliviarem o destino dos homens. N&ao é preciso ver ai, de uma maneira geral, uma correlacédo

com a ambivaléncia dos fendmenos com que nos defrontamos no século XIX? Uma

%0 Essa posicdo é certamente devedora de Bertolt Brecht; a relacdo entre Benjamin e Brecht sera analisada a
frente, nos capitulos seguintes.

31 “De acordo com o famoso capitulo na primeira parte de O Capital, de Marx”, registrou Scholem, em pé de
pagina.
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significacdo, até o presente desconhecida, da embriaguez para a percep¢do, da ficcdo para o
pensamento?*?

Para decifrar uma tal ilusdo do pensamento e da percepc¢do, Benjamin assume a
cidade como medium-de-reflexdo, partindo, conforme denota sua correspondéncia, de um
tema que ocupa o centro da teoria marxiana contida n’O Capital.

Por sua vez, a Internacional Situacionista® e Henri Lefebvre*®, na Franca dos anos
1950-1970, assumem a cidade como objeto privilegiado de seu pensamento. Também para
esses dois ultimos autores a arquitetura urbana € um medium-de-reflexdo. Assim como
Benjamin, articulam sua reflexdo desde Marx, mais especificamente desde o conceito de
fetiche-mercadoria. Enquanto Benjamin, a partir de suas leituras de Lukacs e Korsch, remete
em suas notas a’O Capital, Lefebvre e a Internacional Situacionista entendem que €
necessario acrescentar ao programa de Marx o pensamento sobre 0 espago, uma vez que 0
pensamento marxiano ndo explora de modo suficiente a questdo espacial subjacente as
relagOes do capital.

Nos manuscritos de 1844, a cidade ndo é objeto de analise; contudo, a vida na
cidade é o quadro das transformacdes cuja operacdo Marx descreve®. A cidade é o meio onde
o capital descobre o trabalho humano como riqueza. Lefebvre observa que a cidade é o sujeito
ao qual Marx imputa a dissolugdo do modo feudal e a transicéo para o capitalismo:

Como a terra em que se apdia, a cidade € um espaco, um intermediério, uma
mediacdo, um meio, 0 mais vasto dos meios, o mais importante [...]. A cidade
veicula as mudancas da producgdo, fornecendo, a0 mesmo tempo o receptaculo e a
condicdo, o lugar e o meio. [...] A cidade se torna, em lugar da terra, o grande
laboratério das forgas sociais. (LEFEBVRE, 1999, p.86).

%2 “In seinen Kapitel iiber den Fetischcharakter der Ware hat Marx gezeigt, wie zweideutig die ékonomische
Welt des Kapitalismus aussieht — eine Zweideutigkeit, die durch die Intensivierung der Kapitalwirtschaft sehr
gesteigert wird — sehr deutlich z.B. an den Maschinen sichtbar, die die Ausbeutung verschéften statt das
menschliche Los zu erleichtern. Hangt nicht hiermit Uberhaupt die Doppelrandigkeit der Erscheinungen
zusammen, mit der wir es im 19 tem Jahrhundert zu tun haben? Eine Bedeutung dés Rauschs fir die
Wahrnehmung, der Fiktion fiir das Denken wie sie vor dem unbekannt waren?” (BENJAMIN, 1982, p.499).

% A partir de 1962, é uma Internacional Situacionista debordiana. Se Debord é a peca chave, a maior parte de
seus melhores trabalhos tem uma autoria coletiva.

% Sobre a influéncia do pensamento marxiano no conceito de vida cotidiana de Lefebvre, Cf. WOLLEN, 1989,
p.130.

% Lefebvre assim escreve: “as numerosas consideragdes emitidas por Marx s6 tém sentido e importancia em um
contexto social: a realidade urbana. Ora, Marx ndo fala disto. Uma ou duas vezes somente, mas de uma maneira
decisiva, ele traz o encadeamento dos conceitos para esse contexto, no entanto continuamente implicado.”
(LEFEBVRE, 1999, p.36)
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Nos paragrafos seguintes, faco um exame do carater-fetiche da mercadoria®,
vinculando-o aos termos de uma teoria da alienagcdo, com o objetivo de caracterizar que,
retornando aos conceitos marxianos de alienacdo e trabalho, Lefebvre e Debord tomam a
cidade enquanto medium-de-reflexdo no sentido do termo benjaminiano.

O trabalho, escreveu Marx (2004a), é manifestacdo da vida humana enquanto
funcdo ativa propria do homem. Trabalho é o que gera o mundo criado pelo homem; por isso
é sua atividade vital, sua realidade efetiva. Mas trabalho é também o que aliena 0 homem da
natureza, da sua vida genérica e de si mesmo. O salario, consequéncia da propriedade privada,
é indice da alienacéo a que o homem esta submetido. Nesse estado de coisas, 0 mundo torna-
se estranho para o homem, pois este ndo mais se reconhece na sua producao, e esta também
ndo o reconhece como produtor. No trabalho alienado, o0 homem € estranho ao mundo que
criou. Benjamin ilustra esse estado de coisas com o Paléacio de Cristal, descrevendo uma cena
da Exposicéo Universal em que maquinas de fiar e tecer “trabalhavam como loucas, enquanto
milhares de pessoas ficavam 1a, sentadas, olhando tranqlilamente, encasacadas e
enchapeladas, passivamente e sem pressentir que o reino do homem sobre este planeta havia
terminado” (BENJAMIN, W., 2006, p.255)%". O trabalho é, portanto, a propria desefetivacio
do homem, na medida em que é expressao de sua vida (seu trabalho) que ndo lhe pertence;
logo, sua realizacdo efetiva é alienacdo de si e constitui-se como realidade efetiva alheia. Na
alienacdo causada pelo trabalho estdo incluidas também as relagGes com os outros homens, e
ndo somente com 0s objetos.

Pelo trabalho alienado, portanto, 0 homem néo engendra apenas a sua relacdo com
0 objeto e com o ato de producdo enquanto poderes alheios e inimigos dele; engendra também
a relacdo na qual outros homens estdo com a producéo e o produto dele e a relacdo na qual ele
estd com esses outros homens (BENJAMIN, W., 2006, p.160).

No mundo prético, a auto alienacéo s6 pode aparecer através da relacdo efetivamente
real, pratica com outros homens [..]Jcada uma das relaces humanas com o
mundo,ver, ouvir, cheirar, degustar, sentir, pensar, intuir, perceber, querer, ser ativo,
amar, em suma todos os 6rgdos de sua individualidade assim como os 6rgdos que
imediatamente em sua forma séo drgdos comunitarios, sdo a apropriacdo do objeto
neste seu comportamento objetivo ou neste seu comportamento perante o objeto.
(BENJAMIN, W., 2006, p.172-3).

% Estudei aqui os seguintes textos de Marx: Trabalho alienado e superacéo positiva da auto alienacdo humana.
In: Manuscritos Filosoficos de 1844. FLORESTAN, Fernandes, (org.). Marx. Engels. Colecdo Grandes
Cientistas Sociais. 22 Ed. S&o Paulo: Atica, 1984, p. 146-181; A mercadoria. In: O Capital. Critica da Economia
Politica. Livro 1. Parte primeira. Mercadoria e Dinheiro. 222, Ed.Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2004,
p.55-106.

%" Na edicao francesa p.209.
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Dizer que o homem, ao desalienar-se, apropria-se da sua realidade efetiva
significa que o seu comportamento perante o objeto se transforma mais uma vez. “A
apropriacdo da realidade efetiva humana, o seu comportamento perante o objeto € o exercicio
da realidade efetiva humana” (BENJAMIN, W., 2006, p.173). Reapropriar-se da realidade
efetiva implica, para o homem, sua desalienacdo. Para Marx, ndo haverd desalienacdo, a
menos que se possa superar o sentido privado da propriedade, pois tal superacdo é que
resultaria em apropriagao sensorial, “por e para o homem, da esséncia e da vida humanas, do
homem objetivo, das obras humanas” (BENJAMIN, W., 2006, p.173). Desalienar é, portanto,
superar a propriedade privada ndo apenas “no sentido da frui¢do unilateral, imediata, ndo sé
no sentido do possuir, no sentido do ter” (BENJAMIN, W., 2006, p.173). A superacdo da

propriedade privada é apropriacdo sensorial:

A propriedade privada nos fez tdo tolos e unilaterais que um objeto s6 é nosso
quando o temos, logo quando existe para ndés como capital ou € por nos
imediatamente possuido, comido, bebido, vestido por nosso corpo, habitado por nos,
etc., em suma, usado. [...] Por conseguinte, no lugar de todos os sentidos espirituais
e fisicos colocou-se a alienagdo simples de todos os sentidos, o sentido do
ter.(MARX, 2004b)

No regime privado da propriedade, o trabalho alienado resulta em mercadoria, que
é sempre 0 objeto desligado do trabalhador que a produziu. A mercadoria € o elemento
fundamental na articulacdo da estrutura funcional do sistema capitalista, e seu conceito é o
ponto de partida para a analise marxista desse modo de produgdo. Mercadoria®® é um produto
qualquer destinado a troca, que tem valor uma vez que foi despendido determinado esforco
para produzi-lo.

A mercadoria tem dois fatores, sua substancia e seu valor. O primeiro deles é
atributo de sua utilidade — séo as qualidades Uteis, isto €, aquilo através de que a mercadoria
ganha existéncia. O segundo fator diz respeito a sua producdo, ou seja, o dispéndio de
determinada quantidade de trabalho humano aplicado em produzir um objeto. A isso se
denominou valor, aquilo que mede um produto segundo quantidades definidas. A grandeza do
valor é determinada pela duragdo ou quantidade de trabalho empregado na producédo de um

% Produgdo e consumo estdo cristalizados na mercadoria. As obras da maturidade de Marx, que expdem o
conjunto da sociedade capitalista e revelam seu carater fundamental, comecam com a analise da mercadoria.
Solucionar o enigma da estrutura da mercadoria era, portanto, o problema central.
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objeto. A magnitude do valor sera medida pelo tempo de trabalho socialmente necessario para
a producéo da mercadoria (MARX, 2004b, p.48).%

O que os produtos ttm em comum € o fato de que sua producdo exigiu o
dispéndio de determinada quantidade de trabalho humano; logo, € isso que vai medi-los. O
trabalho despendido na producdo de uma coisa ¢ atributo objetivo desta. As coisas “valem” a
quantidade de trabalho exigida para crid-las. A substdncia de uma coisa determina seus
atributos materialmente inerentes, confere-lhes utilidade. Esta, por sua vez, confere valor de
uso ao produto. Mas, quando o objeto util € transformado em mercadoria — destinado ao
comeércio —, seu valor ndo mais serd medido pela utilidade, e sim pela sua capacidade de ser
trocado. Separam-se, no interior da mercadoria, valor e valor de uso. Abstraido este ultimo,
apagam-se as qualidades sensoriais do objeto e também as diferentes formas de trabalho nele
representadas. Ndo mais interessam a matéria e o trabalho representado no objeto, mas o seu
valor de troca. Para que a troca seja possivel, é necessario, entdo, encontrar algo comum a
todos os produtos que permita a avaliacdo. Transformar trabalho em unidade de valor exige
que se considerem os trabalhos indiferenciadamente e reduzidos a trabalho abstrato. Em
outras palavras: equiparar trabalhos distintos implica abstrair as diferencas existentes entre
eles e reduzir os diversos tipos de trabalho ao carater comum que eles possuem como
dispéndio de forga de trabalho humano. Benjamin escreveu, no Trabalho das Passagens: “a
igualdade qualitativa absoluta do tempo, no qual se desenvolve o trabalho que produz o valor
de troca, € o fundo opaco contra o qual se ressaltam as cores escandalosas da sensacao”
(BENJAMIN, W., 2006, p.488)™*.

Vivemos, diz Marx (2004b), em um determinado periodo histérico cujo
desenvolvimento especifico transformou o produto do trabalho em mercadoria (MARX,
2004b, p.64). Nesse estagio social, o trabalho despendido na producdo de uma coisa Gtil ndo
resulta num produto que, sobretudo, tenha valor de uso; antes, em tal estagio — que é 0 nosso
— 0 trabalho € um atributo, propriedade “objetiva”, inerente a coisa produzida. Em uma
palavra, seu valor (MARX, 2004b, p.83).

O desenvolvimento da forma-mercadoria coincide com o desenvolvimento da
forma do valor. Este é uma relacdo entre pessoas ocultas sob um invélucro material e ndo traz
escrito na fronte o que ele é. Longe disso, o valor transforma cada produto do trabalho num
hieroglifo social (MARX, 2004b, p.96). Marx (2004b) observa: “mais tarde, os homens

% «Tempo de trabalho socialmente necessério é aquele requerido para produzir um valor de uso qualquer, nas
condi¢Bes dadas de producdo socialmente normais, e com grau social médio de habilidade e de intensidade de
trabalho.” (MARX, 2004b, p.48)

“ Na edigdo francesa, p.404.
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procuram decifrar o significado do hierdglifo, descobrir o segredo de sua prépria criagdo
social”.

A transformacdo dos objetos Uteis em valores €, como a linguagem, um produto
social dos homens. Quando pessoas trabalham umas para as outras, o trabalho também passa a
ter uma forma social, que é a do trabalho transformado em mercadoria (MARX, 2004b, p.93).
A forma-mercadoria é a forma geral do produto do trabalho. A expressdo do valor revela-se,
entdo, de modo acabado; os trabalhos equivalem-se, pois se trata do trabalho humano em
geral. A equiparacgéo dos trabalhos da-se em fungédo de que todos eles, independentemente do
que venha a ser seu resultado, significam dispéndio de forca humana; esse é, ressalta Marx
(2004b), o segredo mesmo do valor. O valor é a cristalizacdo da substancia social comum a
todas as mercadorias, escreve Marx; e a “substancia constituidora do valor” é o trabalho
(MARX, 2004b, p.47).

Numa sociedade em que a forma-mercadoria ¢ a forma geral do produto do
trabalho, a relagdo social dominante é a dos homens entre si como possuidores de
mercadorias. Na sociedade burguesa, a troca de mercadorias é forma dominante do
metabolismo social. A troca mercantil se estende até ser prototipo de todas as formas de
objetividade e de subjetividade que lhe séo correspondentes. Relagdes entre pessoas assumem
a estrutura da relacdo mercantil, ganhando o carater de uma “coisa”. A essa objetividade
tributada ao fantasmético, Marx chamaré fetiche-mercadoria, recorrendo a crenga religiosa, na
qual “os produtos do cérebro humano parecem dotados de vida propria, figuras autbnomas
que mantém relagdes entre si e com os seres humanos” (MARX, 2004b, p.98). Um fetiche é
um objeto dotado de propriedades magicas que lhe conferem vida propria. “E o que ocorre
com os produtos da m&o humana, no mundo das mercadorias. Chamo a isso de fetichismo,
que estd sempre grudado aos produtos do trabalho, quando sdo gerados como mercadorias”
(MARX, 2004b, p.98).

A noc¢do de fetichismo é uma tentativa de Marx para explicar o poder das
mercadorias no capitalismo, “todo o mistério do mundo das mercadorias, todo o sortilégio e a
magia que enevoam os produtos do trabalho, ao assumirem estes a forma de mercadorias”
(MARX, 2004b, p.98). O fetichismo do mundo das mercadorias decorre do carater social do
trabalho, dado que é uma fantasmagoria — uma coisa inanimada portadora de relagdes vivas,
mas ocultadas — que apresenta o carater social do trabalho como qualidade material dos
produtos (MARX, 2004b, p.96). E a forma mercantil que revela, para os homens, tanto os

atributos sociais de seu préprio trabalho como atributos objetivos dos produtos (como
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“qualidades sociais naturais dessas coisas”), quanto a relacdo social de objetos que existe

anteriormente a estes. °

Com esse quiproqud, os produtos do trabalho se tornam mercadorias, coisas que
podem ser percebidas ou ndo pelos sentidos ou serem coisas sociais [...]. E apenas a
relacdo social determinada dos préprios homens que assume para eles a forma
fantasmagdrica de uma relagdo entre coisas.

Aqui reside o carater enigmatico da mercadoria: ele ndo provém do seu valor de
uso, nem tampouco dos fatores determinantes do valor. Mercadoria é trabalho sedimentado
em cuja alma “ruge um inferno”, conforme escreveu Benjamin (2006). O segredo da

mercadoria é a ocultagdo, pois

A igualdade dos trabalhos humanos fica disfargada sob a forma dos produtos de
trabalho como valores; a medida, por meio da duracdo, do dispéndio da forca
humana de trabalho, toma a forma de quantidade de valor dos produtos do trabalho;
finalmente, as relacbes entre os produtores, nas quais se afirma o carater social de
seus trabalhos, assumem a forma da relacdo social entre os produtos do trabalho. [...]
encobrir as caracteristicas sociais do préprio trabalho dos homens, apresentando-as
como caracteristicas sociais e propriedades sociais inerentes aos produtos do
trabalho; por ocultar, portanto, a relacdo social entre os trabalhos individuais dos
produtores e o trabalho total ao refleti-la como relacdo social existente, & margem

deles, entre os produtos do seu proprio trabalho. (MARX, 2004b, p.94, grifos
meus)

Walter Benjamin comentava um poema de Brecht quando afirmou que cidades
sdo campos de batalha (BENJAMIN, W., 1939, p.165). Do materialismo decorria a
compreensdo de que “viver numa grande cidade € estar sempre sujeito aos poderes do fetiche”
— ali, onde homens e mulheres experienciam multiplas e continuas interacdes sociais, numa
sucessdo de encontros casuais, aos quais precisam adaptar seus atos e disposicGes de espirito.
Por todos os lugares de uma cidade, as relacdes materiais entre pessoas estdo em evidéncia,
assim como sdo inumeraveis as maneiras de relacdes sociais tornarem-se relacdes
coisificadas. Nao obstante, a lida com objetos e coisas em meio a vida na cidade implica a
capacidade dos individuos de reconfigurarem as relaces sociais em que estdo incrustados. A
cidade é o lugar da luta (individual e coletiva) pela existéncia e entre classes sociais*'. Nesse
sentido, 0 modo como a teoria de Benjamin articula fetichismo e vida urbana é certamente

tributario de Lukacs. O mesmo ¢ valido para Guy Debord: para o autor francés, a cidade

1 «[...] in making and remaking the city we make and remake ourselves, both individually and collectively. To

construe the city as a sentient being is to acknowledge its potential as a body politics.” (HARVEY, 2003, p.55).
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moderna causou um novo género de existéncia social, resultado da organizacgdo técnica do
consumo (DEBORD, 1997).

Ambos os autores sdo herdeiros da posicdo lukacsiana sobre a atitude capitalista
dos individuos em face da mercadoria. A analise de Lukécs, que vincula critica ao capitalismo
e vida cotidiana, foi crucial para a compreensdo da formacéo social moderna como totalidade,
com a demonstragdo de que 0s processos capitalistas de producdo e consumo tém efeitos de
longo alcance numa sociedade, estendendo-se da economia a cultura até o dominio da vida
cotidiana.

A chave do problema colocado pela mercadoria para a vida cotidiana é o conceito
de reificacdo. Na troca de mercadorias, as relagdes sociais entre seres humanos ganham a
aparéncia de uma relacdo entre objetos, “a ponto das coisas nos confrontarem” (BUCK-
MORSS, 1977, p.26). Assim define-se a reificacdo: uma relacdo social estabelecida entre 0s
individuos que assume a forma fantasmagorica de uma relacdo entre coisas A mercadoria,
como objeto desligado do trabalhador que a produziu, tomou uma forma reificada, tornou-se
fetiche que aparece desligado do processo social de sua producdo. Para a consciéncia
reificada, essas formas do capital se transformam necessariamente nos verdadeiros
representantes da sua vida social, justamente porque “nelas se esfumam, a ponto de se
tornarem completamente imperceptiveis e irreconheciveis, as relacfes dos homens entre si e
com os objetos reais, destinados a satisfagdo real de suas necessidades” (LUKACS, 2003,
p.94).

A extensdo da alienacdo que submete os habitantes urbanos deixa-se medir na
vida cotidiana, em seus modos e processos inter-relacionados a producdo e circulagdo de
mercadorias. Assim é que se pode trazer Georg Lukéacs a este texto, pois foi o primeiro a
formular o termo “cotidianidade”, Alltaglichkeit (LUKACS, 1966), para designar a vida
trivial e assim caracterizar de modo geral o pensamento filosofico sobre o cotidiano.

Os homens amam, da vida, o atmosférico, sua indeterminacéo, cuja oscila¢do nunca
termina e tampouco se estende até o extremo; amam a grande incerteza como cangdo
de tom monotono e adormecedor. [...] A vida é uma anarquia do claro-escuro: nela
nada se realiza por completo e nada chega a seu fim; sempre se mesclam novas
vozes, que a tudo confundem, no coro das que sonhavam antes. Tudo flui e se
mescla, sem inibigdes, numa mistura impura; tudo se destrdi e derruba, na vida real

nada jamais floresce. [...] A vida ndo € uma questdo de conhecimento, mas a verdade
sangrenta e imediatamente vivida dos grandes instantes (LUKACS, 1975, p.244 et

seq.).
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Mais tarde, em seu Historia e Consciéncia de Classe®, Lukécs ainda se referiria
ao cotidiano, chamando-o prosaico, “realidade muitas vezes extremamente prosaica e
vinculada apenas por mediagdes muito distantes as grandes perspectivas da revolugédo
mundial” (LUKACS, 1923, p.12, traducfo minha). Sua critica da alienagfo esta alicercada na
compreensdo dos aspectos da vida cotidiana, “em que o trabalhador individual parece
imaginar-se como sujeito de sua propria vida” e quando, entretanto, vé o imediatismo de sua
existéncia destruir-lhe essa ilusdo (LUKACS, 2003, p.335).

A realidade da vida cotidiana é a tal ponto duravel e intransponivel, que o0s
individuos ndo tém exata consciéncia das a¢Ges que desempenham. No rotineiro dia a dia,
homens e mulheres tornam-se parte de um sistema mecanico que lhes antecede, cujo
funcionamento é totalmente independente de sua consciéncia. A atividade humana ndo influi
nos processos de tal sistema. Sdo homens e mulheres que, tendo perdido seu carater ativo,
assistindo decrescer ou faltar-lhes qualquer vontade, apenas submetem-se as leis desse
sistema; e diante dele adotam (ou s6 Ihes cabe) uma atitude contemplativa, a qual transforma
a percepcao, isto é, as categorias fundamentais da atitude imediata dos homens em relacdo ao
mundo (LUKACS, 2003, p.204).

O sujeito se transforma num Orgdo pronto para compreender as oportunidades
criadas pelos sistemas de leis conhecidos, e sua “atividade” se limita a adotar 0
ponto de vista a partir do qual essas leis (por si mesmas e sem intervencao) atuam a
seu favor, conforme seus interesses. A atitude do sujeito torna-se no, sentido
filosofico, puramente contemplativa. (LUKACS, 2003, p.274)

O homem da sociedade capitalista vive, conforme o que Lukéacs denominou
atitude capitalista do sujeito, no cumprimento forgado das leis individuais. Mas, mesmo nessa
“atividade”, permanece, pela propria natureza da situacdo, objeto, e ndo sujeito dos
acontecimentos (LUKACS, 2003, p.284). Nem sequer em seu comportamento em relaco ao
processo de trabalho, o0 homem aparece, nem objetivamente, como o verdadeiro portador
desse processo (LUKACS, 2003, p.204). O individuo esta desobrigado de refletir sobre o seu
cotidiano desde que é descompromissado com o proprio destino. O comportamento do
homem esgota-se, portanto, no célculo correto das oportunidades desse curso (cujas leis ele ja
encontra prontas) na habilidade de evitar os “acasos” perturbadores por meio da aplicagdo de
dispositivos de protecdo e medidas defensivas.

Lukacs (2003, p.218) constata “com evidéncia o carater contemplativo da atitude

capitalista do sujeito”, pois a esséncia do célculo racional — atitude capitalista de que falava

42 No original: LUKACS, G. Geschichte und Klassenbewusstsein, 1923.
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acima — baseia-se, em Gltima andlise, no reconhecimento e na previsdo do curso inevitavel a
ser tomado por determinados fendmenos de acordo com as leis e independentemente do
“arbitrio individual”. Lukéacs afirma que a vida cotidiana se desenrola sob o principio da
mecanizacdo racional e da calculabilidade, o qual deve abarcar todos 0s seus aspectos,
encobrindo o carater imediato, concreto, qualitativo e material de todas as coisas (LUKACS,
2003, p.207-9).

Somente a quantidade decide tudo: hora por hora, jornada por jornada. [...] O tempo
perde, assim, 0 seu carater qualitativo, mutavel e fluido: ele se fixa num continuum
delimitado com precisdo, quantitativamente mensuravel, pleno de “coisas”
quantitativamente mensuraveis (“os trabalhos realizados” pelo trabalhador,
reificados, mecanicamente objetivados, minuciosamente separados do conjunto da
personalidade humana); torna-se um espago. (LUKACS, 2003, p.205, grifos meus)

O acumulo de quantidades passa a ser determinante da sensibilidade. Nesse
ambiente — submetido a racionalizacdo e objetivacdo racional — que constitui a condicdo e a
consequéncia da producdo especializada e fragmentada, no &mbito cientifico e mecénico, do
objeto do trabalho, os sujeitos do trabalho devem ser igualmente fragmentados de modo
racional. A personalidade torna-se o espectador impotente de tudo o que ocorre em sua
existéncia, parcela isolada e integrada a um sistema estranho.

No prefacio ao livro de Agnes Heller, Sociologia da Vida Cotidiana, Lukéacs
afirma que quem quiser compreender a real génese histérico-social esta obrigado a investigar
essa dimensdo do ser social, “investigar com precisio essa zona do ser” (LUKACS apud
HELLER, 1987, p.11-2). A vida cotidiana, disse o autor, possui uma universalidade
extensiva: “as inter-relacdes e interacfes entre 0 mundo da materialidade e vida humana tém
na vida cotidiana seu fundamento ontologico™.

Na modernidade capitalista, a vida cotidiana € um nicleo no qual se colocam para
0s homens as tarefas da existéncia social, e nela se ddo as mais diversas reacfes dos
individuos, pois, na medida em que é ela o elemento basilar das relagdes do homem com seu
ambiente, contém a totalidade dos modos de acdo e a integralidade das esferas de valores.

Nesse ambito da vida cotidiana, cada cidade evidencia-se em sua colonizagdo pela
abstracdo do fetichismo préprio a forma-mercadoria. A mercadoria — e 0 universo das trocas
mercantis — é a articulacdo comum as analises que fazem da cidade Benjamin, Lefebvre e
Debord. Em virtude de suas configuracdes nos séculos XIX e XX relacionadas a produgéo
industrial e ao consumo, a arquitetura urbana é um produto cultural posicionado no centro da

critica realizada por cada um dos referidos autores, permitindo-lhes discutir, por meio das
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situacBes de habitacdo de edificios e lugares publicos, as contradi¢cdes do capitalismo. Para
Benjamin, o 2° Império francés; para Debord, os anos posteriores a 22 Guerra; e para Henri
Lefebvre, um intervalo temporal mais amplo, correspondente ao periodo de transformacdes
que decorrem da industrializagéo europeia.

E possivel identificar a arquitetura a uma forma-mercadoria que é expressdo do
cotidiano de seus habitantes, uma vez que, dentro da producdo capitalista de mercadorias,
todo e qualquer objeto arquitetdnico € um dos resultados dos processos de valorizacdo do
capital. Com suas complexas ordenacdes, uma grande cidade é nutrida pelo metabolismo da
mercadoria. A compreensao da cidade, para cada um desses trés autores mencionados, da-se
segundo categorias de peso especifico em suas respectivas teorias: em Walter Benjamin, a
fantasmagoria; em Guy Debord, o espetaculo; e em Henri Lefebvre, o espaco. Nos paragrafos
gue se seguem, analiso cada um desses enquadramentos tedricos, para mostrar como, a partir
dessas categorias, 0s autores estabelecem tanto o elemento em que a cidade se desenvolve

como a critica da arquitetura urbana tornada mercadoria.

2.2.3.1 Henri Lefebvre e a Producdo do Espaco

Henri Lefebvre (1901-1991)* escreve sobre a vida cotidiana (no mundo moderno)

e a mudanca do mundo rural em mundo urbano até o ponto de propor, ao final de sua reflexao

43 Rob Shields escreveu uma nota biografica que merece ser citada na integra aqui: “Surveys of French
intellectual life in the 1950s and 60s remark that he is a permanent outsider, yet one of the most influential forces
in French left-wing humanism. Although an unorthodox writer who was officially excluded from the Parti
Communiste Frangais long before the work of thinkers such as Lyotard, Althusser or Foucault on the French left
caught the attention of most Anglophone theorists, Lefebvre figured as the most translated of French writers
during the 1950s and 1960s. Thanks to his 1939 paperback on Dialectical Materialism (translated into over two
dozen languages and printed on a vast scale in over a dozen editions) he ranked as 'The Father of the Dialectic'
for at least two generations of students worldwide. Henri Lefebvre was a Marxist and Existentialist philosopher ,
a sociologist of urban and rural life and a theorist of the State, of international flows of capital and of social
space. Born in 1901 in the south of France, he died in his beloved home region of Haut Pyrenees in the ancient
town Navarrenx in 1991. He witnessed the modernization of French everyday life, the industrialization of the
economy and suburbanization of its cities. He was profoundly affected by not only the lack of food and heat in
occupied Paris but the widespread post World War | malaise of the French populace who felt alienated from the
new industrialized forms of work and bureaucratic institutions of civil society in the early 1920s. This spurred
him to focus on alienation and led him to the philosophies and social criticism of Marx and Hegel, which in turn
paved the route to joining the Parti Communiste Frangais (PCF). Lefebvre's career was disrupted by the Second
World War. His books and manuscripts burnt by the Vichy Regime during the War and he was persecuted for his
Communist writings by the post-War authorities. Pushed out the centres of intellectual influence he completed
his doctoral thesis on changes in rural France. Still an outsider to the Paris establishment he finally obtained a
formal university position in Strasbourg in the mid 1950s, identifying with the political avant garde and passing
the critique of an earlier generation on to the student movements of the 1960s. He finally moved back to Paris,
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durante os anos 70, uma revolugdo urbana. Depois dessa conclusdo, que se revelaria
provisoria, Lefebvre amplia sua discussdo, de modo a pensar a propria sobrevivéncia do
capitalismo no contexto social da producao do espaco. Esse pensador foi um dos expoentes do
partido comunista francés (PCF) e um dos responsaveis pelo debate filosofico que se
desenrolou naquela agremiagdo, tendo sido um dos primeiros a conferir, na Franca,
importancia aos Manuscritos de 1844. Essa viria a ser uma leitura decisiva para sua
compreensdo do materialismo, expressa num livro de 1939, Materialismo Dialético.

Nesse texto Lefebvre estabelecia conexdes entre a filosofia de Hegel e o
pensamento marxiano, num conceito proprio de materialismo, voltado a concretude do
cotidiano a que ele denominava totalidade concreta: a anélise da realidade, de um ponto de
vista da economia politica, leva a relacbes gerais abstratas, quais sejam, dinheiro, valor,
divisdo do trabalho. Se nos restringirmos a tal perspectiva, “volatilizamos a representacdo
concreta em determinagcfes abstratas, e perdemos o pressuposto concreto das categorias
econdmicas” (JAY, 1984, p.134, traducdo minha). O conjunto das situa¢bes concretas deve
ser recuperado gracas a um movimento feito desde a abstracdo na dire¢do da concretude, ou
seja, transposicdo da abstracdo a totalidade dada na realidade vivida. A totalidade concreta,
afirma Lefebvre (1968a), € uma elaboracdo conceitual dos conteldos da percepcdo e da
representacéo.

Ao romper com o PCF em 1958, retornam a obra de Lefebvre exatamente aqueles
temas afeitos a totalidade concreta: a vida cotidiana, a festa e a urbanizacdo. Ele buscava
reavivar as ideias do jovem Marx; argumentava que o marxismo fora erroneamente restrito ao
econdmico e ao politico, quando sua andlise deveria ser estendida de modo a cobrir cada
aspecto da vida, onde quer que haja alienagdo: na vida privada, no lazer, bem como no
trabalho. Ndo devendo temer a vida trivial, marxismo significaria, em ultima analise, ndo

apenas a transformacao das estruturas politicas e econémicas, mas a transformacdo da vida

winning a professorship at new suburban university in Nanterre where he was an influential figure in the 1968
student occupation of the Sorbonne and Left Bank. Nanterre provided an environment in which he developed his
critique of the alienation of modern city life which was obscured by the mystifications of the consumerism and
the mythification of Paris by the heritage and tourism industries. These critiques of the city were the basis for
Lefebvre's investigation of the cultural construction of stereotypical notions of cities, of nature and of regions.
Accorded international fame he questioned the over-specialization of academic disciplines and their
‘parcellization’ of urban issues into many During his international travels from the early 1970s he developed one
of the first theories of what came to be referred to as 'globalization’. The influence of Lefebvre is thus broad and
often unrecognized. One telltale sign of his influence is the appearance of some of his signature-concepts in left-
intellectual discourse. Although not exclusively 'his' of course, Lefebvre contributed so much to certain lines of
inquiry that it is difficult to discuss notions such as 'everyday life', 'modernity’, 'mystification’, ‘the social
production of space’, 'humanistic Marxism', or even ‘alienation' from either a left-wing or humanist position
without retracing some of his arguments. Of course these terms predate, Lefebvre but he was one of the original
thinkers who established their importance for understanding behavior in the context of everyday modern life”.
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em seus detalhes, em sua cotidianidade. Durante mais de trinta anos de sua vida intelectual,
Lefebvre tratou de questOes relativas ao cotidiano. Data de 1947 o seu Critique de Vie
Quotidienne, que inicia sua reflexdo sobre o tema; em 1972 escreveria para a Encyclopaedia
Universalis o verbete Quotidien et quotidiennete; finalmente, em 1974, no seu A Producéo do
Espaco, o cotidiano ainda estava em pauta.

Lefebvre acreditou, até o final que a alienagdo resultante das relagcdes capitalistas
de producdo poderia ser superada em meio a vida cotidiana. Conforme pondera Martin Jay
(1984), ele jamais abandonou completamente a esperanca de que 0s homens pudessem
recuperar a comunicagdo intersubjetiva em suas vidas cotidianas. A totalidade concreta se
contrapunha a alienacdo, mas era essencial a Lefebvre que esse enfrentamento se desse no

ambito mesmo da vida trivial.

2.2.3.1.1 Elemento da cidade: espago-mercadoria

Na modernidade, o lugar da vida trivial e que delimita o cotidiano é a cidade, mais
exatamente a cidade que decorre dos processos de industrializacdo, a metrépole: um territério
dominado pela técnica, no qual o capital se movimenta em meio a contradi¢es. A arquitetura
é, na teoria lefebvriana, a projecdo, num terreno, das relacGes referentes a producdo e ao
consumo das coisas, com a consequente constituicdo de lugares diferenciados pelas funcdes
que neles se exercem. Contudo, tais lugares por si s6 ndo permitem compreender as relacoes
de producdo e consumo. Por isso, a arquitetura € um medium-de-reflexdo: é preciso pensar o
espaco — que lhe da& suporte — em suas contradi¢bes; pensar 0 espaco para entender as
contradicGes e os conflitos inerentes a producao de mercadorias.

O conceito de espaco em Lefebvre recobre um amplo espectro de designacdes e
atributos: € o conjunto das propriedades formais, coisas e pessoas que nele existem e,
simultaneamente, é localizacdo dessas coisas, formas, pessoas. Nele se desdobram os fluxos,
se constituem redes e, como tal, 0 espaco é necessidade (liberdade existencial e expressao
mental) e condicdo prévia de toda atividade préatica e econémica — toda e qualquer atividade
de manifestacdo da propria vida; afinal, o espaco é forca produtiva de que o capital se apodera
para criar as condicGes gerais de sua reproducéo.

A esséncia do processo de urbanizacdo é o espaco tornado mercadoria. O solo

parcelado, resultante da industrializacdo, € a substancia da cidade. Os processos urbanos séo
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capazes de contar a histdria do capitalismo, pois a cidade é fenébmeno de interacdo entre as
relagcbes de producédo e forcas produtivas, e constitui-se no lugar da aglomeracdo das forcas
produtivas construidas pelo trabalho empregado no curso do processo de circulacdo do
capital.

Lefebvre afirma mais de uma vez em vérias publicacbes que o capitalismo

sobreviveu no século XX através da producéo do espaco:

O capitalismo parece esgotar-se. Ele encontrou um novo alento na conquista do
espaco, em termos triviais na especulacdo imobiliaria, nas grandes obras (dentro e
fora das cidades), na compra e na venda do espaco. [...] A estratégia vai muito mais
longe que a simples venda, pedaco por pedaco, do espaco. Ela ndo s6 faz o espaco
entrar na producéo da mais valia, ela visa uma reorganizacdo completa da producéao
subordinada aos centros de informagéo e de decisdo. (LEFEBVRE, 1999b, p.143)

Subsumindo os problemas da esfera urbana e da vida cotidiana, 0 espago € 0 novo
hierdglifo: sob o capitalismo, sob a generalizacdo da forma-mercadoria, explicita-se a
tendéncia da producdo do espaco balizada pela troca de mercadorias (LEFEBVRE, 1991a,
p.89). Uma vez que o mundo da “mercadoria” ndo ¢ algo que exista per se, mas somente
como resultado das forcas produtivas (divisdo do trabalho, meios técnicos e emprego de
energia), a mercadoria € no espaco, coloca-se numa localizagdo — ocupa uma posicéo.
Mercadorias constituem e articulam sofisticadas redes de troca em escala mundial
(transportes, sistemas de distribuicdo e venda, circulacdo de dinheiro, transferéncias de
capital), o que nos obriga a refletir sobre determinadas atitudes relativas ao espaco e certas
acOes sobre o0 espaco, que sdo, por sua vez, o produto desse chamado mundo da “mercadoria”
(LEFEBVRE, 19914, p.341).

Lefebvre argumenta que o espaco, cuja natureza € tanto a localizacéo fisica quanto
o fluxo e a rede, ndo é produzido como aglcar ou algoddo. Em seu texto, o conceito de
producéo tem sentido amplo, “herdado de Hegel, mas transformado pela critica da filosofia
em geral e do hegelianismo em particular e pela contribui¢do da antropologia” (LEFEBVRE,
1999a, p.37-44). Producdo ndo se limita a atividade que fabrica coisas para troca-las, mas,
antes, implica e compreende a producéo das ideias, das verdades, assim como das ilusdes e
dos erros, porque € producdo do ser humano por ele mesmo, producéo da préopria consciéncia
no curso da evolugdo humana, do seu desenvolvimento historico.

Tampouco o espaco € o mero agrupamento dos lugares de onde se extrai, cultiva e
recolhe agucar e algodao. O espago “ndo ¢ constituido nem de uma colecao de coisas ou de

um agregado de dados sensoriais, nem um pacote vazio como uma embalagem — e ele é
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irredutivel a uma ‘forma’ imposta sobre os fendmenos, sobre as coisas, sobre a materialidade
fisica” (LEFEBVRE, 1991a, p.27).

Em A Producdo do Espaco, Lefebvre (1991b) afirma que “o espago ¢ ele proprio
uma relagdo social”, enquanto em A Revolucdo Urbana (1999b) escreve que 0 espaco ““é
expressdo das relagdes sociais™*. Para além de uma hesitacdo entre os dois significados
CONexos — como superestrutura ou como causa desta —, € importante anotar o sentido da
transformacédo no conceito lefebvriano de espacgo, ao qual passa a ser necessario desvelar as
relacBes sociais — aquelas que denotam as contradi¢des especificas da producdo —, que sao
inerentes ao espago. Torna-se imperativo, entdo, “analisar ndo as coisas no espago, mas o
espaco em si mesmo com uma visdo que desvela as relagBes sociais incrustadas nele”
(LEFEBVRE, 1991a, p.89, traducao minha).

Relagbes sociais podem ser consideradas parte da base econémica, especialmente
as relagdes sociais em torno da propriedade da terra e do solo, mais exatamente aquela relacdo
social estreitamente ligada as forcas de producdo que imp&e uma forma ao solo e a terra. O
espaco, considerado como produto, segundo Lefebvre, resulta das relacbes de producdo a
cargo de um grupo dominante (LEFEBVRE, 1999b, p.142). Convertido em mercadoria, 0
espaco é produzido no interior de uma estratégia cujo fim é a acumulacéo de capital. Tornar o
espaco mercadoria é tornar produtivos espacos que foram reproduzidos por relages sociais
ndo comprometidas visceralmente com a acumulacao de capital e, a0 mesmo tempo, interditar
que relacdes de outra ordem se estabelecam ou prevalecam. Lefebvre ndo nos consola. “A
producdo do espaco, em si, ndo é nova [...]. O novo é a producdo global e total do espaco
social”, isto €, a entrada do espago na produgdo da mais valia. O espaco torna-se o lugar de
uma das fungdes mais importantes e mais veladas: “formar, realizar, distribuir — de uma nova

maneira, o sobre-produto da sociedade inteira” (LEFEBVRE, 1999b, p.143).

2.2.3.1.2 Critica do espago-mercadoria: préxis urbana

A cidade moderna, bem como o Estado moderno e as instituigdes que o compdem,

exige um espaco que possa ser organizado segundo suas proprias exigéncias, o que implica

# «Q espago [...] vem a ser no modo da superestrutura? Mais uma vez, ndo. Poderia ser mais preciso dizer que
ele é, aum s6 tempo, uma pré-condicdo e um resultado das superestruturas sociais [...].” Cf. LEFEBVRE, 1991b,
p.27 e LEFEBVRE, 1999b, p.26.
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determinar a configuracdo daquele. O espaco resultante dessa dupla demanda (instituigdes e
forcas produtivas), em sua configuracdo urbana, é, segundo Lefebvre, contradicdo concreta™®.
Embora seja um produto para ser usado e consumido, € também um meio de producéo. Tal
contradicdo é expressa no confronto entre valor de troca e valor de uso, 0 que se desenrola na
arquitetura urbana, definindo-a como uma particular produgéo do espaco™.

O espaco é, por natureza, da ordem do politico — lugar e objeto de estratégias.
Toda cidade grande, que é sempre também politica — locus da sociedade e espaco civilizatério
—, depende do valor de uso. A ldgica de uma cidade ndo se reduz a légica da mercadoria, que
é ldgica do valor de troca. A cidade é cumulativa de todos os contetidos da vida pratica na
simultaneidade que os caracteriza — “o urbano ¢ o lugar onde as pessoas tropegam umas nas
outras”, dira Lefebvre (1999b, p.112). Mas a grande cidade da-se num espaco a tal ponto
dominado pela técnica que corre permanentemente o risco de ndo ser apropriado por seus
habitantes, pois é sempre um espaco a um passo de ser destituido da producdo de relagdes
livres de determinismos e constrangimentos.

Por outro lado, a vida urbana € o lugar no qual as diferencas sdo reconhecidas e
postas a prova. A partir dessa determinacdo Lefebvre faz a critica do espagco-mercadoria, isto
é, critica da cidade como critica a l6gica do valor de troca.

A cidade e a realidade urbana dependem do valor de uso. O valor de troca e a
generalizacdo da mercadoria tendem a destruir, ao subordina-los a si, a cidade e a realidade
urbana, “reflgios” do valor de uso, embrides de uma virtual predominancia e de uma
revalorizacdo do uso (LEFEBVRE, 1968b, p.6).

A sociedade urbana, conjunto dos atos que se desenrolam no tempo, privilegiando
um espacgo (sitio, lugar) e por ele privilegiados, [...] tem uma ldgica diferente da
l6gica da mercadoria. E um outro mundo. O urbano se baseia no valor de uso. Ndo
se pode evitar o conflito (LEFEBVRE, 1968b, p.82).

Para o filésofo francés, é preciso contrapor a cidade-mercadoria — que 0
urbanismo moderno tomava como forma, isto ¢, objeto “definido e definitivo” —, “o urbano”,

uma sociedade urbana pensada como ‘“horizonte, uma virtualidade iluminadora”

*® “The paradigmatic (or ‘significant’) opposition between exchange and use, between global networks and the
determinate locations of production and consumption, is transformed here into a dialectical contradiction, and in
the process it becomes spatial. Space thus understood is both abstract and concrete in character: abstract
inasmuch as it has no existence save by virtue of the exchangeability of all its components parts, and concrete
inasmuch as it socially real and as such localized.” (LEFEBVRE, 1991b, p.342)

* “It is helpful to think architecture as ‘archi-textures’, to treat each monument or building, viewed in its
surroundings and context, in the populated area and associated networks in which it is set down, as a part of a
particular production of space.” (LEFEBVRE, 1991b, p.118)
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1999b, p.28). O urbano, considerado por Lefebvre um substantivo, é capaz de

instalar ndo uma forma, mas uma préxis, no sentido marxista da palavra, isto é, a atividade

pela qual os seres humanos transformam a realidade e se transformam a si mesmos. Para tal

atividade, ha o correlato de uma pratica urbana, desde sempre pautada pela apropriacao.

Pode-se tentar delimitar a contraposi¢do urbanismo/pratica urbana nos seguintes

passos:

a)

b)

d)

o urbanismo, conforme Lefebvre enfatiza, ¢ um “vazio fundamental, nascido
do intelecto de uns ou sectado pelos gabinetes onde o0s outros estéo instalados”
(LEFEBVRE, 1999b, p.141). E concebido, invariavelmente, por tecnocratas,
cujo pensamento “oscila entre a representacdo de um vazio, quase geométrico,
tdo somente ocupado pelos conceitos, pelas logicas e estratégias no nivel
racional mais elevado, e a representacdo de um espago finalmente pleno,
ocupado pelos resultados dessas logicas ¢ estratégias” (LEFEBVRE, 1999b,
p.141);

os planejadores urbanos ndo percebem que todo espaco € produto e que esse
produto ndo resulta do pensamento conceitual, “o qual ndo €, imediatamente,
for¢a produtiva” (LEFEBVRE, 1999b, p.141);

0s grupos dominantes de uma sociedade detém os meios e controlam relagfes
de producido e os produtos, o espacgo incluido. Os urbanistas “parecem ignorar
ou desconhecer que eles proprios figuram nas relacbes de producdo, que
cumprem ordens. Executam, quando acreditam comandar o espago”
(LEFEBVRE, 1999b, p.141). Para Lefebvre, o discurso arquitetural
frequentemente imita ou caricatura o discurso do poder, ndo raro vivendo o
engodo de que o ‘“conhecimento objetivo” ou a “realidade” possam ser
alcancados por meio da representacdo grafica (LEFEBVRE, 1991a, p.361);

o urbanismo opera para ocultar e para dissimular a estratégia capitalista “sob
uma aparéncia positiva, humanista, tecnologica”. O que ha, diz Lefebvre, é
uma ilusdo urbanistica, pois arquitetos e planejadores consideram o urbanismo
um sistema, quando, no fundo, aos mesmos planejadores e arquitetos numa
sociedade do capitalismo organizado, escapa-lhes quase completamente a
atividade produtiva. “Sao escutados polidamente (nem sempre). Mas eles nao

decidem. Apesar dos seus esforcos, ndo chegam a sair do estatuto que lhes €



f)

50

atribuido, o de um grupo de pressdo ou de uma casta, para se erigirem em
classe” (LEFEBVRE, 1999b, p.146);

0 urbanismo implica um duplo fetichismo. O fetichismo da satisfacdo do
habitante e o da criacdo do espago. Primeiro, a satisfagdo. Um planejador
concebe um usuério a quem possa conhecer, conceber suas necessidades e
responder a elas, tais e quais sejam. “As vezes é preciso permitir-lhes
adaptarem-se, modificando suas necessidades”, pois ¢ para isso que servem o0s
especialistas: para estudar tais necessidades, para compreendé-las quando
declaradas e, sobretudo, para classifica-las. Um urbanista aposta nessa sua
enorme tarefa, e cré poder sempre oferecer, para cada necessidade, um objeto e
um pedaco de espaco. Em segundo lugar, o fetichismo da criacdo do espaco.
Arquitetos imaginam poder criar 0 espa¢co a medida que o preenchem com um
objeto. Tal criacdo sustentar-se-ia em fazer sempre a interpretacdo daquilo que
o0 lugar suscita — da coisa que o lugar suscita — ou, na contraméo, a criagdo da
coisa certa para o lugar certo. Falso. O duplo fetiche da satisfacdo e do espaco
ignora que o espaco é social, é sempre produto de necessidades sociais — 0 que
incorre em nunca resolver a contradigdo de modo definitivo: “A oposi¢ao entre
valor de troca e valor de uso, embora principie como mero contraste ou
antitese ndo dialética, assume, de fato, um carater dialético. Tentar mostrar que
a troca absorve o uso é realmente apenas uma maneira incompleta de substituir
uma posicdo estatica por outra posicdo dinamica. O fato é que 0 uso reemerge
junto a troca no espaco, de modo singular, e isso ndo implica propriedade, mas
apropriacéo” (LEFEBVRE, 19914, p.356, traducdo minha);

a apropriacdo é a chave para compreender o espaco social e a pratica urbana
gue o sustenta. A pratica urbana esta implicada na apropriacdo (LEFEBVRE,
1991a, p.356, traducdo minha), que é a possibilidade, para Lefebvre, de
superacdo da alienacéo, pois reinstala o espaco como espago da vida — como
totalidade. Mas a garantia da apropriacdo é o uso que, entretanto, se posto de
lado pelo desenvolvimento das relagdes de troca, “do mundo da mercadoria,
com sua logica e sua linguagem, com seu sistema de signos e significagdes
aderido a cada objeto”, faz com que a pratica urbana desapareca. O que resulta
é passividade e siléncio dos habitantes, oprimidos pelas representacoes

urbanisticas, pelas “incitacdes e motivagdes” da mercadoria-espaco;
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g) o urbanismo falseia 0 usuério porque pretende substituir e suplantar a préatica
urbana, colocando em lugar da préxis suas representacdes do espaco, da vida
social, dos grupos e suas relagdes. “Os urbanistas ndo sabem de onde tais
representacdes provém, nem o que elas implicam, [...], as logicas e as
estratégias a que servem” (LEFEBVRE, 1999b, p.141). Tanto mais
funcionalista a arquitetura, maior o encobrimento de sua ideologia social, que
transformou o espaco — para arquitetos e planejadores — em abstracdo. O
urbanismo da Carta de Atenas, resultado de um intelecto analitico
hipertrofiado, acabava por conceber um espaco operativo na estratégia de
poder do Estado, que é peca da engrenagem de complexas burocracias;

h) a primazia do Plano, principio ordenador da arquitetura urbana da primeira
metade do século XX, impunha-se como solugdo tedrica, mas mascarava as
contradi¢des internas do espago. Além disso, concorreu para o predominio de
uma logica da visualidade como elemento estruturador da cidade. O que os
pensadores do urbanismo moderno oferecem €é um espaco vazio,
pretensamente neutro e apto a receber conteldos fragmentados, configurando
um ambiente em que “coisas, pessoas e habitats” pudessem ser simplesmente
introduzidos. Ora, a neutralidade, uma ideologia em acdo, € uma falsa hipdtese.
A teoria arquitetonica que pretendeu desenhar a cidade como sistema se serviu
dos mesmos mecanismos do capitalismo que forjou, na modernidade, a

sociedade burocréatica de consumo dirigido.

Tem-se, a partir dessa esquematizacdo, que a ldgica da visualidade e a sociedade
burocratica de consumo dirigido sdo os alvos da critica lefebvriana ao urbanismo. A eles o
autor contrapde o0s conceitos de apropriacdo e de uma préatica urbana diversa daquela iniciada
na Paris oitocentista redesenhada pelo Bardo Haussmann, e que mais tarde se desdobraria nas
reformas urbanas pensadas a partir do ideario da Bauhaus e de Le Corbusier*’. A cidade
moderna evoluiu suportada pela compreensdo errdnea de que Seu espaco pudesse ser

percebido na geometria abstrata de um plano, que separava e segregava fung6e348.

" “The outcome has been an authoritarian and brutal spatial practice, whether Haussmann’s or the later, codified
versions of the Bauhaus or Le Corbusier; what is involved in all cases is the effective application of the analytic
spirit in and through dispersion, division and segregation.” (LEFEBVRE, 1991b, p.308).

%% « When an urban square serving as a meeting place isolated from traffic (e.g. Place des VVoges) is transformed
into an intersection (e.g. Place de La Concorde) or abandoned as a place to meet (e.g. Palace Royal), city life is
subtly but profoundly changed, sacrificed to that abstract space where cars circulate like so many atomic
particles. [...] The critics have perhaps paid insufficient attention, however, to the quality of the space.
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Um plano urbanistico pretende produzir lugares neutros, mas é sempre uma
versdo politica impositiva de um modo de vida. Tudo se passava, na cidade do funcionalismo,

como se 0 espaco pudesse,

De um modo mais ou menos harménico, “organizar” seus principais fatores: planos
e unidades modulares, a composi¢cdo e a densidade de ocupacdo, elementos
morfoldgicos (ou formais) versus elementos funcionais. [...] O discurso dominante
sobre o espaco — descrevendo o que é visto por olhos afetados por defeitos
congénitos muito mais sérios que miopia ou astigmatismo — rouba a realidade do
significado, vestindo-o com um uniforme ideoldgico que ndo aparece como tal, mas,
ao contrario, da a impressdo de ser ndo ideoldgico (ou entdo de estar “além da

ideologia”). (LEFEBVRE, 19914, p.317, tradugdo minha).

A cidade funcional explicitava a segregacdo no zoneamento®, o qual é
responsavel precisamente pela fragmentacdo sob uma unidade fragil chamada tecido urbano,
de um espacgo tornado abstrato, “repressivo em esséncia e par excellence”. Fruto de uma
racionalidade homogeneizante, que toma por suposto a existéncia de um grau zero do espaco,
desde sempre definido pela tendéncia a neutralizar contradi¢des e diferenca da vida social, o
zoneamento segrega através da localizacdo, da imposicao de hierarquia, enfatizando

A producdo e apropriagdo do espaco na cidade e seu entorno, privilegiando as
exigéncias funcionais da industria. No limite, buscava-se reproduzir a l6gica da
divisdo técnica do trabalho na unidade fabril na organizacdo sécio-espacial da
cidade, pensando o espaco da reproducdo social coletiva como extensdo do espago
da producéo e condicionando sua apropriacédo social ao funcionalismo produtivista
da industria e & légica do mercado de terras e prédios, privatizando e despolitizando
assim a cidade e o espaco de vida (MONTE-MOR, 2005, p.277).

O espaco posto pelo zoneamento é espaco da reificacdo: o Unico estimulo ali
presente é estimulo para o consumo. Atado ao planejamento urbano e afeito as politicas de
Estado, o consumo produtivo do estado — produtivo, acima de tudo, da mais-valia — recebe
muito subsidio dos governos. O consumo ¢ manipulado pelos produtores: “ndo pelos
trabalhadores, mas pelos gestores e proprietarios dos meios de producdo (intelectual,
instrumental, cientifica)” (LEFEBVRE, 1972b, p.35, traducdo minha), abrangendo de tal
modo os estratos da existéncia, que acaba por simular uma unidade, justamente denominada

por Lefebvre “sociedade de consumo”.

Haussmann thus mortally wounded, a space characterized by the high and rare qualitative complexity afforded
by its double network of streets and passageways.” (LEFEBVRE, 1991b, p.312).

* 0 zoneamento do uso do solo urbano é um instrumento da legislacéo urbanistica de controle da cidade. Ele
surge na Alemanha do século XIX e se desenvolve nos EUA. Implica a criagdo, amparada por lei, de zonas com
regulamentos diferenciais, dividindo a cidade de forma conveniente para estabelecer os usos, regulamentando
alturas e volumes, e deve garantir uma ordem disciplindria.
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Erigida no cotidiano, a sociedade burocrética de consumo dirigido coloca em
primeiro plano de suas preocupacOes a racionalidade, a organizagéo e a planificagdo mais ou
menos avancadas. Como ordenacdo da vida coletiva, € a semente da sociedade urbana no
segundo pos-guerra, para a qual se coloca, mais do que uma possibilidade, a diretiva de atuar
sobre o consumo (e, por meio dele), organizando e estruturando uma norma para a vida
cotidiana. Nela o cotidiano perde sua riqueza, configurada no abrigo de inUmeras
subjetividades possiveis, para converter-se estritamente em objeto da composicdo social. Da-
se a tragédia atual do cotidiano: a organizagédo controlada e minuciosa do emprego do tempo,
a manipulacdo dos ritmos subjetivos, rigorosamente distribuidos em trabalho, vida privada,
6cio — sem que nada de frutifero e improvisado possa advir dai.

O urbanismo é a ferramenta de transformacéo fisica na sociedade de consumo, e
resume-se a atuar como instrumento da regulamentacdo e administracao do espaco construido.
Quando a grande cidade explode em suburbios, periferias, vazios urbanos ou pequenos
aglomerados satélites; quando cada cidade pequena se transmuda em semicol6nia da
metrépole, o urbanismo formal expde seu limite, vitima do proprio parametro da eficécia,
dado que a problematica urbana ndo pode ser compreendida caso seja considerada nos
quadros do conceito marxiano de condic¢des de produgéo ou, ainda, como um subproduto da
industrializacdo. O urbano, anotava Lefebvre, ndo deve se restringir as cidades e
aglomeragOes urbanas, mas alcancar a “extensdo dessas condi¢des urbano-industriais de
producdo dos espacos rurais que sdo paulatinamente integrados ao universo urbano-industrial
contemporaneo” (MONTE-MOR, 2005, p.279). Roberto Monte-Mér (2005, p.09) formula o
conceito de urbanizacdo extensiva para dar conta do que justamente excederia 0 objeto

convencional do plano urbanistico:

Esse processo cada vez mais abrangente da urbanizacdo contemporanea, englobando
tanto a extensdo dos processos e formas socioespaciais de carater urbano-industrial a
todo o espaco social quanto sua dimensdo politica transformadora prépria da cidade
e estendida ao urbano com o tecido urbano, isto é, o sentido da cidadania e de luta
politica que Ihe é subjacente.*®

Todo o sistema de producdo e distribuicdo altamente sofisticado e organizado
dentro dos limites de uma grande cidade ecoa de modo decisivo na urbanizacdo da

consciéncia (para usar um termo de David Harvey, 1988)°* de seus habitantes, e é ai que deve

%0 Mais a frente retornarei a esse conceito de urbanizagdo extensiva, acerca de sua implicagdo na discussdo das
formas de subjetividade envolvidas na experiéncia arquitetdnica contemporanea.

*! Harvey desenvolve o argumento de que estejamos vivendo algo chamado de “urbanizagio da consciéncia”,
que deve ser entendido em relagdo com a urbanizacéo do capital. “The urbanization of consciousness has to be
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ser investigado. Fazemos e refazemos a cidade, individual ou coletivamente, como habitantes.
A abordagem lefebvriana do cotidiano conduz ao reencontro do habitar e de seu sentido, e,
para exprimi-los, sdo utilizados conceitos e categorias que possam ir aquém do vivido pelo
habitante, em direcdo ao obscuro e ao ndo conhecido da cotidianidade.

“A cidade se escreve nos seus muros, em suas ruas. Mas essa escrita nunca acaba.
O livro ndo se completa e contém muitas paginas em branco, ou rasgadas. [...] Percursos e
discursos acompanham-se ¢ jamais coincidem” (LEFEBVRE, 1999b, p.114).

Lefebvre ndo é, contudo, um filésofo do qual se possa afirmar ter exclusivamente
uma visdo nostalgica da cidade. Antes de tudo, o urbano se da num movimento dialético de
criagéo e destruicdo, de criacdo e estilhacamento da vida. Nessa medida, mesmo o consumo
de coisas poderia funcionar como estratégia de resisténcia, desde que as coisas dedicassemos
um segundo olhar, uma outra forma de aten¢do, como mostra Peter Stallybrass: “Apesar de
toda nossa critica sobre o materialismo da vida moderna, a aten¢éo ao material é precisamente
aquilo que esta ausente. Rodeados como estamos por uma extraordinéria abundancia de
materiais, seu valor deve ser incessantemente desvalorizado e substituido” (STALLYBRASS,

2004, p.20). Esse mesmo autor afirma que

Para Marx, assim como para 0s operarios sobre os quais ele escreveu, ndo havia
“meras” coisas. As coisas eram 0s materiais — as roupas, as roupas de cama, a
mobilia — com 0s quais se construia uma vida, elas eram o suplemento cujo desfazer
significava a aniquilacdo do eu. A vida doméstica de Marx dependia, pois, dos
“mindsculos calculos” que caracterizavam a vida da classe operaria[..] A
desapropriacdo da classe operaria relativamente as coisas deste mundo. Na medida
em que eles tinham posses, eles a tinham de forma precaria. (STALLYBRASS,
2004, p.98-107).

Marx estava certo ao insistir em que a mercadoria € uma forma magica (isto &,
mistificada), na qual os processos de trabalho que Ihe ddo seu valor foram apagados. Mas, ao
aplicar o termo “fetiche” a mercadoria, o autor, por sua vez, apagou a verdadeira magica pela
qual outras tribos (e quem sabe até nds mesmos) habitam e sdo habitadas por aquilo que elas
tocam e amam. Para dizer de uma outra maneira, amar coisas €, para nos, algo constrangedor:
as coisas sdo, afinal, meras coisas, e acumula-las ndo significa dar-Ihes vida. “E porque essas

coisas nao sdo fetichizadas que elas continuam sem vida” (STALLYBRASS, 2004, p.20).

understood in relation to the urbanization of capital. [...] We all help to build a city and its way of life through
our actions without necessarily grasping what the city as a whole is or should be about.” (HARVEY, 1988,
p.231). Também conferir, acerca desse assunto, TREBISCH, 1991.
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2.2.3.2 Walter Benjamin e o Trabalho das Passagens

“A fantasmagoria da cultura capitalista alcanga seu desdobramento mais brilhante
na exposi¢ao universal de 1867, quando o Segundo Império estd no auge do seu poderio, dird
Benjamin na Exposé de 1935. Durante o século XIX, Paris é sem duvida o centro do capital,
mas naquele ano de 1867 muitos fatos arquitetdbnicos expressavam de modo especial a
superelevacdo da capital francesa no universo economico e cultural de que fazia parte. “A
grande cidade da ultima metade do seculo XIX, a metropole da era industrial, assumiu
subitamente sua forma tipica em Paris, entre 1850 e 1870. Em nenhuma outra cidade desse
periodo, mudancas resultantes do desenvolvimento da industria ocorreram com tamanho
impeto” (GIEDION, 2004, p.762).

No curto periodo de dezessete anos, uma enorme opera¢do urbana havia sido
levada a cabo na cidade francesa, resultante do controvertido trabalho de Georges-Eugene
Haussmann (1809-1891), Préfet de la Seine sob o reinado de Napoledo I11.

Entre 1853 e 1869 Haussmann despendeu em torno de trés bilhdes de francos
abrindo ruas e demolindo quadras inteiras, para que 0s antigos bairros, adensados e com suas
ruas estreitissimas, ficassem adaptados as condicGes exigidas pela economia industrial do
século XIX. Havia um conjunto de metas fundamentais na proposta do Bardo Haussmann: em
primeiro lugar, “isolar os grandes edificios, palacios e quartéis de modo a torna-los mais
agradaveis a vista, permitir um acesso mais facil em dias festivos e uma defesa simplificada
em dias de rebeliao”; em segundo lugar, destruir sistematicamente “vielas infectadas e focos
de epidemia”, todas elas situadas no centro de Paris, para promover a “melhoria do estado de
saude da cidade”; o terceiro objetivo era “assegurar a paz publica”, criando enormes
boulevards “que permitiriam nao s6 a circulagdo de ar e luz, como também o movimento de
tropas. Desse modo, por meio de uma engenhosa combinagdo, 0 povo como um todo se
beneficiaria e estaria menos propenso a revolta”; finalmente, a quarta meta era “facilitar a ida
e vinda das estacGes ferroviarias por meio de artérias que levariam os viajantes diretamente
aos centros de comércio e lazer, evitando atrasos, congestionamentos e acidentes” (GIEDION,
2004, p. 767-8). Os efeitos dessa reforma, exigidos como condi¢do da nova vida urbana
oitocentista eram até certo ponto evidentes: estratégia de defesa militar do Estado, solucéo de
problemas de trafego e saneamento do centro urbano, e, finalmente, uma concepcéo da cidade

como espago de consumo para 0 mundo elegante.
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Novos bairros sdo configurados: novas casas e mercados no entorno do Palais
Royal e do Louvre; articulacdo dos bairros operarios com ruas amplas e retas, para eliminar
quaisquer tentativas de rebelides; novos parques (Bois de Boulogne, a leste da cidade o Bois
de Vincennes); novas artérias de comunicacdo de norte a sul (Rue de Rivoli, Boulevard
Sébastopol). Em junho de 1859, um decreto incorporava os suburbios a cidade de Paris, o que
fez com que a area da cidade aumentasse em mais da metade: “dezoito comunidades
espalhadas por Paris tiveram de ser incorporadas, com toda a sua aglomeracdo cadtica de
edificios e seus sistemas viarios caducos” (GIEDION, 2004, p. 772).

A Exposicdo Universal de 1867 associava-se & pujanga construtiva, bem como a
ideia de progresso que lhe era subjacente. O Palacio das ExposicOes era bem semelhante a
uma loja de departamentos, outra tipologia extremamente adaptada ao espirito urbano
parisiense: “constitui um produto da era industrial; resulta do desenvolvimento da produ¢do
em massa ¢ da conseqiiente perda do contato direto entre o produtor e o consumidor”. Ambos,
0 pavilhdo e a departament store, traduzem “o rapido gerenciamento das atividades de
negocios que envolvem grandes multidoes de visitantes” (GIEDION, 2004, p. 259). O ano de
1867 é a data da reinauguracdo do Magasin au Bon Marché, de Gustave Eiffel e Boileau, a
primeira loja de departamentos moderna de ferro e vidro, com luminosidade natural em todo o
ambiente. “Nunca antes a luz havia penetrado uma loja em fluxos t&o resplandecentes. [...] A
fantasia criativa do século XIX se faz sentir em sua combinacdo de clarabdias de vidro,
passarelas delicadas e delgadas colunas de vidro™.

Em seu espirito, a Exposicdo era devedora do consumo — ou melhor, da
instantdnea cultura do consumo —, transformado-se, pois, numa festa frenética, conforme
assinalou Benjamin (1982) em suas notas.

No auge do Império de Napoledo Ill, Paris afirmava-se como capital do luxo e da
moda, 0 que, entretanto, ja perdurava ha algumas décadas. O que as exposi¢des inauguram,
afirma Benjamin, ¢ uma fantasmagoria “a que o homem se entrega para divertir-se”
(BENJAMIN, W., 2006). A indlstria do luxo ndo comecgara com as exposi¢cdes universais,
mas, sim, com os chamados magasins de nouveautés, as passagens cobertas, cujo préprio
auge se dera entre os anos 1820-1840. Tais edificios, no inicio, eram ruas cobertas em rotas de
pedestres em meio aos edificios e caminhos, abrigando lojas luxuosas, sem qualquer projeto
arquitetébnico ou modelo direto que houvesse gerado sua tipologia. Contudo, surgidos no
contexto de emancipacdo da burguesia, eram um verdadeiro sucesso de publico — lugares
frequentados por toda Paris. Ao mesmo tempo que sdo lugares de passagem, logo, espacos

articuladores da transicdo de interior/exterior, do veloz e do vagaroso, as arcadas, estudadas
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por Benjamin durante mais de uma década, sdo lugares de permanéncia. Passagens entre ruas,
no coracgéo da cidade, eram lugares da circulagéo e da acumulacdo capitalista, onde se dava a
mistura pervagante das classes sociais — em relacdes breves, mas repetidas no cotidiano da
cidade-capital, intersectando atividades de negdcios, consumo, entretenimento, politica e
informacdo (GEIST, 1983, p.458). Uma passagem era lugar em que a burguesia vinha para
comprar de tudo, o povo vinha para olhar tudo o que ndo podia comprar e, 0 mais importante,

0 anonimato era garantido a todos.

Vocé deve prestar atengdo em seus bolsos, nesta passagem estreita, a qual esta
sempre apinhada de gente. [...] Em ambos os lados ha cafés de méa reputacéo e saldes
de bilhar onde a luz nunca penetra completamente; melancélicas lojas de méveis e
roupas, onde a luz ligubre que consegue alcanca-las mal permite a alguém perceber
os defeitos na mercadoria. Embaixo estdo os grottos e as pequenas casas abertas em
que, a cada noite, shows e musica convidam um imprudente a ser ludibriado por
mulheres elegantes e vigaristas que residem nesses esconderijos sombrios.
(MARCHANT apud GEIST, 1983, p.460)

Nas passagens em torno da Bourse e do Chaussée d’Antin — vizinhangas had muito
habitadas pela aristocracia abastada —, encontra-se uma atmosfera de prosperidade e luxo que
desaparece tdo logo se deixa essas areas; e, desde que o ouro € poder irresistivelmente
tentador e cobicado por todos os tipos dibios e consciéncias venais, 0 submundo da grande
cidade pode ser encontrado 14, também. Batedores de carteiras e trapaceiros, concubinas,
libertinos e esbanjadores, prostitutas, mendigos e pedintes, que sdo a maioria das pessoas
rondando por ali — isto é, roubo, vicio e fraude em todos os seus aspectos e disfarces
(KERMEL apud GEIST, 1983, p.173).

Fascinado pela vida tdo diversa que se desenrolava nesses lugares, Benjamin
inicia seu texto mais ambicioso, que, entretanto, deixaria inconcluso em 1940. Mas o
Trabalho das Passagens é, como bem pontua Susan Buck-Morss (2003), uma macica colecao
de notas sobre a industria cultural no século X1X. Trata-se, ainda segundo essa mesma autora,
da tentativa benjaminiana de estender uma ponte entre a experiéncia cotidiana e 0s interesses
académicos tradicionais, a partir do argumento de que 0s objetos cotidianos e comuns — numa
espeécie de pré-historia da industria cultural — tém tanto valor a ser ensinado quanto o canone
tradicional. Benjamin se ocupa do espaco publico e se debruca sobre as passagens para
escrever uma historia coletiva, na medida em que tais passagens o fazem confrontar o
passado; a experiéncia fisica (externa) dos lugares corresponde uma experiéncia mental
(interna) do tempo. “A cidade constitui o lugar do coroamento da mercadoria e o brilho da

distragdo”, afirma. A experiéncia da metropole nela mesma estd incrustada nas propriedades
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formais do texto do Trabalho das Passagens (GILLOCH, 1996), texto que € sobre a cidade
como lugar do mito, sobre a mercadoria e 0 consumo, sobre a interpenetracdo de arquitetura e

atividade social.

2.2.3.2.1 Elemento da cidade: fantasmagoria

O destino da cultura no século XIX foi precisamente seu carater de mercadoria,
muito bem encarnado na grande cidade. Para Benjamin, a grande cidade era expressao da
cultura da reificacdo no apogeu do capitalismo. As condi¢Bes econdmicas, sob as quais uma
sociedade existe, determinam-na ndo apenas em sua existéncia material e na superestrutura
ideologica, “clas encontram também sua expressdo” (BENJAMIN, W., 2006, p.936). Se
expressao € representacdo mediada por processos subjetivos imaginativos e por uma
interpretacdo consecutiva, pode-se compreender o que Benjamin julgou reconhecer na cidade
como a expressao das abstracGes do valor — os lugares urbanos cujo carater expressava a
“nova natureza” do século XIX (a cultura capitalista industrial).

“As exposigdes mundiais sdo os lugares de peregrinacdo até o fetiche da
mercadoria” (BENJAMIN, W., 1972-1989, p.50, traducdo minha). Walter Benjamin analisa
esses artefatos urbanos — pavilhdes de exposigdo e lojas de departamentos (“Toda a cidade se
converte em enorme loja de departamentos”) — mostrando-os como cenas da celebragéo
fetichista da producdo de mercadorias e da dominacdo da natureza, que definem e geram
formas particulares de experiéncia urbana. As exposicdes transfiguram o valor de troca das
mercadorias, criando uma moldura em que o valor de uso da mercadoria passa ao segundo
plano, e 0 que sobressai é o aspecto do entretenimento aliado ao consumo (“L’Europe C’est
déplacé pour voir des marchandises™).

Benjamin afirma que “o ‘x’ das forgas produtivas de uma sociedade ndo ¢
determinado somente por suas matérias primas e instrumentos, mas também por seu meio
ambiente” (BENJAMIN, W., 2006, p.999) e pelas experiéncias que uma tal sociedade ai faz.
A cidade grande é, entdo, pensada como espaco social artificial — obra produzida de forma
coletiva —, cujo ambiente encapsula os elementos e produtos das estruturas econdmicas e
sociais modernas. A seu ver, a cidade-capital € o lugar privilegiado para a interpretacdo dessas
estruturas. Num fragmento de Rua de M&o Unica, Benjamin escreve sobre a forca da
experiéncia de um habitante da grande cidade, experiéncia de ordem enigmatica:
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Assim como todas as coisas que estdo em um irresistivel processo de mistura e
impurificacdo perdem sua expressdo de esséncia, e 0 ambiguo se pde no lugar do
auténtico, assim também a cidade. Grandes cidades, cuja poténcia
incomparavelmente tranquilizadora e corroborante encerra os que nela trabalham em
uma paz de castelo fortificado e é capaz de tirar delas, juntamente com a visdo de
horizonte, também a consciéncia das forcas elementares sempre vigilantes, mostram-
se por toda parte invadidas pelo campo. Nao apenas pela paisagem. Mas por aquilo
que a livre natureza tem de mais amargo, pela terra aravel, por estradas, pelo céu
noturno que nenhum véu de vermelho vibrante esconde mais. A inseguranca mesma
das regibes ocupadas coloca o habitante urbano naquela situacdo opaca e
verdadeiramente cruel, em que ele tem de acolher em si, sob as incleméncias da
planicie desolada, os despojos da construcédo urbana.

A cultura da mercadoria no seculo X1X é um mundo de sonho e, ndo obstante sua
forma distorcida, € a materializacdo de aspiragdes genuinas. A cidade grande oitocentista,
Paris sobremaneira, ¢ o lugar do progresso eminente com seus edificios que sdo fantasias
tecnologicas do Segundo Império. Os objetos urbanos sdo para Benjamin “imagens de sonho,
hieréglifos de um passado esquecido” (BUCK-MORSS, 2003, p.66)

Uma fantasmagoria é, no entender de Benjamin, todo produto cultural que hesita
ainda um pouco antes de se tornar mercadoria pura e simples, cada um deles exprimindo a

hesitacdo do século X1X no limiar da aceitagdo da modernidade.

Cada inovagdo técnica que rivaliza com uma arte antiga assume durante algum
tempo a forma [...] da fantasmagoria: os métodos de construgdo modernos dédo
origem a fantasmagoria das galerias, a fotografia faz nascer a fantasmagoria dos
panoramas [...], 0 urbanismo de Haussmann [...] se opGe a flanerie fantasmagérica.
(LACOSTE, 1982, p.259)

A fantasmagoria é um pilar decisivo na constru¢do do conhecimento acerca do
XIX. O filésofo tem um especial interesse no ambiente expressivo que informou a teoria de
Marx. Tratava-se de despertar a histéria do XIX por meio de um termo — “fantasmagoria” —
que Marx usara para descrever a objetividade que a mercadoria adquirira: “a mercadoria
tornou-se uma coisa abstrata. Uma vez saida da méo do produtor e livre de sua particularidade
real, deixa de ser um produto e de ser dominada pelo homem. Adquire uma ‘objetividade
espectral’ e leva uma vida propria” (BENJAMIN, W., 2006, p.699).

Marx demonstrara que a mercadoria, a despeito de ser a primeira vista uma coisa
trivial e 6bvia, resultava, quando analisada, complicada, cheia de sutilezas metafisicas e
argucias teoldgicas, inserida numa hierarquia misteriosa. Benjamin estava interessado na
percepcao do filosofo alemé&o de que havia uma ligacdo profunda entre praticas supranaturais

e 0 advento do capitalismo moderno; entdo, em seu arcabougo tedrico, 0 conceito de
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fantasmagoria é cunhado em detalhes dos produtos culturais que tanto dissessem respeito ao
sobrenatural quanto designassem a transposi¢do ideoldgica do século XIX. Assim, Benjamin
descreve a fantasmagoria como projecdo ideologica, explorando o sentido duplo de tal
designacéo. E, por um lado, uma lanterna magica usada para provocar ilusdes de otica, por
meio de rapidas alteragcdes de tamanhos e formas; aqui se traca uma analogia com os produtos
industriais, em que “todos os vestigios da sua propria producdo deveriam, idealmente,
desaparecer do objeto de consumo. Este deveria parecer como se jamais houvesse sido feito,
de modo a ndo revelar a quem o compra” (BENJAMIN, W., 2006, p.699). Por outro lado, o
fantasmagorico é o atributo de uma experiéncia psicoldgica comum a sociedade oitocentista
europeia, na qual se desfaz a distin¢do entre as condigdes subjetivas e objetivas.

O termo “fantasmagoria” foi cunhado em Paris em 1797, denominando um tipo de
lanterna que era entdo utilizada num show popular de evocacdo dos mortos. Utilizada nos
anos pos-Revolugdo, “quando a Franga despertava de sua utopia e confrontava o pesadelo de
sua propria historia sangrenta” (COHEN, 2004, p.207), era uma lanterna cuja luz se movia
sobre a plateia, fazendo a projecdo de fantasmas de herois e vildes da Revolugdo, de modo
que pudessem ser vistos por suas familias ali presentes. Por meio de espelhos, musica em alto
volume, fumaca, projecdo de vozes e outras técnicas ilusionisticas teatrais, os efeitos da
lanterna se convertiam no espetaculo da fantasmagoria — o que s6 intensificava o efeito desses
fantasmas. Essa encenacéo fez tanto sucesso que o termo ganhou um uso figurativo, aplicado
aos “processos mentais alucinatorios em que se negava algo mesmo que houvesse evidéncia
de sua real existéncia” (COHEN, 2004, p.207).

Na fase de 1927-1929, em que iniciava o0 texto sobre as passagens parisienses,
Benjamin chamou-o0 a principio uma “feérie dialética”. “Feérie” é uma palavra cunhada em
Paris, 1823, que tem a mesma origem de fantasmagoria. Era também usada para descrever
uma forma de espetaculo teatral que alcancou grande sucesso nas décadas de meados do XIX,
no qual a aparicdo de personagens sobrenaturais requeria equipamentos e efeitos mecanicos
especiais. Novamente como a fantasmagoria, numa derivacdo do sentido original, o termo
passou a ser empregado na caracterizacdo do aspecto maravilhoso da producdo industrial.
Benjamin desistiu do titulo inicialmente imaginado para o Trabalho das Passagens, mas o
peso que o conceito de fantasmagoria veio a adquirir em sua teoria s6 demonstra que o
filésofo partia de um argumento que se pode chamar arqueoldgico. O ponto de partida da
interpretacdo de qualquer motivo historico devia estar na recuperagdo dos sentidos passados

do mesmo, isto é, na compreensdo de quanto dele estava incrustado na cultura que o
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produzira. O espetaculo da fantasmagoria forneceu a Benjamin um modo arqueolégico de
representar a persisténcia do irracional na vida moderna®?.

A arquitetura é a evidéncia mais importante da mitologia latente de uma
sociedade, dizia Benjamin. E imagem com a qual uma sociedade produtora de mercadorias
representa a si mesma, “‘e acredita compreender-se quando faz abstracdo do fato de que ela
produz mercadorias”. Entdo a arquitetura ¢, ela mesma, uma fantasmagoria: um objeto
magico, cuja imagem cristaliza uma percepg¢do cultural do modo de producdo; em outras
palavras, € 0 modo como a sociedade lida com a organizacdo social da producdo. A
arquitetura € uma imagem na consciéncia coletiva, transfigurando o produto social, e como tal
é consumida; todo trago da sua prépria producdo deveria idealmente desaparecer, ela deveria
parecer jamais ter sido feita, jamais revelar o trabalho que exigira. Nesse sentido, as vitrines
nas passagens e lojas sdo o correlato do desenho haussmaniano para o ‘“embelezamento
estratégico”.

O coletivo interpreta as condigdes economicas de sua vida “e as explica, elas
encontram sua expressdo no sonho e sua interpretacao no despertar” (BENJAMIN, W., 2006,
p.93). As passagens revelavam o sonho da burguesia e por isso Benjamin (2006, p.93) as
chamou “ a mais importante arquitetura do século XIX”. Ele se dispde a examina-los, o sonho

e o edificio.

Tal panorama ideal de um tempo primevo mal deixado para tras
revela-se ao olhar pelas passagens encontradas em todas as cidades.
Aqui vive o Ultimo dinossauro da Europa, o consumidor. Nas paredes
destas cavernas viceja a mercadoria como flora imemorial, urdindo as
relagbes mais desordenadas, como um tecido de tumores.
(BENJAMIN, W., 2006, p.93)

A experiéncia de se frequentar as passagens compunha o universo do sonho da
burguesia, pois todo um universo espiritual se expressava ali. Ora, se Benjamin problematiza
a alienacdo do sujeito humano e do ser humano como espécie sob as condi¢es da producéo
industrial capitalista, abundancia, progresso e liberdade — todos e cada um dos desejos ditados
pela compulsdo—, encontram sua forma material distorcida na arquitetura. A metrépole se

autoproclama o zénite do progresso e da civilizacéo.

52 para Benjamin, fantasmagoria (no Trabalho das Passagens) e alegoria (no Drama Barroco) sdo categorias
correlatas. Ambas trafegam no encantamento, no sobrenatural e na morte.
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As passagens, Walter Benjamin as enxergou como miniaturas da cidade burguesa,
tal como essas cidades deveriam ter sido segundo o imaginario inimputavel da mesma

burguesia: o entorno deslumbrante dos passeios em meio as mercadorias, em que

O mundo da produgdo desaparecia e ficava s6 o espago da circulacdo, do consumo,
da compra e da venda. O sonho da burguesia se corporificava: o luxo do paraiso
encobria o inferno da exploracdo. [...] A burguesia que se expressava nas passagens
era anterior ao imperialismo, ostentava uma convic¢do excessiva ha nobreza e na
universalidade de sua causa (KONDER, 1999, p.93).

A cidade grande é parte da fantasmagoria da modernidade, enquanto locus
eminente dos seus mitos. Os edificios e os objetos da metrépole sdo imagens de sonho,
porque representam aspiragfes jamais concluidas. A fantasmagoria urbana apresenta, assim,
sua dualidade: tanto é utopia quanto cinismo — espaco da frustracdo, da inversdo e distor¢édo
dos sonhos. O desejo pela mercadoria e a concomitante mercantilizacdo do desejo
caracterizam as experiéncias-chave da vida metropolitana, enraizadas na forma-mercadoria:
esquecimento, reificagdo e fetichizacdo. Os desejos utdpicos encarnam sua atualizagdo
distorcida na arquitetura da cidade, particularmente em arcadas, estacGes, exposicdes e lojas
de departamento com suas mercadorias refinadas. Esses edificios, configuradores da paisagem
urbana, quando criticamente compreendidos, desvelam a metropole como lugar da loucura e
da decepcdo, da ignorancia e da desumanizacdo, do mito e da miopia. Reconhecé-la como

fantasmagoria, esse € 0 momento destrutivo da critica benjaminiana a cidade.

2.2.3.2.2 Critica da fantasmagoria: imagem dialética

A cidade, contudo, estimula num individuo a memoéria, misturando esquecimento
e lembranca, e permite-lhe a experiéncia (Erfahrung), num sentido forte — e esse é o
movimento produtivo da critica de Benjamin a arquitetura urbana —, pois, para ele, a

rememoracéo (Eingedenken) liberta as coisas cotidianas do feitico da mercadoria.>*

> Ppara Konder, o fato de que Benjamin tivesse de atravessar as passagens em seu trajeto diario até a
Bibliotheque Nationale resultara em que ele prdprio estivesse afetado pelo convivio com essas formas
arquiteténicas.

% Os termos aqui utilizados — experiéncia e rememoracéo —, que compdem o vocabulario mais essencial da
filosofia de Benjamin, serdo, cada um deles, objeto de analise nos capitulos subsequentes, respectivamente,
capitulos quatro e cinco, dos quais constituem o tema central. Por ora, faco uso dos conceitos para demonstrar a
questdo da cidade como objeto central de preocupacéo do autor, sem examina-los em toda sua extensdo.
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Os impulsos utdpicos de antigas geracGes ficam incrustados nos produtos recentes
e inovacOes da sociedade capitalista. S&o a Ur-Geschichte do passado recente, os elementos
de uma utopia que precisam ser libertados, redimidos e realizados no presente. Mas, para
desmitificar as fantasmagorias, é necessario tornar evidente que coisas sempre Sa0 a expressao
de processos. Um produto fantasmagérico € um produto ideoldgico que pode operar para a
critica da ideologia, pois, se a fantasmagoria faz a mediacdo enganosa do antigo e do novo,
por meio da critica ¢ possivel usar as for¢as que produziram no sujeito esse “enfeiticamento”
— a atitude contemplativa de que falava Lukacs — para romper o efeito ideologico deste
ualtimo.

A critica da ideologia, tal como concebida por Benjamin, dava-se em meio a
praxis, modelada em praticas terapéuticas, “herdeira da iluminag¢do profana e da imagem
dialética que ¢ uma imagem de sonho” (COHEN, 1993, p.252). O conceito de imagem
dialética é uma das articulagdes vitais da filosofia benjaminiana. No Trabalho das Passagens,
é o elemento chave, em que se entrelacam o sonho e o despertar, juntando o passado e 0
presente numa temporalidade distinta de ambos.*

A imagem dialética, elemento que sintetiza 0 momento produtivo da sua critica a
cidade — é uma metafora de cunho antifenomenoldgico. Benjamin afasta-se da tradicdo da
intuicdo intelectual e da evidéncia em dire¢do a um conceito de verdade fundado na
fragmentacéo constitutiva da linguagem, criando uma concepcéo original do tempo a partir de
uma forma da percepgdo “imagética”. Nao ¢ que o tempo passado jogue luz sobre o
acontecimento presente ou que o fendmeno atual ilumine o mundo passado; trata-se, na
imagem dialética, daquilo em que se retine, num lampejo, o que ja foi e o agora. Em outras
palavras, imagem é a dialética interrompida (Dialektik im Standstill).°

A imagem dialética benjaminiana é uma pausa, um momento de interrup¢do e
iluminacdo, no qual passado e presente reconhecem-se mutuamente através do vazio que 0s
separa, € a dialética transgride as fronteiras da representacdo tradicional: com a funcédo de
remontar o sentido das imagens, é como um reldmpago, nunca um sistema. Susan Buck-
Morss defende que Benjamin adota uma estratégia hermenéutica alternativa, conferindo poder
interpretativo as imagens, as quais “propdem concretamente assuntos conceituais referentes
ao mundo exterior ao texto” (BUCK-MORSS, 2003, p.27). A forca da imagem dialética esta
na possibilidade que ela oferece ao individuo — que observa ou participa de uma dada situacéo

55 GAGNEBIN, J.M. Por que todo um mundo nos detalhes do cotidiano? Revista da USP, p.47.
% A imagem é dialética paralisada, inconclusa. Sobre a traducdo de Standstill, cf SELIGMANN, 1997, p.228,
nota 7.
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no cotidiano de sua vida urbana — de criticar a realidade: segundo Benjamin, em tais imagens
0 fluxo dos acontecimentos “deveria ser subitamente imobilizado, ‘congelado’, para que a
consciéncia do observador pudesse escapar a tirania da aparéncia de ‘normalidade’ e pudesse
refletir criticamente sobre o sentimento atual da realidade observada” (KONDER, 1999,
p.74).

Os escritos sobre o cotidiano de uma cidade ndo séo algo isolado no conjunto dos
textos de Walter Benjamin. Ao contrario, sdo uma intensificacdo e desenvolvimento do seu
conceito de que “o mundo dominado por suas fantasmagorias ¢ modernidade” (BENJAMIN,
W., 2006, p.77), pois, enquanto locus da experiéncia moderna, edificios e situagdes urbanas —
seja em Paris, Moscou ou Berlim; Marselha, Napoles ou Ibiza — vao informar seus escritos
filoséficos, criticos e estéticos (CAYGILL, 1998, p.118). A grande cidade realiza a
possibilidade do filosofar benjaminiano, em que nada ha que ndo possa ser transformado em
objeto de observacdo minuciosa (GARBER, 1992) e, afinal, desenvolvido a partir do
cotidiano. E plausivel afirmar que a analise do cotidiano por Walter Benjamin faz-se numa
estratégia do pensamento que “des-hierarquiza” a realidade, pois, para o filosofo “ndo ha nada
que possa ser distinguido como primeiro, inicial, primordial. [...] Cada célula leva para tudo,
para o que € outro e vizinho” (GARBER, 1992, p.14).

Benjamin entende que as células da vida social e cultural necessitam de uma
decodificagdo, somente possivel no “cosmos de correspondéncias” em que se configura uma
grande cidade. Na critica benjaminiana, desenha-se uma urdidura de relacGes sociais,
fendmenos culturais e teorias, em que a cidade é o fio da trama causando a juncdo e a
comunicacdo de todas as partes entre si. A propdsito desse aspecto, Klaus Garber pondera que
o caréater inconcluso do Trabalho das Passagens — citacBes reunidas em notas e fragmentos de
minuciosa organizacdo — € antes mais necessario que casual, pois a aproximacdo a essas
partes somente se dara de forma assintotica (GARBER, 1992, p.43).

Ora, a geometria da imagem de Garber é muito feliz na traducdo do modo de
apresentacdo da cidade: esta somente se pde para 0 pensamento na experiéncia do cotidiano, e
decifrar sua dialética imagistica exige se aproximar, até onde houver possibilidade, para
enxergar através da opacidade. Contudo, enquanto método, tal aproximagdo ndo é uma opgao
dentre muitas; pelo contrario, é exigéncia e condi¢do necessaria no processo de conhecimento
de um objeto refratario a sistematizagéo.

Para Jeanne-Marie Gagnebin, a lida com o cotidiano consiste em importante
vertente do pensamento benjaminiano — 0 modo como Benjamin relne e coleciona fenbmenos

esparsos, “elementos de um mundo em miniatura” (GAGNEBIN, 1992), desvendando o
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significado do aparentemente insignificante. Essa experiéncia de destruicdo e restituicdo do
sentido, assinala Gagnebin, marca todo texto benjaminiano: a atencdo concentrada no detalhe
— a primeira vista sem importancia — ou em cada objeto estranho, extremo, desviante. Cada
coisa, resume Gagnebin, em que dentro nao haja “um segredo inefavel, mas — muito mais- 0
avesso inseparavel da superficie” (GAGNEBIN, 1992, p.09).

Por meio da imagem surgida no cotidiano € que se desperta para a compreensao e
a critica da cidade. As imagens dialéticas sdo fendmenos representados nos decadentes
objetos cotidianos da capital do seculo XIX e o que fazem é contar uma historia desencantada
da burguesia, histéria da cidade como poderia ter sido caso ndo sucumbisse a forma-
mercadoria. Ora, se é concebida como um despertar historico da consciéncia de classe,
“iluminado pelos residuos da cultura de massa” (BUCK-MORSS, 2003, p.334), entdo a
funcdo da dialética, no que tange a vida urbana, é despertar a consciéncia de seus habitantes,

todos, os que dominam a construcéo da cidade e os que sdo por ela dominados.

2.2.3.3 Guy Debord e a Sociedade do Espetaculo

O que é que os membros da burguesia tém medo de reconhecer em si préprios? Nao
seu impulso para explorar pessoas, tratando-as simplesmente como meios ou
mercadorias, em termos mais econdmicos que morais. A burguesia, como Marx o
sabe, ndo perde o sono por isso. Antes de tudo, 0s burgueses agem dessa forma uns
com 0s outros, por que ndo haveriam de agir assim com qualquer um? A verdadeira
fonte do problema é que a burguesia proclama ser o “partido da ordem” na politica e
na cultura modernas. [...] Ndo obstante, a verdade é que, como Marx o vé, tudo o
que a sociedade burguesa constrdi € construido para ser posto abaixo. “Tudo o que é
solido...”. Tudo isso ¢ feito para ser desfeito amanhd, despedagado ou esfarrapado,
pulverizado ou dissolvido, a fim de que possa ser reciclado ou substituido na semana
seguinte e todo o processo possa seguir adiante, sempre adiante, talvez para sempre,
sob formas cada vez mais lucrativas. (BERMAN, 1986, p.103)

A citacdo acima contém uma critica desesperancada e contidamente raivosa sobre
a burguesia, sujeito histérico moderno, e seu modus operandi, isto €, sua disposicdo para
continuadamente descartar e trocar coisas e pessoas; utilizo-me dela porque me parece, no
volume e nas tonalidades, muito proxima do livro que analisarei a seguir, muito embora fosse
mais justo dizer deste Gltimo que ndo se trata apenas de um texto raivoso, mas, muito mais

que isso, um livro incendiario.
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Debord o publicou em novembro de 1967: A sociedade do espetaculo®. E um
livro composto de duzentas e vinte e uma teses, distribuidas em nove capitulos, empenhadas
numa argumentacao contundente contra a sociedade burguesa, em favor de que tarefa e lugar
na sociedade atual fossem assumidos por outro sujeito historico — a classe operaria, ou “todos
os que perderam qualquer poder sobre o uso da sua vida” (DEBORD, 1997, p.14).

Guy Debord elabora seu pensamento em dois territorios: primeiramente, a partir
da teoria revolucionéria classica, elabora uma politica de massa; em segundo lugar, dentro de
uma moldura marxiana, constroi uma teoria da alienacdo cujo alicerce é a critica do
consumismo. Em muitas articulagdes de sua filosofia Debord segue o Lukacs autor de
Historia e Consciéncia de Classe, mas estabelece uma diferenca fundamental que torna, a
rigor, seu texto consecutivo ao do pensador huingaro; se Luk&cs escreveu Historia e
Consciéncia de Classe criticando uma época de producdo em massa, Debord, na Sociedade do
Espetéculo, critica 0 consumo em massa.

Defendendo que o conceito de fetiche-mercadoria € “conceito-chave para entender
o mundo de hoje, em que a atividade humana se opde a humanidade”, Debord (1997, p.27)
realiza uma critica categorial ao sistema produtor de mercadorias, em cujo centro esta a teoria
marxista do valor de troca, e que, consecutivamente, estd implicada numa critica social
radical. Seguindo o “Marx obscuro e desconhecido”, como anota Anselm Jappe (1999), o
filosofo francés produziu “uma das raras teorias de inspiragdo marxista”, que erroneamente
associada a uma teoria da midia. Néo é.

Quando, nos primeiros anos da Internacional Situacionista, Debord parte da
analise da arte, ndo o faz preocupado com a producdo strictu sensu. Antes, ocupa-se da
criagdo de situacdes sociais colocadas pela arte a quem a experimenta. Trata-se, nos grupos da
Internacional Letrista e da Internacional Situacionista, de pensar a esfera das a¢fes possiveis

na construcdo do ambiente coletivo de vida. Ao passar a critica da cidade, Debord precisou

" A Europa dos anos 50 assistia a formacdo de pequenos grupos voltados & discussdo das artes plasticas,
literatura e cinema, ainda ecoando os procedimentos das Vanguardas dos anos 10 e 20. No verdo parisiense de
1950, 12 jovens (11 homens e uma mulher), alguns franceses, outros estrangeiros vindos de lugares diversos —
norte da Africa, Bélgica, Holanda, Rissia —, reuniam-se em bares & margem esquerda do Sena e perambulavam
pela cidade a noite; aquela altura, todos tinham em torno de 20 anos. Formaram um grupo, denominado
Internacional Letrista, que publica revistas mimeografadas de duas ou trés paginas, nas quais discutiam teses
revoluciondrias para as artes e estratégias para invadir prédios abandonados. A Internationale Situationniste
nasceu da improvavel convergéncia da Internationale Lettriste e alguns desses grupos: COBRA, na Holanda,
cujo tema eram as artes plasticas; MIBI, Movimento Internacional para uma Bauhaus Imaginéria, fundado em
1955 pelo arquiteto holandés Asger Jorn; e o Comité Psico-geografico de Londres, movimento inglés para
reforma da geografia urbana. Depois das publica¢cBes da Internacional Lettriste, em 1957 os situacionistas
formavam seu grupo, e em 1960 lancavam seu Manifesto Internacional no Instituto de Artes Contemporéneas de
Londres. Entre 10 e 14 de maio de 1968 seus membros ergueram barricadas em Paris e foram os controladores
dos Comités de Ocupacdo da Sorbonne. Derrotados na Assembleia Geral, uma semana mais tarde, veem, do
exilio, seu movimento extinguir-se, dali até 1972.
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confrontar-se com a teoria da revolu¢do. Em lugar de periodos cambiantes e breves, e de
lugares limitados, o espaco e o tempo da vida social teriam de ser transformados como um
todo, e a existéncia social, teoricamente compreendida. Chegaria, assim, a critica da
sociedade, quando, entdo, concebe o sujeito da transformacdo social como a massa do
proletariado, que deveria, ela propria, criar a totalidade das situagdes sociais em que vivia
(WOLLEN, 1989).

2.2.3.3.1 Elemento da cidade: espetaculo

A arquitetura urbana é, também para Debord, um medium-de-reflexdo. A cidade
moderna causa um novo género de existéncia social, diz Debord (1997, p.173), o qual se
caracteriza pela ditadura do automovel, pelos individuos isolados em conjunto®® e pelos
“hipermercados construidos em dareas afastadas, sustentados por estacionamentos, essas
fabricas de distribuicdo™. Nesse sentido, compreender a cidade é compreender a dinamica do
consumo, pois a cidade é resultado de organizacdo técnica do mesmo: “a organizagado técnica
do consumo esta no primeiro plano da dissolucdo geral que levou a cidade a se consumir a si
mesma” (DEBORD, 1997, p.173).

No mundo urbano consolidado no segundo pds-guerra, a relagdo fetichista
alcancou um grau de abstra¢do ainda maior. As coisas produzidas sob a forma-mercadoria
foram recobertas por imagens produzidas também sob a forma-mercadoria. As imagens agora
medeiam as relacBes sociais como uma realidade aparente, compensatéria, e essa realidade
estd a frente dos homens de modo isolado; é uma forca tdo alheia a eles quanto as forcas
sociais nela inseridas.

Espetéaculo, denomina Guy Debord (1997), é uma relacdo social entre pessoas,
mediada por imagens, e, portanto, uma forma particular de fetichismo. E o estagio supremo da
abstracdo, o que substitui a realidade por sua imagem falseada, reduzindo a multiplicidade do

real a uma Unica forma abstrata e igual. Modo capitalista de desrealizacdo da vida, designa

%8 «[...] individuos isolados em conjunto: as fabricas e os centros culturais, os clubes de férias e os condominios
residenciais sdo organizados de propésito para os fins dessa pseudo coletvidade que acompanha também o
individuo isolado na célula familiar: o emprego generalizado de aparelhos receptores de mensagem espetacular
faz com que esse isolamento seja povoado pelas imagens dominantes, imagens que adquirem sua plena for¢a por
causa desse isolamento.” (DEBORD, 1997, p.172).

%9 Nos supermercados, nos arranha-céus e nos lugares de férias do tipo club mediterranée, torna-se evidente que
a verdadeira dicotomia moderna situa-se entre organizadores e organizados. E exatamente a mesma 0posic&o
entre atores e espectadores, fundamental no espetaculo.
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uma forma mais desenvolvida da sociedade que se baseia na produgdo de mercadorias e no
“fetichismo da mercadoria” que dai decorre. Se, no primeiro estagio da evolucédo historica da
alienacdo, o ser se degradava para o ter, no espetaculo, o ter degrada para o parecer.

Na sociedade designada pelo espetaculo, o principio é a ndo intervencdo; sua
condigdo preliminar (e a0 mesmo tempo seu produto), a passividade na contemplacdo. A
contemplagéo passiva de imagens, que ademais foram recolhidas por outros, substitui o vivido
e a experimentacdo do préprio individuo dos acontecimentos a sua volta.

“O capitalismo, em sua forma final se apresenta como uma imensa acumulacao de
espetaculos, nos quais tudo o que era vivido diretamente foi rescindido e convertido em
representacdo” (DEBORD, 1997, p.119). Isso implica o empobrecimento da experiéncia
cotidiana — tudo o que era vivido diretamente tornou-se uma representacdo — com a
fragmentacdo da vida em esferas cada vez mais apartadas, com a perda do aspecto unitario da
sociedade. Enquanto o poder da sociedade, em seu conjunto, parece infinito, o individuo
encontra-se impossibilitado de administrar seu proprio universo. O espetaculo tudo faz para
isolar o individuo, e sé o individuo isolado na multiddo atomizada pode sentir a necessidade
do espetaculo. Sua mensagem € uma so: a incessante justificativa da sociedade existente como
uma entidade. Incita os individuos (espectadores) a escolherem uma ou outra dessas falsas
alternativas, a fim de que nunca ponham em davida o conjunto.

A logica de uma tal dominacdo é a do todo pela parte, que, no caso, € a categoria
da economia e 0s seus interesses representados por uma parte da sociedade, isto €, a
burguesia, que, como classe, o instalou. O espetaculo é, simultaneamente, projeto e resultado
do modo de produgéo existente; uma producdo econdmica baseada na alienacdo, submetendo
toda a vida humana, enquanto a economia — independente — subordina todo uso — mesmo o
mais corriqueiro — as exigéncias do seu préprio desenvolvimento.

O espetaculo é a afirmacdo onipresente da escolha ja feita na producédo, e o
consumo que decorre dessa escolha (BRACKEN, 1997). No trajeto do ter ao parecer, 0
espetaculo, em sua forma difusa, assume diversos aspectos (tendéncias politicas diferentes,

estilos de vida contrarios, concepcdes artisticas opostas).
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2.2.3.3.2 Critica do espetéculo: critica do consumo, critica da cidade

A critica do espetaculo configura-se em critica da vida cotidiana, conduzida
através de uma releitura marxiana das condi¢fes da existéncia inerentes ao capitalismo
avancado da sociedade moderna, da pseudo-abundancia do consumo, do urbanismo repressivo
e da ideologia (BANDINI, 1996, p.19). Para Debord (1997, p.113), a critica ao urbanismo é
parte da estratégia de critica a sociedade de classes. Ndo h4, na sua teoria, uma doutrina
acerca da vida urbana, mas sim uma critica ao urbanismo, cujo fundamento é a reapropriacéo
da subjetividade num ambiente coletivamente determinado.

O urbanismo, em sua esséncia, é decisdo sempre autoritaria, afirmada para
planejar o lugar como territorio da abstracdo. E forca técnica da economia capitalista e
salvaguarda do poder de classe, no cerne da pretensdo capitalista de “colonizar o espago”, isto
é, desenhar seu cenario na totalidade. A cidade concebida no ideério funcionalista implica
isolamento e integra¢do na produgdo e no consumo aliado ao controle: “ampliar os meios de
manter a ordem na rua culmina, afinal, com a supressao da rua” (DEBORD, 1997, p.172).

Mas é importante ressaltar: a critica do cotidiano ndo deve pretender que todo o
mundo se converta em situacionista. O proprio Debord o advertia, ainda em 1966 (1997,
p.127): “na alienagdo da vida cotidiana as possibilidades de paixdes e de jogos sdo ainda
muitos reais, e parece-me que a Internacional Situacionista cometeria um enorme contra-
senso dando a entender que a vida est4 totalmente reificada fora da atividade situacionista”.

Cidade € possibilidade e lugar da desalienacdo porque é sempre possibilidade de
encontro. A cidade é “espaco da historia por que € a0 mesmo tempo concentracdo de poder
social, que torna possivel a empreitada historica e a consciéncia do passado” (DEBORD,
1997, p.169). A ideia subjacente ao conceito situacionista de cidade é que nunca se deve
apagar a consciéncia historica de um lugar. Os edificios ndo podem ser reduzidos, numa
cidade, a condicdo de simples bastidores de teatro. Ndo se deve promover o apagamento da
memoria, pois a arquitetura urbana tem, na sua espessura historica, um dos elementos da
resisténcia ao consumo.®

O posicionamento da Internacional Situacionista a tradicdo, mais exatamente
qguanto ao acatamento do passado como elemento formador da consciéncia critica, se

transforma ainda antes dos eventos de maio de 1968. Os situacionistas zombavam dos que

% Jappe (1999) mostra que, quanto a ser partidario do passado, Debord “mudou de opinido™.
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estudavam obstinadamente as revolucdes do passado ou dos paises longinquos, sem perceber
as transformagdes que aconteciam a sua volta. Em principio “partidarios do esquecimento”
(JAPPE, 1999, p.10), defensores de que toda revolucdo comegasse do zero, fazendo tabula
rasa da histdria, e entendendo que a recusa da historia era o inico modo radical de contestacdo
da sociedade burguesa, os situacionistas consideraram que tanto 0s mass media como a “alta
cultura” tradicional eram igualmente alienantes ¢ alienados. Mas, a seguir, percebem que,
dentre as realizacbes mais danosas do espetaculo — a forma-imagem enquanto
desenvolvimento da forma-valor —, esta a destruicdo de todo passado historico.

Ora, isso tampouco auxilia o projeto revolucionario, pois, no limite, implica a
incapacidade de compreender o ambiente construido, em continua transformagdo, a sua volta.
“Ser absolutamente moderno tornou-se uma lei especial proclamada pelo tirano”, diria
Debord (2002, p.32) ao avaliar mais tarde o que acontecera na década de 1960. Varrer o
passado ¢ o triunfo da mercadoria. Reflete a “atual tendéncia de liquidagdo da cidade” de
anular seu passado, trocando-o por uma paisagem exclusiva composta pelas “forgas da
auséncia historica” (DEBORD, 1997, p.176-7). A critica da cidade como contestacdo do
espetaculo deve ter por principio entender o contexto, sem, entretanto, ser contextualista;
trata-se de perceber as mudancas ao seu redor para atuar na transformacao seguinte do proprio
lugar.

Sobre Guy Debord, afirmava Jappe (1999, p.47) que

é absolutamente vao estudar suas teorias se ndo se pretende, no final, abandonar o
valor de troca, a mercadoria, o Estado, o mercado; igualmente, é vao querer seguir
nessa direcdo se as teorias e as praticas situacionistas sdo consideradas um modelo
insuperavel que so6 espera ser aplicado.

N&o é menos verdade que se possa afirmar o mesmo para Henri Lefebvre e Walter
Benjamin, se me ocupo dos desdobramentos em suas respectivas filosofias concernentes a
experiéncia da arquitetura urbana. Aquilo que os trés pensamentos partilham, e que reside na
consideracdo da cidade como forma-fetiche e forma-mercadoria, como pretendi demonstrar,
aponta para a construcao de um conceito de experiéncia estética.

Tal experiéncia tem como medium a vida cotidiana e urbana, e contrapde-se, de
acordo com cada uma das teorias aqui estudadas, a ocultacéo e entorpecimento causados pelo
predominio das formas de vidas que se exprimem na imagem. Nesse sentido é que tento
encontrar, na critica de cada um dos autores, a recusa do referencial imagético como ponto de

chegada de suas criticas da cidade.
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Em Lefebvre, a l6gica da visualidade, em Benjamin, a fantasmagoria, e em
Debord, o espetaculo. Em cada um desses conceitos encontra-se, subjacente, o
reconhecimento de que, se a ordenacdo do mundo da praxis, no século XIX, deu-se por meio
de um conhecimento visual, o futuro — que para Benjamin era o préprio Século XX, mas para
Debord e Lefebvre era a sucessao desse século, tal a ordem de grandeza das transformacdes
que ambos puderam experimentar — se fard na superacdo de tal modelo de conhecimento. Na
verdade, para fazer justica ao conceito, eu deveria empregar aqui o termo “suprassuncao”, e,
se ndo o faco para evitar uma mencgdo a ultima hora a um nome do quilate de Hegel, tenho
consciéncia de quanto os trés autores, no que diz respeito ao conceito de experiéncia, devem a
filosofia hegeliana. Testemunham-no tanto a virada debordiana na consideracdo do passado
de uma cidade, quanto a afirmativa lapidar de Benjamin de que o velho aparece como novo

exatamente porque o passado foi esquecido.
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3 MODOS DA ATENCAO

Articular o passado historicamente ndo significa conhecé-lo “tal como ele
propriamente foi”. [...] em cada época é preciso tentar arrancar a transmissdo da
tradicdo ao conformismo que estd na iminéncia de subjugé-la.” (BENJAMIN, W.,
2005)

3.1 Introducéo: catalogo de usuarios?

No que concerne a arquitetura, o século XVIII séo dois. De um lado, o projeto dos
edificios configurava uma determinada teoria fundada no &mbito do céanone tradicional, qual
seja, a soma dos ideais de harmonia e ordem, teorias da proporc¢édo, enfim, a consecucao de
um referencial pratico-tedrico herdado, mais remotamente, de Vitravio e, no contexto do

mundo moderno, dos tratados renascentistas. Como descreve Benevolo,

até a segunda metade do século XVIII é facil compreender os fatos da arquitetura
dentro de um quadro unitério; as formas, os métodos de projetar, 0 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 relacionamento
substancialmente fixo e certo entre arquitetura e sociedade [...] a natureza do servigo
que o arquiteto presta a sociedade e os encargos que a sociedade lhe delega néo
estdo sujeitos a discussdo por muito tempo. Até aqui, portanto, aplica-se
comodamente o procedimento usual da histéria da arte, que coloca em primeiro
plano o estudo dos valores formais. (BENEVOLO, 1990, p.11, grifos meus).

Depois da primeira metade do século XVIII, as relagdes entre arquitetura 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 contemporaneos, que seus vinculos com a
sociedade afrouxaram-se, e que novos problemas, surgidos longe do sulco
tradicional, vieram para o primeiro plano [...] em varios campos, dentro e fora dos
limites tradicionais, véem-se emergir novas exigéncias materiais, e espirituais, novas
idéias, novos instrumentos de participagdo que em um ponto determinado, confluem
em uma nova sintese arquitetdnica, profundamente diversa da antiga. (BENEVOLO,
1990, p.12).

De outro lado, aquele século testemunhou a mudanga decisiva na escala das

cidades europeias, em boa medida decorrente de transformacgdes nos processos sociais e
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econdbmicos. Entre a segunda metade dos setecentos e o0s primeiros anos do XIX,
inauguraram-se 0s primeiros dispositivos de controle e de organizagdo do espago urbano e
territorial, consoante a delineacdo das novas relagdes entre arquitetura e economia capitalista.
A arquitetura moderna nasce das modificacfes relacionadas a revolucdo industrial, tdo logo
essa resulta em consequéncias para 0s processos de construcao de edificios e de urbanizacao;
ocorre que tais processos vigiam até ali gracas a um sistema de nocdes e experimentos
transmitidos pela tradicdo arquitetdnica do passado. Aquela altura, a cidade, até ento
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 da propria autonomia légica (MORACHIELLO; TEYSSOT, 1980, p.16).

Aparentemente cindidas, ambas as formas de producdo arquiteténica — do edificio
e da cidade — tém, entretanto, uma articulacdo comum, que, uma vez considerada como
categoria de analise da experiéncia estética, permite, ao meu ver, descrever de modo acurado
a transformacdo setecentista da arquitetura. Trata-se da experiéncia de uso dos lugares, ou,
dito em outros termos, da acdo desempenhada no espago arquitetdnico individual e
coletivamente.

Nas paginas seguintes, estudarei determinadas tipologias em cuja configuracéo
espacial a presenca e a participacdo do observador/habitante terdo sido decisivas a época de
sua realizacdo. A raz&o para que eu iniciasse a investigagdo nas linguagens arquitetonicas
setecentistas foi-me dada por uma tese de Manfredo Tafuri (1979), a qual data no século

XVIII o limiar da tradicdo em que estamos imersos:

O Iluminismo é ainda a charneira histérica entre dois universos de discurso
inconciliaveis entre si: o do classicismo europeu e o do movimento moderno.
Referirmo-nos a ele pode, portanto, permitir experiéncias prudentes [...], em dire¢do
a um passado irrecuperdvel como tal, mas com o qual se podem estabelecer relaces
através da sua reevocagdo formal. (TAFURI, 1979, p.162).

A historiografia que Tafuri (1979) desenvolve é tributéria da filosofia da historia
de Walter Benjamin no questionamento da historiografia arquitetbnica convencional. A
“reevocacgdo formal” apresentada no trecho citado refere-se menos a recuperacdo de uma
escrita da tradi¢do tout court e mais a uma prospecgdo no sentido benjaminiano de buscar o
passado que ndo se realizou por completo, o passado “que poderia ter sido”. Em vista disso,
examino as Teses sobre a histdria e o Caderno N do Trabalho das Passagens, para esbocar
um método que me permita encetar a discussdo sobre a recepgdo estética da paisagem

edificada, construindo a andlise a partir da relagdo ‘“histéria e atualidade”/”passado e
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atualidade”, estabelecida pela tese benjaminiana de constituicdo do objeto histérico na
explosdo da continuidade da tradicdo (BENJAMIN, W., 2006)°".

Dar relevo a repercussdo da revolucdo industrial inglesa e da revolucéo politica
francesa nas formas de vida e de conhecimento dos habitantes urbanos europeus, em termos
de uma mudanga significativa na experiéncia cotidiana da cidade, em niveis individual e
coletivo, diz respeito a assumir a tradicdo como descontinuidade. Cada uma dessas
revolugdes, olhadas a partir da arquitetura, atua numa reconfiguracdo da estrutura urbana,
ainda que em Ultima insténcia independentes e por um periodo de tempo muito curto, que se
mede n&o num plano urbano ou no desenho de monumentos, mas no dia a dia da cidade — no
interior dos seus muros e nas calgadas de suas ruas — e nas agoes dos sujeitos urbanos que ali
desempenharam suas vidas.

Trata-se de investigar narrativas que sO aparentemente sdo secundarias, pois, ao
final, permitem saber, numa decifracdo, quem eram e como viviam 0s Usuarios da arquitetura
no passado. Isso implica inverter a pergunta que se faz a tradi¢cdo e mostrar que, se até os dias
atuais faz algum sentido indagar pelo uso, é gracas ao modo como tal pergunta foi posta no
passado: principalmente que tenha sido pautada — ndo exata e obrigatoriamente respondida.

Nos dizeres de Benjamin (2006, p.501) “O que interessa nao sdo os ‘grandes’
contrastes e, sim, 0s contrastes dialéticos que freqlientemente se confundem com nuances. A
partir deles, no entanto, recria-se sempre a vida de novo”. Ndo se olha do presente para o
passado, mas, ao contrario, do passado para o presente. O problema nao estd em encontrar um
nexo para 0 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
nosso presente. Em outras palavras, se a pergunta faz sentido hoje, isso se da gragcas ao modo
como sua questdo surgiu no passado. Porque as respostas, desde entdo, terdo sido muitas, e
ndo se trata de estabelecer uma ligacdo/um nexo causal entre elas, mas de mostrar uma (mais
uma) figuracao: a pergunta de hoje.

Assim, as perguntas sobre o propdsito de conhecer os usuérios do passado e sobre
a finalidade de um conhecimento que apenas redundaria numa taxonomia produtora de

catdlogo de usuarios — objecGes que esta pesquisa certamente enfrentara — € possivel

®1 “0 momento destrutivo ou critico na historiografia materialista se manifesta através do fazer explodir a
continuidade histdrica; é assim que se constitui o objeto histdrico. De fato, dentro do curso continuo da histdria
ndo € 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
preocupacdo sempre era a de reinserir o objeto no continuum que ela recriava através da empatia. A
historiografia materialista ndo escolhe aleatoriamente seus objetos. Ela ndo os toma, e sim 0s arranca, por uma
explosdo, do curso da historia. Seus procedimentos sdo mais abrangentes, seus acontecimentos mais essenciais.”
(BENJAMIN, 2006, p.517).
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responder explicitando, de inicio, um prejuizo (Vorurteil) que aquelas encerram®. Em tais
perguntas esta implicado o olhar dominante do presente em dire¢do ao passado, isto €, a
expectativa do presente em relacdo a continuidade: busca-se compreender a série de
acontecimentos na expectativa de ver na atualidade um resultado, e sua énfase recai sobre a
progressdo dos acontecimentos. Ora, isso equivaleria a procurar um “passado em si”, isolado
em si mesmo, de maneira exclusiva, assim tomado com relagdo ao presente.

Benjamin, ao contrario, ndo entende que a resposta a uma questao historica deva
ser conclusdo, definitiva e absoluta. Segundo Gagnebin (1992), na proposta benjaminiana,
“Nao temos nenhuma mensagem definitiva para transmitir, ndo existe totalidade de sentido,
mas somente trechos de historias e sonhos”. Antes, o filésofo alemdo busca o fenbmeno
originario, aquele em que, na medida em que é sintese auténtica, da-se a ldgica da pergunta,
isto é, o desdobramento que faz surgir a série das formas histéricas e que atualmente
reverbera. Trata-se, logo, de pensar a investigagao historica ndo sob a rubrica do “progresso”,
mas do “desfazimento”, que ¢ ao mesmo tempo construgdo de analogias e semelhangas entre
0 passado e 0 presente, perseguindo “a origem das formas e das transformagdes”, segundo
declara Benjamin sobre o seu projeto de uma histéria em Trabalho das Passagens
(BENJAMIN, W., 1982).

Encontrar a semelhanca profunda: “a tarefa do escritor ndo ¢, portanto,
simplesmente relembrar os acontecimentos, mas subtrai-los as contingéncias do tempo em
uma metafora” (GAGNEBIN, 1994, p.16). Para Gagnebin (1994), Benjamin deve a Proust
esse método do historiador materialista.

A mesma preocupacdo de salvar o passado no presente, gracas a percep¢do de
uma semelhanga entre ambos, os transforma: transforma o passado porque este assume uma
forma nova, que poderia ter desaparecido no esquecimento; transforma o presente porque este
se revela como a realizacdo possivel dessa promessa anterior, que poderia ter-se perdido para
sempre, que ainda pode se perder, se ndo a descobrirmos, inscrita nas linhas do atual.
Gagnebin (1994, p.16) chama a isso “forca salvadora da memoria”.

Encontrar a analogia profunda — no fragmento, a possibilidade de futuro que o
passado sonhou. A chave do esquecimento é a auséncia, a deficiéncia, a incompletude e o
estranhamento. Quando, sob o peso de muitas interpretacdes e do comentario, a palavra
primaria desaparece — mais uma vez, nas palavras de Gagnebin (1994, p.20): “a consisténcia

da verdade foi submergida por sua transmissdao” —, & preciso usar a metéfora, isto é, afastar-se

%2 Prejuizo, no sentido da hermenéutica gadameriana (GADAMER, 1973).
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do sentido literal e criar exatamente pela destruicdo da origem, ir de transposicdo em
transposicao até prescindir da historia original.

Inverter a pergunta, escovando a histdria a contrapelo (LOWY, 2005), implica
estuda-la conforme o que estd escrito na tese 2: “um encontro secreto esta entdo marcado
entre as geragdes passadas e a nossa. Entdo fomos esperados sobre a terra. Entdo nos foi dada,
assim como a cada geracao que nos precedeu, uma fraca forca messianica, a qual o passado
tem pretensdo. Essa pretensdo ndo pode ser descartada sem custo”. E, do mesmo modo, partir
do que esta posto pela tese 6: “articular o passado historicamente ndo significa conhecé-lo ‘tal
como ele propriamente foi’. Significa apoderar-se de uma lembranca tal como ela lampeja
num instante de perigo”. Capturar a imagem do passado tal como ela se da ao sujeito
historico, que pergunta no instante perigoso. “O perigo ameaga tanto o contetdo dado da
tradicdo quanto seus destinatarios. Para ambos o perigo € Unico e 0 mesmo: deixar-se
transformar em instrumento da classe dominante. Em cada época é preciso tentar arrancar a
transmissdo da tradigdo ao conformismo que est4 na iminéncia de subjuga-la”.

E possivel rastrear na historia setecentista da arquitetura um enquadramento
especifico sobre os habitantes dos lugares; é possivel, também, verificar que preocupacdo com
0 uso se desdobraria em vérios procedimentos teérico-praticos da arquitetura do século XIX,
inclusive num siléncio que, por apressado, trouxe o problema aos dias de hoje. Penso, aqui, no

préprio Benjamin aproximando as fabricas dos jardins:

Ao falar das fabricas construidas no estilo das residéncias, observar o seguinte
paralelo extraido da histéria da arquitetura: “Eu disse anteriormente que, no periodo
da sensibilidade (Empfindsamkeit), no século XVIII, 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 ndmero de templos ou construgdes em
forma de templos ndo s6 dedicado as Gragas ou a Apolo e as Musas mas também os
edificios para a producéo, 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, W.,
2006, p.190).

Arquitetos e filésofos setecentistas pdem-se a pensar a cidade de modos
diferenciados: os primeiros estdo ocupados com a ordem e o desenho derivados das tradi¢des
formais renascentistas®®; os dltimos, por seu turno, formulam utopias antiurbanas ou

esquemas praticos de renovacdo. Minha tentativa € investigar para além dessa estratificacao

% Juntamente, a pintura, a escultura e a arquitetura constituem a triade das artes maiores, e como tal estio
condicionadas a um sistema de regras, em parte deduzidas da Antiguidade, em parte individuadas pelos artistas
do Renascimento.
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que separa teoria da arquitetura e filosofia, tentando uma abordagem que possa despir as
mascaras e que permita encontrar, na efervescéncia politica do século XVIII, o conjunto
eloguente 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 reagia de acordo com suas
necessidades rotineiras, fazendo o melhor que podia, mergulhado como estava na sua propria
vida cotidiana, oscilando “entre a submissdo cega e a revolta irada contra o intoleravel”
(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 ao da cidade industrial (TAFURI, 1980b, p.15-25), entre os
séculos XVIII e XIX, quando a estrutura urbana se transforma “precisamente enquanto
registro dos conflitos que sdo o teatro dessa vitoria do progresso tecnologico, configurando-se
como estrutura aberta na qual é utdpico procurar pontos de equilibrio” (TAFURI, 1989, p.35).

Em seguida, analiso a sociabilidade envolvida nos ritmos e lugares da vida urbana
oitocentista, da cidade industrial propriamente dita, sociabilidade esta que configurara um
modo novo de experimentar espacos arquitetdnicos, demarcado pelo crescimento da
populacdo urbana, o que causa tanto uma nova feicdo da vida publica, quanto novos atores
para a mesma. Dentre os atores da vida urbana, além de uma aristocracia economicamente
decadente e de uma classe burguesa em ascenséo, estdo os forasteiros, estrangeiros, solteiros,
que a cidade grande abrigou quando ali chegavam desligados da vida familiar, vindos de
grandes distancias (SENNET, 1988, p.72).

A metropole setecentista caracterizou-se como lugar onde estranhos podem se
encontrar ou simplesmente andar ao 1éu. No ambiente urbano de Londres ou Paris, cidades de
centenas de milhares de habitantes, as pessoas “estdo soltas, ndo tém sequer a marca de um
passado nem a estranheza passivel de ser categorizada dos imigrantes vindos de outras terras”
(SENNET, 1988, p.114). Concomitantemente, opera-se uma transformagdo na sensibilidade,
pois, a medida que as classes urbanas mudam sua percepcdo dos objetos ao seu redor,
reorganizam-se nocbes de tempo e espaco, maneiras de viver e habilidades cotidianas.
Conforme observa Sevcenko (1998, p.7), “nunca em nenhum periodo anterior, tantas pessoas
foram envolvidas de modo tdo completo e tdo rdpido num processo dramatico de
transformacédo de seus héabitos cotidianos, suas convicgdes, seus modos de percepcao e até
seus reflexos instintivos™.

Registra-se a renovacdo e a mudanca entre os habitantes urbanos das classes

populares — uma nova sensibilidade em todos os niveis; de outro lado, na cidade aculturadora,
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incitacbes multiplas estdo em acdo e solidariedades numerosas encontram ai lugares e
férmulas de expressdo (ROCHE, 2004, p.26). H& uma atmosfera de mudanca, em boa parte
oriunda da organizacdo hierarquica do trabalho, o que manifesta a capacidade de
transformacéo da vida urbana como um todo.

Esses dois momentos, “cidade da era industrial” e “cidade industrial”, sdo
relatados na historiografia convencional como continuos, mas, no que proponho aqui, ficara
evidenciado que representam uma ruptura quanto ao tratamento dado ao tema dos habitantes.
Enquanto nos textos setecentistas ocupados do desenho e producdo dos lugares o assunto é
relativamente frequente — na estética empirista, como veremos a frente —, no século XIX, se
considerado 0 mesmo tipo de texto, o topico praticamente desaparece. A pergunta pelo
habitante la esta, em ambos os periodos, mas € invisivel ao critério da continuidade temporal.
Para coloca-la no foco da investigacéo, é preciso “fazer explodir a continuidade”, desvelando
sua constituicdo como objeto historico (BENJAMIN, W., 2006, p.517). Em outras palavras,
assumir a condi¢do benjaminiana de que € o presente que “determina no passado o ponto onde
divergem sua histdria anterior e sua histdria posterior, a fim de circunscrever seu nicleo”
(BENJAMIN, W., 2006, p.518).

Desde 0 estabelecimento do Movimento Moderno®, é raro néo fazer referéncia,

quase que imediatamente, ao uso dos edificios, na medida de sua eficiéncia, fundada esta na

® para compreender como a arquitetura chegou & denominag&o movimento moderno, é preciso conhecer a ordem
de sucessdo das experiéncias, a saber: o periodo decorrido entre os anos 1900-1914 designa a arquitetura do
Proto-Racionalismo e demarca a primeira contraposicdo entre a adogdo da geometria de formas elementares e o
uso da ornamentacgdo. Pertencem a essa geracdo de arquitetos: Frank Lloyd Wright, Henri van de Velde, Adolf
Loos, Peter Behrens, Herman Muthesius, Auguste Perret; o periodo seguinte, entre os anos 1914-1938, recebe a
denominacdo — bem conhecida — de Movimento Moderno. Sao acontecimentos significativos que demarcam seu
limite temporal: além do inicio da Primeira Guerra em 1914, no mesmo ano realiza-se a Exposicao do Deutscher
Werkbund, em Colénia. Dali em diante haveria uma sucessdo de experiéncias cujo vocabulério admite pontos
comuns: Expressionismo (1910-1925), De Stjl (1917-1931), Construtivismo Russo (1918-1932), a Bauhaus de
Walter Gropius (1919-1932) e a carreira solo de Le Corbusier (1907-1931). Em 1928, com a fundagdo dos
CIAM, a denominagdo arquitetura moderna é aceita mundialmente e seus termos sdo comumente reconhecidos.
Para Leonardo Benevolo (1990), a formagdo do Movimento Moderno se da apds a Primeira Guerra, “numa rede
finissima de trocas e solicitagdes”, mas o autor destaca que os acontecimentos decisivos sdo a experiéncia
coletiva e didatica de Walter Gropius e o trabalho individual de Le Corbusier. Kenneth Frampton defende a
extensdo do Movimento Moderno até o final da Segunda Guerra (1945), pois até ali ter-se-iam mantido
homogéneos os meios e o0s objetivos. Afora a divergéncia sobre datas de inicio e término, nossos autores
concordam sobre o fato de ter havido, no espago de quase duas décadas, “ndo mais experiéncias multiplas e
sucessivas umas as outras, mas ao contrario, uma atuagdo sobre o conjunto de tendéncias”, cujas experiéncias
acabavam por se fazer segundo pontos convergentes. O periodo que decorre do Pés- Guerra (1945) ao final da
década de 50 (1960) é definitivamente marcado pela internacionalizacao do vocabulario — modernos para além
da Europa —, tanto no que respeita a difusdo, como sua miscigenacao, por assim dizer. As experiéncias norte-
americanas sucedem-se em maior quantidade (contando, em boa parte, com 0s europeus emigrados), e mesmo
paises situados a margem do eixo Paris-Nova York apresentariam experiéncias relevantes. Ha o caso brasileiro e
a arquitetura do Japdo, além de outros paises da Europa mesmo: Tcheco-eslovaquia e Finlandia. A denominagéao
Estilo Internacional surge como titulo de uma exposi¢do realizada por Henri-Russell Hitchcock e Philip
Johnson, em 1932, no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), na qual Le Corbusier, Gropius, Oud e
Mies sdo chamados de lideres da nova arquitetura. Hitchcock escreveria, em 1958: “[...] por vérias razfes o
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ideia de uma razoabilidade inerente ao projeto arquitetonico, funcionando como garantia de
bom desempenho das atividades previstas para o lugar. Entretanto, o conceito de uso da forma
arquitetbnica € muitas vezes mais abrangente do que o bordao que o incluiu, afirmando que
forma segue funcdo, e basta colocar a pergunta em termos simples para expor os limites da
argumentacdo corrente sobre o tema: o que se pode dizer sobre habitantes de edificios no
passado? Se restrito ao corpus funcionalista, tal questionamento quase nédo faréa sentido. Caso
se queira compreender a presenca desse outro na obra na qual que € usuario, faz-se necessario
alcancar modos diversos de conceber a habitacdo dos lugares.

Eclipsado por abordagens metodoldgicas de projeto arquitetdnico, o problema da
experiéncia da obra integra de modo insuficiente as praticas discursivas de nossa disciplina,
ndo obstante permaneca como soélida estrutura de reconhecimento da arquitetura. Usar os
edificios é tudo o que fazem as pessoas em sua vida cotidiana, a despeito de teorias que pouco
ou nada dizem sobre a pratica ndo discursiva que o uso €. Ora, se 0 cotidiano se tornou opaco
a teoria da projetacdo arquitetdnica, ndo tera sido sem uma causa surgida no interior dos
processos de concepcdo da obra. Cumpre, entdo, perguntar pela origem desse fendmeno
histérico: como se deu, originariamente, a consideracdo dos usuarios pelos arquitetos no
processo de criagdo da forma? Ou, por outra, por que razdo os arquitetos voltaram-se a
consideracao da vida da obra e do exercicio dos espagos por seus Usuarios?

Antes de passar ao exame da categoria do publico tal como se configurava para a
arquitetura, é curioso observar que uma taxonomia social emerge em relatos de outras
disciplinas, incompleta, mas vigorosa porque traduz a mobilidade de certos grupos, 0s matizes
dos comportamentos, o esboco das complexidades entre os usuérios dos espacos. Caso

houvesse um catalogo possivel, seguir-se iam estas partes:

Eu convido todos os tipos de pessoas, quer letrados, cidaddos, 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

nome International Style foi, mais tarde, frequentemente castigado; ainda tem sido usado de modo recorrente,
com ou sem apologia, por muitos criticos. Desde que o termo adquiriu uma conotacdo pejorativa, tenho evitado
usé-lo [...], preferindo o mais vago, mas menos controverso ‘arquitetura moderna da segunda geragdo’, a
despeito de sua deselegancia. Em defesa do sentido original do termo, tal como fora posto por Barr, Johnson e
por mim, e ainda guardando alguma validade no inicio da década de 50, escrevi o artigo ‘The International Style,
Twenty Years after’”. A controvérsia tem toda razdo de ser; justamente quando as experiéncias se diversificavam
enquanto linguagens figurativas e insercdes culturais, o que se pretendia ter como imagem era a homogeneidade.
Mas “sua aparente homogeneidade era enganosa [...]. O Estilo Internacional nunca chegou a ser autenticamente
universal. Ndo obstante, implicava uma universalidade de enfoque, que, em geral favorecia a aplicacdo da
técnica de materiais sintéticos modernos, leves e das partes estandardizadas modulares, a fim de facilitar a
fabricacdo e a construgdo. Como regra geral, tendia a flexibilidade hipotética da planta livre e com este objetivo
preferia a construcdo armada [...]. Essa predisposi¢do se tornou formalista ali onde as condicBes, fossem
culturais, climaticas ou econémicas, ndo podiam suportar a aplicagdo de uma tecnologia avancada [...]”.
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qudo 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 o0 severo, 0 encantador, 0
impertinente, o agradavel, o pensativo, o ocupado, o descuidado, o sereno ou
sombrio, jovial ou melancoélico, intratavel ou complacente, frio, moderado ou
sanguinario; e de quais quer habitos ou disposicdes que seja 0 caso, quer O
ambicioso ou 0 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 inferior,
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 0 comércio, ocupagdo, posicdo, profissdo, situacdo social, pais,
faccdo, partido, credo, qualidade, idade ou condicdo, que tenha em qualquer situacéo
feito da reflexdo uma parte de sua ocupacdo ou diversao, e tenha qualquer coisa que
valha a pena comunicar para 0 mundo sobre estes 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 particular ao tema proposto, fazer o
mAaximo para que possam receber o prazer inexprimivel e irresistivel de ver seus
ensaios admitidos e saboreados pelo resto da humanidade. (PALLARES-BURKE,
1993, p.88)%

E ainda sobre esse panorama de complexidades, temos a declaracdo de Bretonne,

citado por Roche (2004, p.92), nos seguintes termos:

Uma coisa que impressiona imediatamente em Paris é a gradagdo de todas as
classes; vé-se 0 homem elevar-se, da lama onde jaz abaixo dos animais, até a
divindade. [...] Depois do artesdo abastado vEm o0s manobreiros, 0s jornaleiros, os
carregadores, 0s operarios que estdo na miséria; a vida conjugal [entenda-se o
conjunto das praticas domésticas] destes ndo tem mais consisténcia que um mar
borrascoso: ora, quando a pendria se faz sentir, se injuriam e se engalfinham; ora,
quando o dinheiro os vem reanimar, se banqueteiam a sua maneira e se embriagam.

Roche (2004, p.94), a seu turno, afirma que:

As parisienses sdo amplamente dominadas pelas mogas da alta sociedade, ‘bem
nascidas’, ‘ricas’, ‘afortunadas’; tragos precisos, que denunciam o que falta entre as
ausentes. [...] Doze classes sdo necessarias para matizar os caracteres gerais das
parisienses, ligeiras e fateis porque atribuem importancia excessiva as producdes das
artes, sem preconceito de condicdo [...], coquetes ndo por defeito de sentimento, mas
porgue o0 mercado dos sexos imp6e 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 mogas
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 &
capital -, que podem ser mimadas e libertinas, as filhas de artesdos(10), as operarias
(11) que trabalham nas oficinas e nas lojas, ‘bem afastadas dos costumes das
honestas camponesas’ € que ‘nada tém a seu favor, seu exterior é repugnante, suas
maneiras e seus discursos ainda mais‘; enfim, as mogas do populacho (12), avidas,
corrompidas, desnaturadas, que ignoram todas as possibilidades oferecidas pela

% Essa citacdo integral do texto (nimero 34 do jornal, Clube do Spectator) consta de Pallares-Burke (1993,

p.88).
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cidade. [...] Enfim, ha operarios dos portos, das indUstrias, os companheiros,
marceneiros, carpinteiros, estuqueiros, pedreiros, serralheiros, curtidores,
encadernadores, pergamineiros, talhadadeiros, funileiros; numa palavra, todos os
estados e profissdes, trabalhadores bracais e trabalhadores manuais, aos quais cabe
acrescentar 0s alverneses, 0s savoianos, 0s aguadeiros, 0S carvoeiros, 0S
acougueiros. Ha ainda os lacaios, escudeiros, pajens, criados, recadeiros, grisdes,
picadores, porteiros, mocos de canil, de estrebaria, de cozinha, palafreneiros; a
vigilancia deve ser ativa em relacdo a estes porque, desencaminhados pelos
exemplos que seus senhores lhes, esses infelizes acabam freqiientemente na forca, na
roda, na fogueira, quando ndo tém a boa fortuna de acabar nas galés. (ROCHE,
2004, p.94)

Finalmente, pode-se avancar na definicdo dos atores urbanos de outrora,
observando os nomes pelos quais se chama a burguesia, quer seja na Alemanha, quer seja na
Francga: “Os proprietarios, os instruidos, /’aristocracie financiere, 0s Stehkragenproleterier,
proletéarios de colarinho engomado, os exércitos de funcionarios, a Geldaristokratie” (GAY,
1988, p.5) alemées do Grossburgertum e Kleinbirgertum; ou, ainda, os franceses da grande,

bonne, ou petite bourgeoisie.

3.2 Transformacao setecentista na percepcao da obra arquitetonica

Se os tratados antigos de retorica ja ensinavam a arte de afetar uma audiéncia, é
somente no século XVIII, quando a filosofia e a teoria da arte buscarem definir a natureza da
impressdo deixada pela obra naquele que a contempla e que o faz julga-la, que poderemos
falar de uma reflexdo sistematizada acerca do efeito das obras de arte sobre seu publico. O
problema da recepcdo da obra estd atrelado a instauracdo da estética como disciplina
filosofica e pode, entdo, ser creditado ao surgimento de uma nova consciéncia reflexiva sobre
as artes. Datam também do século XVI1II alguns textos de arquitetura em que o efeito causado
pela obra é preocupacdo central, e a proximidade historica entre arquitetura e aquelas artes
sobre as quais refletia a filosofia permite investigar quanto do pensamento sobre os modos de
perceber a obra artistica era, de fato, trazido & primeira.®®

% A questdo da fruicdo da obra de arquitetura é abordada de forma extensa, recobrindo a experiéncia moderna
dessa profissdo, em Teoria e Histdria da Arquitetura, de Manfredo Tafuri, no capitulo intitulado “A arquitetura
como objeto negligencidvel e a crise da atengéo critica”. Pelo folego da discussio ali levada a termo, essa é uma
obra de obrigatoria 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 psicologistico), ao
Inquiry de Burke, a contraposi¢do de estética do pitoresco e estética do sublime a architecture de Ledoux, até
essa antecipacdo do Puro Visualismo que é o tratado de Robert Morris, a fruicdo da obra entra como
determinante no processo critico e no produtivo. Referimo-nos a Nicolas Le Camus de Méziere. As relagGes
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Tomados os momentos da experiéncia estética sob o prisma da recepcdo, temos
que efeito e recepcdo diferem; o primeiro designa 0 momento da concretizagdo do sentido,
condicionada pelo texto, e a segunda perfaz 0 momento condicionado pelo destinatario.
Minha hipotese € a de que a génese do problema da experiéncia estética em arquitetura esta
no conceito setecentista de carater (caractére), cuja construcao estd imbricada na abordagem
estética do fendmeno artistico e cuja aplicagdo transforma a criagdo arquitetbnica. No
exercicio de tal conceito, os arquitetos incorporaram a seu modus operandi uma nova
premissa: o desenho deveria conter os meios para provocar o efeito (caracteristico) desejado
para cada edificio. Determinadas opera¢Ges na forma arquiteténica resultariam em modos de
atencdo e uso também determinados aos habitantes. Mostrados tais percursos, poder-se-ia
dizer que uma estética da recep¢do, em arquitetura, configurou-se naquele momento inicial

em rudimentos de uma teoria do efeito estético.

3.2.1 Ut architectura poiesis

Na tratadistica classica, os principios de desenho estdo dados por uma dupla
analogia; por um lado, a ideia de um procedimento mimético, em que a matematica sintetiza a
compreenséo dos principios dos quais deriva a ordem na natureza®, e, por outro, a articulacio
com os elementos da retdrica, da qual decorre 0 modelo da correlacdo entre as partes de um
edificio e seu todo, bem como as ideias de decorum, propriedade e conveniéncia. Das
analogias com natureza e linguagem, resulta a teoria das proporc¢des vigente a altura do século
XVIII, traduzida em férmulas de desenho e sustentada pela autoridade da tradicdo classica,
embora ja ndo sem argumentos a favor e contra Vitravio.

O surgimento da nocdo de carater da-se no interior desse estatuto vigente na
prética arquitetbnica e ndo aponta, em principio, para uma ruptura com o mesmo. Germain
Boffrand (1745) € o primeiro a falar, de modo sistematizado, em “carater”. Em 1734, escreve
sua Dissertation sur ce qu’on apelle bom gouit em architecture, transpondo para arquitetura 0s

principios da pintura em referéncia ao Ars Poetica de Horacio, de modo que ut pictura

entre a arquitetura e a estética sensualista e empirista do século XVIII ainda estdo totalmente por estudar.”
(TAFURI, 1979, p.112).

 PLOTINO, Enéadas, V, 8, 1: “Se alguém ndo estima as artes porque elas imitam a natureza, deve ser dito
primeiro que a propria natureza imita. Entdo 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”.



83

poiesis® se convertesse em ut architectura poiesis: “Néo 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 nagueles aos quais se deve imprimir alegria e que seja sério e triste
naqueles a que se deve imprimir respeito ou tristeza” (BOFFRAND, 1745, p. Il et seq.,
traducdo minha).

Boffrand, um classicista cujos edificios mantinham a inspiracdo palladiana, faz
corresponder aos géneros dos edificios 0s géneros da poesia num procedimento de desenho
que permanece sendo a analogia, ainda que metaférica (PEREZ-GOMEZ, 1983, p.321),
ancorada em consideragdes sobre o género das ordens. Ordens representariam, na Composi¢ao
arquiteténica, o elemento analogo aquele da construcdo dos géneros: “As ordens sdo, para os
diferentes géneros de edificios, o que para os diferentes géneros de poesia sdo os diferentes
temas de que ela trata” (CROOK, 1995, p.103, nota 16, traducdo minha)®®. O nlimero (as
proporcdes) de uma dada ordem é o que coordena 0 uso dos ornamentos, a distribuicdo das
partes da fachada, a disposicdo das partes do edificio. Para a interpretacdo de tais proporc¢oes,
€ necessario deter-se na impressdo causada pelas mesmas, a qual Boffrand denomina
“carater”. “As ordens da arquitetura [...] tém as proporcdes relativas ao seu carater e a
impressdo que causardo” (BOFFRAND, 1745, p.30)™.

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 expressdo da obra. Espécie
de método de composicdo, “estilo” designa uma regulacdo unificadora que permite

reconhecer através do género do edificio a fun¢do do mesmo.

Um edificio, através de sua composicdo exprime algo; assim como um teatro, em
que a cena é pastoral ou tragica [...]. Os diferentes edificios, por sua disposi¢do, pela
estrutura, pela maneira como sdo decorados, devem anunciar ao espectador sua
destinacdo. (CROOK, 1995, p.103, nota 14, tradugdo minha)™

Esse anuncio ao espectador é o procedimento inaugural trazido por Boffrand.

Extraida da retorica, prenuncia-se em seu texto uma estética do efeito, com o principio do uso

% HORACIO. Ars Poética, est.33. “A pintura a poesia se assemelha [ut pictura poesis erit] em ambas gostaras
mais de umas coisas, se estiveres de perto, outras de longe. Esta quer pouca luz, aquela as claras apetece ser
vista, ndo receando a perspicécia dos olhos julgadores. Uma causa deleite uma vez vista, outra vista dez vezes
sempre agrada”.

% No original : “Les ordres son pour les differents genres d’edifices, ce que les differents genres de pdesie sont
dans les différents sujets qu’elle veut traiter.”

® No original: “Les orders d’architecture [...] ont des proportions relatives a leur caractére et a 1’impression
qu’elle doivent faires.”

™ No original: “Un edifice pas sa composition exprime cmme sur le théatre que la scéne est pastorale ou
tragique. (...) Les diferents edifices par leur disposition, par le strucure, par le maniére dont ils sont decores,
doivent annoncer au spectateur leur destination.”
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da obra precedido por um reconhecimento por parte do espectador (KRUFT, 1994, p.145). “A
arquitetura, ainda que pareca que seu objeto ndo é sendo 0 emprego do que é material, é
suscetivel a diferentes géneros que fazem suas partes, por assim dizer, animadas pelos
diferentes caracteres que faz sentir” (KRUFT, 1994, p.237, traducdo minha). Boffrand (1745)
lancaria as bases do que se chamara, mais tarde, arquitetura parlante’.

Em seu tratado, a acdo 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 como determinante da
forma e de seus arranjos, pois “os arquitetos 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 no¢do do agrado e da harmonia dos sentidos
nobre: os olhos, os ouvidos. Mas, se a forma em Boffrand ndo rompe com os canones da
disciplina fixados a priori, é preciso atentar para as modificacGes a que seu discurso forca a
teoria vigente, quando exige, para o reconhecimento 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 compreenséo da forma, em Boffrand, funda-se na identificagdo do
edificio através de sua visualidade, em que o medium entre o espectador e a obra € um
conjunto de imagens cujo reconhecimento possibilita 0 desempenho das atividades no lugar.
Sua formulacdo do conceito de carater designa a qualidade estética central e priméaria de uma
estrutura que se comunica ativamente com o espectador (ARCHER, 1979). O habitante ja
estaria, entdo, incluido no processo de desenho, no que toca a sua sensa¢do como medium da
apropriagdo — mesmo que as reflexdes de Boffrand sobre a expressdo da arquitetura néo
tenham requerido mudancas efetivas na forma. Carater, nesse caso, regeria uma percepgao-
impressdo, ao modo do que se d&d com a atuacdo dos quadros sobre os sentidos. Mesmo que
preservada a pratica tradicional de desenho, inicia-se aqui um processo de codificacdo da
forma por meio de tipologia visual, que identifica inteligibilidade da imagem a carater e o

retine a tipos de reacdo causados pela expressdo arquitetural.

2 «A arquitetura e a poesia sdo duas irmds 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, 1993, p.234).



85

3.2.2 Ordem e bizarrerie, simetria e variedade

Existe, contudo, uma contradi¢cdo interna ao corpus tedrico que Boffrand
propusera: quando a discussdo do carater apontava para uma nova consideracdo do fazer
arquitetonico, este ndo mais se poderia realizar segundo preceitos transpostos de outra forma
artistica. O Laocoonte, de Lessing (1998), 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 expressdo. 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™’®.

Nesse caso, em primeiro lugar, Lessing compara as artes visuais (que ocorrem no
espaco, entdo seu assunto é o objeto) a poesia (que ocorre no tempo; logo, as a¢des sdo seu
assunto). Tal oposicdo de objetos/acdes e espaco/tempo terd profunda implicacdo para a
arquitetura, tanto na compreensao da projetacdo de jardins e pargques, como, a0 mesmo tempo,
no desenho da cidade como um todo.

A questdo da interatividade est4 posta por Lessing, demonstrando a relevancia da
resposta do espectador, uma vez configurada sua preocupacdo com o efeito de uma
experiéncia estética num objeto ou numa ac¢do. Jardins e parques, assim como cidades, pedem
necessariamente uma compreenséo tridimensional, pois sdo, por definigéo, interativos. Com
isso, estdo postas em definitivo as exigéncias para uma nova perspectiva de analise. Em
segundo lugar, o conceito da obra esta subordinado ao que se propde a comunicar, uma vez
que, para Lessing, a intencdo do artista’® necessariamente orienta-se de modo a conseguir um

efeito sobre o sentimento daquele individuo que contemplara circunstancialmente a obra —

™ Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), escritor alemdo do século XVIII, é a primeira figura de formato
internacional da literatura alemd, além de ser te6logo e filélogo. Como autor de corte classicista do século XVIII,
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 académicos, mas a sociedade alema vive o
atraso do pré-nascimento da burguesia. No teorema do Laocoonte, capitulos XV e 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 diferenga entre o Laocoonte do
grupo escultdrico - 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”.

O problema da linguagem de cada arte estabelece que é central o termo intencdo (Absicht). Cf. o ensaio de
M.O. Seligmann-Silva, 1998. Para Seligmann-Silva (1998, p.78, nota 4), “A estética se desenvolve 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 € igual, 0s objetos e 0 modo da imitagdo é que seriam
diversos”.
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desse espectador, espera-se uma reagdo produtiva. Na criacdo, todo elemento esta posto na
obra para realizar essa fungéo final.

De acordo com tal argumento, o efeito emotivo desejado condiciona a escolha da
forma, do tema e dos meios expressivos (BOZAL, 2000, p.95). Pode-se afirmar que, no
século XVIII, a arquitetura tenha buscado no impacto emocional das obras um caminho em
direcdo a elucidagdo de sua propria natureza. Tal avanco da arquitetura pode ser mensurado
quando as grandes cidades tornam-se objeto de reflexdo dos arquitetos.

Considerar a cidade como objeto de projeto — isto €, como projecdo de uma forma
futura do territério no qual se retnem terrenos publicos e privados, espagos abertos e
fechados, lugares de variadas escalas — compeliu a arquitetura a uma redefinicdo da sua
pratica, uma vez que deixavam de ser suficientes formulas de desenho tradicionalmente
estabelecidas. Nesse aspecto, a abordagem que faz o abade Marc-Antoine Laugier (1979) —
um critico e historiador que participava de um circulo de discussdes reunido em torno a
Diderot — é reveladora. Ele foi, talvez, o primeiro a considerar a imagem da cidade como tema
de reflexdo, conforme demonstra seu tratado, dedicado ao restabelecimento de uma “auténtica

arquitetura racional” (VIDLER, 1981, p.45).
Escreveu Laugier (1979, p.223-5, tradu¢do minha) que:

Deve-se olhar a cidade como se olha uma floresta. As ruas de uma e os caminhos de
outra; ambos devem ser desbravados do mesmo modo. A esséncia da beleza de um
parque consiste num grande nimero de caminhos, sua extensdo e seu alinhamento.
Isso, entretanto, ndo é suficiente; isso requereria que um Le Notre 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¢ao, maior serd a
instigante e prazerosa beleza de um parque. Ndo se deve pensar que 0 espirito se
encontra somente nas coisas mais elevadas. Todas as coisas que sdo suscetiveis de
beleza, todas as coisas que demandam inventividade e planejamento séo préprias ao
exercicio da imaginacdo, 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 mondtonas, e que uma
multiplicidade de partes regulares cause certa impressdo de irregularidade e caos, a
qual cabe muito bem as nossas grandes cidades. [...] Suponha-se que ao artista seja
permitido cortar e talhar ao seu agrado, quanto partido ele poderia tirar dessa
vantajosa diversidade! Que pensamentos felizes, que reviravoltas engenhosas, que
variedade de expressdes, que abundancia de ideias, que conexdes bizarras, que vivos
contrastes, que fogo, que ousadia, que composi¢do sensacional!

A abordagem de Laugier se insere no contexto historico de conscientizacdo da
cidade a época de producéo e publicacdo da Enciclopédia, bem como no quadro de mudanca

para uma ordem social mais fluida, o que afetaria diretamente a arquitetura urbana.
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Entretanto, se considerarmos a definicdo que oferecia a Encyclopédie no verbete “cidade”,
veremos que o ponto de vista dos enciclopedistas ¢ essencialmente conservador. “A cidade ¢
um conjunto de varias casas dispostas ao longo de ruas e fechadas por uma clausura comum,
que consta em geral de muros e fossos. [...] E um recinto fechado por muralhas que encerra
varios quarteirdes de ruas, pragas publicas e outros edificios” (ROUANET, 1997, p.09).

Segundo avalia Cassirer (1963), o foco daqueles autores ainda é o conjunto dos
ideais de harmonia, proporcionalidade, equilibrio e estabilidade, ndo interessando se esses
ideais sdo expressos em termos de arquitetura, economia ou demografia. Tais qualidades
expunham um desacordo com o “dinamismo do capitalismo industrial emergente, que
rapidamente iria suplantar a idéia de um urbanisme esthétique com um urbanisme pratique”
(CASSIRER, 1963, p.396).

Para o circulo dos enciclopedistas em geral, as atitudes cientificas materialistas e
objetivas que sustentavam seu trabalho intelectual bastavam para manter suas esperangas de
que a cidade finalmente poderia ser reconstruida conforme seus sonhos. Pois, como a
ilustracdo 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 (1979) atenta para o prdprio tempo com maior sagacidade. De acordo
com sua teoria, 0 conceito estrito de forma, se considerarmos o todo da cidade, perdia sua
validade, a justaposicdo de edificios, ruas, becos e caminhos ndo pode ser harmdnica. A
cidade, mesmo que pareca irregular, confusa e cadtica, conserva sua magnificéncia
(BEKAERT, 1979, p.V-XX e XVI). Ora, tal conjugacdo dos pares ordem/bizarrerie e
simetria/variedade na cidade — pensada pela primeira vez como uma mesma obra — era um
procedimento impensado até entdo. Oposta a concepcdo tradicionalista, a teoria de Laugier
afirma dois polos, antes irreconciliaveis: ao edificio cabe um conceito 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 interpretacéo
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 &, como a natureza, uma
envolvéncia. No entender de Anthony Vidler (1981), a teoria de Laugier ocupa a posi¢do

mediana entre um conhecimento classicista e outro sensualista, tendo sido responsavel
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também pela ideia de que o bosque de caga (bois) ou o jardim de passeios do século XVIII
poderiam ser modelos de plano para a cidade.

Laugier (1979) 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 espacos urbanos evoca a natureza, em sua diversidade, como simbolo da vida simples,
exaltando a vida primitiva idealmente despida de artificialismos e luxos. Na medida em que
clareza e simplicidade tornam-se metas de um novo modelo tedrico, em que a natureza € ideal
e metéafora, ndo mais ordem a ser mimetizada na obra, a cidade € juncdo de natureza e arte.
“Nao ¢ suficiente que as ruas sejam alargadas. Um artista deve projetar com fantasia, a fim de
obter a maior variedade possivel, uma variedade que ndo é casual, mas sim resultado de uma
orquestragao consciente” (BEKAERT, 1979, p.XIX).

Leitor atento de Rousseau, Laugier (1979) tem consciéncia de quanto a cabana
primitiva, protagonista da paisagem da Arcédia, distava da sua propria época; é por isso que
ndo pode, a despeito da analogia que logo se estabelece entre sociedade natural e arquitetura
natural, simplesmente estender as regras de uma logica estrutural, requerida para o edificio, a
paisagem que define uma cidade. A famosa imagem da cabana primitiva (ilustracdo) ndo é um
tipo fenomenoldgico de arquitetura elementar, mas uma “descrigdo literal do habitat social

proprio ao homem” (VIDLER, 1981, p.45).

Laugier, no fundo um amante do classicismo, ndo s se interessava pelas origens
naturais como ferramenta conceitual, como também sustentava que a expressao
Gltima da humanidade do homem se alcangava através do gosto dirigido e altamente
refinado, 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 é inerente ao urbano, na medida em que ¢ artefato. A cidade, esse todo artificial e nio
organico, diz ser necessario “a regularidade ¢ o bizarro, as relagdes e as 0posigOes, 0S
acidentes que variem a imagem, uma grande ordem nos detalhes, confusdo, fracasso, tumulto
no conjunto” (LAUGIER, 1979, p.222, traducdo minha), como analogon da desordem que vé
na natureza: uma composicao seria bela através do contraste e “mesmo alguma desordem”

(HERMANN, 1962, p. 168, traducdo minha)”. Para esse autor, portanto, cidade é um artefato

"> Lemos em Laugier (1979, tradugo minha): “Paris ¢ uma imensa selva a que dio variedade as diferencas entre
a montanha e o plano; a corta em sua metade um grande rio que, ao dividir-se em multiplos bragos, forma ilhas
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do qual resultaria uma nova experiéncia estética, em que a irregularidade viria a se tornar
tema definitivo, tanto mais exista em abundancia, contraste, e, inclusive, quanto maior a
desordem em sua composi¢do, mais deliciosa e excitante seré a beleza de um parque.

Embora em nenhum momento de seu tratado Laugier (1979) tenha-se referido
diretamente ao espectador ou habitante, fica claro que sua constatagdo de um estado de coisas
problemético da-se a partir do ponto de vista de um usuério da arquitetura, figura oculta em
seu discurso. Se ali ainda ndo se trata propriamente de uma teoria que vise ao efeito da obra
arquitetobnica, modificando nesta as operagdes formais, o texto é inovador porque evidencia
uma mudanca radical nos procedimentos de compreensdo dos objetos arquitetonicos. A
variedade ¢ o oposto da harmonia excessiva: “Sobretudo, evitemos o excesso de regularidade
e de simetria. Quando vivemos por muito tempo com 0 mesmo sentimento, ficamos
entorpecidos. Quem ndo varia nossos prazeres, ndo consegue nos agradar” (LAUGIER, 1979,
p.224, traducdo minha).

Se, por um lado, Laugier exaltava a vida sem artificialismos, sabia que a vida na
cidade, aquela altura, requeria sofisticacdo e um gosto refinado. Quando assume como
principio de constituicdo do sentido da obra que a experiéncia da natureza é o analogo a
experiéncia da cidade, o feito prefigurado é o da fragmentacdo ou da justaposicdo
desordenada — resultados da ndo organicidade da obra que comecgava a se apresentar como
produto para um publico especifico, a burguesia urbana.”

3.2.3 Empirismo e jardinagem

Para compreender a analogia de Laugier (1979) em profundidade, é preciso
explorar a hipétese de que uma relagdo nova entre individuo e paisagem estd 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 restricBes que supdem as exigéncias do crescimento urbano: o
parque é uma totalidade executada para um so cliente sobre uma vasta extenséo de

de diferentes tamanhos. Suponhamos que nos fosse permitido abrir vias através destas (...) Quantas coisas
poderiamos extrair de uma diversidade tdo vantajosa!”

® podemos dar um passo forte aqui, antecipando o que demandard noutro espaco mais a frente uma
demonstracdo cautelosa, e afirmar que Laugier prefigurou, para o desenho das cidades, o procedimento da
montagem, que marcou 0s modos de recepcdo da arte na metrépole, para algumas das vanguardas do século XX.



90

campo, aberto, e representava a acdo absoluta da razdo ilustrada sobre a natureza;
tratava-se de um lugar ideal para a ndo menos ideal cidade da filosofia (VIDLER,
1981, p.50).

No desenho do parque setecentista, consideram-se 0s seguintes postulados
estéticos: a) a concepgdo totalizadora de dominio das condi¢des naturais do territorio: “seu
plano, mesmo que adaptado ao terreno, era absoluto” e se impunha a natureza; b) “a cidade
existente era, na realidade, uma selva, uma espécie de fendmeno 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” (VIDLER, 1981, p.50).

Por tudo isso € possivel concordar com Anthony Vidler (1981) quando este afirma
que os principios da racionalizacdo do urbanismo de Haussmann representaram, strictu senso,
a efetivacdo das hipoteses de Laugier no seculo X1X. Como veremos a frente, na concluséo do
capitulo, isso sem davida é verdade para o raciocinio concernente aos processos de concepgao
do objeto arquitetbnico. Porém, sob o ponto de vista do habitante, 0 enquadramento é bem
outro.

“Paisagem — eis no que se transforma a cidade para o flaneur”, diz Walter
Benjamin (1989, p.186), detectando nessa Unica frase um componente decisivo da experiéncia
estética das obras arquitetonicas. Realiza-se a percepcdo de um lugar ao modo da percepcdo
das paisagens. Mas essa arquitetura que viria a ser experimentada pelo flaneur no século XIX
ndo € a de qualquer objeto; é nada menos que a cidade (ou parte dela), ou seja, um conjunto
de objetos, de lugares — e, nesse caso, a énfase recai sobre a reunido, e ndo sobre o elemento
isolado; para além de um determinado espaco, a cidade é uma envolvéncia, uma atmosfera
constituida dos atos primordiais de ordenagéo e construcéo.

Benjamin (1989) buscava, a respeito do flaneur, descrever uma determinada
experiéncia espacial que se constituia como parte da textura geral da experiéncia de vida
daquele. Posso avancar, a partir do que esta subjacente ao texto e a afirmacdo desse autor,
para analisar mais detidamente o que significava perceber como se percebem paisagens e
desde quando essa atividade se dava dessa forma. Quando e como o distanciamento se tornara
um efeito da experiéncia arquitetonica? Tal percep¢do da arquitetura como espago aberto,
externo e visto a distancia, de que fala Benjamin, tem inicio no século XVIII, quando, naquele
século, em decorréncia do advento da metropole, ocorre uma efetiva modificacdo na
percepcéo dos lugares.

Em primeiro lugar, perceber a paisagem € considerar algo posto a distancia; €
observar algo estando dele espacialmente afastado:
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[...] quando a natureza se torna paisagem — em oposi¢do, por exemplo, a vida
inconsciente do camponés na natureza — o imediatismo artistico vivenciado na
paisagem, que evidentemente passou por muitas mediacfes, pressupde nesse caso
uma distancia espacial entre o observador e a paisagem. O observador esta fora dela,
do contrério 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 ‘natureza como paisagem’, sem sair desse imediatismo
contemplativo e estético, logo ficaria claro que a paisagem comeca a ser paisagem
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 espacialmente separado. (LUKACS, 2003, p.224).

Contudo, olhar 0 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, implicando

[...] 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
alcancar a verdade. (COSGROVE, 1984, p.9)"".

E dessa forma que Vidler (1981, p.163) afirma que, “Em toda a Ilustracdo, foi
sobre a ciéncia e arte da observacdo que recaiu toda responsabilidade de descobrir e ensinar,
de mediar entre 0 objeto e 0 sujeito; o instrumento de observacdo que era o olho e a
caracteristica principal deste, a capacidade de ver”. A paisagem é uma experiéncia do olhar —
remete a ideia da cena que é vista por um espectador — e configura uma relagdo humana
imaginada com a natureza. A apreciacdo das paisagens, fossem naturais ou representadas,
educa para uma dada compreenséo do espaco (JAVIER, 2000, p.5-30)".

Numa outra abordagem, a ideia de paisagem reflete a consciéncia cultural de uma
elite europeia, num periodo cujo &pice ocorreu entre o inicio século XVIII e a primeira
metade do século XIX. Sua historia deve ser compreendida como parte de uma histéria
econbmica e social, em que a combinacao entre um pensamento ambiental e as atitudes diante
da propriedade da terra é determinada pelo processo de consolidacdo da forma capitalista das
relagdes de producéo.

Se abrigadas numa andlise cujo fundamento esteja dado pelo pensamento

empirista, as artes relacionadas a paisagem delineiam ndo apenas uma experiéncia estética,

" Para a relagdo entre arquitetura e paisagem, cf. (HUMPHREYS, 1957, p.420-44).
"8 Esse argumento é o mesmo de Otterman (1997), de que a pintura de paisagens contribuiu para a gestacéo e
desenvolvimento do panorama.
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mas, simultaneamente, experiéncia politica e pedagdgica. Ora, se a paisagem é uma imagem
cultural, sua representacdo implica um modo de perceber e de educar para a estruturacdo do
entorno. “Para compreender uma paisagem construida, por exemplo, um parque setecentista
inglés, é realmente necessario compreender representacdes verbais e escritas dele, ndo como
ilustracbes, mas como imagens constituintes dos seus significados” (COSGROVE;
DANIELS, 1988, p.231, tradu¢do minha).

Os escritores e tedricos ingleses exploraram esse tema a exaustdo, com a clara
intencdo de discutir maneiras de a obra de arquitetura 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 criagdo de uma estética dos
afetos (ARCHER, 1979, p.356).

Contudo, se “a representacao artistica da paisagem afeta, em sentido lato, 0 &nimo
do espectador, sua contemplacdo ndo informa a faculdade do entendimento” (JAVIER, 2000,
p.25). A 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 discussdo de como a arquitetura afeta a sensibilidade ocorreu, antes de 1750, na
Inglaterra, ainda sem cunhar o conceito de carater, mas, ndo obstante, explorando os temas de
identificacdo e afeccdo. Aquela altura, os desenhistas de grandes jardins contavam, para que
seus projetos fossem efetivamente bem sucedidos, com a provocacdo da imaginacdo de um
caminhante, pois a paisagem — e, de novo, ndo interessava se artificial ou natural — era
reconhecidamente um medium capaz de provocar emog6es complexas e bastante variadas.

A arquitetura do jardim paisagistico esta intrinsecamente ligada a literatura do
romance (NEUMEYER, 1947). La nouvelle Héldise, de Rousseau, texto pioneiro quanto a
problematizacdo da paisagem na Franca (VIDLER, 1981, p.46), foi narrativamente
estruturado ao redor de um simbolo criado pelas artes visuais (0 pitoresco na pintura de
paisagens) e desenhado (concebido e construido) pela arquitetura. O mesmo tema da
construcdo artificial da paisagem, enquanto parte da concep¢do narrativa, aparece — mas ja
numa culminacdo amadurecida — em Goethe, nas Afinidades Eletivas. Em 1808, quando
escreve As Afinidades, o jardim paisagistico ainda era poderoso o suficiente para fazer com
que Goethe o fizesse cenario e mote de seu texto. Mesmo criticos da estética do pitoresco,
como o foram Goethe e Schiller (KRUFT, 1994), dedicam-se ao tema da relacdo entre
paisagem e educagdo moral. Num artigo conjunto intitulado Diletantismus, esses dois

escritores atestaram o seguinte:
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o diletantismo dos jardins aponta para algo infinito [...]. Ele concretiza o vicio da
época, que se estende na estética de maneira absoluta e sem lei, fantasiando de
maneira arbitraria, sem deixar-se corrigir ou disciplinar, como o fazem as outras
artes. (GOETHE, 2008, p.267, nota 1)

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 construcdo do
jardim e o desenrolar do plano da vida espiritual das personagens. Sdo quatro 0s espacos em
torno dos quais se desenrola 0 romance: o castelo com seus jardins antigos; a cabana coberta
de musgo no alto da colina rochosa; o cemitério onde havia uma capela; e a lagoa, com o
moinho e os platanos; ao redor destes, vé-se 0 ambiente de 6cio luxuoso, a rotina cercada pela

decoracdo e pelo embelezamento prazeroso.

Todos ali reunidos imaginavam 0s novos caminhos serpenteantes e esperavam
descobrir neles e nas suas imedia¢fes os mirantes e os refugios 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 sensagdo de estar em um mundo novo. [...]. —
Ottilie tem razdo; - disse ele — [...] procuramos as varia¢cGes e as situacGes
imprevisiveis, (..) uma constru¢do mais para divertimentos, do que para moradia,
ajustar-se-a4 bem ali e proporcionard, na bela estacdo, momentos muito agradaveis.
(GOETHE, 2008, p.72-3)

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

De um ponto de vista epistemoldgico, € certo que as paixdes estavam em jogo na
definicdo setecentista de experiéncia, e, durante a llustracdo, quando passaram a ser
valorizadas positivamente, sua investigacdo filos6fica se estendeu ao exame dos seus
condicionantes sociais. Da-se uma reavaliacao radical da importancia da vida afetiva, o que se
v€é na afirmag¢do de Diderot de que “sem as paixdes, nada existe de sublime, nem nos
costumes nem nas obras humanas” (DIDEROT, 1992, p.42, tradugdo minha). No mesmo tom,
escrevia Helvetius que “as paixdes sdo, no mundo moral, o que o0 movimento ¢ no mundo
fisico: ele cria, destroi, conserva, anima tudo, e sem ele tudo € morto. Da mesma forma séo as
paixdes que vivificam o mundo moral” (HELVETIUS, 1959, p.140).

Entretanto, segundo Sérgio Paulo Rouanet (1985), Condillac foi o autor que

desdobrou com maior coeréncia a implicacdo da epistemologia empirista de que o
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conhecimento é um produto do desejo. “E o desejo que nos faz caminhar de sensacio em

sensagdo” (ROUANET, 1985, p.30). Diz Condillac:

Se considerarmos que recordar, comparar, julgar, discernir, imaginar, surpreender-
se, ter idéias abstratas de nimero e duracdo, conhecer as verdades gerais e
particulares, sdo apenas maneiras de estar atento; que ter paix0es, amar odiar,
esperar, temer e querer sdo apenas diferentes maneiras de desejar, e que enfim estar
atento e desejar ndo sdo, na origem, sendo sentir, concluimos que a sensagédo envolve
todas as faculdades da alma. (CONDILLAC, 19714, p.91-2).

Do que foi exposto decorre que a no¢do de que a paisagem representa um medium
articulador da ideia de compreensdo enquanto modo de ver, e, trazido a estética, esse
raciocinio derruba a autoridade classica assentada na geometria e na teoria das proporcoes
(CROOK, 1995, p.97)°. Em Locke, por exemplo, a beleza ndo é qualidade do objeto, mas
funcdo da resposta emocional na relagdo sujeito-objeto. Para conhecer, é preciso
experimentar. Na estética empirista, trata-se de descrever 0s processos psiquicos nos quais se
realizam a experiéncia artistica e sua consequente apropriacdo da obra no intimo do sujeito
que frui. Para experimentar a beleza, € preciso provar, aprovar, gostar. Demanda um
engajamento ativo do sujeito com o0s objetos, em sua materialidade. Dizia Diderot (2000,
p.101) que “a geometria era a verdadeira ciéncia dos cegos [...] porque ndo havia necessidade
de nenhum auxilio para aperfeicoar-se nela. O gebmetra passa a vida toda com os olhos
fechados”.

Assim como em questfes de conhecimento, também nas artes a geometria, até
entdo necessaria, deixava de ser suficiente. Burke (1991), por exemplo, rejeitava a
possibilidade de que propor¢des especificas provocassem, por natureza, um efeito agradavel.
Para esse autor, a beleza pode encontrar-se indiferenciadamente em todas as proporgdes: “a
natureza escapou, por fim, de seu rigor e de seus grilhGes, e nossos jardins, quanto mais néo
seja, demonstram que comecamos a perceber que as teorias matematicas ndo sdo as
verdadeiras medidas da beleza” (BURKE, 1991, parte 3, par. 4)%.

Diante de tal argumento empirista, a teoria da arquitetura comecava a enfatizar de
modo novo sua materialidade (ARCHER, 1979, p. 246-7), sob o principio de que os efeitos de

" “Quando a beleza, de acordo com o empirismo, evidentemente pertence a categoria das qualidades secundérias

(que ndo estéo presentes no objeto em si, mas somente como disposi¢do do &nimo de quem observa), ndo poder-
se-ia sustentar por muito mais tempo que a beleza é uma propriedade inerente dos edificios, baseada em
propor¢des matematicas.” (CROOK, 1995, p.97, tradugdo minha).

% Afirmava: “Our gardens, if nothing else, declare we begin to feel that mathematical ideas are not the true
mesure of beauty”.
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um edificio sdo causados ndo somente pela geometria, mas, sobretudo, pela combinacdo dos
materiais, 0s quais, numa obra, sdo responsaveis por inflamar a imaginacéo.

A espacialidade que informara a paisagem classica referia-se ao mensuravel,
construida pela perspectiva linear, geométrico-matematica®™. A paisagem do XVIII, no caso
do desenho dos jardins ingleses, diversamente, ndo delineia com clareza as distancias,
delineamento este que permitiria enquadrar a visdo pela concordancia e unidade que seus
elementos guardam entre si e com o todo. Pelo contrario, o requisito ao desenho da paisagem
configurada no jardim setecentista € a selecdo e o recorte do campo de visdo, que destaca o
inusitado — apreendido por oposi¢éo a algo, como novidade.

O jardim tem dois aspectos essenciais dentre sua ampla gama de atributos:
primeiramente, o impacto que causa a percep¢do do espectador, e em segundo lugar, o papel
gue o movimento do visitante, movendo-se através da paisagem e varrendo o horizonte,
desempenha na compreensdo do espago (PARSHALL, 2003).

Quanto a percepg¢do, a paisagem impacta a sensibilidade de modo a estar sempre
associada a um determinado efeito. Para tanto, os jardins eram associados a uma concepcao
emblematica, e a outra, expressiva. No jardim emblematico, as combinacdes de natureza e
construcdes, as follies, eram feitas para engajar o espectador numa imagem que contivesse
uma mensagem literdria. No jardim expressivo, por sua vez, as emocdes hipoteticamente
deveriam surgir de modo espontaneo, uma vez que o espectador produzisse uma identificagcdo
subjetiva com formas e objetos reunidos, consoante sua escolha imaginativa.

Em ambos os casos, os tratados de jardinagem na Inglaterra do XVIII pensam no
caminhante ndo como o espectador do teatro, tampouco contam com sua adesao ao modo do
publico diante dos palcos onde se desenrola uma tragédia ou uma comédia. Olhar a
arquitetura ndo é olhar um espetaculo; de modo diverso, as constru¢fes produzem sentimentos
na alma de um observador, sentimentos que resultam das reacbes corpdreas de quem
frequenta o lugar.

Encorajado por arquitetos praticantes e teoricos, tal envolvimento do espectador
superava em definitivo o processo “vitruviano” de projeto vigente até ali, contando com que 0
habitante assumisse “um papel mais ativo na formula¢do da idéia de uso de um edificio”
(ARCHER, 1979, p.244). O peso da imaginacdo (associacionismo, associagdo na expressao
estética) na arquitetura do século XVIII confronta o entdo emprego contemporaneo dos

81 «[...] os primeiros mestres do jardim irregular eram 0s mesmos que propunham a mais estrita adesdo aos

canones dessa antiguidade imitada em seus edificios” (RYKWERT, 1980, p.167, traducdo minha). A énfase aqui
recai justamente sobre o contraste entre edificio e jardim, desenhados sob registro diferente.
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canones palladianos de ordem, regularidade e uniformidade de expressdo (ARCHER, 1979,
p.242). O espectador ficava, além disso, incumbido, entdo, de expressar ao arquiteto sua
prépria no¢do de habitacdo, nocdo essa que deveria ter sido gerada a partir de suas memorias
pessoais, afinidades, simpatias e elaboracdes de sua imaginacéo associadas aos elementos da
arquitetura.

Nos jardins, por exemplo, a arquitetura desenrola-se a partir da ideia de uma
participacéo do espectador®®, pois o espaco, polimérfico, apresenta-se como “uma cole¢do de
curiosidades, uma congruéncia panoramica, uma geologia espetacular” (STEENBERGEN;
REH, 2001, p.259, tradugdo minha), cuja efetivacdo do desenho depende do observador que
passeia®.

Quanto a0 movimento, se por um jardim passeia-se, aquele primeiro é parte

essencial do engajamento na paisagem.

O movimento é algo vivido por meio de todos os sentidos: olfato, audi¢do e tato e
ele entdo permite que o artista planejador do jardim possa realizar ou enfatizar todos
esses movimentos, visiveis, sensérios e virtuais, por meio dos quais se eleva o
potencial afetivo do jardim. (PARSHALL, 2003, p.42)

O jardim é criacdo espacial cuja fruicdo implica mover-se num todo indistinguivel
— 0 produto, a obra, e seu medium. Como Lessing (1998) mostrara, uma a¢do — 0 caminhar —
traz a vida uma cena (uma obra) de modo tal que meios visuais ndo podem jamais fazer. O
observador ¢ um participante na produ¢do/reproducdo do significado: “o que emerge, nesse
caso, é uma concepcao do desenho do jardim como arena da experiéncia sensorial subjetiva”
(PARSHALL, L. 2003, p.39).

Nos jardins, o espaco é narrativo. Aquele que contempla o jardim caminha através
dele — e seu movimento atraves da paisagem faz do passeio um exercicio mental, a percepcao
individualiza-se e faz-se subjetiva. O jardim inglés ¢ “um lugar privilegiado em que o homem
exercita 0s mecanismos da sua mente e sua relacdo privilegiada com uma natureza da qual se
sente parte” (ESCOBAR, 1992, p.314, tradu¢do minha). Qualquer um que olhe cada recanto
vé as formas com seu proprio enquadramento e experimenta, assim, suas proprias respostas.
Os elementos formais ali dispostos requerem interpretacdo como a contrapartida do efeito

causado.

82 Archer (1979, p.243) usa o termo “participagio” para descrever “processo de percep¢do estética”.
8 A nocéo de pablico é algo tdo premente nos ensaios dos ingleses, que alguns deles chegam mesmo a pedir que
se abram os jardins para o povo da cidade.
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A arquitetura, de objeto absoluto, torna-se, no contexto paisagistico, em valor
relativo, torna-se instrumento para a descri¢cdo de um drama de fundo edificante. Os
pavilhdes compostos na trama de uma “natureza educada para ser natural”, sdo
objetos ambiguos. Aludem a algo que lhes é alheio, perdendo autonomia semantica.
(TAFURI, 1979, p.113-5).

Ao final do século XVIII os arquitetos discutiam sua producdo, fazendo
referéncias cada vez mais frequentes a poesia e aos efeitos psicoldgicos daquela. Por isso o
termo architecture parlante, isto €, ndo é tanto que a arquitetura expresse paixdes, mas o fato
de que a arquitetura produz sensacGes que podem ser identificadas com certos sentimentos.

Portanto, ao final do século XVIII o termo “carater” diz respeito a um conceito
pioneiro de “preocupagdes” estéticas na arquitetura inglesa (ARCHER, 1979, p.339). O termo
designava: que qualquer projeto arquiteténico deveria possuir uma identidade central, isto &,
sua qualidade estética — iconografica — primaria; que o carater de uma estrutura formal
deveria afetar a sensibilidade do espectador; e, finalmente, que a afeccdo provocada pelo
carater opera por meio da associagdo, ou seja, o observador, por associa¢des, desvela o carater
da obra. O atributo do lugar — seu carater — esta, por assim dizer, impresso na paisagem: cabe
ao caminhante desvenda-10.®* Para Whately (1765), o tedrico mais famoso da jardinagem
inglesa, carater — termo introduzido por ele na Inglaterra — é forma e tonalidade dadas a uma
parte da paisagem com o proposito de “afetar nossa imaginagdo ¢ nossa sensibilidade [...]
certas propriedades, certas disposi¢cdes dos objetos da natureza, adaptados para suscitar ideias
e sensagoes particulares” (WHATELY, 1765, p.45, traducdo minha).

Nesse dominio da paisagem, vé-se mais uma vez a ideia do estilo como forma
apropriada a um determinado contexto, forma portadora de um atributo. Desta vez, porém, o
carater (o atributo) é identificado pela experimentacdo do lugar, o que assinala novamente
uma modificacdo importante. Caréater, entdo, ndo € apenas atributo imagético, mas contetdo
dos simbolos ali dispostos, que devem ser recolhidos pelos que passeiam, em situacGes
modificadas a cada escolha que fazem: o recorte da visdo, a identificacdo simbdlica etc.

Pletora de significados, essa arquitetura da natureza vai além da visualidade
exclusiva, estabelecendo-se como abertura de possibilidades interpretativas. Rosario Asunto
(2005) destacou, sobre essa abertura interpretativa, que 0 modo como 0 tema poético das
mudancas que sofre a natureza na sucessdo das estaches é indicio de uma grande
transformacdo com respeito a natureza mesma, de tal forma que o0s aspectos cambiaveis

comegam a destacar-se mais que os fixos — e Como essa sucessdo se converte em tema de

8 Os jardins ingleses, no que concerne ao seu desenho, haviam marcado a discussdo com a arte da pintura
guanto a definicdo 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.
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reflexdo filosofica e estética. Serd decisiva para o processo de dissolu¢do dos cddigos
convencionais a ideia do significado aberto ou aleatorio, como quisermos, mas que surja a
maneira do jogo: dentre algumas solugdes, uma se efetivara.

Se percepcao € interpretacdo mental daquilo que vivenciamos, em arquitetura, a
percepcdo sO é verdadeira quando é dindmica, quando apreendida por um usuario como
acontecimento. Ha, na arquitetura, um carater instantaneo, dado pela medida da interacéo
entre objeto e observador. Um lugar, um edificio, da-se a frui¢do tinica, em tempo real, “nas
espessuras do presente vivido” (PEREZ-GOMEZ, 1983, p.334, traducdo minha). Envolver-se,
para desvendar a narrativa, ou surpreender-se em recantos escondidos é o que garante a

efetivacdo da experiéncia estética.

3.2.4 Coisas que atraem a atencao

Roger de Piles escreve, em 1708, seu Cours de peinture par principes, obra que
introduz o termo “pittoresque” no vocabulario francés e inicia a inflexdo, naquele pais, para a

filosofia sensacionista.

A tradicdo do século XVIII que se ocupard em valorizar especialmente o0 género da
paisagem vem preparada pela obra do eclético Roger de Piles. Trata-se daqueles
argumentos que problematizam o “grand go(t” e saem em defesa da “petit
maniére”. Isto é, a tendéncia amavel, colorista, que busca seu critério no sentimento
e que se distancia da arte racionalista, normativa e moralizadora dos classicistas, vira
interpretar o ideério artistico, entre outras coisas, em favor da paisagem. (JAVIER,
2000, p.25).

Depois dele, Claude Henri Watelet, que em 1774 escreveria Essai sur le Jardins, é
0 primeiro autor francés a tratar de jardinagem de um ponto de vista arquitetbnico,
desvinculado dos termos da pintura. O cultivo da chamada “estética do pitoresco” resultaria,
para Nicolas Le Camus de Méziere (1721-1789), numa concep¢do inaugural de arquitetura
cujo centro é ocupado pela ideia de propor¢des emocionais.

Le Camus escreve, em 1780, Le génie de I’architecture; ou [’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 nocdo de carater, aqui, entdo,
significando uma qualidade do edificio, a de evocar sensagdes primarias. Le Camus, ao dar a

sua obra tal titulo, respondia a preocupagéo do século XVIII com os efeitos psicolégicos do
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entorno na vida social e individual (VIDLER, 1990a, p.50). H& uma premissa clara em seu
texto, de resto antevista no titulo que a obra recebera: “sensacdes particulares emergem de
formas particulares e estas podem ser arranjadas para um efeito especifico” (MIDDLETON;
WATKIN, 1979, p.54).

H&, em Méziére, a componente que relne sensacdo causada pela arquitetura e
sensacdo provocada pela natureza: “a verdadeira maestria consiste em operar com 0s mesmos
meios que a natureza” (MEZIERES, 1992, p.87, tradugdo minha)®. De acordo com Vidler
(1990b, p.146, traducdo minha), Le Camus “encontrava, na imitagdo das cenas naturais, desde
as florestas mais escuras aos campos mais brilhantes, uma chave para gerar humores e paixoes
na arquitetura”.

O sentido que a natureza adquire aqui remete a acepcao de conhecimento proposta
na filosofia materialista de Locke, Helvetius ¢ Condillac: “As coisas atraem nossa aten¢ao
pelo lado em que elas tém mais relagdo com nosso temperamento, nossas paixdes, NOSSO
estado. Sdo essas relacGes que fazem com que elas nos afetem com mais forca, e com que
tenhamos dela uma consciéncia viva” (CONDILLAC, 1971b, p.45).

A partir de tal assertiva inicial em seu tratado de que arquitetura € “o conjunto que
nos seduz” (MEZIERES, 1992, p.17, traducdo minha), compreende-se que a meta do texto de
Méziere seja ressalvar, com a figura das “propor¢des emocionais™, o principio de que o prazer
€ meta na criacdo dos lugares, apelando para qualidades sensoriais dos materiais e dos
ornamentos (o aroma das flores nos quartos, por exemplo), numa espécie de “gozo ritual que
resulta da utilizagdo cerimonial dos espagos” (SZAMBIEN, 1993, p.43).

Dizia Mézieres (1992, p.45) que “cada comodo deve ter seu carater particular [...].
Um cémodo faz desejar 0 outro e essa agitacdo ocupa e mantém em suspense 0 animo; € um
género de gozo que satisfaz”. A distribuicdo dos espacos reforca a caracterizacdo do edificio
como um todo, e de cada cédmodo em relacdo ao edificio, pois cada cdmodo causa uma
disposicéo de espirito, um humor que € tributario dos objetos e materiais ali dispostos. Cada
sequéncia de espacos reflete a interagdo de atividades sociais e privativas que se desenrola
numa habitacdo. Le Camus, em analogia ao teatro, compara 0s espa¢os de uma casa a uma
sequéncia de cenas, cada uma delas destinada a despertar as sensa¢Bes apropriadas em seus
ocupantes (VIDLER, 1990a, p.50).

Em certa medida, a justificacdo da forma para Méziéres ainda se da nos moldes

tradicionalistas, pois o procedimento geral de projetacdo é creditado a uma correspondéncia

% MEZIERES, 1992, p.87 No original: “true mastery consists in operating by the same means as nature”.
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entre proporcdo e sensacdo. As proporcdes sdo leis que regulam a imaginagdo do arquiteto
quando cria a forma, pautada pela nocdo de decorum — que ali designa harmonia. SO a
harmonia pode assegura o prazer: “o arranjo das formas, seu carater, ¢ sua combinagdo sao
uma fonte inexaurivel de ilusdo. [...] Efeitos e sensa¢des brotam da intencdo assumida que
governa o conjunto, as propor¢des e a concordancia das varias partes” (MEZIERES, 1992,
p.71).

Méziéres pensa a arquitetura de interiores sob a rubrica de uma teoria sensualista
(VIDLER, 1990a, p.139), em que um lugar é determinado, para além de sua imagem, pela
apropriacdo corporea da soma dos objetos ali contidos. A introducéo de noc¢des da estética das
sensacBes na teoria da arquitetura reforca a compreensdo dos efeitos de um edificio,
deslocando a sensibilidade — e, por conseguinte, a aten¢do — 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 nédo
estritamente derivados de ordem e proporcGes, atributos mais intelectualizados. Um edificio
afeta todos os sentidos. Como resultado da conceituacdo de uma nova experiéncia estética,
descreve-se um habitante tomado por arrebatamento, encantamento, uma emogé&o 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 contemplacéo.

Para Rémy Saisselin (1975, p.247, traducdo minha), “a experiéncia dessa arte se
largava, deixando de ser limitada a ordens e propor¢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 (1992) expressa a mudanca no enfoque tedrico do objeto arquitetbnico
na denominagdo de seus conceitos. “Propor¢do emocional” e “prazer cerimonial” S840 termos
que denotam uma sintese entre a teoria das propor¢des e 0 associacionismo. A rigor, 0
objetivo de Le Camus ainda era obter a mesma harmonia espacial almejada por arquitetos que
operavam no regime da tradi¢do classica; a mudanca decisiva nos procedimentos do arquiteto
francés estava em incluir, na constituicdo do carater de um espaco arquitetonico, qualidades e
ndo quantidades dos materiais aplicados.

As caracteristicas de grandeza, equilibrio ou mesmo sombras, alguns reflexos e o
uso sobrio da luz podem ser empregados para criar um efeito de respeito e consideracao.

Linhas curvas, por outro lado, ornamentos leves e uma luz que ndo fosse muito brilhante, mas
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mutével, criam um senso de mistério que produz um efeito associado a voluptuosidade e um
ambiente adequado ao dominio de Vénus (SAISSELIN, 1975, p.250).

Ora, se a énfase ndo mais recai sobre a geometria, mas sobre a sensacdo e a
criacdo de sentimentos por associacdo de impressdes; se 0 prazer que deve decorrer do carater
impresso nos interiores contaria com outra espécie de atencdo que nao apenas aquela do olhar,
poderiamos estabelecer uma conexao entre o argumento de Camus de Méziére (VIDLER,
1990a, p.50)® e a seguinte afirmacao de Diderot (2000, p.24), na Carta sobre 0s cegos:

Néo basta que 0s objetos nos atinjam, [...] & preciso ainda que estejamos atentos as
suas impressdes. [...], uma multiplicidade de sensacGes confusas que se desenredam
apenas com o tempo e pela reflexdo habitual sobre o que se passa em nds. Nada se
vé da primeira vez em que nos servimos dos olhos.

3.2.5 Afecgdes do espirito, movimentos do corpo

Boullée é o arquiteto que, no século XVIII, dard delineamento definitivo ao
problema do carater enquanto transformacdo da forma. Escrevendo seu Arquitetura: Ensaio
sobre a arte, em 1793, dedicard um capitulo da obra a elucidacdo do conceito, que, em
consequéncia, constitui um dos pilares da teoria arquiteténica ali formulada.

O conceito de carater designa um vinculo operativo com a producdo do efeito.
Sob esse aspecto, Boullée realiza o que nem Méziére nem Boffrand haviam levado a cabo:
ndo apenas diz o que é o efeito, 0 que o proporciona e de que decorre, mas — sobretudo —
reflete sobre novas operacdes formais, capazes, de, enfim, transformar radicalmente o léxico
vigente da arquitetura. “Vamos lancar nosso olhar sobre um objeto! O primeiro sentimento
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 impressio” (BOULLEE, 1979,
p.73, traducdo minha). Para o arquiteto, “colocar carater numa obra ¢ empregar com equidade
todos 0s meios proprios de modo que ndo nos facam experimentar outras sensacdes além
daquelas que resultem do tema” (BOULLEE, 1979, p.67, tradugdo minha).

O discurso de Boullée avanga no sentido da problematizagdo desse “emprego de

todos os meios”. Ou seja, reconhecido o estatuto da recep¢ao da obra (causada por sensacdes),

8 «“Le Camus infused the exercise with a new sense of pleasure in luxury, sensuousness, 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.] (VIDLER, 19904, p,50).
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tratava-se, entdo, de passar a discussdo de quais formas produzem tais sentimentos. Para o
francés, toda sensagédo devia ser conhecida pelo estudo daquilo que, na natureza, a provoca —
“expressamos os estados da natureza de acordo com sua agdo sobre nossos sentidos”
(BOULLEE, 1979, p.67, traducdo minha). Caréater deve, entdo, produzir o efeito analogo
aquele causado 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 producédo da
obra. A mudanca efetiva em Boullée diz respeito a qualidade da experiéncia que cabe a
arquitetura e por meio de quais elementos a alcangara. “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” (BOULLEE, 1979, p.30, traducio minha).

A relacdo aqui enunciada entre arquitetura e natureza refere-se, por assim dizer, a
uma mimesis dos efeitos que a natureza provoca em nos. A analogia, tal como esta descrita
em seu Essai, sustenta-se, para Boullée, nas impressdes proporcionadas pelas esta¢des 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 horrivel, incita sempre em no6s um sentimento de admiragdo” (BOU LLEE, 1979,
p.170, traducdo minha).

Imagine um homem no meio do oceano, avistando apenas céu e agua; essa €
verdadeiramente a cena da imensiddo. Nesse lugar, tudo estd além de nosso alcance. Ndo ha
como estabelecer comparacdes. E 0 mesmo para o balonista que, flutuando no céu e nio mais
avistando as coisas na terra, vé em toda natureza apenas o céu. Vagando em tal imensiddo, no
abismo da extensdo, o homem ¢é aniquilado pelo extraordinario espetaculo de um espaco
inconcebivel.®” Tal é o efeito que Boullée deseja que decorra de seus edificios.

Todos os principios constitutivos da forma sdo, nesse arquiteto, direcionados a um
resultado maior: a experiéncia da grandiosidade. Ele prop6e uma teoria dos corpos cujo
manejo decorre do conhecimento de propriedades desses volumes.

Levei a cabo buscas sobre a esséncia dos corpos, o que me permitiu conhecer suas
propriedades, depois sua harmonia e finalmente sua analogia com nossa organiza¢do
[...]- Cheguei a demonstrar que a arquitetura emana dos corpos e, se deles vém todos
os efeitos, deduzo que ela estd estreitamente relacionada com a natureza.
(BOULLEE, 1979, p.142, traducéo minha)®.

8 0 primeiro balonista voou em 1783 (BOULLEE apud ETLIN, 1994).
8 Dado que todo corpo s6 pode ser conhecido por meio de uma experiéncia da Natureza, esta estabelece 0s
principios de todo corpo, principios que serdo os mesmos para a arte.
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Sob a grandiosidade, os edificios podem ser suntuosos (0s templos), imponentes
(os palécios), tristes (as tumbas), sublimes (os cenotafios), e fortes (as portas). Sempre
construidos em corpos 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
funcdo, o efeito deste ¢ obtido pela combinacdo de massas sob a luz: “¢ do efeito das massas
que provém nossas sensacoes [...] e é pelo efeito que produzem nossos sentidos que chegamos
a dar-lIhes denominacdes convenientes e distinguir-lhes as formas” (BOULLEE, 1979, p.170,
traducdo minha).

Por meio da disposicdo das massas (volumes), a arquitetura realiza-se como a arte
de apresentar imagens. As grandes colunatas sdo chamadas a imagem dos alpinistas:

[...] retornemos, pois, aos prazeres obtidos na terra pelos grandes espetaculos da
natureza. Esses sdo os que permitem célculos, comparagdes e os que nos dardo uma
ideia clara de que grandeur implica, de modo a podermos aplica-la a arte. Quem
dentre nds ja ndo experimentou 0 prazer de descobrir tudo que nossa vista pode
alcangar no alto de uma montanha? O que vemos 14? Uma vasta expansdo com a
quantidade de objetos que a sua multiplicidade resulta incalculavel. Agora, vocé
quer apresentar a imagem de grandiosidade na arquitetura? E preciso, dentro de um
grande ensemble empregar 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. (BURKE, 1993, p.87).

3.3 Sem ver como vemos

Em sintese, podemos dividir a trajetdria do conceito de caractére no século XVIII
em dois momentos: primeiramente ocorre uma transformacdo no discurso — Boffrand e
Laugier —, e, a seguir, da-se um conjunto de mudancas nas opera¢fes formais — de que séo
exemplos 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 nogdo de
caractére sustentou alguns dos principios vitruvianos e expbs suas reservas quanto a validez
absoluta das proporcdes, passando a trabalhar com o efeito emocional que um edificio, dado o
seu carater proprio, provocaria.

A adocdo do caractere pela teoria da arquitetura, nesse momento, remete ao

sentido etimoldgico do termo, que designa uma marca de posse, quase a0 modo dos



104

monogramas e brasdes®™, o que, na arquitetura, permitiria conferir ao edificio uma
caracteristica resultante da adogdo de determinados ornamentos. O carater de um edificio diz
respeito a funcdo expressiva, isto €, quem o ocupa e com que finalidade, bem como quais
atividades humanas abriga sdo fatos que deveriam ser traduziveis numa imagem particular de
cada construcdo, a partir da ornamentacao que receberia, configurando motivos iconogréficos.
Em Gltima insténcia, a discussdo sobre o caractere esta ancorada na busca de uma justificacdo
para o emprego dos ornamentos da forma arquitetonica. Para Boffrand, por exemplo, o carater
de uma construcdo permite sempre reconhecé-la ou orientar seu desenho, fixando-a em um
estilo, isto é, numa nocdo unificadora e regulativa, que codifica o edificio nhuma imagem
(CROOK, 1995, p.107). O termo ‘“carater”, nessas acepgdes, designava que um objeto
arquiteténico, fosse lugar urbano ou edificio, deve possuir atributos iconograficos primarios e
expressa-los como sua identidade estética.

No segundo momento, o desenho da forma arquitetonica modifica-se a partir da
vigéncia de uma nova relacdo entre o argumento empirista/sensualista da filosofia e uma
perspectiva também empirista da arquitetura, relacdo de ordem causal de que resultaria um

experimentalismo tedrico que a arquitetura jamais conhecera até entéo®.

Quando a beleza, de acordo com a filosofia empirista, pertence a categoria das
qualidades secundarias, que ndo estdo 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 propor¢des
matematicas. (VAN ECK, 1995, p.93, traducdo minha)

A beleza de um edificio, entdo, ndo mais se refere exclusivamente 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 nocdo da forma
arquitetbnica apropriada chega a ideia de fruicdo: o observador ndo avalia a construcdo
isoladamente, mas, antes, o entorno em que esta se instala, possibilitando, pela sua presenca,
um novo didlogo do homem com o que se situa ao redor. Assim, a atribuicdo da beleza a obra
de arquitetura revela-se afeita a historia, ao gosto e, por consequéncia, contingente, mutavel,
dependente da subjetividade de um observador e de sua imaginacao.

No estabelecimento dessa estética em que a imaginacdo era fundamental para
alcangar o prazer, sdo centrais as afirmativas de autores como Shaftesbury (1737, p.32,

traducdo minha): “o papel da arquitetura num jardim paisagistico é o de estimular a

89 Cf. 0 verbete “caractére” em Souriau (1999, p.310-1).
% E que vem mesmo recebendo, por alguns teéricos da arquitetura, a denominacio de Estética do Relativismo
(VAN ECK, 1995).
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imaginagdo”. O associacionismo na arquitetura do século XVIII confronta, conferindo peso a
imaginacdo, o emprego dos canones de ordem, regularidade e uniformidade de expresséo.
Nessa consideracdo, beleza e imaginacdo conjugam-se no conceito de carater como
designacdo da qualidade de um objeto arquitetdnico, que primeiramente move a sensibilidade,
afetando o espectador.

Em meados do século XVIII, os ambitos da prética arquitetdnica de projetos de
edificios e jardins, da teoria estética e da teoria arquitetural ja se valiam dos principios de uma
estética arquitetdnica do associacionismo para pautar o problema dos afetos provocados por
associacao de percepcgdes. Nesses termos € que o problema do habitante foi abordado em
textos de teoria e desenhos, denotando que determinados experimentos na produgéo
arquitetobnica assimilavam, ja aquela altura, os debates sobre estética e reformulariam seus
procedimentos em decorréncia disso.

Pode-se argumentar que tenha havido, aquela altura, um deslocamento no modo
de perceber a arquitetura, uma vez que ha uma discussdo consistente na qual a arquitetura
translada da criacdo dos espacos fechados aos espacos abertos (jardins paisagisticos), e dai
para um novo problema arquitetdnico, que é o desenho de espacos coletivos (cidades, lugares
urbanos). A importancia dada ao conceito de caractére (BOFFRAND, 1745; MEZIERES,
1992) e a ideia da cidade como medium de uma forma determinada de experiéncia
(LAUGIER, 1979) denota o0 movimento da teoria da arquitetura setecentista em resposta aos
fundamentos da disciplina recém-criada da estética.

Assim como o desenho de paisagem € o primeiro momento de um projeto de
espaco dindmico, que depois viria marcar as metropoles industriais, a analise da trajetoria do
conceito setecentista de caractére permite concluir que este designa tanto o efeito emocional
do edificio (nos jardins e nos interiores de Méziére, estamos falando de percepcdes
individuais e subjetivadas) quanto uma capacidade da arquitetura de ser formadora da
moralidade (Laugier, por exemplo, diz da valoragdo de um sentimento coletivo, frente aos
monumentos e identificagdo da arquitetura com filosofia social [VIDLER, 1981, p.42 et
seq.]); 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 metropoles dos
séculos XIX e XX.

A andlise da trajetoria do conceito setecentista de caractere mostra o0 quanto a
questdo da percepcdo da forma arquitetbnica tornara-se tema aquela altura. Enquanto num
passeio pelos jardins e nos interiores de Mézieres pode-se falar de percepcées individuais, nos

monumentos idealizados por Boullée antevé-se a valoragdo de um sentimento coletivo de
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solenidade, referidos, portanto, a uma capacidade moralmente formadora da arquitetura. Em
ambos 0s casos, trata-se de uma nova instancia perceptiva, 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 educacdo dos sentimentos e
aproxima o individuo de uma experiéncia ética.

N&o obstante, o desdobramento posterior da teoria do carater no século XIX
desloca exclusivamente a discussdo para a visualidade envolvida na percepcao, e o conceito
de carater passaria mais uma vez a designar uma especie de fisionomia de edificios, dando
lugar a uma teoria dos tipos fisicos de edificios (KRUFT, 1994. p.257-72; VESELY, 2004, p.
358). Tal inflex&o decorre, como observa Kruft (1994), de um procedimento denotativo da
busca da arquitetura por uma nova especificidade, em reacdo ao crescimento dos saberes
técnicos e dos conhecimentos historicos e arqueoldgicos, que passavam a informar e
questionar a pratica da propria arquitetura. Nesses ultimos, o argumento da retoricizagdo da
teoria da arquitetura explica, pela crescente independéncia na manipulacdo do repertério
tradicional, a desintegracdo 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 Mézieres, afirmo que se depreende desses autores uma
especial relevancia dada ao aspecto comunicativo da arquitetura, de tal maneira que 0s
principios de suas respectivas teorias permitem-me discutir quem sdo e como agiram, em
determinadas situacdes e edificios, os espectadores e os habitantes. O esforco da minha
andlise €, portanto, o de encontrar o habitante da arquitetura de outro tempo. Para entender
suas transformac@es cruciais para chegar ao que somos hoje, € necessario romper com um
preconceito em relacdo a atual arquitetura; semelhante ao que nos diz Condillac (1971b,
p.244, traducdo minha), “ndo imaginamos como teria havido um tempo em que teriamos
aberto os olhos sem ver como vemos”.

Ora, se a questdo do habitante — colocada nos termos precedentes — submergiu nos
textos de arquitetura do XIX, isso ndo 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.

Ainda no século XVIII, a estética ocupou-se do tema da recepcéo, analisando a
formacdo do publico, entdo discutida principalmente pelos ingleses. Nesse aspecto, a
experiéncia da arquitetura pode se valer, desde 0s anos setecentos, de um potencial cultural

valoroso e obrigatoriamente referido a duas balizas: o individuo e a coletividade. Desde entéo,
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ambos atores urbanos experimentam 0 espaco de uma nova maneira, de tal forma que o
sentido do lugar passa a ser dado por uma espécie de didlogo travado entre 0 homem e seu
entorno.

Na Franca, em 1781, Louis Sebastian Mercier inaugura o género literario que
descreve a metropole, o Tableau urbano. Publicado em Paris, esse € um texto que reune
impressoes citadinas, mas o faz num agudo registro das transformagdes por que passa 0 povo,
e que, por extensdo, permite ao autor representar também a interacdo entre um habitante e a
ambiéncia fisica que o envolve (MERCIER, 1781-1788). Trata-se, a rigor, de uma critica que
possibilita a reconfiguracdo do que se denomina “sujeitos urbanos”.

Nele se Ié a desordem manifesta da cidade, a multiplicidade das inquietacGes que
impdem a busca de uma ordem que leva a indagacdo politica ao exame dos comportamentos e
das hierarquias de consumo. O povo tem seu lugar ai, com suas solidariedades, seu amor a
independéncia, sua “credulidade” (ROCHE, 2004, p.19), mas também sua capacidade critica.

Em termos da redefinicdo de um sujeito-ator social, o legado da Revolugéo
Francesa e do capitalismo industrial emergente expde a luta travada entre quatro grupos
sociais: a aristocracia decadente, a burguesia ascendente a posicao de lideranca, o proletariado
emergente e 0 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
é, sobretudo, aculturadora. A arte, quando experimentada na classe burguesa, €, via de regra,
recebida por individuos isolados (BURGER, 1993, p.89), mas educados para constituir uma

opinido publica cultivada, a que Erich Auerbach (1983) chama “uma frente quase solida”.

Espirito e conhecimento eram inculcados nas pessoas pelas escolas dos jesuitas,
pelos tutores e preceptores e, acima de tudo, pelas relagbes sociais. [...] Desde a
metade do século XVII, ademais, os critérios pelos quais era julgada a obra de arte, a
acdo e 0s personagens de uma pega, 0s sentimentos e as idéias nelas expressos,
tinham passado de um pequeno grupo de homens instruidos para toda a sociedade
cultivada. Isso se realizara pelas tradugdes e paréfrases dos mais importantes textos
criticos da Antiguidade e, concomitantemente, pelas prdprias 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.
(AUERBACH, 1983, p.328)

Na Franca dos salGes, por exemplo, o critico de arte é um “porta-voz popular, um
intérprete da opinido publica, cuja natureza deveria conhecer bem, quando se queria

influenciar” (BOZAL, 2000, p.148-78). Por sua vez, naquilo que a Inglaterra chamaria de “era
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da sensibilidade” desenvolve-se 0 que Northop Frye (1986) 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 disposi¢cdes que séo
comuns a obra e ao leitor, e que os mantém unidos psicologicamente, ainda que 0s
separem esteticamente. (FRYE, 1986, p.34, traducdo minha).

A divulgacdo e a difusdo de uma estética para um grande publico pode ser
mostrada no papel desempenhado pelos periddicos. O fato da apresentacdo dos Prazeres da
Imaginacéo ter-se dado num periddico, The Spectator, denota o quanto o sentido de “publico
das artes” estava em transformagdo. Os periddicos foram importantes veiculos para a
producdo da cultura setecentista, e a penetracdo da imprensa, enquanto meio especializado
para fazer uma crénica da atualidade, representa a vitoria de uma mentalidade urbana sobre o
espirito cortesdo no ambito cultural. Colocando em pauta a atualidade — a questdo da
modificacdo do horizonte temporal —, os textos dos periddicos cultivam a ideia de uma
filosofia moral peculiar — “finura de espirito, idéias sagazes, técnica eficaz, clareza de
pensamento, pureza de linguagem” (HAUSER, 2000, p.539).

Os textos setecentistas do Abade Dubos e Addison prefiguram a importancia do
leitor-espectador na propria definicdo das Artes. O The Spectator se destaca como 6rgédo
educativo no século XVIII na representacdo da realidade social, na forma de um didlogo
possivel, reunindo em si maltiplas experiéncias e situacdes de vida, exigindo a participacao do
leitor, a amplitude de opinides e materiais assegurados com a troca de cartas. Sainte-Beuve
(1843-1845 e 1876, p.XIl, traducdo minha) advertiu, no inicio do século XI1X, que

[...] estudar a cultura europeia do século XVIII, sem levar em conta sua atividade
jornalistica, é tdo limitado quanto viajar para a Suiga a fim de conhecer as grandes
montanhas. As planicies, 0s imensos e variados intervalos entre as montanhas, nao
s6 sd0 0 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.

O The Spectator, que “enfatiza com veeméncia” o convite a participacao de todos
na campanha em prol do bem publico, exemplifica 0 meio de comunicagdo que obteve no
século XVIII uma aceitacdo generalizada, acabando por desempenhar papel central na vida
intelectual e na troca de ideias e informacOes aquela época. O jornalista € um educador, porta-
voz e intérprete de um publico, em principio, “voraz por aconselhamento” (PALLARES-

BURKE, 1993, p.17) . Segundo Pallares-Burke (1993, p.21), o The Spectator, “periddico de
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Addison ¢ Steele”, foi bem-sucedido em sua tarefa de “‘reformar’ sua época, porque
estabeleceu com os leitores um relacionamento intimo e coloquial, envolvendo-os na tarefa
educativa em que estava empenhado”. Havia uma atmosfera de troca e participagdo, 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 miscelédnea em que havia lugar para
ensaios sérios, reflexdes leves e divertidas, alegorias, fabulas e, em especial, um lugar para a
colaboracéo do publico-leitor” (PALLARES-BURKE, 1993, p.23).

O publico-leitor era indubitavelmente urbano. Isso, mesmo ante ao fato de que, ao
término do século XVIII, a paisagem inglesa fosse povoada por uma sequéncia de imensos
parques inseridos em campo de trabalho agricola “e suas correspondentes mansdes, que eram
verdadeiros armazéns de obras de arte” (IM HOF,1993,p.104), enganosamente sugerindo o
predominio de uma vida rural para o publico-espectador das artes. Ou mesmo que, na
literatura, contrapusessem-se 0s mundos da cidade e do campo como indice dos valores em
transformacdo, conforme podemos ler no romance epistolar de Laclos, Le Liaisons
Dangereuses, em que as personagens inocentes (e guardids da pureza) sao geralmente
mostradas num cenario campestre e bucolico, ao abrigo do cinismo dos habitantes parisienses,
a Marquesa de Mertueil e Valmont, bem como do teatro da vida social, repleto de encenacdes
noturnas e publicas.

Ja no século XVIII, Paris era a segunda maior cidade da Europa, atrds justamente
de Londres. A evolugdo no desenho da cidade se dava gracas a especulacdo financeira e a
onda de construcdo de edificios publicos magnificentes, dos monumentos e da decoracao
triunfal, que mobilizou os grandes arquitetos e que eram “fruto da pratica crescente do Estado
francés em extrair recursos das provincias por meio de impostos, aplicados de maneira
centralizada” (SALGUEIRO, 2001, p.22). Ja cidade-capital, a Paris setecentista inscrevia-se
no modelo de cidade administrativa, isto é, centro de informacéo e difusdo cultural, posicéo
de lideranca educacional e editorial, decorrente também das possibilidades de consumo e
divertimento oferecidas. Paris, influéncia cultural elaborada a sombra de um Estado
monarquico, tira partido de uma rede de equipamentos e instituicbes que Ihe permitem,
durante o século XVIII, conservar seu progresso e consolidar suas vantagens: a capital era o
primeiro centro de produgao do livro, e do movimento académico, “encruzilhada da inovacao
cientifica, filosofica e literaria e a0 mesmo tempo sede da reflexdo teoldgica e da tradigédo
universitaria” (ROCHE, 2004, p.267).

A Franca vislumbrava a necessidade de reorganizar seu territério. Em Paris, a

situacdo de esgotamento era tal que exigia uma transformacéo decisiva; planejar a cidade, em
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especial sua capital, traduzia a necessidade de planejar tanto o territério como a sociedade.
Davam-se as condi¢fes sob as quais a arquitetura urbana presta-se a um poderoso

instrumento de reforma social:

a cidade do século XVIII esta em continua desordem e, para seus habitantes, a
percep¢cdo das mudancas ndo deixou de ser fundamental. Dois urbanismos
complementares imp6em uma morfologia nova da extensdo social De um lado, a
monarquia e seus agentes desenvolvem — em decorréncia do continuo fortalecimento
dos papéis de Paris como capital... de outro, um urbanismo selvagem e livre, aberto
as iniciativas dos particulares e as investidas 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
mdo de obra e fixam a populacéo. (ROCHE, 2004, p.63).

Nos anos setecentos, Paris chegou a seiscentos mil habitantes, mas, se Londres
tinha, aguela mesma altura, quase o dobro da populacéo parisiense, a cidade inglesa tinha uma
densidade urbana baixa. Em Paris desenvolvia-se 0 modo citadino de morar: 0s quartos e 0s
apartamentos eram a moradia urbana tipica para habitantes-locatarios, sendo que trés quartos
da populacédo pobre relatavam viver em um unico aposento. Conforme escreve Roche (2004,
21), “o amontoamento ¢ a regra no imovel, 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 aglomeragdes inéditas desde a antiga Roma” (GAY, 1988, p.16).

Marx (2004a) dissera, nos Manuscritos, que o campo ficara sujeito as leis da
cidade gracas a burguesia, que assim realizava sua tarefa histdrica, a de criar cidades enormes.
Como resultado, a cidade “arrastou para dentro da civilizagao todas as nagdes, até mesmo as
barbaras”, e “assim salvou uma parcela consideravel da populagdo da estupidez da vida rural”
(MARX, 2004a, p.13). Nas cidades grandes que estavam em construcdo, operavam, de um
lado, a monarquia e seus agentes; de outro, a propriedade privada da terra e a especulacdo. O

povo raramente era sujeito ativo, salvo para fornecer sua forca de trabalho.

A intervencdo do urbanismo privado em Paris oferece outras perspectivas. A alta
continua dos aluguéis, as especulagBes na escala da casa individual ou do
loteamento alimentam a febre de construgdo tanto nas periferias como no centro da
cidade. O povo trabalha em mdaltiplos canteiros, mas aqui ele depende das iniciativas
somadas de numerosos atores. A nobreza exprime nos novos palacetes seu gosto de
fausto e seu senso de poder, um novo modo da apropriacdo espacial em terrenos
novos e arejados, parcialmente desperdicados, um senso de isolamento em relacéo
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 finangas. O clero, por seu turno, atua a partir das vastas
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propriedades fundiarias parisiense, em terrenos que servem de reserva imobiliaria,
abrigando jardins. Ha, enfim, os especuladores, entre os quais se vdo reencontrar,
associados na empresa de construcdo dos bairros novos, 0s construtores, 0s
capitalistas, os banqueiros, os financistas, s 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 financeiros e homens de
negocios. Todos esses personagens jogam alto em iniciativas que, mais que
subverter a estrutura antiga, fundam, em operac@es rendosas e limitadas no centro,
lucrativas e extensas na periferia, uma nova organizacdo do espago parisiense.
(ROCHE, 2004, p.65).

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 nucleo
da vida citadina. Entre 1780 ¢ 1840, “funcionarios e comerciantes, advogados e médicos”
forjaram a imagem das cidades europeias. Quem, afinal podia ser incluido na denominacao
“burguesia” (GAY, 1988, p.28)?

Entendeu-se por burguesia a classe dos capitalistas modernos, aqueles que sdo 0s
proprietarios dos meios sociais de producdo e exploram o trabalho assalariado.Segundo
Ulrich Im Hof (1993, p.52), muito embora ndo seja possivel recuperar um sentido para o
termo “burgués”, examinando os modos de comportamento dessa classe, percebe-se que 0s
comerciantes sempre foram o elemento progressista nas cidades. Para o historiador Peter Gay
(1988), na vida urbana do século XIX a burguesia vitoriana ¢ “numerosa, diversificada e
profundamente dividida”. Os conflitos internos — diversos entre 0os que se diziam
pertencentes a classe média — definem melhor essas classes que os atributos que as
aproximam — e aos seus individuos.

Sdo muitas as faces da burguesia na Europa e diversas as configuracdes 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 (FURET, 1999, p.23)°*. Enquanto grupo social,
podia ser caracterizada como uma classe aberta a todos os que tinham conquistado a
propriedade e 0 bem-estar: “s6 a Europa moderna conheceu a burguesia, e, da Europa, foi a
Franca que teve o desenvolvimento mais completo dessa instituigéo. [...] A Franca inteira se
tornou burguesa, o Terceiro Estado. [...] A Alemanha teve as suas cidades livres, a Inglaterra,
sua camara dos Comuns” (BOURGEOISE, s.d., tradu¢do minha). 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 “experiéncia da emancipagao

L FURET, F. O Burgués. p 23.
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politica da burguesia, sem que esta Gltima estivesse, porém, ainda em condic¢des de dominar a
sociedade francesa e de conferir a vida econémica uma nova orientacdo de tipo capitalista”
(FURET, 1999, p.19).

Mas uma designacdo comum para as classes médias que se pretenda completa sera
sempre imprudente, adverte Peter Gay. “Muita coisa do passado ocorreu de modo oculto,
silencioso e eloquente” (GAY, 1988, p.20), por isso, é fundamental recuperar os conflitos, a

ambivaléncia e a diversidade da cultura burguesa:

O século XIX esta prenhe de questdes ndo 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
universidades, nas feiras e nos mercados, nas cabines eleitorais, nos museus, no
leito? GAY, 1988, p.17-8)

No que concerne a experimentacdo da arquitetura urbana, novas sensacfes
provocadas pela frequentacdo dos espacos, bem como mudancgas de habito se acumulavam: o
periodo entre meados do XVIII e o fim do século XIX constitui uma era em que “as grandes
promessas se transformaram em grandes ameacas” (GAY, 1988, p.303), inclusive quanto as
formas de vida urbana. No século XVIII, os construtores dos jardins haviam sido os
aristocratas, de resto os maiores contratantes de servicos de arquitetos nos anos setecentos®.
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 educacdo de um individuo das classes superiores (AUERBACH, 1983, p.328). Esse modo
de vida acabava por se refletir na administracdo das propriedades, em cujas construcoes
“harmonizava[m]-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 parques 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 individual
viria subsumir o coletivo (VIDLER, 1981, p.57, tradugdo minha).

Sobre a formacéo e a educacao da burguesia, tem-se que:

%2 «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).
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[...] a Bildung, ou seja, o dominio de uma cultura superior, ou por vezes apenas a sua
exibigdo elegante, fornecia as classes médias mais instruidas os argumentos para sua
pretensdo a um status mais elevado, a erudicdo, a respeitabilidade, e, as vezes, uma
certa autoridade. O conhecimento dos classicos, a facilidade de citar a literatura
alemd, a demonstracdo de um interesse cultivado pelas artes e pela musica
permitiam ao birger abrandar sua antiga adoracdo servil aos nobres. (GAY, 1988,
p.27).

No século XIX, por outro lado, para uma analise em profundidade desse fato
estético que detecta a existéncia e a relevancia do publico enquanto elemento a ser integrado
ao célculo da obra de arquitetura, devem-se considerar a transformagdo no modo de
frequentacdo do espaco urbano de tais metropoles (os cafés londrinos, os saldes franceses, as
lojas, os passeios pelas ruas) e os modos de moradia que ali se instalam, seja na forma dos
habitos domésticos ou na configuracdo dos espacos residenciais. Os lugares publicos eram
habitados por grupos que abrangiam as camadas mais amplas da classe média, e os cafés,
auténticos centros de leitura, rumores, comunicagdo e discusséo, eram lugares atuantes na
formacao da sociabilidade. Londres contava, em 1708, mais de trés mil cafés, “cada um com
seu circulo intimo de fregueses habituais” (HABERMAS, 1984, p.48). Tais lugares urbanos
de frequentacdo publica abrangiam as camadas mais amplas da classe média e representaram
o locus por exceléncia da institucionalizacéo da ideia de pablico.”

A preponderéancia da ‘cidade’ é assegurada por aquelas novas institui¢des, que, em
toda a sua diversidade, assumem na Inglaterra e na Franga func¢Bes sociais
semelhantes: os cafés em seu periodo aureo [...], os saldes no periodo entre a
Regéncia e a Revolugdo. Ambos os paises sdo centros de uma critica inicialmente
literdria e depois, também politica, na qual comega-se a efetivar uma espécie de
paridade entre 0os homens da sociedade aristocratica e da intelectualidade burguesa.
(HABERMAS, 1984, p.48).

3.4 Luxo e conforto, parques para 0 povo

% “In that small enclosure had emerged the city’s distinctive coffechouses, an informal institution that helped
make Vienna different from London, Paris or Berlin, say. Their marble-topped tables were just as much as a
platform for new ideas as the newspapers, academic journals, and books of the day. These coffeehouses were
reputed to have had their origins in the discovery of vast stocks of coffee in the camps abandoned by the turks
after their siege of Vienna in 1683. Whatever the truth of that, by 1900 they had evolved into informal clubs,
well furnished and spacious, where the purchase of a small cup of coffee carried with the right to remain there
for the rest of the day and to have delivered, every half of hour a glass of water in a silver tray. Newspapers,
magazines, billiard tables, and chess sets were provided free of charge, as were pen, ink and (headed) writing
paper. Regulars could have their mail sent to them at their favorite coffeehouse; they could leave their evening
clothes there, so they needn’t go home to change; and in some establishments, such as the Café Griensteidl, large
encyclopedias and other reference books were kept on hand for writers who worked at their tables.” (WATSON,
2002, p. 27).
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Jurgen Habermas (1984) descreveu como se operou simultaneamente a
emancipacao psicoldgica da consciéncia burguesa e a génese do grande publico. Se houve,
por um lado, sal@es, teatros e imprensa, com seus “lecteurs, spectateurs, auditeurs”, por outro
acontece o processo de privatizacdo dessa consciéncia, derivado da progressiva autonomia
dos individuos no mercado capitalista e dos cidaddos na ordem politica representativa. Ambos
os desdobramentos tém uma Unica raiz, devendo por isso ser interpretados em suas relaces
reciprocas: a privacidade de um se funda na dimenséo publica do outro, e a subjetividade do
individuo privado se refere desde o inicio a esfera publica (SEVCENKO, 1998, p.28).

Enquanto a esfera pablica provém dos intelectuais ligados & atividade literéria,
fazendo a intermediacdo entre Estado e sociedade através da opinido publica, a esfera privada
delimita a sociedade civil burguesa em seu sentido mais estrito, qual seja, o setor da troca de
mercadorias e do trabalho social, contendo em seu ambito a esfera intima da familia. Alguns
autores, a esse respeito defendem que a burguesia tenha estabelecido o que chamam “estética
médio classicista”, a qual teria por principio que “a beleza moderna se revela por tras da
trivialidade da vida burguesa” (CAMPBELL, 1997, p.193).

Num fim de tarde durante as férias, no fim do verdo de 1903, num balneario
dinamarqués, Tonio Krdger, personagem de Thomas Mann, escreve a uma amiga pintora de
modo angustiado: “uma vez vocé me chamou de burgués, um burgués extraviado, lembra?
[...] num momento em que eu lhe confessava o meu amor pelo que chamo ‘vida’ e me
pergunto se vocé sabia como estava perto da verdade, o quanto minha mentalidade burguesa e
meu amor pela vida se confundem numa coisa s6” (MANN, 1988, p.195). A personagem
expressava sua perturbacdo, por ser um artista alienado da cultura de classe média, insatisfeito
por seu préprio afastamento da cultura no interior da qual havia nascido — ele que encarnava o
cliché do artista alienado da cultura de classe média. “O que resultou foi isso, um burgués que
se perdeu na arte, um boémio saudoso de sua educacdo respeitavel, um artista com ma
consciéncia. [...] Estou entre dois mundos, ndo me sinto em casa em nenhum dos dois” (GAY,
1988, p.56).

Se a percepcdo € o primeiro estdgio de formacdo da consciéncia, ela se d4,
entretanto, em primeira instancia a partir do espago social em que o individuo esta inserido. O
campo da experiéncia corresponde ao espago que € atribuido ao individuo no processo global
posto em curso pelas relacbes de producdo. As relacdes de classe séo vividas, por cada
individuo, nesse campo de experiéncia imediata. O molde das relaces de producdo é o
interior no qual o sujeito percebe sua propria realidade e a realidade do mundo circundante.

Assim, tem-se que experiéncia é capacidade de conhecer o mundo em que vivemos.
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“Para se pensar politicamente a regulagdo afetiva do conhecimento — pois as
necessidades humanas sdo sempre necessidades interpretadas, e passam obrigatoriamente pela
mediacdo social —, a ordem social deve ser paixao civilizada” (ROUANET, 1985, p.32).
Portanto, é possivel falar de uma experiéncia relativa a vida urbana que se constitui desde o
século XV 11l de modo transformado e decisivo, que alcanga ressonancias na propria producao
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 caracteristicas necessariamente coletivas da sua pratica” (ROUANET,
1985, p.32).

Uma experiéncia é o encontro da mente com o mundo, no qual nem este nem aquela
sdo jamais simples ou totalmente transparentes. [...] 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 experiéncia é,
portanto, mais do que mero desejo ou percepc¢do fortuita; é, antes, uma organizacéo
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 impd&e e o que a mente exige, recebe e reformula. (GAY, 1988, p.19)

Ainda sobre esse assunto, Sevcenko (1988, p.551) expde 0 seguinte:

Paradoxalmente, portanto, ampliacdo do tempo e do espaco privados para o interior
do ambito publico e insercdo da experiéncia intima no plano regulado das energias
aceleradas e dos mecanismos massificantes. No primeiro caso had 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. (SEVCENKO, 1988, p.551).

A bordo de um trem, realiza-se a suprema metafora do XIX, a de um século em
movimento — “Tomar um trem expresso noturno” (GAY, 1988, p.54). O mito da mobilidade —
“a vertiginosa mobilidade do século, precipitada e ndo de todo previsivel” (GAY, 1988, p.49)
— democratizou-se. Os trens, para Gay, sdo uma “possante metafora para a velocidade
estonteante e geradora de ansiedades do século XIX” (GAY, 1988, p.54). A velocidade
modifica o jeito de ver e ouvir. Os eventos, assim como 0s viajantes, estdo se movendo a
vapor. Os que viveram antes da construcdo das estradas de ferro pertenceram a um mundo
diferente. Numa investigacéo historica sobre a recepcao que pretenda estudar a fruicdo da arte
na sociedade burguesa, se aceitamos que, nesta, a arte esta institucionalizada como ideologia,
é preciso examinar nao o visivel, mas o que a ideologia encobre. Ndo basta apontar a estrutura

contraditdria da ideologia: “o desenvolvimento historico deve ser captado quer em relagdo a
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sociedade na sua totalidade, quer no que diz respeito a ambitos parciais, somente como
resultados cheios de contradicGes de categorias” (BURGER, 1993, p.48). Até ser desafiada
pelos movimentos radicais de 1848 e, depois, de 1871, a burguesia ndo encontrava obstaculos
a estorvarem-lhe o caminho. Em 1835, sobe ao trono o paradigma da burguesia: Louis
Phillipe, o rei-burgués.

A rainha Vitéria chega ao trono em 1837 e o paléacio de cristal é de 1851. E
plausivel afirmar, com Campbell (2001), que o médio-neoclassicismo explica o afluxo de
pessoas as ExposicBes Universais, visitacbes que mudaram habitos e o0s costumes de
consumo. Com a Exposicdo na Inglaterra, o capitalismo consolidava-se ndo apenas
economicamente, mas imagética e semioticamente; dira Thomas (1990): um sistema de

representacdes coerente, um universo representacional para a mercadoria.

No curto periodo de tempo entre a Exposi¢do de 1851 e a Primeira Guerra Mundial,
a mercadoria tornou-se e permaneceu como o principal assunto da cultura de massas,
0 nucleo da vida cotidiana, o ponto focal de todas as representacdes, o centro vazio
do mundo moderno. (RICHARDS, 1990, p.1, tradugdo minha).

As camadas médias na Inglaterra do século XVIII fizeram uma revolucdo no
consumo, que é experiéncia caracteristica desse estrato social. Grupos ndo meramente capazes
de comprar bens de “luxo”, mas de serem motivados a fazé-lo por um desejo de prazer. O
consumismo moderno, forma de desenvolvimento cultural, define-se como procura autbnoma
e imaginativa do prazer, gracas a uma habilidade psicologica para o devaneio autbnomo. 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 significacdes associadas. A atividade fundamental do consumo, portanto, nao
é a verdadeira selecdo, a compra ou 0 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 imaginativamente novos gostos!

O capitalismo produziu e sustentou uma cultura de si préprio durante todo o
século XIX e no comeco do seculo 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 diz que, nos textos de Dickens, nos
romances, “moveis, tecidos, relogios e lengos parecem viver e respirar” (RICHARDS, 1990,

p.2, tradugdo minha). Na pintura, as naturezas mortas foram substituidas por representacoes
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de maquinarias em movimento. Esse sistema estavel de representagdes, para a mercadoria,
culmina com a exposi¢ao de 1851, que era “um laboratorio — por assim ter sido pensada por
seus idealizadores, semioticos da teoria do valor” (RICHARDS, 1990, p.3, tradugdo minha).
H&, no século XIX, uma educacdo para 0 gosto; a pequena burguesia se orienta
sob normas de etiqueta inclusive para o consumo. Gay (1988, p.22) d& 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 francesas 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 0s
gerentes desejavam ndo eram algumas expressdes polidas estereotipadas, mas um
feitio de mente, uma cortesia e uma compostura que as classes médias haviam
aprendido a transformar numa segunda natureza.

Nessa mesma linha, temos a posicdo de Oehler (1997, p.57), para quem “O
burgués racionalista ndo gosta daquilo que lhe é estranho; [...] existe algo, porém, que, apesar
da estranheza desperta sua curiosidade e o atrai para fora de sua reserva. Aquele objeto
estranho e multifacetado que, de modo insinuante, da a entender que conhece o seu segredo”.

O estilo de vida dos nouveaux-riches depois da revolugéo francesa diz respeito a
um pequeno setor, inescrupuloso, desperdicador e superficial, de pessoas que estabeleceram
um mundo luxuoso para si. As casas sao 0 exemplo mais adequado.

O século XIX produziu um caleidoscopio de mudangas habitacionais no interior
das cidades; “onde tudo na casa cintilante e opulenta era ‘novinho em folha’ e ndo passava de
aparéncia” (GAY, 1988, p.31). Poucos lares burgueses estariam completos se ndo tivessem
quadros nas paredes, musica na sala de estar, classicos nas estantes de portas envidracadas
(GAY, 1988, p.31). A arquitetura dos edificios era um disfarce: “tudo ¢ somente uma
mascara, e todo o edificio, uma mentira transparente”, dizia Augustus Welby Pugin (PUGIN
apud GAY, 1988, p.294). As exigéncias da maioria dos burgueses eram simples, a excecdo de
algumas vagas no¢oes 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
espacoso possivel dentro de suas posses e o mais facil de manter” (GAY, 1988, p.250). O
desejo burgués de algo novo ajustou-se bem as exposi¢es bem organizadas e bem divulgadas
de objetos industriais e domésticos, no que concerne ao mobiliario. Os gastos com luxo, uma
vez que seus ganhos cobrissem suas necessidades; sabe-se que por volta de 1840, segundo

anota Gay (1988), havia perto de 20 mil pianos em Paris, muitos deles comprados a prestacéo!
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A mais visivel de todas as novas realidades que as familias da classe média tinham
que enfrentar talvez tenha sido a que eu gostaria de chamar de “democratizagdo do
conforto”. Bens de consumo e utilidades domésticas, invengdes 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 algoddo 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 conhecimento. [...] No século XIX,
estes e outros artefatos do conforto estavam ao alcance de muitas familias prosperas,
ultrapassando as fronteiras dos enclaves privilegiados dos muito ricos; profissionais
liberais, negociantes e funcionarios publicos se habituaram a casas confortaveis, a
uma alimentagdo farta e saudavel, e a uma ampla oferta de roupas, moveis e objetos
de decoracdo. Muitos podiam se dar ao luxo de trabalhar menos tempo e de exercer
atividades menos extenuantes do que antes. [...] Mdveis e acessorios criavam um
clima sensual e satisfaziam todos os sentidos ao mesmo tempo. Acariciavam 0s
olhos coma textura da madeira polida e com os intricados desenhos dos tapetes
turcos [...] e satisfaziam o tato, sempre o tato, com a superficie de objetos
habilmente esculpidos, tecidos, tricotados. Deixar-se cair no abrago de uma poltrona
bem estofada era afagar a propria musculatura, regredir aos mimos oferecidos ao
proprio corpo. (GAY, 1988, p.315)%

A familia burguesa era o porto-seguro para o cultivo de uma cultura da
privacidade. Havia o ambicioso trabalho pedagdgico empreendido pela familia de classe
média: “familias felizes educam-se cada qual a sua maneira, precisamente como o fazem
familias infelizes. Familia é como corrida de obstaculos para as emogdes” (GAY, 1988,
p.314).

Com relagéo as escolhas estéticas: “os prazeres estavam espalhados por uma larga
palheta” (GAY, 1988, p.61). As escolhas reagiam a uma variedade de impulsos; a geografia
do gosto e a geografia da politica e da cultura estavam inextricavelmente entrelacadas: 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 igualmente determinada do ndo-convencional. Os burgueses sustentavam acfes de
retaguarda, e 0s burgueses estabeleciam o ritmo na musica, na pintura, na arquitetura.

Giedion (2004, p.739), a seu turno, falando sobre Londres, revela que:

As pragas de Londres do inicio do XIX sdo o testemunho da seguranca com a qual a
classe média se instaurou, criando uma estrutura para sua vida. [...] E ao desejo de
conforto e privacidade que as pragas ajardinadas de Londres devem seu carater
particular. [...] O jardim fechado é reservado aos inquilinos que possuem sua chave.

% «[...] qualquer arquiteto tem um disfarce com que revestir os prédios que edifica.” (PUGIN apud. GAY, 1988,

p.315).
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Esse mesmo autor (2004, p.741) diz que, de acordo com um dicionario de
arquitetura publicado em 1887, a pracga configura uma pedaco de terra onde ha um jardim
fechado, circundado por uma via publica que da acesso as casas que o flanqueiam.

A Inglaterra foi a nagdo que primeiramente advertiu para a necessidade de criar
grandes parques a servigo dos habitantes das cidades. No século X1X — na época em que Viveu
Flaubert, mais especificamente no ano em que se passa a a¢ao de Bouvard e Pecuchet, 1848 —,
segundo Eva Neumeyer (1947, p.217, traducdo minha), “o jardim paisagistico ja se tornara
uma reliquia do passado”.

Londres, por volta de 1850, tinha sessenta hectares de parques e jardins
conscientemente desenhados para recriar a visao 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 paisagem pastoral ou domesticada. A nostalgia da atmosfera
pastoral implica, pela celebragdo da natureza, uma expressao da nostalgia urbana pelo campo.

As pracas monumentais do principio do século XVIII, ao reestruturarem a
aglomeracdo populacional da cidade reestruturam também a funcéo de massa, pois
mudou a liberdade com que as pessoas podiam se reunir. A reunido de uma multiddo
se tornou uma atividade especializada; acontecia em trés locais: no café, no parque
para pedestres e no teatro. (SENNET, 1988, p.76).

No seculo XVIII, cidades inteiras eram desenhadas como forma Unica, sendo
tratadas, na organizacdo do espaco externo como unidades arquitetdnicas, com os edificios se
adaptando a nova concepg¢do urbana. “Os grandes complexos de edificios para fins sociais,
residenciais e administrativos foram amalgamados e justapostos a natureza” (GIEDION,
2004, p.162). Mas, analisa Giedion (2004, p.733), o limite do planejamento urbano no século
XVIII ¢ o tratamento espacial das belas “plazas” das grandes cidades e as grandes avenidas de
circulacdo. Os parques sdo viadveis porque os muros de defesa sdo afastados para bem longe,
“a fim de proteger a cidade de ataques de novas armas” (GIEDION, p.735).

A partir de 1760, o parque toma o lugar do jardim paisagistico na colonizacdo do
campo. A partir dali, o investimento em projetos de parques urbanos passa a ser significativo,

sendo que nessa mesma década apresentam-se 0s projetos mais significativos da Europa.

Parques sdo as agradaveis 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. (DOWNING, 1848,
p.154-5, traducdo minha).
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O século XIX apostou no espaco aberto como agente da educagdo moral,
novamente um espaco e artes relacionadas a paisagem. Nos parques da Alemanha, por
exemplo, “todas as classes se reuniam sob a sombra das mesmas arvores — a hobreza (mesmo
0 rei podia frequentemente ser visto entre estas), os cidadaos endinheirados, 0s pequenos
comerciantes e os artesaos” (DOWNING, 1848, p.154, tradugdo minha).

Depois da Revolucdo de 1789, os parques, que anteriormente pertenciam a
aristocracia, a coroa e a Igreja comecaram a ser remodelados para servirem de passeios
publicos. Em 1850, os parques reais foram abertos para uso publico, o que demarca
definitivamente o uso publico do espaco aberto. O Imperador Josef I, por exemplo, abriu 0
Prater, em Viena, ao publico em 1777: um jardim de prazeres dedicado a todo o povo, por
seu amigo, proclamava o imperador na entrada do lugar.

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 pablicas que servem para dar carater a uma cidade. O parque inglés é um
instrumento de reforma social. Nos passeios publicos e jardins botanicos, as pessoas andavam
com um misto de espontaneidade e fugacidade, portando-se de tal modo que se estabeleceu
uma gramatica prépria, a do comportamento publico; frequentar um parque, caminhar pelas
ruas adquiria uma importancia significativa em termos de atividade social — e era,
necessariamente, uma dimensdo separada da esfera doméstica. Trata-se, em relacdo aos
parques, de desenhar jardins de prazer para as massas. O parque demarca definitivamente o
uso publico do espago aberto. Na mesma Alemanha, em 1819, o plano para o Tiergarten de
Berlim incluia uma série de salas que expunham estatuas patrioticas e memoriais de guerra.

Nos estados Unidos, o debate sobre o que caracterizava o espaco de um parque
levou a uma nova concepcdo da forma e da cultura urbana. “O parque se tornou uma
institui¢do de lazer apropriada ao republicanismo norte americano” (SCHUYLER, 1986, p.59,
traducdo minha). Localizados ndo nos suburbios e disponiveis ndo apenas para as classes mais
ricas ou classes médias, mas para todos 0s habitantes, eram uma paisagem natural dentro do
ambiente urbano, destinada a qualquer cidad&o, de claro contraste com o ambiente construido.
Segundo palavras de Calvert Vaux, outro grande desenhista, o parque poderia ser chamado de
“a grande obra de arte da republica” (VAUX apud SCHUYLER, 1986, p.59, tradu¢do minha)

Ainda nos Estados Unidos, o urbanismo rapidamente percebeu o compromisso

necessario com as areas verdes de uso coletivo. Em termos urbanisticos, o problema das areas
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verdes, socioldgica e esteticamente falando, nas cidades norte-americanas primeiramente se
puseram em marcha sistemas integrais de parques publicos ligados entre si por via de artérias
cridas por vegetacdo. 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 colonizadores empregavam um plano regular de
ruas para garantir ao menos a aparéncia de civilizacdo urbana, enquanto os habitantes das
cidades na costa leste tentavam, por meio da criacdo de parques publicos e dos suburbios,
recriar aspectos da paisagem campestre, a paisagem naturalizada. Por um lado, a ideologia
dos espacgos abertos, 0 proposito sanitarista de saude e vitalidade da popula¢do 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
(SCHUYLER, 1986)%. Um parque é instrumento de recreacdo a ponto de Olmstead afirmar,
em 1850, que “provavelmente ndo hé obra de arte que os americanos de gosto cultivado
gostem mais de ver na Europa do que um parque inglés” (BEVERIDGE; ROCHELEAU,
1998, p.56, traducdo minha).

3.5 Nova topografia urbana, novos padrées de atengdo: o inicio da era do espetaculo

O século XIX, conforme anota Peter Gay (1988, p.303), “foi uma era em que as
mudangas, mesmo quando eram mudanc¢as para melhor, provocavam grande ansiedade,
porquanto indicavam que desejos ocultos e perigosos poderiam tornar-se realidade”. Como
resultado, ao fim daquele século, nota-se a transformacdo das modalidades perceptivas; em
termos de pesquisas e estudos de entdo, nas ciéncias humanas e, em particular, no campo
nascente da psicologia cientifica, o problema da atencédo tornou-se questdo fundamental.

E possivel descrever o problema da atencio 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, 0 que fazia com que a habitacdo

% Frederick Law Olmsted (26 de Abril de 1822 — 28 de Agosto de 1903) foi jornalista e paisagista (landscape
designer). Desenhou, junto com Calvert Vaux, o Central Park em New York e o Parc La Fontaine em Montréal,
Canada.

% «[...] open spaces for air and exercise, as a necessary sanitary provision for the inhabitants of large towns.”

(SCHUYLER, 1986, p.59)
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fosse um lastro na constituigdo das personalidades, as camadas populares passam da “era da
estabilidade e da solidez” para uma época de renovacdo ¢ mudanga. “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 (1988, p.5).

Tal orgulho burgués contrastava nitidamente com as classes trabalhadoras, que
notoriamente viviam no pub, na cervejaria, no café. As classes trabalhadoras designavam,
genericamente, quem era 0 povo. Entenda-se, entdo, por proletariado, “a classe dos
trabalhadores assalariados modernos que, ndo possuindo nenhum meio de producéo proéprio,
dependem da venda de sua forg¢a de trabalho para sobreviver” (MARX, 2004a, p.462, nota).
Tudo o que era relacionado ao povo era abandonado & desordem ou ordenado em carater
provisorio, meramente temporario. Nos meios populares, era notadvel a capacidade do
parisiense de reagir mediante uma atitude econdmica e social especifica (ROCHE, 2004,
p.26).

Para o pensamento classico (CRARY, 1995, p.94), o sujeito que percebia era
geralmente um receptor passivo de estimulos de objetos exteriores, os quais formavam
percepcOes que espelhavam o mundo exterior. As duas Ultimas décadas do século XIX, no
entanto, deram origem a nocdes de percepgdo em que O Sujeito, como um organismo
psicofisico dindmico, construia ativamente o mundo ao seu redor, gragas a uma complexa
ordenagdo de processos sensoriais e cognitivos®’. Desde aquele momento, a modernidade
demanda que os individuos definam-se e modelem-se em termos de capacidade de prestar
atencéo.

A atengdo, 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 articulado em relacdo a
normas socialmente determinadas, que pode ser depreendido dos estudos historicos voltados
ao século XIX. Conforme conclusdo de Peter Gay, a pesquisa acerca da ordenacdo social

europeia oitocentista permite exatamente evidenciar e

[...] apreender o papel da mobilidade, da mistura, as capacidades de acolhida e de
reflgio da cidade, o sentido das mudancas seculares que pdem de manifesto a
relevancia crescente do dinheiro, das velhas solidariedades verticais, o afrontamento
crescente dos ricos e dos pobres. (GAY, 1988, p.85).

%7 «[...] qudo volatil pode ser o campo perceptivo e quanto as oscilagdes dinamicas da consciéncia perceptiva e

formas moderadas de dissociagdo eram parte do que [ele] considerou comportamento normal. [...] um olho néo
fixo que esta sempre na dobra entre a atengdo e a distragdo.” (CRARY, 1995, p.102)
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Para escrever sobre um sujeito receptor localizado entre as décadas finais do
século XIX e as décadas iniciais do seculo XX, ¢ preciso “explorar as conexdes entre a
economia, a vida material, a funcdo das imagens na sociedade e as formas de organizacao do
olhar” (XAVIER, 1995, p.10).

O morador da cidade grande se angustia diante da instabilidade das suas préprias
percepcdes, vive a perspectiva do movimento e da substituicdo rapida dos estimulos
(CAMPBELL, 2001). Assim, vai-se compondo a ideia de modernidade, a multiplicidade e a
simultaneidade das experiéncias. Sentir-se olhado, por tudo e por todos. Tudo perceber,
simultaneamente. O conhecimento se desloca para os modos de perceber e conceber as coisas
segundo jogos: ilusdes cOmicas, satiras, visdes. Aquela altura, termos como “emogdo
dinamica” ou “emocao criadora”, “duracdo” e “intui¢do estética” passam a ser elementos de

novas linguagens por meio das quais se tentava descrever as formas da realidade.

Correspondéncias, associagcdes, momentos tangenciais, revelaces, processos anti-
racionais, encadeamentos ilégicos, momentos loucos, extremos de subjetividade,
demonstracdes do ego; estavam todos comegando a substituir a racionalidade e o
positivismo como modos de pensamento [..]. Um reconhecimento de que o
pensamento era mais amplo do que se acreditava [...]. O pensamento foi colocado
além da razdo pura; a compreensao [...] incluia mundos, planetas, universos que a
razdo pura ndo podia atingir. (KARL, 1988, p.119)

O problema que relaciona mobilidade, mistura e instabilidade esta entrelacado
com a histéria da visualidade no fim do século XIX, quando a atengdo passa a ser um novo
objeto de modernizacdo da subjetividade, na medida em que foram surgindo dispositivos
tecnoldgicos de espetaculos, técnicas de projecdo, exibicdo, gravacdo, além de mdultiplos
modelos de vitrines. Na modernidade, observa Jonathan Crary (1999), a visdo é apenas uma
camada do corpo, mas que pode ser capturada, moldada, controlada por um nimero grande de
técnicas. A partir de 1880, a ideia de percepcdo, resultante da acdo de um améalgama de
sentidos (visdo, audicdo e tato) submetidos a tantas inovagoes, remete — invariavelmente — a
uma experiéncia da fragmentacdo, choque e dispersdo. Constitui-se, aquela altura, um novo
conhecimento sobre o comportamento, o qual se torna central para 0 ambito das questbes
sociais, filosoficas e estéticas. No final do XIX, a ideia de uma percepcao estética pura é
inseparavel dos processos de modernizacdo que tornaram o problema da atengdo uma questdo
central nas novas construg@es institucionais de uma subjetividade produtiva e controlavel.
Nesse periodo, a importancia conferida a imagem refere-se a logica prépria do mundo das
mercadorias; as formas de entretenimento e a guerra comercial ajudam a construir o sentido

de identidade na sociedade de massas.



124

Atencdo é condi¢do 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 perceptivo, resultando que o restante desse campo passara desapercebido. A atencdo é
expressao da vontade consciente, mas, também, funcdo bioldgica determinada pelos instintos;
entretanto, com a reconstrucdo da percepcao operada pela tecnologia oitocentista, “um sujeito
atento pode ser produzido e manipulado, administrado por meio de conhecimento e controle
de procedimentos externos de estimulacdo, bem como pela tecnologia da atracdo” (CRARY,
1999, p.25, traducdo minha). Desse modo, a atencdo passa a designar um modelo de
comportamento, no qual o individuo mantém um senso pratico e coerente do mundo em que
vive. Da-se uma imensa redefini¢do social do observador, e 0s conceitos de contemplacéo e
absorcdo estética sdo também, por sua vez, redimensionados. A sensacdo passa a Ser
considerada um efeito que pode ser tecnologicamente produzido; tal efeito é empregado na
descricdo de um sujeito que seja tecnologicamente compativel com tais condi¢des técnicas;
em outras palavras, o significado da sensagdo como faculdade interior torna-se uma
quantidade ou conjunto de efeitos que poderiam ser medidos ou observados externamente.

No XIX, a atencdo esta no centro do funcionamento da economia de consumo,
pois se trata de um problema correlato a organizagdo sistémica do trabalho e da producgédo do
capitalismo industrial. O novo imperativo da atencdo é a necessidade de que o corpo fosse
produtivo e ordenado para ser eficiente no trabalho, nos estudos e no consumo, assim, a
atencdo € parte de uma discussao em que as novas condicdes da subjetividade eram
articuladas. Considerado no ambito em que os efeitos do poder operavam e circulavam, o
conceito de atencdo € componente da construcdo institucional da subjetividade. O modelo
especifico de comportamento denominado atencdo tem uma estrutura historica nitida:
comportamento articulado em termos de uma norma socialmente determinada e que fez parte
da formacdo do milieu tecnoldgico moderno — um sistema econdmico emergente que
demandava um sujeito eficiente no desempenho das tarefas, portanto, atento.

Exatamente por isso, estabeleceram-se, segundo observa Jonathan Crary (1999),
dois polos numa paradoxal intersecdo: por um lado, havia o imperativo da atencdo
concentrada (referida a légica do trabalho na industria, isto é, a organizacdo disciplinar do
trabalho, da educacdo e do consumo em massa); por outro, o desempenho de tais tarefas
acabava por erodir a capacidade de concentracdo e disciplina — trabalho em serie, repeticédo
etc. O que a economia e 0s processos do capitalismo exigem é que troguemos rapidamente o

foco de nossa atengdo de um objeto para 0 outro — 0 que a economia capitalista exige, em
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termos de comportamento, é adaptabilidade, ndo atencdo, esse € um regime de
atencdo/distracdo reciprocas (CRARY, 1999, p.30).

As determinacdes econdmicas e sociais do capitalismo industrial geram um
contexto no qual se da a recriacdo das condi¢cdes das experiéncias sensorias, em boa parte
devido a emergéncia de campos incrivelmente saturados em termos de disponibilizagdo e
apreensdo de dados: sociedade, vida urbana, vida psiquica e atividade industrial. Gragas as
configuracBes do capitalismo, com um sequéncia infinita de novos produtos, fontes de
estimulacdo e fluxos de informacdo, novos métodos de manejar e regular a percepcdo, 0s
conceitos de atencdo e distracdo séo reconfigurados (CRARY, 1999, p.3). A atencdo torna-se
parte de uma densa rede de textos e técnicas em torno da qual a percepcdo foi organizada e
estruturada, delimitando tanto um campo de regras praticas como a rede de efeitos que tais
regras e praticas causam.

A esse conjunto de estratégias podemos chamar cultura espetacular. As
transformacdes historicas nas ideias sobre a atencéo e a visdo — transformagfes nas quais o
individuo é isolado e separado segundo o principio da funcionalizacdo — sdo inseparaveis de
um amplo processo de redefinicdo da subjetividade que concerne ndo somente as experiéncias
visuais éticas, mas aos processos de modernizacdo e racionalizacdo (CRARY, 1999, p.3).

A nova fenomenologia da percep¢do estd orientada para a propriedade. H& uma
tipologia arquitetbnica que pode sintetizar esse momento da cultura, os palacios das

exposicoes universais.

Se na Grande Exposicdo a questdo da percepcdo se desloca para uma objetiva
fenomenologia da propriedade, ela também introduziu uma operacdo que objetificou
em larga escala a tradicional distincdo entre o sujeito que percebe e o objeto
percebido [...], multiplicando as possibilidades da percepg¢do por meio de um sujeito
consumidor, que fundamentalmente concordava com a teoria e a pratica da ciéncia
oitocentista da estatistica. (RICHARDS, 1990, p.65, tradugdo minha)

O ato de perceber se torna um ato de tomar posse. Perceber qualquer coisa €
indissociavel de perceber seu valor. E sequer importa o que ou qual é o exato valor do que
alguém percebe®. O microcosmos do mundo visivel ndo é propriedade de ninguém, mas o

fato basico é que cada coisa nesse microcosmos pode ser possuida.

% “Now the basic phenomenology of perception is oriented around property. The microcosmos of the visible
world may not be owned by any one person, but the basic fact is that it, and every single thing in it, can be
owned. The act of perceiving becomes a proprietary act: to perceive something becomes inseparable from
perceiving its value. Not that it matters what the exact value is of what one perceives.” (RICHARDS, 1990, p.64)
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Ao final do XIX, a experiéncia do consumo tinha-se tornado inseparavel do
conhecimento de si (RICHARDS, 1990, p.7). Ali tinha inicio a era do espetaculo, na grande
exibicao/exposi¢ao das coisas, que “agora falavam por si mesmas”. A exposi¢ao universal —
cujo visitante prototipico tem duas versdes: uma da classe média e outra da classe operaria —
sintetiza o espetdculo da mercadoria pela primeira vez: cada um que entrasse ali se
transformava num flaneur do lazer, ao mesmo tempo que ela transformava a flanérie no
trajeto de um “consumidor (manipulado) de objetos manufaturados” (RICHARDS, 1990, p.5,
traducdo minha).

Entrementes, € também a arquitetura urbana que esbog¢a, com outra tipologia, uma
reacdo ao conjunto de transformacgdes na percepcdo que desembocava no regime da
visualidade exclusiva e da atencdo adaptavel: o parque publico. Evidentemente, 0s parques
estdo implicados no moderno conceito de lazer urbano, logo, inseridos na mesma logica do
planejamento de atividades; é lazer planejado, assim como o trabalho e a casa, concebidos
exatamente como ambientes recreativos que devem 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, 0 habitante urbano deve, por principio, ser atendido por uma
completa, bem distribuida e flexivel producédo acerca de todos os tipos de recreagdo, e isso
num sistema que pudesse atender a uma ampla gama de usuérios (de idade, sexo, interesses
diferentes). Mas o parque guarda, ndo obstante, a possibilidade de uma experiéncia espacial
em gue a atencdo exigida seja mais complexa e diversa daquela atencdo manipulada por meio
de aparatos/dispositivos, fossem de trabalho ou de entretenimento.

Se o século XVIII fora notavel pela criacdo de pracas (GIEDION, 2004, p.166), o
primeiro programa realmente desenvolvido em larga escala para integrar os parques publicos
no tracado da cidade foi implementado por Haussmann, na década de 1850, com o projeto e a
construcdo do Bois de boulognes datando ja de 1852. Uma década mais tarde, em 1860, ndo
havia muitas cidades grandes na Franga ou na Inglaterra que ndo tivessem seu parque, 0 que
demonstrava o alcance do modelo haussmaniano de urbanizag&o.

Haussmann construiu, em Paris, vinte e um parques proximos a quarteirbes
residenciais, o Bois de Boulognes (para os bairros burgueses, a oeste), o Bois de Vincennes (0s
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 operéaria), e os parques Monceau e Montsouris — todos projetados segundo o modelo

% Os espagos da moradia suburbana séo naturalmente confinados (WILLIAMS, 2011, p.263).
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londrino e franqueados ao publico, com lagos artificiais e grutas, caminhos sinuosos e vistas
panordmicas, bancos e salas de descanso (CHRISTIANSEN, 2004, p.101) . Era uma estratégia
de comprovada eficacia. Napoledo 11l sabia muito bem que esses oasis de vegetacao 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:

O boulevard se converteu, por fim, numa entidade estética. [...] Assim era também a
idéia 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 em que a rede de
caminhos triangulava 0s passeios que atravessavam alguns bairros, que, de outro
modo, seriam indspitos, também se domesticava e redesenhava cuidadosamente a
prépria selva, o Bois de Boulogne, o Bois de Vincennes, para que as classes médias
ascendentes Ihes parecesse uma natureza pitoresca durante seus passeios dominicais.
Dentro dessa idéia de inversdo das relagdes existentes entre a natureza selvagem,
espessura inddémita, que ordenariam e defenderiam os caminhos com seus muros
inexpugnaveis e uniformes, os santuarios da razdo e da luz; transformaram-se os
jardins e privou-os de sua funcéo primitiva de bosques de caca; suprimiram-lhe as
aléias retas em beneficio de uns caminhos pacificos, que serpenteavam em torno de
lagos de forma onduladas. (VIDLER, 1981, p.103)

Quando, no final do século XIX, o gerenciamento da atencdo dependia da
capacidade de um observador em ajustar-se continuadamente aos modos pelos quais “o
mundo sensivel pode ser consumido” (CRARY, 1999, p.33, tradu¢cdo minha), a atengéo era
tanto uma imobilizacdo disciplinar quanto uma acomodacdo do individuo a mudanca e a
novidade. Por meio desse duplo controle, acomodacdo e adaptabilidade, o capitalismo
produziu os corpos “doceis”, implicando inibicdo e anestesia como partes constitutivas da
percepcdo. Esse raciocinio, que localiza a atencdo como problema significativo para as
estratégias de controle social, pde toda énfase na visualidade, promovendo uma
reconfiguracdo fisiol6gica da subjetividade e indicando um dramético reordenamento da
visualidade (CRARY, 1999, p.37).

Mas, como bem aponta Crary, ha lugares em que atencdo 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 (CRARY, 1999, p.43).
Nesse sentido, o parque, um instrumento do planejamento urbano inserido nas relagdes

capitalistas de producdo, é também locus de uma tatica de resisténcia; seu habitante esta

100 «pyblic parks held out the prospect of social harmony, or the illusion of it.” (VAN ZUYLEN, 1995, p.113)
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comprometido corporalmente, ali é um lugar onde se anda a esmo, logo, sua percepc¢do do
espaco se confunde com atividade (fisica ou motora) — e ele € um observador atento.

Nesse caso, atencdo é acdo voluntaria do sujeito, um ato da vontade, “expressdo
de autonomia”, para organizar ativamente e impor-se€ N0 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 espagos funcionais. O parque engaja o corpo, ndo apenas o olhar, e
ativa um complexo sensorio em que “qualquer sensacao, ndo importa o quanto seja elementar,
¢ sempre um complexo de memoria, desejo, antecipacdo ¢ experiéncia imediata” (CRARY,
1999, p.43, traducdo minha). O parque, por causa da experiéncia arquitetdnica que o
caracteriza, evidencia novamente que sensacfes sdo complexos irredutiveis de associagdo e

interpretacdo, o que deixou brechas para a libertacdo da imaginacao urbana.
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4 CHOQUE, DISTRACAO

E para nds, aconteca 0 que acontecer, nds s6 podemos repetir, com Debord, as
palavras de Marx para Ruge: “ndo se pode dizer que eu tenha sentido muita estima
pela época atual, mas, se ndo me desespero com ela, é justamente, precisamente por
causa de sua situacdo desesperada, que me enche de esperanca”. (AGAMBEN,
2004b, p.9)

4.1 Publico: recepcao e efeitos

A distracdo e a atencdo formam um campo de forca que emerge como problema
no final do século XIX. Nao eram estados necessariamente diferentes, dado que existiam num
continuum dnico, pautado por um conjunto grande de variaveis, colocadas em jogo pelas
transformacdes tecnoldgicas. A atengdo exigida no contexto do cotidiano oitocentista era um
processo dindmico, que sempre abrigava a condicdo de sua prépria desintegracao.
Intensificada, enfraquecida, surgindo e desaparecendo, a atencao flui e reflui; se hipertrofiada,
resvala em distracdo. Sempre limitada pela distracdo como horizonte do proprio desfazimento,
a atencdo que contém seu avesso colocava em xeque a estética tradicional, aquela que tinha
por principio a contemplacao.

Walter Benjamin vislumbrou a crise de uma experiéncia estética puramente
contemplativa ao perceber os efeitos da tecnologia sobre os mecanismos da percepcéo,

101 'O autor alemio

reconhecendo o esgotamento das formas burguesas de producdo e recepcao
esboca, nos anos de 1930, um pensamento acerca da recepcdo estética que estad
intrinsecamente ligada ao entendimento de um novo sujeito, que, transformado pelo uso da
tecnologia, faz a experiéncia da arte. Primeiramente, em 1918, numa carta a E. Schoen, ele diz
estar ocupado, pensando sobre “os conceitos fundamentais da estética”; depois, em
1929/1930, num fragmento intitulado Programm der Literarischer Kritik, se ocupa com a
possibilidade de introduzir uma estética “nova, transformada e dialética” (BENJAMIN, W.,
1982, p. 161-7, traducdo minha).

O tema da recepcdo estética em Walter Benjamin tem dois fundamentos: a

01 Gagnebin, Jeanne- Marie. Atencdo e Dispersdo. Elementos para uma discussdo sobre arte

contemporénea entre Benjamin e Adorno. In: Duarte, R. (org.). Theoria Aesthetica. Porto Alegre:
Escritos Editora, 2005. p.253-267, p. 253.
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imagem dialética e a tecnologia. Ambos formam o campo em que se desenvolvem os esbocos
do que se poderia chamar uma teoria benjaminiana da recepg¢do. “Nenhum autor no contexto
do neo-marxismo trabalhou com mais concentracdo e mais sucesso numa teoria da recepcao
de formas estéticas do que Benjamin” (GARBER apud PRESSLER, 2006, p.27)%% A
experiéncia estética, no caso de Benjamin, funda-se nessa ideia do agora que pede tanto
atencdo cognitiva quanto atencdo sensorial, e confirma-se como experiéncia que é o fruir das
coisas materiais do mundo num momento, isto €, numa circunstancia situacional na qual se da

uma atitude que é sempre tentativa episodica.

Sobre a imagem dialética. Dentro dela, situa-se o tempo. Ela ja se encontra na
dialética de Hegel. A dialética hegeliana, porém, conhece o tempo apenas como 0
tempo propriamente histérico, sendo psicoldgico, como tempo de pensamento. O
diferencial de tempo, no qual apenas a imagem dialética é real, ainda Ihe é
desconhecido. Tentativa de demonstra-lo na moda. O tempo real ndo entra na
imagem dialética em tamanho natural — e muito menos psicologicamente — e sim sob
sua forma infima — o momento temporal s6 pode ser totalmente detectado por
intermédio da confrontagdo com um outro conceito. Este conceito ¢ o “agora da
cognoscibilidade” (Jetzt der Erkennbarkeit). (BENJAMIN, W., 2006, p.951).

Benjamin ndo pensa um conceito de estética no sentido das belas artes, nem
mesmo no sentido geral de uma teoria das artes, mas pensa na aesthesis a partir da etimologia
grega do termo, isto é, como doutrina da percepcao. Considerando o angulo da percepgao em
seu campo original, ndo da arte, mas da realidade corporea, material e da natureza, Benjamin
podera pensar as massas como novo sujeito estético.

Comecando pelo posicionamento desse publico que habita a cidade grande,
Benjamin tenta encontrar os conceitos que Ihe permitam interpretar e compreender, no que
concerne a apropriacdo do mundo pelos sentidos, situaces que se apresentam como novas. O
filésofo alemdo discute um tipo de percepcao que, flexivel e distanciada, é decorrente das
dimensGes da intersubjetividade que se desenrola nas grandes cidades. Para Norbert Bolz
(1992, p.97), a atualidade de Benjamin se da radicalmente no campo da estética dos meios de
comunicacdo de massa, gragas ao modo como considerou tal aspecto intersubjetivo.

Benjamin ndo hesita diante desse objeto-cidade, seja na lida com a ambiguidade
historica desse verdadeiro espaco-tempo de transi¢cdo que a metrépole oitocentista representa,
seja quando toma como ponto de partida o cinema e o construtivismo russo dos anos 1920.

Descreveu com acuidade o que vivia, e escreveu sobre a sua compreensdo de que a

192 para 0 mesmo assunto: REESE apud PRESSLER, 1980, p.30. Ainda, para a posi¢do de Benjamin sobre o
publico de radio, cf. KONDER, 1999. No que tange a relagdo entre experiéncia e percepcéo, que, para além de
Benjamin, mas certamente devedora de seu texto, demarca a agenda epistemoldgica atual, cf. GUMBRECHT;
MARRINAN, 1995.



131

tecnologia, naquele momento, estava — de modo decisivo — reestruturando as funcdes da
percepcdo humana. Passava a fazer parte de nossas experiéncias mais fundamentais o fato de
nossa percepcao ser perpassada por aparatos e aparelhos. Para Benjamin, esses dispositivos
tecnologicos configuram de maneira aprioristica a nossa percep¢do do mundo — em
conclusédo, a tecnologia representa algo como um novo a priori histérico da percep¢do do
mundo.

O publico que faz a experiéncia mediada pela tecnologia esta na cidade grande,
donde a modalidade perceptiva discutida por Benjamin ser profundamente urbana e envolver
um jogo entre distancia e proximidade. O publico — “as massas” — da metropole tem enorme
capacidade de recuperar suas experiéncias sensoreas, e essa capacidade se assenta numa
percepcdo demarcada por um duplo ordenamento: seu aspecto tatil e o olhar distraido que a
caracteriza, dado que é fundada no habito. Assim sendo, envolve uma sutil, mas complexa
oscilacdo entre a empatia e o tédio, e refere-se, obrigatoriamente, a corporalidade e ao

sensualismo entretecidos na vida urbana®,

As massas sao a matriz da qual emerge, no momento atual, toda uma atitude nova
em relagdo as obras de arte. Quantidade converteu-se em qualidade: o ndmero
substancialmente maior de participantes produziu um novo modo de participacéo.
(BENJAMIN, W., 2003b, p.267)

Benjamin creditava a atitude nova um modo de recepcdo mais analitico e mais
distanciado, uma percepcdo coletiva de que seriam capazes as classes trabalhadoras urbanas,
por ele investidas da esperanca de que dessa percep¢do emergisse uma consciéncia politica.
Ao mesmo tempo, esse filésofo pensava poder caminhar, a partir desse “novo modo de
participacdo”, para um novo conceito de arte, cujo sujeito pleno pudesse ser as massas.

No capitulo dois, discuti as categorias da experiéncia estética; aqui, passo ao
exame do contetdo de recepcdo da mesma. Depois de haver analisado nos itens anteriores
determinados objeto (arquitetura urbana) e condicdo (as circunstancias situacionais do
cotidiano) da experiéncia da arquitetura, neste capitulo tratarei do ambito do sujeito que
experimenta esteticamente, o qual se constitui tanto na acdo que caracteriza a recepc¢ao,
quanto nos efeitos nele causados por tal experiéncia. Embora a maior parte da fundamentacao
deste item seja proveniente de elementos do texto benjaminiano sobre A obra de arte a época

de sua reprodutibilidade técnica, alguns argumentos somam conceitos do autor presentes em

13 «“In wide angle, Benjamin’s aesthetics is a theory of perception. In midrange, a theory of the collective
perception. In close-up, a theory of collective perception organized by technical process and midia.” (BOLZ
apud GUMBRECHT; MARRINAN, 1995).



132

outros textos, conforme se vera na analise do estatuto da imagem na sua teoria estética.

Em sua abordagem da literatura, Benjamin apresenta um aspecto de certo modo
central e pioneiro, no qual confere importancia ao publico'™®. Em seu texto, sobretudo no
Trabalho das Passagens, a categoria publico é objeto central de reflex@o (p.ex., nas notas do

caderno J, intitulado Baudelaire).

O certo é que se trata, sobretudo, de um embate com as obras. O circulo inteiro das
suas vidas e dos efeitos [Lebens- und Wirkungskreis] possui os mesmos direitos, ou
até preponderancia diante da histdria de seu surgimento; portanto, o destino, a
recepcdo [Aufnahme] delas por seus contemporaneos, as suas traducbes e fama.
(BENJAMIN, W., 2003?, p.464, traducéo minha)'®.

Para Benjamin, abordar um publico e o efeito que a obra tem sobre ele demanda
compreender a mudanca operada na capacidade desse publico para experienciar 0 mundo. A
atitude nova em relacdo aquilo que, no mundo, é para ele, publico, um episddio marcante, que
se destaca e que captura sua atencdo sensorial. Dai a sua perseveranca em revelar a

historicidade da percepcédo dos homens.

No interior dos grandes periodos historicos, a forma de percep¢do (Wahrnehmung)
das coletividades humanas se transforma ao mesmo tempo que seu modo de
existéncia. O modo pelo qual se organiza a percep¢do humana, 0 meio em que ela se
d4, ndo é apenas condicionado naturalmente, mas também historicamente.
(BENJAMIN, W., 1987, p.169)

A afirmativa de Benjamin sobre a transformacdo da percep¢do tem enorme
ressonancia: ndo mudaram apenas 0s aspectos materiais da vida humana ao longo do tempo;
antes, € a percepcdo humana que se reorganiza continuadamente. Tal reorganizacao interna
configuraria os diversos modos historicos segundo 0s quais as pessoas lidam com objetos do
mundo externo, sendo, a um s6 tempo, condicdo e resultado desses'®. Essa historicidade, no
século XIX, aponta para a tecnologia. Benjamin escreve no contexto de absorcdo das
mudancas tecnoldgicas nos ambitos cultural e social, e pode avaliar os efeitos da tecnologia a
sua prépria época. Susan Buck-Morss (1992, p.22, traducdo minha) assinala que o

104 cf, SELIGMANN-SILVA, 1999, p. 179: “mesmo o conceito central de Jauss de ‘horizonte de expectativa’ do
leitor e da obra (Erwartungshorizont) ja esta presente na teoria de Benjamin, na medida em que ele também
percebe a obra literaria dentro de um sistema maior e de uma estrutura codificada e [...] v& o pablico ndo como
uma entidade hipostasiada, mas como historicamente determinado”.

105 \Walter Benjamin, ensaio de 1931 sobre a historia e a ciéncia da literatura, na concluséo.

108 «Jyst 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 reception which is
increasingly noticeable in all areas of art is a symptom of profound changes in apperception.” (BENJAMIN, W.,
20034, p.460).
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desenvolvimento da tecnologia tivera uma dupla funcdo: por um lado, expandir os sentidos
humanos, agucando a percepcdo, e “forcar o universo a se abrir para o aparelho sensorial
humano”. Por outro lado, prossegue a mesma autora (1992, p.22, tradu¢ao minha), gragas a
essa extensao que “deixa os sentidos abertos e expostos”, a tecnologia cria um rebatimento

3

sobre os mesmos como protecdo, na forma da ilusdo, de modo a criar “uma insulacdo
defensiva”. O desenvolvimento da maquina como ferramenta tem seu correlato no
desenvolvimento da maquina como armadilha (BUCK-MORSS, 1992).

Benjamin percebe que o sistema perceptivo (sinestésico) ndo funciona
uniformemente ao longo da historia, reconhecendo que os sentidos humanos estdo sujeitos a
um complexo treinamento solicitado pela tecnologia, a qual €, em seu modo de entender, ndo
instrumental, e sim fator de alteracao e afeccdo do imaginario social. Considere-se o cinema, a
exemplo dessa afeccdo. Na compreensdo de Benjamin, o tipo de reacGes que o filme mudo
desperta tem um potencial revolucionario — e ele estd, evidentemente, considerando o cinema
soviético dos anos 1920. O filme revela a capacidade da tecnologia em produzir respostas
viscerais, pois, de modo complexo e altamente artificial, pelo procedimento de edicdo e
montagem, o cinema cria uma ilusdo da realidade, causando uma apreensdo tatil, em que
todos os sentidos do receptor estdo conectados. A forma da recepcdo tatil expunha o
fundamento da estética — dindmica e dialética — decorrente das novas tecnologias.

A arquitetura cresce em importancia no argumento de Benjamin, na medida em
que ele insiste na apreensdo tatil — atribuida a forma de recepc¢édo das obras de arquitetura —
como “atitude que continua a conectar os sentidos humanos” (BENJAMIN, W., 2003a, p.
460, traducdo minha). Para o autor, é a dominante tatil que rege a reestruturacdo do sistema
perceptivo, e “€ na arquitetura que ela estd em seu elemento, de forma mais originéria”
(BENJAMIN, W., 1987, p.194). Quem vive numa cidade grande acaba adaptando seu sistema
perceptivo aos ritmos do espaco-tempo urbano (corpos, ruidos, odores, movimento), e essa
plasticidade da recepcdo estd enraizada na tactibilidade distraida, esta incrustada no habito.
Ora, s6 quem se distrai frequentemente adquire e desenvolve um habito: “Alguém que ¢
distraido forma habitos — de fato, esse ¢ quem forma”, dird Benjamin (2003a, p.460, traducao
minha).

Se considerarmos enquanto fator crucial na historia das cidades capitais do século
XIX o crescimento exponencial de producdo, distribui¢cdo e consumo de aparatos tecnologicos
— que vao do fornecimento de energia a tecnologia de entretenimento —, a compreensdo da
dindmica urbana oitocentista permite inferir que cidades crescem e consolidam-se

especialmente em decorréncia da oferta de tecnologias. Mas, se a tecnologia permite uma
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nova experiéncia, esse construto denominado cidade est, ao mesmo tempo, limitado pela
relagcdo entre a tecnologia e a mercadoria; assim, a experiéncia que a tecnologia descortina,
restringe-se a seguir, reduzida pelos determinismos da mercadoria. As passagens parisienses
sdo 0 modelo dessa relacdo, na medida em que traduzem espacialmente a emergéncia dos
lugares de consumo na cidade-capital, e a pergunta de Benjamin, ao analisa-las, é pelo
impacto dessa nova configuragdo de mundo sobre os sentidos humanos: como, diante da
industrializacdo, as pessoas sustentam a capacidade de fazer uma experiéncia estética
genuina? Em outras palavras, como a estrutura perceptiva humana acolhe a complexidade e a
heterogeneidade da cidade?

E possivel que, para Benjamin, a resposta estivesse contida na elucidagio dos
conceitos de proximidade e distancia, em face dessa transformacéo na estrutura da percepcéo.
O habitante urbano deseja estar a todo tempo proximo as coisas, sem estar de fato ligado a
elas. Esse posicionamento ambiguo, que é distancia, mas também vontade de aproximacé&o,
Benjamin credita ao que chama declinio da aura. “Se pudermos entender, como decadéncia
da aura, as alteracbes no medium da percepcdo de que somos contemporaneos, também é
possivel mostrar as condi¢des sociais dessa decadéncia” (BENJAMIN, W., 1989a, p.80).

A aura, conceito central no pensamento benjaminiano, ¢ um modo de percepcéo
experimentado em relacdo aos objetos naturais, que se refere a distinguir uma particular
manifestagdo da natureza em cada objeto. Para Benjamin, a aparicdo da aura depende das
condicBes sociais da percepcdo, pois é sempre contingente em relacdo & mudanca histérica’®’.
Define uma categoria estética que surge integrada a teoria geral da experiéncia que descreve a
vida humana coletiva. Experimentar a aura traduz uma capacidade de captar o semelhante no

mundo, pois a experiéncia auratica é antes de tudo uma forma de comunicacao:

Em suma, o que é a aura? E uma figura singular, composta de elementos espaciais e
temporais: a aparicdo Unica de uma coisa distante, por mais proxima que ela esteja.
Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte,
ou um galho que projeta sua sombra sobre nés, até que o instante ou a hora
participem de sua manifestacdo, significa respirar a aura dessa montanha, desse
galho. (BENJAMIN, W., 19893, p.101)

Perceber a aura, segundo afirma Benjamin, é acdo desenrolada no interior da

197 £ pastante conhecido o duplo posicionamento do filésofo a respeito da nogéo de aura, o que s6 faz reforcar
sua importancia no conjunto do pensamento benjaminiano. No ensaio sobre a obra de arte, Benjamin a contrapde
a ideia da reprodutibilidade técnica, recusando-a. Entretanto, nos textos sobre o surrealismo, sobre a fotografia e
sobre a faculdade mimética, bem como nos escritos sobre Leskov, Kafka e Baudelaire, Benjamin a reconsidera,
buscando redimir o modo aurdtico da experiéncia para uma pratica materialista da histéria. Cf. HANSEN, M.,
1987, p. 187.
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relacdo que se constroi entre sujeito e objeto — é uma forma do olhar que produz a aura,
quando for capaz de perceber semelhangas ¢ correspondéncias. “Ao investir 0 objeto da
capacidade de retribuigdo do olhar, ele se transforma num interlocutor” (HABERMAS, 1980,
p.121). Perceber a aura instala uma envolvéncia, um espaco invisivel através do qual o objeto

possa devolver o olhar.

Mas fazer as coisas se aproximarem de nés, ou antes, das massas, € uma tendéncia
tdo apaixonada do homem contemporaneo quanto a superagdo do carater Gnico das
coisas, em cada situacao, através de sua reproducdo. Cada dia fica mais irresistivel a
necessidade de possuir o objeto tdo de perto quanto possivel, na imagem, ou melhor,
na sua reproducéo. (BENJAMIN, W., 19892, p.101)

O que se passa com cada absorto individuo misturado a massa é que cada homem
comum que a constitui ndo pode suportar a distancia, pois deseja trazer as coisas para perto de
si, e — entretanto — fica sempre a um passo de retirar 0 objeto de seu invélucro. Logo, trata-se
de desinvestir o objeto de sua aura, 0 que, para Benjamin, representa uma mudanca
antropoldgica no dominio da percepcdo cognitiva apontada na condi¢cdo urbana e referida ao
sujeito desta. O habitante urbano vive num entorno muitas vezes opaco a sua compreensao,
mas tanto assiste as coisas se degenerando nele, quanto, por vezes, esse mesmo apagamento

do cotidiano € libertador ao ponto de inaugurar uma experiéncia diversa.

O calor vai abandonando as coisas. Os objetos de uso cotidiano repelem as pessoas,
de forma lenta, mas insistente. 1sso quer dizer que elas tém de despender dia a dia
um enorme esforco para superarem as resisténcias secretas — e ndo apenas as
evidentes — que esses objetos Ihe oferecem. Os individuos tém de compensar a sua
frieza com o seu proprio calor para ndo ficarem hirtos ao seu contato, e tém de
agarrar com extremo cuidado os seus espinhos para ndo se esvairem em sangue. Nao
esperam qualquer ajuda do préximo. Cobradores, funcionérios, operarios e
vendedores — todos eles se sentem representantes de uma matéria recalcitrante cuja
perigosidade se esforgam por revelar através da propria rudeza. E a prépria terra se
entregou a degeneracdo das coisas, pela qual, seguindo o exemplo da decadéncia
humana, a castigam. Também ela, como as coisas, consome as pessoas.
(BENJAMIN, W., 2004, p.22).

Trés sdo 0s sujeitos urbanos presentes no argumento de Benjamin: o individuo e
as massas, descritos nas figuras do flaneur e da multidao, e uma terceira modulagdo expressa
pelo burgués que habita a esfera doméstica, a “chave para o intérieur do século XIX”
(BENJAMIN, W., 1982, p.34, traducdo minha). Benjamin o0s circunscreve a partir da
definicdo da natureza de sua relagdo com a cidade; e, a meu ver, coloca o fundamento da
relacdo de cada um desses sujeitos com 0 objeto-cidade na experiéncia auratica, configurada
nas atitudes complementares de distéancia e proximidade. Discutindo as atitudes do individuo

ou das massas, Benjamin frequentemente contrapesa 0S aspectos positivo e negativo da
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experiéncia, tanto ao falar dos tipos burgueses — o flaneur e o homem-estojo (cuja casa
reveste-se de veludo, em incontaveis camadas de ornamentos) —, quanto de um sujeito
coletivo andnimo; mas o faz sempre a partir de um molde topografico que € o tecido da cidade
grande, ¢ que, nas palavras de Willi Bolle (1994, p.332), lhe permite encontrar “afinidades
entre as estruturas da cidade e o individuo que nela vive”.

O desdobramento da questéo concernente ao sujeito que experimenta a arquitetura
se apresenta nos cadernos que compdem o Trabalho das Passagens (M e J). Encontram-se, da
mesma forma, nos textos dali extraidos as exposes de 1935 (Paris, a capital do século XIX),
1938 (Paris do segundo Império) e 1939 (Paris, capital do século XIX / Sobre alguns motivos
em Baudelaire). Entre os textos de 1935 e 1939, da-se uma significativa mudanca no
tratamento do tema. Enquanto em Paris, a capital do século XIX, Benjamin apresenta o
pathos da arquitetura oitocentista (passagens, panoramas, exposi¢Ges universais, os interiores,
a reforma haussmanniana, a construcdo de barricadas) em pequenos capitulos, gravando a
imagem dialética do trajeto estético, politico e social do século, no extrato seguinte, de 1938,
o centro se desloca para a investigacdo dos “tracos precisos da fisionomia do habitante da
cidade”, o flaneur. Afinal, nos textos de 1939 a arquitetura urbana desaparece para dar lugar
ao seu efeito, quando Benjamin conceitua o choque.

Uma analise cuidadosa desses textos permite afirmar que ha ali um delineamento
nitido de uma experiéncia arquitetbnica, que posso colocar nos termos seguintes. Na
frequentacdo das passagens e nos panoramas — fantasmagorias —, tal como descritos na exposé
de 1935, o regime ainda ¢ o da contemplacdo, pois as passagens sdo “monumentos de algo
que ndo ¢ mais” (BENJAMIN, W., 2006, p.909). Pavilhdes de Exposicdo e casas expressam
as contradi¢des burguesas do XIX decorrentes da fascinagdo com o consumo, que resulta
tanto numa fruicao distraida quanto empatica. Naquele momento davam-se transformacdes no
modo de olhar insepardveis de um amplo processo de redefinicdo da subjetividade que
concerne ndo as experiéncias visuais, mas aos processos de modernizacdo e racionalizacao da
sociedade como um todo. A compreensdo do que estd em jogo na reforma haussmanniana
para o “embelezamento estratégico” de Paris desloca o conteudo do texto benjaminiano para
as ruas, isto €, para quem as frequenta e de que modo, e, entdo, o proletario e o flaneur se
transfiguram em suas ac¢des cotidianas, a distracdo e o choque.

Antes de me debrucar sobre o desempenho das atitudes estéticas da distracéo do e
choque, que resultam de um conjunto de variaveis reguladas pela moderna existéncia urbana,
é necessario dar precisdo ao desenho dessas figuras nas quais Benjamin representa seus

sujeitos urbanos. N&o se trata, a meu ver, na filosofia benjaminiana, da subjetividade
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considerada segundo os termos da teoria do conhecimento moderna e das filosofias da
consciéncia. Quando se compreende 0 objeto na esfera da autoconsciéncia — quando o sujeito
¢ o polo predominante da relacdo que se estabelece com o objeto —, pretende-se conhecé-lo
somente se lhe for subtraida, em realidade, toda a legitimacdo de sua autonomia, € 0 objeto
acaba por resumir-se ao discurso do sujeito. Ao falar do flaneur, da multiddo e do burgués,
Benjamin, pelo contrério, trata de pensar um espacgo instalado entre o sujeito e 0 mundo,
espaco que se configura como pletora de atitudes que sdo, a rigor, respostas do sujeito,
sempre em termos de proximidade e distancia, ao objeto que ele encontra no mundo.

Levando a proximidade ao limite, o flaneur é alguém que se langa no espago
publico, nele se imergindo, ao ponto de embriagar-se dele. Contudo, essa embriaguez esconde
um paradoxo, pois, ao mesmo tempo que o flaneur se pde a vontade no espaco publico de
modo a envolver todos os seus sentidos, ele guarda uma sutil distancia desse tecido em que a
cidade se constitui. Ele se p6e a vontade, mas, olhando tudo a distancia, faz com que o seu eu
superponha-se a cidade. O paradoxo, entdo, € o da conjuncdo entre a embriaguez sinestésica e
a alienacdo. Benjamin diz que a ebriedade do flaneur é a da mercadoria. A embriaguez que
Ihe confunde todos os sentidos tem por esséncia a alma da mercadoria, dai sua alienacdo, que
o faz tomar de empréstimo “uma atitude aristocratica” (BENJAMIN, W., 1989, p.52). Com tal
atitude, considera Benjamin, o flaneur representa uma abreviatura da atitude politica das
classes médias sob o segundo império (BENJAMIN, W., 2006, p.465).

O olhar do flaneur é o do homem desenraizado, que tudo percebe
simultaneamente, mas cujo olhar esconde, por trds de um véu, a desolacdo do homem da
cidade, que ndo se sente em casa em lugar algum. Ele atravessa a cidade como se estivesse
ausente, perdido em suas proprias preocupacdes e pensamentos, e essa €, aos olhos de
Benjamin, a condicdo necessaria para penetrar a grande cidade e representar sua forma.

Nesse sentido, a figura do flaneur prenuncia a do detetive.

Convinha-lhe perfeitamente ver sua indoléncia apresentada como aparéncia, por
detras da qual se esconde de fato a firme atengdo de um observador seguindo
implacavelmente o criminoso que de nada suspeita. (BENJAMIN, W., 2006, p.485)

O flaneur 1€ a cidade com seu corpo, é um colecionador tatil (BENJAMIN, W.,
2006, p.241). Com seu caminhar, feito de ritmos particulares, decompde a cidade, percebendo
a transitoriedade que a define. Por meio de vivéncias simultdneas toma consciéncia da
fugacidade das situacdes em que a grande cidade esta sempre inscrita. Sao os polos dialéticos

da cidade que o flaneur experimenta de forma cindida: as vezes fechada em torno dele, como
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um comodo de casa, noutras vezes uma paisagem que se abre a sua frente (BENJAMIN, W.,
2006, p.462). Como paisagem, € uma mistura de obras urbanas e ruinas, o lugar das
transformactes que ndo cessam. Dessa convergéncia de futuro e passado, da-se para ele um
modo peculiar de viver o presente uma nova forma de apreender o tempo — por conseguinte,
de compreender a temporalidade —, que € inseparavel da producéo capitalista. Conforme nota
Gagnebin (1997), diante “do novo sempre préximo de obsolescer, de ser substituido”, do que
estd “prestes a se tornar sucata” (p.151), o flaneur percebe “o vigor do presente e sua morte
proxima” (p.194).

O burgués e o flaneur sdo uma s6 pessoa. Uma dialética do habitar é que os separa
em duas figuras, separacdo da qual se vale Benjamin para compreender os vestigios da vida
privada deixados na cidade grande. As casas burguesas do século XIX definem a
contrapartida doméstica da flanerie. Ali tudo se passa hovamente em termos de estar proximo
e distante. Distante da cidade, o habitante se resguarda da mudanca iminente, apegado a seus
inimeros objetos, buscando uma compensacao pelo desaparecimento do entorno que lhe era

familiar.

O burgués, que no escritério d& conta da realidade, deseja ser sustentado em suas
ilusBes pela sua moradia, o interiéur. Essa necessidade é tanto mais urgente quanto
menos ele cogita estender suas reflexdes como homem de negdcios para uma
dimenséo social. Na criacdo do seu espago particular, ele recalca as duas. Assim
nascem as fantasmagorias do intérieur, que representa para o burgués o universo.
Ali, ele retine o longinquo e o passado. O seu saldo é para ele um camarote no teatro
do mundo. (BENJAMIN, W., 1972-1989, V, p.52).

Benjamin se da conta da dificuldade de analisar essas habitacbes (BENJAMIN,
W., 2006, p.255), pois, por um lado a esfera doméstica é suporte de ilusdes construidas ao
redor das nocgdes regressivas de conforto e posse, seguranga que o individuo das classes

médias busca

[...] entre suas quatro paredes [...]. Sem descanso, tira 0 molde de uma multiddo de
objetos; procura capas e estojos para chinelos e relégios de bolso, para termdmetros
e porta-ovos, para talheres e guarda-chuvas. Da preferéncia a coberturas de veludo e
de pellcia, que guardam a impressdo de todo contato. [...] A moradia se torna uma
espécie de capsula. Concebe-a como um estojo do ser humano e nela 0 acomoda
com todos 0s seus pertences, preservando, assim, 0s seus vestigios, como a natureza
preserva no granito uma fauna extinta. (BENJAMIN, W., 1989, p.44).

De outro lado, Benjamin entende que o habitar em sua forma mais extrema deve
ser compreendido como modo de existir do século XIX. Assim, o filésofo se ocupa da

reflexdo sobre o isolamento que resulta das moradias, espagos em que o individuo vive como
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se estivesse “enredado numa teia de aranha espessa”, urdida por eles mesmos, “na qual 0s
acontecimentos do mundo ficam suspensos, esparsos, como corpos de insetos ressecados”
(BENJAMIN, W., 2006, p.252). O resultado dessa alienacdo em relagdo ao mundo urbano é a
crenca do sujeito burgués oitocentista de que seus objetos domesticos o definem. Ndo € a da
proximidade que atenta para o objeto, mas a de uma fixacdo fetichista ditada pela
propriedade; por isso as casas se tornam armaduras, “a toca” que ndo se deseja abandonar.
Quanto a multiddo, se a burguesia a teme, o flaneur com ela se confronta nas ruas;
e esse encontro sintetiza a experiéncia exaustivamente retratada na literatura oitocentista
(Victor Hugo, Edgar Allan Poe, E. T. A. Hoffmann, Friedrich Engels e Charles Baudelaire),
fosse a metropole moderna seu tema explicito ou ndo. Em meio as massas, o flaneur se
percebe abandonado (BENJAMIN, W., 2006, p.415), mas apenas nebulosamente se torna
consciente do coletivo de pessoas que o envolve. Baudelaire (1849, traducdo minha) narrou a
exposicdo e a reagdo do individuo aos estranhos com 0s quais cruza em meio a seus trajetos

diarios pela cidade.

Seja qual for o partido a que se pertence [...] é impossivel ndo ficar comovido com o
espetaculo dessa multiddo doentia, que traga a poeira das fabricas, inspira particulas
de algodao. [...] Essa multiddo se consome pelas maravilhas, as quais, ndo obstante,
a terra Ihe deve. Ela sente correr em suas veias um sangue purpura e langa um olhar
demorado e cheio de tristeza sobre a luz do sol e a sombra dos grandes parques.

A multiddo apaga todos os tracos do individuo, e, contudo, essa promiscuidade
Ihes da um lugar para viverem no anonimato. De qualquer modo, no que tange a praxis
politica, também para a consciéncia de si mesma a multiddo estd adormecida, o que a faz
comportar—se ainda de modo semelhante ao do flaneur em muitos aspectos. Benjamin se
perguntava, a medida que se dispunha a pensar ndo o sujeito como individuo, mas uma nova
forma de subjetividade que se deixa representar na figura da multiddo: “pode um juizo
revolucionario ser confidvel se representa a massa oprimida pela multidao?” (BENJAMIN,
W., 1989a, p.58). O individuo sabe de si como parte de uma populacdo, mas as massas
expdem a ambiguidade inerente a modernidade; a coletividade, que no Trabalho das
passagens ocupa o centro da historia benjaminiana, como novo sujeito do espaco se compde
tanto de revolucionérios quanto de consumidores enfeiticados pelas mercadorias. Nos
romances de Vitor Hugo, a multidao ¢ um ser hibrido, a “representacao de forcas disformes
que ocultam aquilo que perfaz sua real monstruosidade, ou seja, a massificacdo dos individuos
por meio do acaso de seus interesses privados” (BENJAMIN, W., 1989a, p.58). Em Charles

Baudelaire, a experiéncia da multiddo move o poeta: hd uma intima relacdo entre a imagem
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do choque e o contato com as massas urbanas (“essa mescla adultera de tudo”), a que
Benjamin chama “multiddo amorfa de passantes, de simples pessoas nas ruas” (BENJAMIN,
W., 19893, p.59).

A cidade, populosa, apresenta-se como circunstancia, como situacdo, a partir
da configura¢do da multiddo de seus individuos, a partir do “trotar e do escorrer sem fim de
todo um povo invisivel de cegos, eternamente presos ao objeto imediato de sua vida”
(BENJAMIN, W., 1989a, p.59). As massas fazem da rua sua morada, mas ainda ndo se dao
conta do potencial revolucionario da propria participagdo no cenario urbano politico. E por
ISSO que, nas palavras de Benjamin (2006, p.468), ¢ possivel afirmar que “O coletivo é um ser
eternamente inquieto, eternamente agitado que vivencia, experimenta, conhece e inventa
tantas coisas entre as fachadas dos prédios quanto os individuos no abrigo de suas quatro
paredes”.

O sujeito coletivo em Walter Benjamin é sua matriz utopica, tributaria da
experiéncia auratica a ser recuperada. O filésofo deposita nas massas suas esperancas de uma
nova vida em comunidade, em que a causalidade ordenadora de relacdes pudesse ser
substituida por correspondéncias encontradas e colhidas no cotidiano. Benjamin fala e espera
por novos sujeitos, capazes de resisténcia e liberdade, como precisamente coloca Jeanne-
Marie Gagnebin (2005). Para ele, a comunicagdo reciproca entre esses sujeitos coletivos
articularia a experiéncia da modernidade em sua inteireza, extraindo, da mistura singular de
tendéncias individualistas e coletivistas que se dava nos anos de mil e oitocentos, uma praxis

renovada.

4.2 Sensibilidade desperta, mas ainda sem articular? O cotidiano, por Benjamin.

Mas o que h& no cotidiano oitocentista que tenha sido visto por Benjamin?

Os projetos arquitetdnicos mais especificos do século XIX — estacdes ferrovidrias,
pavilhdes de exposicéo, lojas de departamentos (segundo Giedion) — tém todos por
objeto um interesse coletivo. O flaneur sente-se atraido por essas construcfes
“desacreditadas e cotidianas”, como diz Giedion. Nelas ja esta prevista a apari¢do de
grandes massas no palco da histéria. (BENJAMIN, W., 2006, p.498).

Pelo gue, exatamente, o flaneur se vé cativado quando habita os lugares publicos

de sua existéncia diaria? Para o filésofo, trata-se da promessa de vida coletiva que ali esta
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embutida, mas subsiste obscura para o citadino de Paris, Londres ou outras cidades capitais. O
século XIX criara formas completamente novas de existéncia social expressas nos espacos
urbanos e nos edificios de uma arquitetura construida com ferro e vidro; os espacos publicos e
o0s predios caracterizavam um tipo de lugar que fora erguido para o exercicio da vida cotidiana
na metropole — as construgdes cinzentas a que se refere Benjamin: os mercados, as pontes, as
instalagBes de gés e as estagdes de trem.

No entanto, aquela época ndo fora capaz de articular um nivel novo de
consciéncia social, mantendo, na vida diaria, os individuos isolados e aprisionados em
identidades e conformidades (o Eu, a Nacdo, a Arte [BENJAMIN, W., 2006, p.434]) que ndo
0 deixavam experimentar cotidianamente a solidariedade social. Assim ¢ “o século XIX, um
espaco de tempo, um sonho de tempo, no qual a consciéncia individual se mantém cada vez
mais na reflexdo, enquanto a consciéncia coletiva mergulha em um sonho cada vez mais
profundo”; a arquitetura € promessa e sonho coletivo; somente em formas que a ela se
assemelhassem, atuando subterraneamente e criando elementos para uma configuragédo
coletiva, “nos mais desprezados dominios cotidianos” € que a raiz profunda do século poderia
ser conhecida. Para Benjamin (2006, p.436), a forma da arquitetura oitocentista é
consequéncia das visGes oniricas de toda uma época. Se o cotidiano era o solo do qual
cresciam as formas em que se manifestam 0s sonhos coletivos, e se era por tais formas que
devia principiar a critica do século XIX, entdo € a partir do cotidiano que Benjamin ira fazé-
la. Sua compreensdo filosofica do cotidiano esta implicada na descricdo das atitudes dos
sujeitos provocada pelo entorno urbano.

Ao afirmar que a arquitetura situa-se na escuriddo dos momentos vividos
(BENJAMIN, W., 2006, p.438), Benjamin entende que o efeito da técnica empregada nas
construcdes arquitetbnicas ndo penetrou a percepcdo cotidiana dos habitantes e sua
sensibilidade permanece mergulhada “no sonho cada vez mais profundo” (BENJAMIN, W.,
2006, p.434). O que se da como forma & experiéncia estética do flaneur ou das massas,
envolvendo-os, como em uma vertigem, ainda ndo pode ser por eles decifrado, ndo podendo,
por conseguinte, redundar em praxis.

Se esse é 0 argumento que perfaz o Trabalho das Passagens, ao escrever sobre
Dada e Surrealismo Benjamin concebe o cotidiano num segundo estagio, por assim dizer, na

transformacéo da percepcéo.

De nada nos serve a tentativa patética ou fanatica de apontar no enigmatico o seu
lado enigmatico; s6 devassamos 0 mistério na medida em que o0 encontramos no
cotidiano, gracas a uma oOtica dialética que vé o cotidiano como impenetravel e o
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impenetravel como cotidiano. (BENJAMIN, W., 19893, p.33)

Walter Benjamin localiza a transformacdo que desperta a sensibilidade no
principio dada de criar a obra, dando um novo sentido estético a materiais pré-existentes, e no
conceito surrealista do maravilhoso no cotidiano. Tal transformacéo, muito embora detectada
nessas vanguardas e decisivamente operada tanto na produgdo quanto na recepgédo de suas
obras, ainda ndo é suficiente, pois ndo dao conta de levar a cabo a sintese articuladora do
cotidiano.

O ponto de partida que interessa a Benjamin é a forma da percepcdo que €
colocada em jogo na arte dada e surrealista: materiais impuros empregados na composicéo,
com a intencdo de tornar impropria a experiéncia estética a imersdo contemplativa, uma vez
que sua recepcdo exige ndo se evadir do cotidiano para mergulhar na obra; pelo contrério, é da

matéria bruta da vida diaria que se tece a trama de suas obras.

Os dadaistas estavam menos interessados em assegurar a utilizagdo mercantil de
suas obras de arte que em tornd-las improprias para qualquer utilizacdo
contemplativa. [...] Na realidade, as manifestacdes dadaistas asseguravam uma
distracdo intensa, transformando a obra de arte no centro de um escandalo. Essa obra
de arte tinha de satisfazer uma exigéncia basica: suscitar a indignacéo publica. De
espetaculo atraente para o olhar e sedutor para o ouvido, a obra convertia-se num
tiro. Atingia, pela supressao, o espectador. (BENJAMIN, W., 1989a, p.191).

Os dadaistas, que ndo foram exatamente inventores de formas, procediam
recolhendo materiais existentes, desmontando-os, para dali fazer emergir um novo construto,
que, por sua vez, estava sempre sujeito a novos processos de desmanche. No dia em que o
Cabaret Voltaire foi aberto em Zurich, em 5/12 de 1916, Dada deu inicio a antiarte,
professada em performances que se faziam acompanhar de uma poesia absurda, beirando o
grotesco (FIG.11). Na sua versao berlinense, lancou-se um hiper-realismo &cido, em textos

muito, muito vigorosos.

[...] Este classicismo é uma farda, a métrica capacidade de vestir coisas que néo
tocam no viver. [...] Queremos rir, rir e fazer o que nossos instintos mandarem. [...]
ndo cindiremos argutamente conceitos ou nos curvaremos diante do puro conhecer —
nds vemos aqui somente meios de representarmos nosso jogo do conscientizar-se, do
tomar consciéncia do mundo, impulsionados por nosso instinto, [...] queremos ser
amigos daquilo que seja o acoite do homem tranquilizado: vivemos para o inseguro,
ndo queremos o valor e o sentido que acariciam o burgués — queremos ndo-valor e
ndo sentido. [...] O dadaista [...] ele é pelo viver por si préprio. (HAUSMANN apud
BAITELLO JR., 1993, p.64-5)

Para Peter Birger (1993), a vanguarda nega a categoria da producéo individual e
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faz 0 mesmo com a recepcdo individual'®. “As reagdes do publico irritado perante a
provocacao de um ato dada, que véo desde os apupos até a violéncia fisica, sdo decididamente
de natureza coletiva. O produtor e o receptor ficam claramente separados, por mais que o
publico possa sempre tornar-se ativo” (BURGER, 1993, p.96, grifos meus).

Contudo, a meu ver, quando Benjamin (1989a, p.190) anota que a obra dada se
encontra no centro de um escéandalo, ele enxerga nessa negatividade — a causacdo de repulsa —
justamente um vetor para a natureza coletiva da recepcao, razdo pela qual o autor dedica seu
interesse ao Dada. Benjamin se detém no que esse movimento realiza em termos de eliminar a
distancia entre a obra de arte e a vida, reinserindo-a no cotidiano, gracas ao modo como
utiliza os materiais da obra e de onde os retira. O fato de que a verdadeira obra néo seja mais
um objeto, mas sim a acao de produzir o objeto, dando novo sentido estético a um material ja
existente, confere ao cotidiano uma nova valoracdo. Simultaneamente, demanda que o
espectador se demore em compreender seu entorno de outro modo, joga uma luz diversa sobre

0s pontos diarios para onde converge seu olhar. Diz Benjamin (1989a, p.190) que

0 dadaismo colocou de novo em circulagdo a férmula bésica da percepcéo onirica,
que descreve ao mesmo tempo o lado tatil da percepcdo artistica: tudo o que é
percebido e tem carater sensivel é algo que nos atinge. Com isso, [...] golpeiam
intermitentemente o espectador. [..] A associacdo de ideias do espectador é
interrompida.

O objeto, que “pode ser um livro, um poema, uma assemblage, uma soirée, um
espetaculo teatral ou um concerto, uma exposic¢ao, um evento ou um registro de uma acao no
meio da rua”, ndo importa como obra em si; é relevante que tenha concorrido para esse
objeto, sobretudo, uma acdo de fazer-desfazer (BAITELLO JR., 1993, p.91). O importante ai
é poder desfazer, fazer de novo e (deixar-se) desfazer.

Em boa medida, se fazer a obra depende de uma interpretacdo selvagem das
possibilidades poéticas do cotidiano, e se tal procedimento corresponde a ldgica da intencédo
vanguardista da superacdo da arte enquanto ordem separada da vida, entdo Dada efetua a
superacdo da oposicao entre produtores e receptores, e descortina uma possibilidade de que a
existéncia cotidiana ndo seja mais ordenada conforme a racionalidade dos fins, tal como se
configurava para a burguesia, desta Ultima. Se assim &, por que razdo Benjamin considera que
o Dada néo articula de modo suficiente a sensibilidade envolvida na experiéncia estética?

Primavera de 1924: ano de fundacéo oficial do surrealismo, movimento que foi,

108 «[.] os movimentos histéricos de vanguarda sdéo o lugar logico a partir do qual
uma critica da institui¢ao arte/literatura pode ser desenvolvida”. (BURGER, 1993, p.23, nota 3).



144

por assim dizer, um substituto de Dada originado de sua vertente parisiense. A diferenca
radical entre os dois movimentos residia na formulacdo de teorias e principios do primeiro,
em oposicdo ao anarquismo dada. O surrealismo ndo faz oposicdo as convencdes,

simplesmente as despreza. Sua ironia é mais tragica que a beligerancia dadaista:

Anuncio ao mundo esse acontecimento de primeira grandeza: um novo vicio acaba
de nascer, uma vertigem a mais é dada ao homem: o Surrealismo, filho do frenesi e
da sombra. Entrem, entrem, é aqui que comecam 0s reinos do instantaneo.
(ARAGON, 1996, p.92)

A dissidéncia é instalada por André Breton, que naquele ano escreveria o
Manifesto Surrealista, em que a experiéncia onirica € assumida como Unico fundamento da
arte. “O surrealismo ndo ¢ um novo meio de expressao ou um meio facil, nem mesmo uma
metafisica da poesia. E um meio de liberaco total da mente, de tudo o que se parega com ela”
(ARAGON apud BRETON, 2001, p.25).

Recuperando o ato de criacdo espontadnea desempenhado pelo artista, o
surrealismo aboliu o veto que o dada havia aplicado a arte, mas, a rigor, seu principal foco
convergia para a filosofia e a politica. A literatura foi certamente sua face mais visivel, porém,
quanto as artes plasticas, destas pode-se dizer que, num certo sentido, tenham as mesmas
ocupado a periferia do movimento.

Na composicdo de textos e imagens os surrealistas colocavam o mundo real entre
parénteses para explorar o imaginario como a fonte originaria da energia humana, sendo essa
suspensdo o0 que se configura como obra. A imagem surrealista se deixa compreender no
instante em que, colocado o imaginario em fortissimo contraste com a realidade, ele atoca e a
excede. Esse encontro, por breve e violento, instala a atmosfera de irrealidade e intensifica o

momento em que a imagem se deixa experimentar.

H& mais materialismo grosseiro do que sé cré no tolo racionalismo humano. [...]
Essa mania de controle, que faz com que o homem prefira a imaginacao da razdo do
que a imaginacdo dos sentidos. E entretanto é sempre a imaginacdo, somente, que
age. [...] N&o quero mais me abster dos erros de meus dedos, dos erros dos meus
olhos. Sei agora que eles ndo sdo armadilhas grosseiras, mas sim curiosos caminhos
em direcdo a um objetivo que nada, além deles, pode me revelar. (ARAGON, 1996,
41-2)

Essa intensidade contida na imagem, conforme aponta Eliane Moraes (2003,
p.68), retine “numa s6 figura o resultado da percepcao imediata do olhar e as reinvencdes da

imaginagdo”, ao mesmo tempo que deve provocar a mobilidade do espectador, fazendo-o

abandonar uma relagdo meramente contemplativa com o mundo para, a seguir, novamente se
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juntar a este num engajamento ativo, em misteriosa comunicagao com as coisas.

“Ha nesse lugar uma atracdo que ndo se define, que se experimenta” escreve
Aragon (1996, p.132) sobre a Passagem da Opera. Sobre o Parque Buttes-Chaumont, dizia
Aragon (1996, p.132) que ali “experimentava a enorme forga de certos lugares, de diversos
espetaculos em relagdo a mim, sem descobrir o principio de tal encantamento. Havia objetos
usuais que, sem davida alguma, participavam para mim do mistério, mergulhavam-me no
mistério”. Sobre essa experiéncia, Aragon (1996) afirma a indeterminacédo e a singularidade
sob as quais cada sujeito concreto apreende a matéria sensivel. O mistério desfaz a ilusdo de
universalidade, nenhum acabamento tampouco: as coisas ddo-se ao individuo na duracgdo de
sua vida, e, neste “devir e tornar-se”, o tempo inscreve inequivocas metamorfoses.

H&, portanto, ndo apenas imagens compostas segundo principios estritos de
criagdo, mas principalmente uma experiéncia que se possa denominar surrealista, e que pode
ser desempenhada nédo pelo artista exclusivamente, mas por um sujeito, ao qual ndo se pode
mais simplesmente alcunhar de espectador. O cotidiano experimentado por um homem
comum na duracgdo de sua vida pode ser resgatado dos habitos convencionais por meio de um
aprendizado do inconsciente que o fara descobrir, nos seus trajetos pela cidade, a matéria de
encontros inesperados, justaposi¢des sugestivas e superposicoes surpreendentes.

Em duas obras seminais, O camponés de Paris, de 1926 e Nadja, de 1928, o
cotidiano emerge no surrealismo enquanto condi¢do de sua experiéncia. Ali se d& o que Eliane
de Moraes (2003, p.41) chamou a imagem mais forte, isto é, aguela que apresenta o mais
elevado grau de arbitrariedade, e que “demora mais tempo para se traduzir em linguagem
pratica”. A compreensdo sO seria dada a quem visitasse a noite secreta das coisas, quando se
revelaria o jogo das contradigdes; mas essa revelagdo ndo se efetua no olhar distanciado. O
surrealismo duvida dos significados usuais dos objetos, significados estes que sao expostos na
rotina diaria; por causa dessa duvida, “corta, retalha e examina por dentro matérias de toda
espécie” (MORAES, 2003, p.49). Dessa forma, o visivel tornava-se apenas uma das
possibilidades do objeto. Quando o surrealismo constréi formas fraturadas, justaposicdes
inesperadas, registra fluxos de consciéncia em atmosferas de intensa ambiguidade, convida
todo o corpo a jogar, a viver uma experiéncia.

O corpo, solicitado a perceber o insélito e a ndo se acomodar, atravessa a
experiéncia e recolhe dela o que Aragon (1996, p.132) denominou sentimento do maravilhoso

cotidiano.

Terei ainda por muito tempo o sentimento do maravilhoso cotidiano? Eu o vejo se
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perder em cada homem que avanga em sua prépria vida, como por um caminho mais
e melhor pavimentado, que avanca nos habitos do mundo com uma comodidade
crescente, que se desfaz progressivamente do gosto e da percepcdo do insolito.
(ARAGON, 1996, p.132).

O que fez Benjamin escrever que lia Aragon com o cora¢do aos saltos ndo era
sendo esta imagem: algo que esta ao seu lado e que poderia passar despercebido por anos a
fio, num instante contraria o 6bvio, rompe a espessa camada do anonimato e expde-se; um
instante apenas, em que Seu corpo encontra-se envolto numa fumaca de um bilh&o de cores,
seus olhos ofuscados — quando sé lhe resta tomar a imaginacdo como guia e deixar seu corpo
tocar suavemente a matéria que lhe envolve.

A sintese vertiginosa que Aragon sugere a Benjamin concede o que o fildsofo
mais tarde definiria como capacidade de tecer correspondéncias inesperadas na duracdo de um
instante, gracas a percepcao tatil, esse entendimento que ndo se alcanca apenas pela atencéo
concentrada, mas também pela observacdo casual. O maravilhoso que se mostra no cotidiano
permite a Benjamin dar uma resposta a estética da empatia: ndo se trata de entrar em sintonia
completa e duradoura com o entorno, a envolvéncia, obra, imagem ou texto. Tampouco se
trata de uma adequacdo a um todo de sentido expresso numa composicdo que prevé efeitos
coordenados. A compreensdo dura um momento, mas sustenta-se a partir da conjuncéo entre o
corpo de um sujeito que penetra a matéria e esta mesma matéria que lhe oferece resisténcia. O
olhar que o objeto devolve a quem o olha, como Benjamin diria a respeito da experiéncia
auratica.

A experiéncia do éxtase surrealista se constitui num modo de conhecimento de um
mundo encoberto pelo mito, e nisso o surrealismo concede a Benjamin algumas solugdes
tedricas. Ha muito de Aragon e Breton em sua especulacdo sobre as imagens de sonho,
elementos a partir dos quais 0 autor pode entrever energias revolucionarias nas estruturas

arcaicas, nos fragmentos e monumentos de Paris do século XIX. O surrealismo

[...] pode orgulhar-se de uma surpreendente descoberta. Foi o primeiro a ter
pressentido as energias revolucionarias que transparecem no “antiquado”, nas
primeiras construcdes de ferro, nas primeiras fabricas, nas fotografias mais antigas,
nos objetos que comegam a se extinguir, nos pianos de cauda, nas roupas de cinco
anos, nos locais mundanos, quando a moda comeca a abandona-los. (BENJAMIN,
W., 1987b, p.25).

Na medida em que reconhecem a energia na sua obsolescéncia e a recolhem, os
surrealistas desfamiliarizam o cotidiano, trocam o olhar histérico pelo olhar politico

aprendido com o0s aspectos inconscientes da experiéncia vivida na cidade, compreensdo
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politica que, em meio aos objetos mundanos, deveria aparecer em unissono com o
inconsciente humano. Esse avesso do cotidiano estd expresso de modo contundente no
passeio que Aragon (1996, p.130) relata fazer ao parque Buttes-Chaumont , um lugar que
“cobre vinte e cinco hectares de terreno”, construido “durante a segunda metade do século
XI1X, obra de Barillet Deschamps e Alphand, este Gltimo diretor dos Passeios e Jardins”.
“Jardins sdo paisagens inventadas”, diz Aragon (1996, p.142), reafirmando a
esséncia do desenho dessa que € uma tipologia arquitetonica tdo popular na Europa desde 0s
anos de 1700. Contudo, o que se narra a seguir no Camponés de Paris é uma experiéncia
estética na qual a imaginacdo e a errancia somam-se na relacdo que o corpo estabelece com a
arquitetura urbana, mesmo depois do percurso histérico daquele tipo de espaco té-lo
deformado. O parque, agora no coracdo da cidade, € uma derivacdo do jardim paisagistico,
esse espaco que nasceu exigindo, para sua compreensao, passeios combinados a imaginacéao.
O parque, aonde vao Aragon, Breton e Marcel Noll ap6s o jantar, era agora parte de uma
estratégia de planejamento urbano que sustentava uma agenda politica, ela prépria

transformadora dos destinos daquela cidade.

O Buttes-Chaumont provocava em n6s uma miragem, com o tangivel desses
fendmenos, uma miragem comum da qual nos sentiamos todos os trés como a
mesma presa. Toda melancolia se dissipava sob uma esperanca imensa e ingénua.
Enfim famos destruir o tédio, diante de nds abria-se uma caca miraculosa, um
terreno de experiéncias, onde era possivel que tivéssemos mil surpresas e, quem
sabe? Uma grande revelacdo que transformaria a vida e o destino. (ARAGON, 1996,
p.159)

Aragon (1996, p.145-6) celebra no parque o encontro epifanico, a capacidade

impar de vislumbrar o maravilhoso no cotidiano:

[...] tudo que é extravagante no homem e o que ha nele de errante, de extraviado,
sem duvida poderia caber nessas duas silabas: jardim. [...] Jamais lhe tinha vindo
uma proposi¢cdo mais estranha, uma idéia mais desorientadora, desde que ele se
enfeita de diamantes ou sopra nos metais, do que quando ele inventou os jardins. [...]
eles refletem fielmente as vastas regides sentimentais em que se movem 0s sonhos
selvagens dos cidadaos.

Sonhos selvagens sdo o que ressaltam de sua narrativa, 0 que sua descri¢do

topografica minuciosa ndo esconde;

Esse grande odasis num bairro popular, zona suspeita em que reina uma notavel
luminosidade de assassinatos [...] esse grande arrabalde equivoco em volta de Paris,
moldura das cenas mais perturbadoras dos folhetins e dos seriados franceses, onde
toda uma arte dramética se revela. (ARAGON, 1996, p.160-1).
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O parque Buttes-chaumont € um dos maiores triunfos da artificialidade urbana:
sucedaneo, aos olhos dos parisienses, do jardim dos prazeres inglés, estd onde antes havia um
depdsito de lixo. Nele, o embelezamento estratégico haussmaniano expunha sua face mais
tragica, pois, ao final, o que havia sido era uma operacao de apagamento da memaria. No caso
dos outeiros de Chaumont, memdria de um lugar de reputagdo sinistra, inconveniente ao que
Napoledo Il e Haussmann chamavam “pulmdo” de Paris. Experimenta-lo deveria, na
proposicdo surrealista de compreender politicamente o cotidiano, provocar a memaria de seus

passeantes.

Mas o povo dos passantes e caminhantes das grandes cidades, cidades que nao
terminam onde ele se movimenta e morre, ndo tem o direito da nostalgia. Nada Ihes
é oferecido além desses mosaicos de flores e parados, ou dessas reducdes arbitrarias
da natureza, que constituem os dois tipos de paraiso corrente. (ARAGON, 1996,
p.169).

H4&, nesse ponto, uma explicitacdo da conexdo entre politica e arte estabelecida
pelo surrealismo, a qual se constitui exatamente no ponto de discordancia de Benjamin em
relacdo aquele movimento. Ainda que tenha levado a sensibilidade a uma transformacéo
definitiva, faltou ao movimento, segundo o filésofo, conceber o elemento articulador dessa
sensibilidade de modo ainda mais radical, o que implicaria compreender a articulagdo como
politica. Ora, dado que o surrealismo jamais desperta do universo onirico, ndo desencanta.

Benjamin ndo pode, portanto, acatar seus principios e procedimentos de modo integral.

4.3 Distracdo e Choque — experiéncias na cidade, fundamento do habito

Dado que a uma filosofia escrita como hermenéutica do mundo profano, conforme
denominou Susan Buck-Morss (2003, p.21), ndo é possivel evadir-se do cotidiano, €
consequente a aceitacdo benjaminiana da posi¢do que o surrealismo reserva a cidade, qual
seja, 0 lugar do despertar da histéria e da revolucdo. Por meio das imagens pelas quais a
cidade se oferece a seus moradores € que se desperta para a praxis, afirma Benjamin. O que é
poténcia de revelacdo esta contido na cidade enquanto exposicao, isto €, naquilo que dela se
mostra em cada elemento ou usufruto da sua infraestrutura (os meios de transporte, as redes

de transmissdo de energia, os circuitos de producdo, a fabricacdo de objetos, os turnos de
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trabalho). Ademais, a cidade se expde na extensdo da experiéncia rotineira e em tudo o que é
definido pela repeticdo dos atos diarios.

Para Benjamin, é necessaria a praxis essa substancia urdida desde o interior do
cotidiano e a partir dos objetos prosaicos da industria cultural, seja a que emergia nos anos
1850, seja aquela do tempo em que ele proprio escreve, na década de 1930. Ora, imersao, sO
na préxis, parece enunciar Benjamin. A rigor, ha no arcabouco teorico desse fildsofo uma
impossibilidade de conceber um estado de coisas ideal, no qual a realizacdo da sociedade se
desse de modo acabado ou perfeito.

Nd&o obstante, exatamente o que se deixa ver de forma incompleta e fragmentaria
deve submeter-se ao exame dialético. Esse € 0 passo que, no entender de Benjamin, 0s
surrealistas ndo foram capazes de dar, seguindo-se dai sua propria concepcao de lluminagao
profana (profane Erleuchtung), na qual o maravilhoso revelado no cotidiano tem uma
dialética propria. Para o fil6sofo, conforme escreve Michael Lowy (2002, p.40), € necessario
escapar de uma “fascinagdo que lhe parece perigosa e destacar a diferentia specifica de seu
proprio projeto”. Walter Benjamin esta preocupado em aceitar a heranca filosofica do

surrealismo, mas desde que se possa ultrapassar a embriaguez.

Sabemos que um elemento de embriaguez esté vivo em cada ato revolucionério, mas
iss0 ndo basta. Esse elemento é de carater andrquico. Privilegia-lo exclusivamente
seria sacrificar a preparacdo metodica e disciplinar da revolugdo a uma préxis que
oscila entre o exercicio e véspera da festa. (BENJAMIN, W., 1987b, p.32)

Se aquilo que se deixa ver, iluminado pelo momento, diz respeito tanto ao mitico
quanto ao onirico, entdo o aspecto profano da iluminacéo corresponderia ao despertar, que é o
correlato da compreensédo politica da experiéncia efémera. Despertar equivale a compreender

a necessidade da acdo, pois

[...] ai se abre esse espago de imagens que procuramos, 0 mundo em sua atualidade
completa e multidimensional, no qual ndo ha lugar para qualquer “sala confortavel”,
0 espaco, em uma palavra, na qual o materialismo politico e a criatura fisica
partilham entre si 0 homem interior, a psique, o individuo, ou o0 que quer que seja
que desejemos entregar-lhes, segundo uma justica dialética, de modo que nenhum
dos seus membros deixe de ser despedacado. (BENJAMIN, W., 1987b, p.35).

No espaco profano instalado pela imagem dialética segundo uma iluminacao,
Benjamin encontra o elemento articulador da sensibilidade, e o faz porque destroi o ideal,
colocando em seu lugar uma experiéncia que deixe antever, num atimo, precisamente o que 0

ideal visava, mas era incapaz de levar a cabo. Nesse procedimento, o pensador descreve uma



150

dada forma de experiéncia histdrica capaz de despertar a sensibilidade articulando-a a préaxis.
Sua hermenéutica do profano termina num despertar provocado pela simultaneidade de
contrarios que constitui a consciéncia de si de uma época. Nessa imagem, que tem a
velocidade de um relampago, a dialética abriga a compreensdo da historicidade da vida
cotidiana, traduzida na habilidade das pessoas de trocarem experiéncias.

Mas, se o cotidiano é desde sempre vivido e percebido como fratura, a sua sera de
qualquer modo dialética interrompida. A imagem dialética, ocupando o centro da teoria
benjaminiana da experiéncia, torna presente “o que foi”, imobilizando-0 numa representacao.
Ao permitir que se veja “o que foi”, a imagem coloca novamente em movimento o
conhecimento que ficara imovel em seu interior. Tal é o sentido da dialética num ato suspenso
(Dialektik im Stillstand) benjaminiana — “dialética na imobilidade — eis a quintesséncia do
método” (BENJAMIN, W., 2006, p.132).

No segundo capitulo desta tese, afirmei que a funcéo da dialética, no que tange a
vida urbana, é despertar a consciéncia de seus habitantes. A cidade, com seus passados
encapsulados nas formas arquitetbnicas, fornece as categorias da experiéncia de que fala
Benjamin, seja na vivéncia (Erlebnis) ou na experiéncia em sentido estrito (Erfahrung).
Sempre descrita num registro especulativo, a experiéncia da cidade reverbera em diversos
escritos benjaminianos que informam seus textos criticos e estéticos (CAYGILL, 1998,
p.118). Uma vez que lhe permite intensificar e desenvolver sua prépria articulacéo filosofica
do conceito de experiéncia, a cidade torna-se objeto privilegiado de reflexdo. Em tal objeto,
da-se, para o filésofo, a reorganizacdo da experiéncia espaco-temporal no capitalismo,
segundo categorias que remetem ao locus da existéncia moderna.

Ocupado com a experiéncia, Benjamin pretende ampliar o conceito para um
filosofar que possa ultrapassar os limites da propria filosofia, construindo-o com elementos
concernentes a manifestacdo sempre indireta do absoluto num espago-tempo concreto. Ora,
nos anos de 1920 e 1930, os caminhos em que o absoluto se manifestaria na experiéncia
concreta eram rotas digressivas e tortuosas. Para a filosofia tardia de Benjamin, a cidade € um
fator chave no estabelecimento desse lugar primordial de onde pudesse escrever filosofia para
além dos limites da tradicdo da escrita. Segundo Howard Caygill (1998, p.120, traducdo

minha),

A experiéncia da cidade ndo apenas transforma a orientacdo basica das categorias,
movendo-as de estados fixos para a transitividade, mas também fundamentalmente
desafiou o carater da doutrina das categorias em si.
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As categorias, agora ndo mais um numero finito de formas que antecipam e
governam a forma da experiéncia, estdo intrinsecamente tecidas na trama do cotidiano e ja
ndo conformam previamente uma experiéncia, pois apenas se revelam no exercicio do

cotidiano. A cidade benjaminiana

[...] é homogénea apenas aparentemente. Mesmo seu nome soa diferente entre
bairros vizinhos. Em nenhum lugar, exceto talvez nos sonhos, o fenémeno do limite
pode ser experienciado de modo mais originario que na cidade. (BENJAMIN, W.,
2006, p.127).

Nesse espaco-tempo construido como memoria dos que nele vivem, em que “o
evento de hoje se junta ao mais remoto” (BENJAMIN, W., 1989, p.209), Caygill (1998)
identifica duas categorias principais que serdo — no que diz respeito ao tempo — a
transitividade e — no que concerne ao espaco — a porosidade. Sao categorias bastante fiéis ao

espirito da escrita do filosofo que dizia querer

[...] construir a cidade topograficamente, dez vezes ou cem vezes, a partir de suas
passagens e suas portas, seus cemitérios e seus bordéis, suas estagdes e seus..., assim
como antigamente ela se definia por suas igrejas e seus mercados. E as figuras mais
secretas, mais profundamente recénditas da cidade: assassinatos e rebelides, 0s nds
sangrentos no emaranhado das ruas, os leitos de amores e incéndios. (BENJAMIN,
2006, p.122).

Nesta altura do meu argumento, mostro que a investigacdo benjaminiana do
conceito de experiéncia se alicerca em duas atitudes estéticas, a distracdo e o choque, como
fundamento da nova ordenacéo da percepc¢ao espaco-temporal do cotidiano moderno.

Distracdo e choque desenham a topografia da cidade moderna na medida em que
permitem a Benjamin pautar sua discussdo sobre a dupla configuracdo da experiéncia, qual
seja, a Erlebnis, que é forma da experiéncia referida ao presente, na vivéncia de um momento,
e a Erfahrung, experiéncia na acepc¢ao rigorosa do termo, referida a compreensdo do passado
pelo exercicio da rememoracéo.

Ao longo de seus escritos, o desafio de Benjamin em conceituar uma experiéncia
genuina fica evidenciado na ambiguidade e no deslocamento da valorizagdo que confere a
esses dois moldes de experiéncia quando os submete ao cotidiano urbano. Na tarefa de extrair
da experiéncia moderna sua qualidade, Benjamin traca direcdes nas quais a Erlebnis — que ¢
vivéncia individual na cidade grande — pudesse se abrir & atencdo critica de que a Erfahrung —
enquanto experiéncia coletiva — é tributaria. A meu ver, essa integracdo da Erlebnis numa

Erfahrung da-se quando as atitudes de choque e distracdo redundam na construgdo do habito,
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que é alicerce do cotidiano.

Proponho pensar héabito e rememoracdo numa constelacdo em que os elementos
estdo arranjados de modo a iluminar o profano no cotidiano urbano para desvendar novas
formas de praxis. O termo constelacdo, caro ao filésofo, designa uma configuracdo de
elementos concretos agrupados num conceito, caracterizando um arranjo em que “a idéia nao
€ 0 que esté por tras do fendbmeno como uma esséncia que o informa, mas é o modo pelo qual
0 objeto é conceitualmente configurado nos seus elementos diversos, extremos e
contraditorios” (EAGLETON, 1993, p.239). A constelacdo, que estabelece as balizas do
empirismo rigoroso realizado por Benjamin, procura encontrar a verdade na reunido nao
hierarquizada dos fragmentos. Para sua andlise da cidade, essa reunido “constelar” — em que
indistincdo e contraste sdo substantivos — fornece a moldura mais apropriada.

Da mesma forma, conforme mostro a seguir, a cidade desempenha na filosofia
benjaminiana 0 mesmo papel que o cinema na reordenagdo da experiéncia, funcionando como
um Ubungsinstrument, um “instrumento de exercicio pratico”. O termo, que Benjamin parece
emprestar de Brecht, se ajusta a cidade considerada como envolvéncia que permite exercitar
as condicdes da experiéncia moderna.

No ensaio sobre a obra de arte, Benjamin (2003b) toma a arquitetura como ponto
de partida na sua definicdo do habito; ali é decisivo para sua argumentacdo considerar uma
forma artistica que ocupe, em relacdo a tradicdo estética, uma posicao periférica no que se
refere as nogdes de génio, criatividade e beleza. Seu entendimento excede o enquadramento
da arquitetura como forma edificada — logo, como forma sujeita as leis da criacdo artistica —,
para acolher aquilo que, na arquitetura, deixa ver as condi¢fes materiais da vida. Sua analise
das tipologias propriamente ditas (os edificios) visa estabelecer as condi¢fes materiais de tal
produc&o, ao passo que a arquitetura urbana é, para ele, um Ubungsintrument, uma ferramenta
para o aprendizado da praxis no mundo moderno da metrépole.

A reunido dos conceitos de habito e rememoracdo comeca a ser compreendida
quando examino o choque e a distracdo, considerando esses Ultimos como configuracbes
necessarias de experiéncia em gque ambos estdo implicados.

O choque é uma forma especial de funcionamento dos mecanismos psiquicos sob

as condicdes atuais, diz Benjamin (1989, p.109)'%°

. A narrativa do choque ja estava na poesia
de Baudelaire, descrita por Benjamin na imagem do homem que mergulha na multidao e “o

faz como em um tanque de energia elétrica” (BENJAMIN, W., 1989, p.124). H4 uma intima

199 Benjamin desenvolve o conceito em “Sobre alguns Temas em Baudelaire”.
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relagdo entre a imagem do choque e o contato com as massas urbanas — a mescla adultera de
tudo —, a que Benjamin (1989, p.58) chama “multiddo amorfa de passantes, de simples
pessoas nas ruas’.

A vivéncia do choque (Schockerlebnis), que era o preco a se pagar para adquirir a
sensacdo do moderno, define a experiéncia do sujeito transeunte na multiddo ou em meio ao
trafego de veiculos; corresponde também a vivéncia do operdrio com a maquina, em que as
respostas sdo automatizadas. Experimentar o choque era experimentar o instante, em uma
experiéncia essencialmente privada que se deixa incorporar ao inventario da lembranca
consciente (BENJAMIN, W., 1972-1989, p.610-5). Na cidade, o choque é forca elementar na
transformacdo da experiéncia e designa um conceito-chave para identificar situacoes
metropolitanas. O choque é atitude que expde a mudanca de configuracdo da experiéncia
refletida na configuracdo da grande cidade, provocada por situacdes espaco-temporais
colidentes que estabelecem contextos contraditorios. Vistos de um sem-numero de angulos, 0s
objetos na metrépole ndo estdo dispostos dentro de um horizonte, e sim em movimento, em
intersecdes e rotas que aparecem e desaparecem imprevisivelmente. Se a rua, a qual o burgués

permanece indiferente, permite o despertar do flaneur, ela o faz pelo choque que causa.

H& humano na argamassa do seu calgamento. Cada casa que se ergue é feita do
esfor¢o exaustivo de muitos seres, e haveis de ter visto pedreiros e canteiros, ao
erguer as pedras para as frontarias, cantarem, cobertos de suor, uma melopéia téo
triste que pelo ar parece um arquejante solugo. A rua sente nos nervos essa miseria
da criacdo, e por isso é a mais igualitaria, a mais socialista, a mais niveladora das
obras humanas. A rua criou todas as blagues e todos os lugares comuns. Foi ela que
fez a majestade dos rifdes, dos brocados, dos anexins, e foi também ela que batizou
o imortal calino. Sem o consentimento da rua ndo passam 0s sabios, e os charlatdes,
que lisonjeiam e lhe resumem a banalidade, sdo da primeira ocasido soprados como
bolas de sabdo. A rua ¢é a eterna imagem da ingenuidade. Comete crimes, desvaria a
noite, treme com febre dos delirios, para ela como as criangas a aurora é sempre
formosa, para ela ndo ha o despertar triste, e quando o sol desponta e ela abre o0s
olhos esquecidas prdprias agBes, é, no encanto da vida, renovada no chilrear do
passaredo, no embalo nostalgico dos pregdes — tdo modesta, tdo lavada, tdo risonha
que parece papaguear com o céu e com os anjos. (RIO, 1987, p.46).

A experiéncia do choque, para Benjamin, é depreendida da multiddo considerada
simultaneamente como publico e ambiente. Em outros termos, a transformacéao da experiéncia
proporcionada pela vida urbana opera-se num publico que é, a um sé tempo, sujeito e objeto
da experiéncia. A Erlebnis intensifica-se na vida moderna, uma vez que a cidade, populosa,
apresenta-se como circunstancia a partir da configuracdo da multiddo de seus individuos, a
partir do trotar e do escorrer sem fim de todo um povo invisivel de cegos, eternamente presos

ao objeto imediato de sua vida.
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O conceito de vivéncia que estd presente na expressdo designante da experiéncia
do choque (Schockerlebnis) atesta a impossibilidade da identificacdo do sujeito com o que
vive e, a0 mesmo tempo, evidencia na cidade as chances e 0s encontros perdidos na duragédo
de um instante. Nao é outro o sentido, para Benjamin, do poema A une passante, em que toda
uma vida se escoa no fluxo da grande cidade, que apenas deixa ver o “amor & ultima vista”*.
O choque como estratégia estética € praticado por Benjamin nas categorias transitivas com as
quais descreve a cidade em Rua de M&o Unica, Napoles e Moscou. Nesses, declara seu
método de “apenas mostrar”, por meio da montagem literdria. A montagem interrompe o
processo de identificacdo entre obra/espectador, pressupondo a fragmentacdo da realidade na
constituicdo da obra; em outras palavras, pressupde o estilhagcamento de elementos temporais
e concretos da experiéncia, assumindo por principio o choque, seja na fotografia, no teatro
épico ou na collage.

A vivéncia do choque ocorre a partir da interrupgdo, um conceito que decorre da
teoria brechtiana do efeito estranhamento (Verfremdungseffekt). Na filosofia de Benjamin,
segundo Jeanne-Marie Gagnebin (1999b, p.105-6), a interrupcdo (Unterbrechung) refere-se a

intensidade do

[...] encontro sibito entre dois (ou mais) acontecimentos, que, de repente, sdo
(com)preendidos pela interrup¢do da narragdo e se cristalizam numa significacdo
inédita: processo de significacdo baseado na semelhanca repentinamente percebida
entre dois episodios [...].

O choque, no entender de Benjamin um choque fisico, é causado pela interrupcao
operada na montagem, produzindo uma percepcdo que deve ocorrer de maneira imediata.
Uma montagem cinematografica ndo é objeto estético primario, mas sim um conjunto de
imagens diametralmente opostas com a finalidade de provocar um conflito no espectador.
Assim, do conflito devera nascer uma posterior imagem sintética, frequentemente mais forte
do que a soma de suas partes inicialmente filmadas. Benjamin considera que a obra
cinematogréafica, em decorréncia do aparato da filmagem, é capaz de efetivar uma nova forma
de percepc¢do nascida da destruicdo da percepcdo comum. Segundo o filésofo, toda percepcao

cotidiana ndo mediada pela nova técnica esta aprisionada.

10 «A rya ensurdecedora ao redor de mim agoniza. /Longa, delgada, em grande luto, dor majestosa, /Uma
mulher passa, de uma mao faustosa,/ Soerguendo-se, balancando o festdo e a bainha; /Agil e nobre, com sua
perna de estatua. /Eu, embevecido, inquieto como um extravagante, /Em seus olhos, o céu livido onde se oculta o
[furacdo, /A docura que fascina e o prazer que destroi. /Um clardo... depois a noite! - Beleza fugidia /Cujo olhar
me faz subitamente renascer, /N&o te verei sendo na eternidade? /Alhures; bem longe daqui! Muito tarde! Jamais
/talvez! /Pois ignoro onde tu foste, tu ndo sabes onde vou, /Ah se eu a amasse, ah se eu a conhecesse!”
(BAUDELAIRE, 1857, traducéo minha).



155

Nossos cafés e ruas metropolitanas, nossos escritorios e quartos alugados, nossas
estacGes de trem e fabricas, pareciam aprisionar-nos desesperancosamente. Entdo
veio 0 cinema com a dinamite dos décimos de segundo e fez saltar aos ares esse
mundo carcerdrio, de modo que nds agora podemos em(a)preender viagens
aventurosas entre os seus escombros espalhados na vastiddo. (BENJAMIN, W.,
1982, p.461, tradugdo minha).

No cerne da concepcdo benjaminiana de percepcédo tatil esta a possibilidade de
que o novo aparato técnico destrua a esfera perceptiva vigente (consciente) e revele um
espaco visual ainda inconsciente. Assim, quando o espectador do filme se submeter a
percepcdo de um tempo apresentado em ritmo intenso, percebera a interrupcdo entre uma cena
e outra, o que o fara despertar da ilusdo da obra. O cinema, da mesma maneira que o teatro
épico brechtiano, tem por principal atributo o distanciamento reflexivo, isto é, a dimenséo
critico-reflexiva que decorre da interrupcdo (BENJAMIN, W., 1987).

Se no cinema e no teatro montagem e interrupcdo interpelam o espectador,
propondo-lhe algo a ser decifrado, também com a metrdpole algo parecido se passa, pois a
experiéncia arquitetbnica provoca no habitante um choque que ird determinar uma acdo. A
arquitetura urbana, assim como a cena teatral e os efeitos cinematograficos, tem nesse
despertar sua qualidade de instrumento de aprendizagem, isto &, sua importancia em termos de
funcdo pedagbgica — fazer a imagem funcionar como forma de instru¢do moral e politica. Na
cidade, o correlato do choque que ocorre no filme é o caminhar rotineiro de um transeunte
pelas ruas, por meio do qual alguém aprende a viver em descontinuidade, caracterizando o
que Carla Damido (1999, p.524) coloca em termos precisos: “recep¢do chama-se hoje:
rotinizar choques”.

Também a distracdo pode ser, em principio, entendida no contexto da vivéncia
(Erlebnis), uma vez que ela, enquanto disposicdo do espirito, permite receber os choques.
Nesse sentido, a distracdo € uma experiéncia estética caracterizada como um momento de
irreflexdo que se conecta ao choque. 1sso se passa porque, no filme e no trafego da cidade,
entre um choque e outro ndo haveria qualquer espaco de reflexdo, mas apenas de receptacao
dos choques que se sucedem ininterruptamente.

Na distracdo, diferentemente do choque e na medida em que pode ser entendida
como um medium que os acolhe, gragas a um afrouxamento do espirito ndo ha interrupgéo.
Para Benjamin, a distracdo (Zerstreuung) se opde a contemplacdo tomada em seu sentido
tradicional (Versammlung). Como observa Gagnebin, essa oposi¢do compreende-se mais

precisamente na contraposicdo dos sentidos dos termos de distracdo como disseminacéao
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(Zerstreuung) e contemplacdo como recolhimento (Versammlung), pois evidencia que, na
filosofia de Benjamin, atencdo e dispersdo somam-se no duplo movimento subjetivo em
relacdo ao mundo. Por um lado, ha recolhimento, concentracdo, tensao; por outro, entrega,
diverséo.

Contudo, h& uma dupla caracterizagdo da distracdo em Benjamin, pois, mesmo
que o fundamento do conceito esteja dado na ideia da entrega e do afrouxamento dos sentidos,
a experiéncia estética que tem como norma a distracéo tanto pode constituir-se em disperséo e
desatencdo, quanto numa disposicdo de animo capaz de construir novas maneiras de 0
individuo relacionar-se com o mundo. Nesse Gltimo modo, a recepcdo através da distracéo,
que se tornaria cada vez mais expressiva em todos os dominios da arte de vanguarda, e que
tem no cinema o seu lugar central, é considerada por Benjamin como elemento constituinte de
uma nova dimensdo cognitiva, na qual a organizacdo da percepc¢do passa a ser regida por uma
dominante tatil. A recepcdo tatil revelaria, por meio da distracdo, a descontinuidade da
experiéncia estética vivida pelo sujeito coletivo.

As fontes de Benjamin em sua elaboracdo do conceito de distracdo sdo Kracauer e
Brecht. Kracauer, num texto de 1926, intitulado Culto da Distracdo, critica os “palacios da
distra¢do” berlinenses, os movie-theaters, nos quais eram apresentados shows e espetaculos a
moda americana no intervalo da exibicao de filmes. Sua critica refere-se a ilusdo que almejava
esse tipo de show, que pretendia reproduzir o carater organico da obra de arte tradicional. Para
Kracauer, hd uma oposicao entre distracdo/contemplacdo que se deve a velocidade com que
os sentidos sdo estimulados, de tal forma que ndo h4, entre eles, espaco para “a mais fraca
contemplagdo”.

Segundo Carla Damido (1999, p.524), a critica que Kracauer “estabelece com
relacdo a diversdo estimulada nestes espetaculos é a de que eles almejavam recompor uma
unidade que ndo existiria mais”. Conforme o argumento de Kracauer, se a funcéo do filme é
nos confrontar com nosso ambiente visivel, entdo haveria um sentido positivo na diversao e
na distragcdo, na medida em que essas expusessem a desintegracdo dos valores tradicionais ao
invés de mascara-los. Benjamin, proximo a Kracauer, escreve que a distracdo que se passa na
apreciacao do filme também é um instrumento de aprendizado.

Em seu sentido positivo, portanto, a distracdo designa um novo modo de
aprendizado estético capaz de expor a desintegracdo dos valores da modernidade e o ajuste da
percepcao as novas condi¢cdes materiais vividas pelo habitante urbano, em especial as classes
operéarias que vivem nas grandes cidades.

Na experiéncia do espaco na arquitetura urbana, a distracdo revela-se para aléem da
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oposic¢do concentracdo/dispersdo. A arquitetura, no que diz respeito a distracdo, determina um
desdobramento do modelo perceptivo visto por Benjamin na obra cinematogréfica. Se
considerada a metropole, a distracdo da-se conforme o cinema: é o modo de captacdo do ritmo
intenso na sucessdo dos espacos urbanos, sua recep¢do da-se segundo o molde do choque.
Mas o especifico da recepcdo distraida relativa a arquitetura esta na associacao entre distracdo
e hébito, que se estabelece na frequentacdo cotidiana dos lugares. Habito, na consideracéo
benjaminiana da arquitetura, € um conceito que descreve o encontro de dois meios, o0 6tico e 0
tatil, que depois se fundiriam na distragdo. “As transformagdes que se colocam ao aparelho
perceptivo humano [...] ndo se resolvem pela via da mera Otica, isto €, pela contemplacéo.
Elas sdo dominadas gradualmente por intermédio da recepgdo tatil, através do habito”
(BENJAMIN, W., 1982, p.466, traducdo minha).

O habito, segundo Benjamin, divide a primazia com a atencao.

Toda a atencdo tem de desembocar no habito, se ndo quiser ser explosiva, todo o
habito deve ser estorvado pela atencéo se ndo quiser ser paralisante. [...] A alma, é 0
que se pensa, pode distrair-se tanto mais facilmente quanto mais concentrada estiver.
Mas ndo sera esta escuta menos o fim do desenvolvimento extremo da aten¢do — o
momento em que ela permite que do seu prdprio seio nasca 0 habito? (BENJAMIN,
W., 2004, p.227).

Frequentar um espaco , no entender de Benjamin (1987, p.193-4), é uma ac¢do da
ordem daquela realizagdo de “certas tarefas quando estamos distraidos”, o que s6 prova que
“realiza-las se tornou para no6s um habito”.

No que concerne a arquitetura, o meio 6tico diz respeito a atitude casual de
observar os edificios, ao passo que o meio tatil diz respeito a frequentacdo dos lugares. Ao
tratar da casa burguesa dos anos de 1880, Benjamin (2004, p.247) diz que “o interior obriga
os moradores a adquirir o maximo possivel de habitos. [...] Viver nestes aposentos aveludados
mais ndo era do que deixar atras de si os vestigios produzidos pelos habitos”. A meu ver, esse
¢ um momento exemplar da filosofia benjaminiana, em que se pode demonstrar que o habito
se associa a experiéncia no sentido da Erfahrung, pois o habito de morar, o habitar, passa a
designar, para Benjamin, um modo de conhecimento provindo da experiéncia, especialmente
da experiéncia desenrolada no contexto social, nesse caso especifico, a experiéncia burguesa
do morar.

Da mesma maneira, das narrativas urbanas de Benjamin extrai-se uma experiéncia
do espaco arquitetdnico enquanto experiéncia no sentido estrito (Erfahrung), gracas a

correlacdo entre arquitetura e memoria, na forma dos véarios passados que estdo incrustados e



158

incorporados no tecido da cidade. “As ruas de Moscou tém um carater muito particular: a
aldeia russa joga as escondidas nelas” (BENJAMIN, W., 2004, p.161). Na cidade, conjugam-
se na memdria muitos conteudos do passado individual com outros do passado coletivo, com

0s residuos de certas experiéncias.

Quero falar daquela tarde, porque ela deixou claro de que tipo é o dominio que
as cidades exercem sobre a imaginacdo, e porque a cidade — onde 0s homens se
exigem uns aos outros sem a menor consideracdo, onde 0S compromissos e
telefonemas, as reunides e as visitas, os flertes e a luta pela vida ndo concedem
ao individuo nenhum momento contemplativo —, na hora da recordagdo, se
vinga e 0 véu da nossa vida, que ela ocultamente teceu, mostra menos as
imagens das pessoas que as dos lugares onde nds mesmos encontramos com 0S
outros ou conosco mesmos. (BAUDELAIRE apud BOLLE, 1994, p.336).

A experiéncia da cidade descrita por Benjamin € principalmente espaco-temporal,
“feita da constante negociagcdo com os fantasmas e com os residuos das experiéncias prévias”
(CAYGILL, 1998, p.119, traducdo minha).

Ora, se a experiéncia urbana se faz também dos vestigios, esses carregam em si
ndo apenas a historia realizada, mas também desvelam as experiéncias que ndo aconteceram
por inteiro, aguelas que, mesmo abortadas, imprimiram sua marca nos edificios, nos trajetos,
nos lugares em que as pessoas se reinem. Nessa intersecdo de passado e presente na vivéncia
do atual ddo-se, na experiéncia da arquitetura urbana, os atributos da experiéncia plena
descrita por Benjamin. Desse modo, é possivel que, sempre que a experiéncia em sentido
estrito deixa tracos e molda a experiéncia do presente vivido, sempre que a memdria oferece
resisténcia ao vivido no fluxo da cidade moderna, a Erlebnis integra uma Erfahrung no
cotidiano urbano. “A memoria (Geddchtnis) ndo é um instrumento, mas um meio, para a
exploracdo do passado. E o meio através do qual chegamos ao vivido (das Erlebte)”
(BENJAMIN, W.,, 2004, p.247).

De outro modo, se essa conjugagdo de uma Erlebnis numa Erfahrung for
considerada do ponto de vista do presente, ela pode jogar alguma luz sobre a nova
configuracdo da recepcdo estética da arte pelas massas, cuja sensibilidade, regida pela
distracdo, ja esta transformada pelas condigdes materiais de suas vidas. O hébito, tal como a
distracdo, pode educar para o resgate da Erlebnis, abrindo-a & atencdo critica para a

Erfahrung. Se assim se passar, em termos de experiéncia significaria que a pratica da
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distragdo, contida no cotidiano, permitiria ultrapassar o enfeiticamento da alienacdo e da
passividade, e acabaria por configurar uma atitude estética que Jeanne Marie Gagnebin (2005,
p.262) denomina atencdo flutuante e distracdo ardilosa, descrevendo uma percepcao ampliada.

Os textos benjaminianos citados a seguir exemplificam situacdes em que essa
transformacéo estética j& se teria operado, em boa parte como decorréncia da recepc¢do tatil
fundida ao habito. No primeiro deles, Benjamin, ao narrar sua viagem a Moscou, descreve a
visita dos operarios ao museu politécnico. A narrativa expde a familiaridade adquirida pelos
trabalhadores na frequentacdo de um espaco cuja tipologia arquitetonica fora concebida a
partir dos habitos culturais da elite burguesa. O bom sucedimento dessa frequentacdo
resultava do fato de o uso entdo atual do lugar (a visitagdo de exposi¢des) remeter a histéria
do novo grupo social, que aquele momento usava-o habitualmente, em seu cotidiano, sem

constrangimento.

Na Russia, o proletariado comecou de fato a apropriar-se da cultura burguesa; no
nosso pais tal empresa leva-o a sentir-se como se estivesse a planejar um assalto e
roubo. E certo que em Moscou se encontram colecdes com a quais operarios e
criancas rapidamente se podem sentir familiarizados e a vontade. Temos o museu
politécnico, com os seus muitos milhares de amostras, aparelhos, documentos e
modelos sobre a histéria da indlstria pesada e transformadora. [...] O proletério
encontra ai temas da histdria do seu movimento [...]. A educagdo artistica, como
Proust por vezes da a entender muito bem, ndo se fomenta apenas através da
contemplacdo de “obras-primas”. Pelo contrério, para a crianga ou o proletario em
formacdo uma obra de arte, e com razéo, é qualquer coisa de muito diferente do que
¢ para um colecionador. Tais quadros tém, para o proletdrio um significado
provisorio mas decisivo, e um critério mais rigoroso sé é necessario para as obras
atuais que se relacionam com ele, com o seu trabalho e a sua classe. (BENJAMIN,
W., 2004)

Trata-se, nesse caso, de que, por meio do vivido, ocorra a um s tempo um
mergulho no mundo cotidiano (o reconhecimento e a familiaridade com os proprios
instrumentos de trabalho) e no mundo dos sonhos coletivos, das fantasmagorias, das imagens
de desejo e das utopias da modernidade (o trabalhador que se reconhece como participante da
historia coletiva), mas esse duplo mergulho s6 pode ser realizado em funcdo de um
conhecimento revelado pela técnica do despertar incluida na distracdo que a arquitetura
propicia.

No segundo texto, um trecho do Trabalho das Passagens, escreve Benjamin:

O socialismo jamais teria surgido no mundo se tivesse pretendido despertar o
entusiasmo do operariado simplesmente por uma melhor ordem das coisas. O que
constituiu a forga e autoridade do movimento foi o fato de Marx ter conseguido
despertar o interesse dos operarios por uma ordem na qual as condi¢des de vida
deles teriam sido melhores, mostrando que esta seria também uma ordem justa.
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Exatamente o mesmo vale para a arte. Em nenhuma época, por mais ut6pica que
seja, serd possivel conquistar as massas para uma arte superior, mas apenas para
uma arte que lhe seja mais préxima. E a dificuldade consiste justamente em dar a
esta arte uma forma tal que se possa afirmar, em plena consciéncia, que se trata de
uma arte superior. [...] As massas decididamente exigem da obra de arte (que se
situa para elas no dominio dos objetos de uso) algo que as aqueca. (BENJAMIN,
W., 2006, p.440)

Na medida em que a cidade desempenha um papel pedagdgico na constituicao das
massas como sujeito capaz de uma comunicacdo plena e com habilidade para trocar
experiéncias, Benjamin acredita que a recepcao distraida, tal como articula-se na metropole,
reconfigura a subjetividade coletiva de modo a desenha-la com seus préprios tracos. I1sso
equivaleria a ndo ter como meta reconduzir as massas a apreciacdo que um espectador
burgués, educado e culturalmente formado, fazia da obra de arte. Trata-se de reafirmar a
predominancia da Erlebnis em relacdo a Erfahrung, mas no sentido de que a primeira refere-
se ao atributo especifico da recepcéo coletiva no cotidiano, isto é, a localizacdo da experiéncia
estética em geral, pelo coletivo indissociado, no ambito da vida mais imediata.

Contudo, mesmo que Benjamin aponte para uma poética da distracdo que s6 pode
emergir do choque a que se submetem as massas no cotidiano, em sua teoria da experiéncia
persiste um dilema, e ele segue perguntando até que ponto a multiddo teria “impulsos
proprios, com alma propria” (BENJAMIN, W., 1989, p.124) e poderia superar 0 seu inerente
elemento de passividade, no qual o primitivismo e o conforto se unificam completamente.
Benjamin (1987, p.119) se indaga sobre as pessoas fatigadas com as complicagdes infinitas da
vida diéria e que veem o “objetivo da vida apenas como 0 mais remoto ponto de fuga numa
interminavel perspectiva de meios”, se para essas nao surgiria somente uma existéncia que se
basta a si mesma, em cada episddio, do modo mais simples e mais comodo.Trata-se, nesse
caso, de um desdobramento da correlagdo entre experiéncia estética e multiddo a que
Benjamin chamaria empobrecimento da experiéncia, mas que tem, ndo obstante, um aspecto
produtivo. Na elaboracdo do conceito tardio de experiéncia, Benjamin reafirma tal aspecto,
apontando para a necessidade de que a experiéncia no mundo moderno seja pensada como
ruptura, compreendendo essa Ultima como destino humano inexordvel. “O que resulta para o
barbaro dessa pobreza de experiéncia? Ela o impele a partir para a frente, a comecar de novo,
sem olhar nem para a direita nem para a esquerda” (BENJAMIN, W., 1987, p.116).

Em seu texto Experiéncia e Pobreza, Benjamin evidencia seu trajeto conceitual,
do otimismo da Erlebnis ao desolamento da Erfahrung, expondo seu enfrentamento direto da
perda da experiéncia, no sentido de que tal expropriagdo podera ser positiva caso implique

resposta a barbéarie perdurante da cultura burguesa. O declinio da experiéncia pode ser vivido
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como uma nova e positiva barbarie; uma pobreza que, nos tempos modernos, ndo é sendo
desapropriacdo critica das conquistas da cultura burguesa, e, por isso mesmo, potencialmente
capaz de restituir ao sujeito coletivo sua liberdade.

A barbarie comecara exatamente no impulso irrefreado de construcdo das grandes
cidades, que desemboca na estranha conjuncdo observada entre simultaneidade de acOes
desconexas, incomunicabilidade de grupos, fragmentacdo das percepgdes, descontinuidades
dos fluxos de tréansito pela area publica. Em meio a barbéarie, em que todos vivem de maneiras
diferentes a mesma experiéncia, concentrada no mesmo setor do espaco publico e no mesmo

intervalo de tempo,

[...] a humanidade se prepara, se necessario, para sobreviver a cultura. E o que é
mais importante: ela o faz rindo. Talvez esse riso tenha aqui e ali um som béarbaro.
Perfeito. No meio tempo, possa o individuo dar um pouco de humanidade aquela
massa, que um dia talvez retribua com juros e com os juros dos juros. (BENJAMIN,
W., 1989a, p.119).

De certo modo, Benjamin espera que o individuo va redimir a massa, mas apenas
a partir de uma compreensdo critica do sentido da experiéncia coletiva, isto é, a partir do
entendimento de que a experiéncia coletiva da cidade precisa ser resgatada em importancia
para a vida do individuo.

Ora, esse resgate é um despertar que somente se mostra numa imagem produzida
pelo habito. A precariedade e a mobilidade urbanas educam para a capacidade de sobreviver e
experimentar a vida desde a improvisagdo, tal como vira Benjamin em Napoles, cidade em
cujos “recantos mal se percebe quais sdo as partes onde continua a construcdo e aquelas que ja
entraram em ruina. Aqui nada é dado como concluido. A porosidade encontra-se [...] com a
paix@o da improvisa¢do. Tem de se prever sempre espago e ocasido para isso” (BENJAMIN,
2004, p.128).

Para a metropole pensada como Ubungsinstrument outro ndo é o sentido da
dialética entre atencdo e habito de que falava Benjamin num trecho acima citado: o habito tem
de ser estorvado pela atencdo, a atencdo tem de desembocar no habito. Somente assim a
distracdo redundaria em praticas de experimentacdo no espaco urbano que levassem o
individuo a despertar para a experimentacdo social e politica. Habituar-se ndo €, pode-se
concluir com Benjamin, adotar um comportamento passivo: a medida que a experiéncia se

repete ou perdura, o habito faz com que a compreenséo espacial resulte aprofundada.
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5 APROPRIACAO

E mais facil confeccionar uma utopia do que um apocalipse? Nossos sonhos de
futuro sdo doravante inseparaveis de nossos temores [...] Hoje em dia, reconciliados
com o terrivel, assistimos a uma contaminacdo da utopia pelo apocalipse [...] Mas
este inferno, nés o aguardamos, consideramos mesmo um dever precipitar sua
chegada. (CIROAN, 1999, p.51)

Henri Lefebvre ocupou-se principalmente de recuperar a concretude do cotidiano,
resgatando-o de uma analise da realidade que privilegiasse as determinacfes abstratas, de
valor e dinheiro. Para o fildsofo francés, a analise do cotidiano deve alcancar cada aspecto da
vida comum que esteja sujeito a alienacdo, para ser dali resgatado. Ocorre desse modo com o
trabalho, mas também com o lazer, a vida trivial e doméstica, naqueles detalhes que
sustentam uma existéncia, e cujo conjunto Lefebvre denominava totalidade concreta.

Por um extenso periodo em sua trajetoria intelectual, Lefebvre elaborou uma
filosofia do cotidiano, com forte repercussao em sua teoria posterior, na qual o conceito de
vida cotidiana permaneceu muitas vezes no centro da argumentacdo. Para além da Critica da
Vida Cotidiana, obra dividida em trés partes e escrita ao longo de mais de duas décadas, a
teoria do urbano lefebvriana revela o fundamento na vida cotidiana, as vezes assumida como
antecedente necessario, uma condicdo, e noutras tantas vezes posicionada como objeto. Mas,
sobretudo, a moldura filoséfica com que Henri Lefebvre cinge a compreensdo da vida
cotidiana exige pensa-la enquanto acdo intrinseca a um conceito de experiéncia. Em outras
palavras, a vida cotidiana é exercicio, é em ato.

Proponho mostrar que o conceito de experiéncia da arquitetura urbana presente
nas filosofias de Henri Lefebvre e da Internacional Situacionista se articula a argumentacéo
sobre 0 pensamento de Walter Benjamin concernente a cidade e a experiéncia estética da
arquitetura. Estabeleco essa conexdo a partir das conclusdes em relacdo ao filésofo aleméo, no
que tange a abordagem do cotidiano como experiéncia crucial, Henri Lefebvre avanca
decisivamente no sentido da elucidacdo dessa experiéncia arquitetdnica, na medida em que
discute uma dialética do espaco entendida como dialética do cotidiano.

N&o obstante, este ndo € um texto que pudesse ser desenvolvido exclusivamente a
partir do texto lefebvriano. Se, com ele — e toda sua caracteriza¢do da experiéncia envolvida
na producdo do espaco —, atribuo ao cotidiano uma acao, torna-se necessario perguntar pelo(s)
sujeito(s) que a desempenha(m); e, neste aspecto, quer-me parecer que 0 passo seguinte esta

no desenvolvimento da ideia de habitante urbano que atravessa a reflexdo da Internacional



163

Situacionista, mais exatamente duas obras da teoria situacionista, a saber, A sociedade do
espetaculo, de Guy Debord, e A arte de viver para as novas geracgdes, de Raoul Vaneigem.

A essa conexdo que reune Lefebvre e os Situacionistas, talvez fosse melhor
chama-la relacdo de complementaridade, pois muito do que Henri Lefebvre escreveu foi uma
tentativa de fazer avancar em profundidade o projeto situacionista do qual ele préprio fizera
parte entre 1957 e 1962,

Isso posto, devo dizer que a hipotese do trabalho que ora se apresenta sera
demonstrada segundo uma argumentacdo que demonstra uma articulagdo comum entre 0s
autores, sendo que, no que diz respeito a Benjamin, me deterei nos cadernos [a], [E], [K] do
Trabalho das Passagens. Desta vez, reunidos 0s conceitos de experiéncia e de sujeito que a

realiza, a articulacdo sera a propria acao.

5.1 A revolugéo é revolugéo no cotidiano: Henri Lefebvre

Estudando Benjamin, Lefebvre e Debord, todo leitor sempre encontrard um
conceito de revolucdo. No texto desses pensadores, sempre nos deparamos com revolucdes de
varias ordens, ainda que nem sempre articuladas sistematicamente. No que tange a
arquitetura, as revolugdes de que tratam esses autores ndo sdo menores, pois, ao escreverem
sobre momentos cruciais como a Comuna de Paris em 1871 (Benjamin, Lefebvre) e os
eventos em torno de Maio de 1968 (Lefebvre, situacionistas), esses autores o fazem a partir
das transformacgOes espaciais que constituem o substrato daquelas. Em cada uma das
reflexdes, que tém escala e aprofundamento diferenciados, da-se uma conclusdo que, na
filosofia de Henri Lefebvre, é enunciada como tese, a saber, a de que qualquer revolucgédo é
revolugéo no cotidiano.

Ainda que ndo se trate de uma resposta sistematizada para os objetivos de
projetacdo/planejamento urbano, a tese lefebvriana que se firma na possibilidade de
autonomia, imaginacdo e fecundidade do cotidiano configura um método para estudar a

condicdo urbana contemporanea. O modo como hoje lemos Lefebvre demarca nossa condigdo

11 Cf., a esse respeito, Rob Shields, Anselm Jappe, David Harvey. Quando Lefebvre e Debord se encontram,
ambos ja haviam chegado, cada um por seu lado, a resultados similares, ainda que se possa pensar que Debord
tenha lido o primeiro volume de Critique de La vie Quotidienne, publicado no fim dos anos 1940. Entre os dois
fildsofos estabeleceu-se uma intensa relacdo intelectual e pessoal, a ponto de Lefebvre, anos mais tarde, numa
entrevista a Kristin Ross em 1983, dizer tratar-se a sua histéria comum de uma “historia de amor que terminou
mal, muito mal”.
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urbana. 1sso, a proposito, ainda que o proprio Lefebvre ndo tenha escrito um método. Ele, que
a andlise estrutural sempre opunha a conjuntura, a combinacdo de acontecimentos num dado

momento e a circunstancia, ndo chama de método, mas de procedimento™*?

a relacdo que se
deve procurar estabelecer com o atual: conhecer a realidade, pensa-la, para ajudar a
transforma-la.

Os situacionistas, por sua vez, com o acento incendiario que tanto os caracterizou,
sdo categoricos a esse respeito, afirmando: “aqueles que falam de revolugdo e luta de classes
sem se referir explicitamente a vida cotidiana, sem compreender o que ha de subversivo no
amor e de positivo na recusa das coacles, esses tém na boca um cadaver” (VANEIGEM,
2002, p.31).

No texto da Internacional Situacionista que leva a assinatura de Vaneigem, lé-se
gue é com base nas “taticas da vida cotidiana individual” que se pode construir coletivamente
uma estratégia de superacao. Por sua vez, em A producdo do espaco, Lefebvre escreve que s6
0 uso politico do espaco atua para instalar o valor de uso. Dird também que a arquitetura, esse
instrumento da producao do espaco, inevitavelmente € desde sempre concebida politicamente,
seja para protestar, seja para proteger o status quo.

Se pergunto sobre a condi¢do de uma analise politica da arquitetura, devo refletir
nos termos de uma experiéncia do espaco desenrolada em expedientes, situacdes especiais e
estratégias, isto é, a experiéncia da arquitetura urbana em que cada edificio, em sua
particularidade, é parte de uma politica do espaco. Ora, na medida em que se trata do valor de
uso, 0 que o uso primeiramente determina é uma acdo — em outras palavras, um desempenho,
que, ao final, sera a possibilidade de revolucdo. Tanto para Lefebvre quanto para Vaneigem
séo as condigdes da revolugdo que assentam no cotidiano.

O conceito lefebvriano de producdo do espaco reforca a ideia do autor de que a
vida urbana se concretiza num movimento dialético de contrarios, de criacdo e destruicdo de
valores e atitudes, mesmo que essa atitude seja 0 consumo. A citacdo e 0 chamamento a no¢ao
do consumo como tética de resisténcia possivel, contidas no texto de Stallybrass (2004) sobre
0 casaco de Marx, ndo sdo casuais. Por trads da imagem do casaco de Marx estava também a
ideia benjaminiana da exploragdo microldgica do cotidiano, revelada na lida cuidadosa com
0S objetos. Assim como Benjamin, Lefebvre defende o cuidado com as coisas e objetos do

cotidiano como a atitude que possibilitaria uma inversdo da reificacdo, estabelecendo nessa

12 R, Lourau afirmava que esse era o “paradigma d’Henri Lefebvre™: a articulagio da forma e do embasamento
do pensamento. “C’est le conjuncturel qui brise les structures” (HESS, 1991). Lefebvre dividiu, notadamente, tal
paradigma com os situacionistas.
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posicdo seu mais importante principio: a abertura da préaxis. Leio num texto de 1962, A
significacdo da comuna, sua formulacdo, que designa a praxis como algo que jamais pode
estar fechada ou considerar-se como tal, pois realidade e conceitos sdo abertos em diversos
niveis: quanto a compreensdo do passado, das possibilidades da humanidade, do
conhecimento da natureza (LEFEBVRE, 1962). A tarefa da préxis € lidar com a crescente
complexidade e transformacdo dos fendmenos humanos, pois, para Lefebvre, é sé por meio da
praxis que alguém se mantém na fluida potencialidade do “tornar-se”, ao mesmo tempo que
cria para si um mundo — em alguma medida — estavel.

A revolucdo a se fazer no cotidiano é levar a préxis urbana a predominar sobre as
determinagdes abstratas do planejamento e do urbanismo. “A revolu¢do da vida cotidiana sera
a revolucao daqueles, que, ao reencontrarem com maior ou menor facilidade os germes da
realizacdo total conservados, contrariados, dissimulados nas ideologias de qualquer género,
imediatamente deixarem de ser mistificados e mistificadores” (VANEIGEM, 2002, p.178).

A realizacdo total se dara por meio de uma préatica urbana que permita desenhar
uma resisténcia e caracterizar a revolucdo como uso politico do espaco cotidiano. A
revolucdo, afinal, é somente a forma politica da praxis. Como tal, deve-se compreender que
revolucdo € atividade, logo, acdo que se faca capaz de se contrapor a segregacdo generalizada
dos momentos da vida, resultante da interagdo entre o fenbmeno urbano e as relagdes de
producdo. Uma acdo dessa natureza sé pode se desenrolar no cotidiano, ambito no qual se da

a producao no sentido que Lefebvre confere ao termo.

Aqui vem a formula decisiva. O que € a produgdo? Num sentido amplo, herdado de
Hegel, mas transformado pela critica da filosofia em geral e do hegelianismo em
particular, pela contribuicdo da antropologia, a producdo ndo se limita a atividade
que fabrica coisas para usa-las, para troca-las. Existem as sobras e os produtos. A
producdo em sentido amplo (producdo do ser humano por ele mesmo) implica e
compreende a producdo das idéias, das representacbes da linguagem. [...] Ha
producdo das representacfes, das idéias, das verdades, assim como das ilusdes e dos
erros. Ha producdo da propria consciéncia. (LEFEBVRE, 1999, p.37, 44 et. seq.)

O cotidiano é um dominio que contém vestigios e memarias das praticas espaciais
que ficam intocadas pela modernidade. “A vida cotidiana ¢ uma parddia da plenitude perdida
e tltimo vestigio remanescente daquela plenitude” (LEFEBVRE, 19723, p.171). Lefebvre faz
a critica da vida cotidiana para, a0 mesmo tempo que denuncia e rejeita 0 inauténtico e o
alienado que nela se instala, resgatar — de modo tentativo — 0 humano que ali repousa.

No desenrolar da agdo pensada pelo filosofo francés reside a critica do cotidiano

naquilo que nele é passividade. A passividade se da na medida em que os habitantes delegam
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aos especialistas (os planejadores, os arquitetos, os desenhistas) ndo apenas a tomada de
decisdes, mas o cuidado e a preocupacdo envolvidos numa decisdo. Essa € a miséria do
cotidiano, denominada por Lefebvre, e colocada nos seguintes termos por Debord (1997,
p.179): “o individuo, por que ja ndo pode decidir sozinho, ¢ tranqiiilizado pelo especialista”.

A dominancia da opinido do especialista sobre a cotidianidade configura um
espaco petrificado, em que a reificacdo, de inicio somente tolerada e suportada, é, a seguir,
aceita. A passividade corresponde a uma acomodacgdo nociva, cujas razdes estdo dadas na
fragmentacdo do fenbmeno urbano, isto €, quando o uso, ou seja, o valor de uso, é colocado
de lado em virtude do valor de troca, implicando, por um lado, representacdes urbanisticas (o
mundo da mercadoria, com suas ldgica e linguagem, suas significacdes aderidas a cada objeto
que configura a cidade), e, por outro lado, manipulacdo do cotidiano, na medida em que este
se torna objeto da organizagdo social, por meio da “organizagdo controlada e minuciosa do
emprego do tempo”, distribuido e funcionalizagdo em termos de “trabalho, vida privada e
6cio” (LEFEBVRE, 1972a, p.171).

Em tais condicBes, que sdo o chdo no qual germina a sociedade burocréatica de
consumo dirigido, o uso desaparece ou cai no siléncio, que, de resto, ndo € outra coisa sendo a
passividade, ou aquilo a que o habitante urbano chama satisfacdo, que, em geral, € o estado

em que se instalam, acomodadas, as classes médias urbanas.

Desde que existem, tém buscado a satisfacdo: pequenas satisfagcdes, pecas soltas de
satisfacdo. Este género de vida se estendeu a sociedade inteira. SO emergem dai 0s
que habitam o Olimpo, a grande burguesia que em nosso tempo corresponde a antiga
aristocracia, cujos vestigios recolhe. Os moradores do Olimpo ndo tém vida
cotidiana, ainda que as imagens que os tornam populares lhes atribua uma
cotidianidade superior. [...] Enquanto que, ao habitante, fixado ao solo, a
cotidianidade assedia, o engole, o faz submergir. (LEFEBVRE, 1962, p.118-9)

Lefebvre chama revolucdo a uma atividade capaz de vetar a consideragao
distorcida que os proprios habitantes formam de si e de sua propria praxis. Segundo o autor,
para o fato de que vejamos de modo obtuso o usuério, ndo ha complacéncia possivel, pois a
configuracdo de um tal estado de coisas ndo decorre exclusivamente de uma maldade inerente
a natureza dos especialistas, e sim de uma parcela adicional de responsabilidade que deve ser
conferida ao proprio habitante. Quem é o usuario, visto do alto do pddio dos especialistas?
“Um personagem muito repugnante, que emporcalha o que lhe ¢ vendido novo e fresco, que
deteriora, que estraga, que felizmente realiza uma funcgéo: a de tornar inevitavel a substituicao
da coisa, de levar a obsolescéncia a contento”, o “que muito pouco o desculpa”, afirma

Lefebvre.



167

Assumir, pois, a préxis cotidiana como centro do seu conceito de experiéncia
implica estabelecer os termos de uma dialética do cotidiano. Dado que ndo se pode negar a
sua miséria, € preciso suprassumi-la. Sempre havera no cotidiano dominios a combater, mas
também outros a defender. Para o filésofo francés, a préaxis urbana deve ser pratica criadora
que faca frente a experiéncia cotidiana em suas contradi¢des internas, confrontando
incessantemente a atitude passiva, de modo a fazer continuadamente tentativas de solugao e
superacdo dessas contradices. Atitude passiva que demarca o sujeito vivendo sob o regime
do espetaculo, conforme escreve Debord (1997, p.183), para quem “o espectador é suposto
ignorante de tudo, ndo merecedor de nada. Quem fica sempre olhando, para saber o que vem
depois, nunca age”.

O contrério da passividade é o ato criativo e a autorrealizacdo, ambos
essencialmente mediados pela realidade urbana, e cada um deles configurado como acdo
capaz de reunir os fragmentos da realidade numa totalidade. A totalidade é uma ideia-guia
para Lefebvre e também para a Internacional Situacionista.

Para o primeiro, significa o contrario da vertente subordinada a um centro, ou a
um poder central, vertente dominante que separa e segrega. Lefebvre pensa a totalidade no
interior do que denomina, em A producdo do Espaco, teoria unitéria. Quer dizer, descobrir
uma unidade tedrica, como hipdtese, minimamente, contra a especializacdo dos saberes, isto
é, unir os campos que estdo separados — no caso da cidade, o espaco fisico (l6gica e
epistemologicamente considerado), o espaco da pratica, o espaco de percepcdo dos
fendmenos, a construcdo do imaginario (projetos, simbolos, utopias) (LEFEBVRE, 1991b,
11-2). Ou seja, superar a desconexdo entre arquitetura (habitat, edificios), o urbanismo
(espaco da cidade, espaco urbano) e o planejamento fundeado na economia (territérios,
regides) (LEFEBVRE, 1991b, p.85). SO alcancando a totalidade serd possivel liberar as
capacidades de invencdo; somente assim se permitira imaginar possiveis mundos alternativos.
Sé a compreensdo do cotidiano numa totalidade cria espago para experimentos mentais.

Para Vaneigem e Debord, a totalidade estad dada no préprio cotidiano, em meio a
sua miséria — a ndo totalidade —, isto ¢, a vida que, vista da perspectiva do poder, “ndo passa
de um emaranhado de rentncias e mediocridades” (VANEIGEM, 2002, p.125).

E preciso extrair outro cotidiano, ndo aquele que é mascarado no espetaculo, que
tem a funcdo explicita de esvazia-lo, e expor o proprio esvaziamento. A totalidade deve ser
buscada nas formas que a pobreza produziu, ai reside a possibilidade do enriquecimento da
vida cotidiana. O cotidiano que prepara a revolucdo esta encerrado no conforto, nos lazeres,

em tudo que destroi a imaginagdo. Logo, a sua critica € o que configura a busca da totalidade,
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critica que ¢ também do consumo e “ do vazio produzido por uma enxurrada de gadgets, de
Volkswagen e de pocket books” (VANEIGEM, 2002, p.29). Ao caminhar para a totalidade, ¢é
preciso anular a atitude passiva. Contra a passividade, tanto Lefebvre quanto Vaneigem e
Debord propdem uma estratégia a que chamam apropriacdo, um modo de agir principalmente
contra a felicidade na passividade. “Ao mesmo tempo em que colocava na ordem do dia a
felicidade e a liberdade, a civilizacdo tecnoldgica inventava a ideologia da felicidade e da
liberdade. Ela se condenava, assim, a criar somente uma liberdade apatica, uma felicidade na
passividade” (VANEIGEM, 2002, p.54).

5.1.1 Apropriacdo como experiéncia

A critica do cotidiano, que é critica da ideologia, resultard numa agdo que é
pratica espacial, num conceito de experiéncia que combata o estado de fragmentacdo da
realidade (fragmentos configurando dispersao, segregacao, separacao, localizacdo) sustentado
pela passividade dos habitantes. O contrério da passividade é uma acdo que pode evitar a
dispersdo e demarcar o espaco social'*®. “A solucdo ndo pode ser encontrada no espago em si
— COmMO uma coisa ou um conjunto de coisas — como fatos ou sequéncia de fatos, ou como
medium ou environment” (LEFEBVRE, 1991b, p.320, traducdo minha), mas numa atividade
no espago, que compreende a experiéncia de uma revolucdo “sem nome, como tudo aquilo
que pertence a experiéncia vivida. Ela prepara, na clandestinidade cotidiana dos gestos e dos
sonhos a sua coeréncia explosiva” (VANEIGEM, 2002, p.112).

Fundamentando sua teoria da préxis urbana na ideia de apropriacdo, Lefebvre
introduz um elemento crucial a compreenséo e exercicio daquela, que é a dimensao temporal.
A meu ver, esse é 0 principio decisivo na virada que a filosofia lefebvriana provoca nas
teorias do lugar, ao reverberar a afirmacdo de que “na cidade, o tempo ¢ que domina o lugar”
(LEFEBVRE, 1972, p.229, traducdo minha) e instaurar a discussdo sobre mobilidade,
flexibilidade e transitoriedade das cidades, sem jamais perder o lastro na critica da ordem
social. O que melhor ilustra um dominio da vida urbana necessariamente referida ao tempo
talvez seja 0 exemplo do trabalhador em férias.

Supostamente um intervalo em que o habitante dispde de seu préprio tempo para

113 | efebvre (1991b) critica, p.ex., a dispersio como fragmentagdo da realidade expressa no instrumento do
zoneamento, que para ele é “dispersdo, segregagao, separagdo, localizagdo” (tradu¢do minha).
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que do seu cotidiano possa fazer o que julgar apropriado, as férias resumem-se, nos dias de
hoje, meramente ao tempo administrado da divisédo do trabalho, mas dessa vez com o sinal
invertido, como bem o demonstra a existéncia do Club Mediterranée (a época de Henri
Lefebvre e Guy Debord na Franca dos anos 1960) e, nos anos 2000, dos atuais resorts e spas
espalhados pela costa brasileira, da regido Nordeste ao extremo Sul. Férias ndo passam de
organizacdo de pseudo-acontecimentos e criacdo de “unidades de tempo” aparentemente
interessantes, em que o tempo individual, que deveria poder ser relacionado ao tempo vivido
coletivo e compreendido em sua importancia, € colonizado por uma racionalidade abstrata
cujo principio € exatamente a administracdo dos comportamentos por meio da expropriacdo
violenta do tempo (DEBORD, 1997, tese 159, p.108). Os individuos saem em férias e
comportam-se nelas de acordo com uma pseudo-obrigacdo social, e essa pseudo-
obrigatoriedade é o correlato exato da atitude alienada que rege o ciclo do trabalho.

Para os fins de uma critica que intenta evidenciar a ordem social que esta oculta
na ordem do espaco (LEFEBVRE, 1991b, p.289)'* apropriar-se significa reconhecer a si
mesmo em seu mundo, submetendo o espago ao tempo vivido (DEBORD, 1997, tese 179,
p.118). Apropriacdo da-se em modificar um espaco cotidiano para que ele possa servir as
necessidades e possibilidades de vida de um grupo, entendendo o espago ndo como “espaco
que € neutro, e como tal externo a pratica social”, externalidade que o faria ser, “por isso,
espago mental ou espago fetichizado (objetificado)” (LEFEBVRE, 1991b, p.320, traducéo
minha). Trata-se, na apropriacdo, de assentar e tomar posse de um lugar, de uma determinada
configuracdo do espaco-tempo.

Entretanto, apropriar ndo esgota seu significado na posse. A apropriagio

corresponde um acontecimento no lugar.

Frequentemente, tal espago — apropriado — é uma estrutura, um monumento ou
edificio, mas esse ndo é sempre 0 caso: um sitio ou uma praga ou uma rua podem
também ser legitimamente descritos como espaco apropriado. Exemplos de espagos
apropriados abundam, mas nao é sempre facil decidir de que modo, como, por quem
e para que eles foram apropriados. (LEFEBVRE, 1991b, p.165, tradu¢do minha)

Um desenrolar no tempo: o tempo apropriado no uso do espaco, agdo que se
estabelece gragas aos ritmos que demarcam a experiéncia espacial.

Assim, para descrever a apropriacdo do tempo implicada no espaco, é preciso
realizar o que Lefebvre chamou ritmo-analise, e que viria a completar a producdo do espaco,

gracas a inter-relacdo de espaco e tempo. H& ritmo onde quer que haja interacdo entre lugar,

114 Sobre as proibicdes espaciais e 0 consumo, cf. p.318
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tempo e gasto de energia. O ritmo aparece como tempo regulado, governado por leis
racionais, mas em contato com o que é menos racional no ser humano: o vivido, o carnal, 0
corpo (LEFEBVRE, 2004, p.9). O ritmo remete ao sensivel, este “escandalo da filosofia, de
Platdo a Hegel”. A apropriagdo nao pode ser compreendida externamente aos ritmos da vida e
do tempo, por ser desde sempre um processo que conforma a perspectiva que um individuo
tem de seu proprio entorno. Para que a apropriagdo se torne efetiva, o individuo deve tornar-se
consciente do que acontece ao seu redor, do que foi provocado no entorno por sua propria
intervencdo, que jamais € neutra, muito menos estéatica.

O tempo que pode ser dito apropriado tem suas proprias caracteristicas,
principalmente como tempo que nos esquecemos de contar, de medir. O que se passa a cada
vez que alguém realiza de modo pleno uma atividade — e ndo interessa que seja uma atividade
banal (uma mera ocupacdo ou trabalho), sutil (a meditacdo), espontanea (um jogo de criancas
ou de adultos) ou sofisticada (um procedimento cirdrgico executado por um médico). A
plenitude da atividade da-se quando esta se realiza em harmonia consigo e com o mundo.
Trata-se, no que concerne ao tempo, de medi-lo segundo um padréo interno proprio de quem
experimenta o movimento no qual se desdobra uma atividade; é distinto do tempo do reldgio,
que, por sua vez, é mera determinacdo externa.

A articulacdo mais evidente do tempo e do espaco esta dada na arquitetura, que,
com seus construtos, modula a materialidade da realidade urbana. Ora, a arquitetura urbana é,
ela mesma, um instrumento na transformacéo dos conceitos de espaco e tempo, na medida em
que configura uma pletora de ritmos urbanos feitos da repeticdo de movimentos (ritmos dos
corpos, do trabalho, da sociedade). Todo ritmo traz consigo um tempo diferenciado, uma
duracdo qualificada que combina a medida interna e a medida do préprio movimento — ambos
definem e qualificam um ritmo.

Ritmo, tal como Lefebvre entende, ndo € simples determinacdo: basta que eu
pense no que mais popularmente o caracteriza, uma danga. Vejo a complexidade envolvida,
por exemplo, em coordenar os movimentos do corpo a sonoridade dos tambores de percussdo
do samba ou de mdasicas tribais. SO um movimento ndo mecanico pode ter ritmo —
definitivamente, dancar ndo € um movimento mecénico. Se a complexidade do ritmo traduz-
se em repeticdo, ruptura, reatamento ou recomeco enquanto atributos da atividade humana, é
necessario analisar como se resolve a apropriacdo do espaco em diferentes configuracdes
temporais, conjugando as abordagens de Henri Lefebvre e da Internacional Situacionista.

A apropriacao, se tomada em relacdo ao tempo presente, diz respeito a ocupar-se

com o0 que se da no acontecimento, sob a forma do inesperado. Lefebvre aponta, neste caso,
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para 0 aprendizado do lugar no tempo do imprevisto, situacdo em que o tempo domina o
lugar, nele se fazendo transparente. A espacialidade formal é impactada pelo que ocorre, e, a
partir dai, o lugar estabelecido pelo acontecimento é diverso do espaco fixado num desenho
ou construcdo. Experimentar o espaco da forma a um lugar de tempo diferente, atravessado
pelo simultdneo; o que ali ocorre, naquele instante, € tdo somente atravessado pelos ritmos
particulares daquele evento. Isso se passa, segundo Lefebvre, na efetiva experimentacdo dos
lugares urbanos, quando suas funcdes arquitetonicas sdo desempenhadas no espaco gracas as
relacBes entre os ritmos (bioldgicos) do ser humano e o seu cotidiano, marcado pelos ritmos
césmicos e vitais (0 dia e a noite, 0 més e as estacbes). Em relacdo ao tempo presente, a
apropriacdo concerne a rotina, isto é, a simultaneidade de movimentos que se interpenetram e
circularmente se repetem.

Mas a vida urbana ¢ também “lugar e tempo do desejo, aquém e além das
necessidades”. Nesse sentido, ndo existe uma rotina inica para um individuo, e 0 cruzamento
de mdaltiplas fungdes cumpridas e atividades realizadas introduz, no tempo presente, a l6gica
do jogo, esse elemento definido pelos situacionistas como principio de uso — portanto, de
apropriacdo, da arquitetura urbana.

Na Internacional situacionista, 0 jogo €, a rigor, uma tatica de apropriacdo, na
medida em que permite exercitar uma habilidade em lidar com o imprevisto. Desempenhar a
regra de um jogo mede a capacidade de adaptacdo, mas também um manejo, em ato, da

instabilidade e do equivoco.

Em geral, a organizacdo atual proibe o jogo auténtico. O jogo foi transformado em
algo para criancas apenas (e mesmo as criangas estdo sendo entupidas com
brinquedos-gadgets). [...] quanto ao adulto, ele sé tem direito a formas fabricadas e
recuperadas: competic@es, concursos de televisio, eleigdes, cassino etc. E evidente
que a pobreza desses expedientes ndo abafa a riqueza espontanea da paixao do jogo
[...]- Todo jogo envolve regras e jogar com regras. Vejam as criancas. Elas
conhecem.... As vezes, um novo jogo surge e se desenvolve. Sem descontinuidade,
reavivam a consciéncia ludica. (VANEIGEM, 2002, p.270-1).

Para um situacionista, apropriar-se de um acontecimento espacial, jogar com o
acontecimento, € penetrar num sistema de relagdes efémero, em que a experimentacdo € o
proprio questionamento dos fundamentos. A ideia situacionista de jogo lastreia a
compreensdo da apropriacdo por parte de Lefebvre, quando esse conceito diz respeito ao
tempo presente. Apropriar-se por meio do jogo ¢é retornar ao cotidiano para desafiar “as
técnicas de empacotamento, escapando assim aos mecanismos de compra e venda”

(VANEIGEM, 2002, p.125). O retorno a vida cotidiana é necessario — néo para transforma-
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la, pois essa ndo é sua atribuicdo, mas para fazer dela a propria matéria-prima de uma tética
estética prontamente instalada a cada vez que se fizer requerer, e que efetiva estratégias sutis,
que tantas vezes podem escapar ao conceito. Jogar no ambiente urbano é acéo referida a
urgéncia da sobrevivéncia, mas que, na longa duracdo, configura um procedimento de
adaptacéo, tdo logo essa mesma acdo seja requisitada uma vez, duas, e ainda uma outra, sem,
contudo, se resumir & acomodagéo. E precisamente através dessa ideia da apropriagdo como
ajuste que o jogo situacionista se opde a passividade. A adaptacdo a situacdo € também a
chave interpretativa do principio de desorientacdo, que rege a ideia-limite da cidade

situacionista, elaborada principalmente por Constant Nieuwenhuis.

Diante da necessidade de construir rapidamente cidades inteiras, erguem-se
cemitérios de cimento armado onde grande parte da populagdo esta condenada a
levar uma vida muito enfadonha. Ora, para que servem as incriveis invencdes
técnicas do mundo atual se faltam condicfes para delas tirar proveito, sera caréncia
de imaginacdo? Desejamos a aventura. [...] sabemos que as construgdes futuras que
desejamos precisardo ser suficientemente maleveis para corresponder a uma nogao
dindmica da vida, criando nosso ambiente em relacdo direta com modos de
comportamento em constante mudanga. [...] Uma vez estabelecidas as fungdes, elas
sdo seguidas pelo jogo. [...] As cidades que desejamos devem oferecer uma
variedade inédita de sensacBes nesse sentido, e jogos imprevistos tornar-se-ao
possiveis pelo uso inventivo de condi¢es materiais como o ar condicionado, a
sonorizacéo e a iluminacéo.'*

O espaco em Nova Babil6nia era designado por um labirinto dinamico, e a ideia
do labirinto era a de materializar arquitetonicamente o jogo. Era um projeto que protestava
contra a arquitetura funcionalista, apresentando uma concepcdo dindmica de espago, cuja

ocupacao estivesse sempre em mudanca.

Enquanto na sociedade utilitaria persegue-se a otimizacdo do espago, garantia de
eficécia e economia de tempo, em Nova Babil6nia se privilegia a desorientacdo que
promove a aventura, 0 jogo, a mudanca criadora. O espaco de Nova Babilnia tem
todas as caracteristicas de um espago labirintico onde os movimentos podem ocorrer
sem impedimentos de ordem espacial ou temporal. [...] Nova Babil6nia s6 podera
ser obra de seus habitantes, unicamente o produto de sua cultura. Para nos, ela s6 é
um modelo de reflexdo e jogo. (CONSTANT, 1997, tradu¢do minha)

Lefebvre escreve sobre essa concepcdo dindmica da arquitetura-jogo de Constant,
que, a seu ver, provocaria “o arrebatamento que domina a afetividade”, gerando uma resposta
direta dos usuarios, bem como uma variedade de sensacdes e paixdes.

A apropriagédo da-se também como projeto, no tempo futuro. Quando se entende o

ritmo como um porvir que entra na constituicdo do tempo do movimento e da transformacao,

115 Constant, 1S, ndmero 3, 12/1959
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a arquitetura sera um medium de experimentac&o.

A arquitetura possui, portanto, um elevado grau de ambiguidade. Apresenta-se
como objeto fruivel e projeta no futuro exigéncias utdpicas, logicamente destinadas a se
verem frustradas. Mas essa € a realidade da arquitetura, e é isso 0 que justifica a tensdo que,
em particular, domina hoje o debate da cultura arquiteténica. De resto, essa possibilidade de
inserir na realidade um fragmento de utopia é um privilégio que a arquitetura — relativamente
aos outros sistemas de comunicacdo social — consegue muitas vezes explorar até o fundo”
(TAFURI, 1979, p.265). Consequentemente, trata-se de estabelecer as balizas de repeticdo e
transformacéo para o ritmo, ou, nos termos em que Lefebvre (2004, p.265, tradugdo minha)
coloca, “a relagdo entre 0 mesmo € o outro”.

Déa-se nesse aspecto uma conjugacdo entre a ideia lefebvriana da apropriacao
como tempo futuro e a experiéncia do habito em Walter Benjamin. Pensar a ocupacdo do
lugar como uma efetivacdo do tempo futuro é pensar de que modo o futuro compde o héabito
enquanto resultado da apropriacdo do espaco. O uso, isto €, a intera¢do entre os ritmos de vida
do habitante e o0 espaco por ele frequentado determina, ao final de um intervalo de tempo em
que se tenha repetido, a familiaridade que um individuo adquire com um lugar. Se colocarmos

nas palavras de Benjamin,

[...] a pessoa so6 conhece um lugar uma vez que o tenha experimentado em tantas
dimensBes quantas possiveis. Para possuir um lugar é preciso se aproximar dele
pelos quatro pontos cardeais e, inclusive, é preciso sair dele a partir desses pontos.
De outro modo, esse pode inesperadamente cruzar seu caminho, trés ou quatro vezes
antes que vocé se prepare para topar com ele. (BENJAMIN, W. apud BUCK-
MORSS, 2003, p.452, nota 1)

De outro lado, o habito adquirido d& ao individuo a consciéncia dos préprios
limites espaciais, fazendo com que ele se arrisque, caso assim 0 deseje, a experimentar uma
transformacdo e ir além desta; no caso da arquitetura urbana, um lugar ao qual se esta
habituado é sempre lugar a tal ponto conhecido, que suscita no individuo a vontade da
intervencdo e da modificacdo, resultando dai um novo ajuste nos atributos do lugar, fazendo-o
responder de modo renovado a uma demanda nova, a um desejo ou curiosidade recente por
parte daquele individuo que o habita.

Nessa perspectiva, o habito, no uso da arquitetura, € o que faz germinar a
imaginacéo traduzida num desejo de experimentar o lugar numa nova configuragdo ou usa-lo
segundo um comportamento diverso. Nesse caso, a apropriacdo, segundo 0 pensamento de

Lefebvre, “tem uma s6 direcdo”, ¢ toda ela acdo de orientacdo e revelagdo do desejo. “A
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apropriacéo pelo ser humano do seu desejo se encontra suspensa a meio do caminho entre o
real e o possivel, na transicdo entre a acdo pratica e o imaginario, mas permanece como
possibilidade” (LEFEBVRE, 1972, p.108, traducdo minha). Dessa maneira, é pela
apropriacdo que o imaginario se torna parte do cotidiano. Um espaco apropriado é espaco que
a imaginac&o procura transformar, tornando menos nitidos os limiares que separam a esfera
da praticidade e o dominio de afetividade e sonho construido, em cada lugar, por quem o0 usa.

Mas, se o cotidiano é o proprio ambito da coacdo, como aconteceria essa
apropriacdo que € imaginativa? Lefebvre (1972) escreve que as relacBes entre apropriacao e
coagdo sdo conflitivas e complexas. “Quem diz apropriacdo diz coacdo dominada”.

Assim, a praxis urbana configurada na apropriacdo € sempre processo, estd em
curso e nesse sentido, jamais serd definitivamente configurada ou concluida e estabilizada
numa forma. A préaxis, para Lefebvre, esta sempre em ato, e, como tal, demarcada por uma
abertura que, se por um lado a expde diretamente a coacao, por outro lhe permite contornar os
processos coercitivos. “Nao ¢ uma relagdo de inversdo logica, mas de conflito dialético. A
apropriacdo apreende as coagOes, transforma-as, reconfigura-as em obras”. Quando o
individuo, uma vez estabelecido o habito e a familiaridade espacial que o caracteriza, assume

o0s problemas do cotidiano e busca soluciona-los, toca o limiar do imaginario.

Entre a pratica e o imaginario se insere, ou melhor, se insinua a “inversdo”; as
pessoas projetam seu desejo sobre tais ou quais grupos de objetos, estas ou aquelas
atividades: a casa, 0 apartamento, o mobiliério, a cozinha, sair em férias, a natureza
etc. Essa inversdo confere ao objeto uma dupla existéncia, real e imaginaria [...]
Certos objetos tocam o limiar que separa o nivel pratico do imaginario, e se
carregam de afetividade e sonho. (LEFEBVRE, 1972, p.115, tradugdo minha)

Segundo Lefebvre (1972, p.115, traducdo minha), a tarefa do imaginario, com
relagdo a cotidianidade pratica, ¢ “desmascarar o predominio das coagdes, a escassa
capacidade de apropriacdo, a agudeza dos conflitos e dos ‘problemas reais’, e, em certos
momentos, preparar uma apropria¢do, uma inversao pratica”. Tal inversdo é a meta da préatica
situacionista da deriva, que, realizada de modo experimental no inicio dos anos 1960,
evidenciava a fragmentacéo crescente da cidade ja aguela época.

Para um situacionista, espaco apropriado transformado pela imaginacdo é espaco
experimentado em deriva, isto é, segundo um método exploratério que termina por
transformar a percepcao do lugar. Na deriva, o0 caminhar se converte em tatica de intervencao
na cidade; o andar configura uma arquitetura do deambular e, por conseguinte, promove uma

apropriacdo da paisagem segundo uma transformacdo subjetiva, construida com o auxilio da
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imaginagdo. Guy Debord, em 1958, descrevia a deriva como “cartografia influencial”**°, Os
mapas influenciais eram desenhos fundamentados em variacfes da percepgdo ocorridas no
percurso do ambiente urbano e tinham por finalidade “compreender as pulsdes que a cidade
provoca nos afetos dos transeuntes”, fixando-as numa representacao grafica.

A deriva era uma técnica de mapeamento subjetivo da arquitetura urbana que
consistia em interpretar simultaneamente fragmentos ou aspectos diversos da cidade.

A Internacional Situacionista praticou uma deriva pela primeira vez em Amsterda,
guando Constant e outros participantes do movimento deambulavam pela cidade com walkie-
talkies, e Asger Jorn e Guy Debord registravam a pratica em desenhos e collages.

Concebida para ser aplicada ao contexto das cidades existentes, a deriva delimita
uma estratégia de comunicacdo entre habitantes e de representacdo do espago urbano,
consistindo em uma “técnica de passagem rapida por ambiéncia variadas”, em que o
caminhante adota um comportamento lddico-construtivo, entregando-se as solicitagdes do
terreno e das pessoas que nele venham a encontrar™'!’.

Contudo, a deriva ndo é apenas andar esmo, cedendo ao acaso; para 0S
situacionistas existe um relevo das cidades, por eles denominado psicogeografico, com suas
“correntes constantes, pontos fixos e turbilhdes que tornam muito indspitas a entrada ou a
saida de certas zonas”. A psicogeografia, que pode ser considerada um esboco de praxis
urbana no sentido que Henri Lefebvre confere ao termo, delimitava a experiéncia de observar
sistematicamente, durante uma deriva, os efeitos produzidos pelas diversas ambiéncias
urbanas sobre o animo dos individuos. Deriva e psicogeografia sdo desempenhadas segundo
um célculo de possibilidades, isto é, segundo bases estabelecidas para inicio do trajeto,
calculo de direcbes de penetracdo no terreno, bem como o efeito que se deseja obter ao
estudar o terreno em seus “resultados afetivos desnorteantes”. Tal calculo de possibilidades
aliado ao deambular confere a pratica da deriva o status de modo de apropriacdo espacial
fundada no tempo futuro, ou seja, € uma pratica de decifracdo de lugares, conhecidos ou néo,

que redimensiona ou rompe os habitos de uso da arquitetura urbana.

A brusca mudanca de ambiéncia numa rua, numa distancia de poucos metros: a
divisdo patente de uma cidade em climas psiquicos definidos; a linha de maior
declive — sem relagcdo com o desnivel — que devem seguir 0s passeios a esmo; 0
aspecto atraente ou repulsivo de certos lugares [...]; a variedade de possiveis
combinagfes e ambiéncias [que] provoca sentimentos tdo diferenciados e
complexos. (DEBORD, 1955, tradugdo minha)

118 15/2, 12/1958
1715/2, 12/1958
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Na deriva, a importancia do acaso diminui com o aumento do conhecimento do
lugar, que, de resto, € a meta da pratica de derivar e que permitird ao caminhante escolher
quais solicitaces deseja atender. Pode-se afirmar que, numa deriva, 0 habito guarda seu
avesso. Na medida em que andar é tatica exploratoria, mesmo o espaco ja conhecido, portanto
ndo mais estranhado, podera provocar uma sensagdo nova, causar surpresa.

Finalmente, se considerada em relagdo ao tempo passado, a apropriacdo deve ser
analisada como experiéncia da memdria, conceito da teoria de Lefebvre ao qual se vém somar
as filosofias de Guy Debord e Walter Benjamin.

O tempo constitui a memoria e a lembranga. “A sensag@o da passagem do tempo
sempre foi, para mim, muito forte e fui atraido por ela como outros séo atraidos pelo vazio ou
pela agua” (DEBORD, 2003, p.189, traducdo minha). Na Sociedade do Espetaculo Debord
(1997) concebe a historicidade como esséncia do homem. Ali, nos capitulos cinco e seis,
respectivamente “Tempo e historia” e “O tempo espetacular”, Debord se ocupa em mostrar
que o espetaculo cancela a histéria, anulando o tempo. Para Anselm Jappe (1999, p.149), a
questdo da passagem do tempo ¢ “uma espécie de fundamento existencial do projeto

situacionista”.

5.1.2 Engajamento corpéreo

E o corpo, por meio da resisténcia oferecida em acdo e comportamento, que
efetiva a potencialidade primeira da apropriacdo, que € a inauguracdo do projeto de um novo
espaco. Para compreender quem € o sujeito contido nesse corpo, quem é o sujeito da acdo de
apropriacédo, Lefebvre pergunta primeiramente pela constituicdo do corpo enquanto medium
dessa acdo, em ultima analise, medium de resisténcia a abstracdo do espaco regulado pela
I6gica da mercadoria. O corpo é um liame de ritmos, esses tempos governados “por leis
racionais, mas em contato com o que € menos racional no ser humano: o vivido, o carnal, o
corpo” (LEFEBVRE, 2004, p.9, traducdo minha). Nessa definicdo Lefebvre expbe, como o
alicerce de sua teoria dos ritmos, a demarcacdo de uma experiéncia corporea, fundada na
temporalidade do mundo da vida cotidiana, isto €, nas ordenagdes proprias da presenca fisica,
da consciéncia e da subjetividade que, juntas, constituem um individuo.

O tempo a que o0 corpo estd submetido é primeiramente material, conforme o

demonstra a sua propria historia. O corpo de que Lefebvre fala é aquele que tem sido
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progressivamente apagado e substituido em sua complexidade e variedade por uma Unica de
suas partes, o olho, como resultado das Idgicas da visualidade e da geometrizacdo. Dessas
ultimas decorre um espaco que, abstrato, resulta em espaco descorporificado.

No intuito de confrontar a abstracdo que retirou do espaco o corpo ao longo da
historia da modernidade, Lefebvre combate a dominagdo do espaco apenas visivel, que o
apaga como um todo, e reivindica que o corpo seja compreendido enquanto organizagao
concreta e material, animada por carne, 6rgdos, nervos, musculos, e 0ssos, 0s quais se retinem
segundo padrdes de coesdo, unidade e organizacdo. O corpo €, nessa acepgdo,
simultaneamente, superficie e material bruto de uma totalidade integrada e coesa, desde

sempre sujeito a inscri¢des psicossociais.

O corpo é amorfo, indeterminado, incompleto: série de potencialidades que nao
podem ser coordenadas, mas apenas mantidas lado a lado gracas a ordenagdes
sociais, reguladas em cada época e cultura por microtecnologias de poder e
submetidas a varias formas e regimes de disciplina e treinamento. (GROSZ, 1992,
p.243, traducdo minha)

Na teoria lefebvriana, o0 uso do corpo é o pressuposto da pratica social no ambito
do percebido. Em primeiro lugar, a pratica espacial da-se como espaco que é percebido em
referéncia a vida do corpo, isto &, as sensa¢des somaticas. Movendo-se no interior ou através
de um espaco dado, o corpo importa seu proprio passado, expresso na memoria corpérea que
se transporta para a experiéncia atual: sua ocupacdo local é literalmente uma histéria dos
locais que ja frequentou. Percebendo, um corpo vibra em unissono com o espaco que O
envolve; logo, espaco percebido é espaco em que o corpo humano se coloca ndo passiva, mas
ativamente; ndo como objeto meramente localizado dentro do espago, mas enquanto
participante na constituicdo do mesmo, numa relacdo de determinacdo reciproca. Em outras
palavras, um transformar-se que ativamente produz o espa¢o por meio do engajamento
perceptivo do corpo. Como consequéncia, intengdes e projecdes do corpo modelam o espaco;
pode-se mesmo dizer que o0 corpo o produza, uma vez que nele introduz direcdo, rotacao,
orientacdo, ocupacdo. O individuo situa seu corpo no seu préprio espaco e apreende o espaco

que rodeia e envolve o corpo.

Restabelecer o corpo significa, primeira e principalmente, restaurar o senséreo-
sensual (o discurso, a voz, a fala, o cheiro, o escutar). Em sintese, o ndo visual. E
restaurar o sexual — embora ndo no sentido de sexo considerado isoladamente, mas,
antes, no sentido da energia sexual dirigida para uma descarga e fluxo especifico de
acordo com ritmos especificos. (LEFEBVRE, 1991b, p.213, 363, traducdo minha).
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Contudo, em muitos sentidos o corpo permanece incompreensivel e obscuro,
resistindo a estratificacdo analitica de seus atributos. Mas, no entender de Lefebvre, €
justamente essa opacidade que pode determinar a resisténcia do corpo a abstracdo, pois
evidencia que sua organicidade e unidade ndo podem ser rompidas. E por meio da opacidade
que o corpo denota um conjunto de ciclos que ndo podem ser isolados e entendidos
separadamente. A opacidade une o ciclico e o linear, combinando os ciclos do tempo, a
necessidade e o desejo com as linearidades do gesto, da perambulacdo, apreensdo e
manipulacdo das coisas — 0 manejo de ferramentas, tanto abstratas quanto materiais. O corpo
subsiste precisamente no nivel do movimento reciproco entre esses dois &mbitos; a diferenca
entre eles — a qual é vivida, ndo pensada — é o habitat do corpo. O que Lefebvre (1991b, p.61)
denomina opacidade refere-se ao corpo enquanto carne, essa “matéria sensivel em que o
tempo inscreve inequivocas metamorfoses”. Em outras palavras, o corpo ¢ matéria cuja
totalidade estd dada em atributos espaciais (simetrias e assimetrias) e propriedades energéticas
(economia, desperdicio, carga, descarga), e implicada em movimento e relagdo (0 uso das
méos, dos membros e dos érgdos sensorios) (LEFEBVRE, 1991b, p.61).

No capitulo de A producdo do espaco intitulado ‘“Arquitetdnica espacial”,
Lefebvre mostra que, gracas a sua opacidade, o corpo contesta a determinacdo abstrata das
funcdes arquitetbnicas, muitas vezes valida apenas como hipdtese de desenho, e pode
reconfigurar, na vida cotidiana, o uso do espaco através de seus gestos, opondo a
materialidade do lugar sua propria espessura e matéria. Em termos de experiéncia
arquitetonica, isso significa que, no dominio da vida cotidiana, corpo e arquitetura ajustam-se
reciprocamente para efetivar o uso do lugar, mesmo que tal ajuste exija como condicéo
necessaria um reaprendizado das relacGes espaciais fixadas numa forma arquitetbnica. A
experiéncia corporea do espaco é simultaneamente banal e cheia de surpresas, carregada do
desconhecido e do equivoco que se escondem no cotidiano. Ha4 uma inteligéncia do corpo que
precede 0 pensamento sobre 0 espago, isto €, a experiéncia que o corpo faz do espaco precede
0 pensamento do mesmo. O corpo qualifica o espaco por meio dos gestos, deixando vestigios
e marcas. Depois, quando ocorre o pensamento espacial reproduz a projecdo/ explosdo/
imagem/ orientacdo do corpo (LEFEBVRE, 1991b, p.174).

Assim considerada, a opacidade do corpo torna-se pressuposto para a préatica
espacial. O individuo situa seu corpo em seu proprio espaco e apreende 0 espaco como aquilo
que o envolve. O corpo é continuadamente submetido a elementos espaco-temporais
concretos que determinardo o espectro de sua percepgdo — simetrias, interacOes e acoes

reciprocas, eixos e planos, centros e periferias, juncoes e oposic¢des; por isso sua materialidade
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ndo pode ser exclusivamente atribuida a consolidacéo de partes do espaco numa conformacéo
fisica, tampouco a uma natureza supostamente ndo afetada pelo espago, que hipoteticamente
pudesse distribuir-se através do espaco para ocupa-lo. “O carater material do corpo deriva do
espaco, da energia que € empregada e colocada para usa-lo” (LEFEBVRE, 1991b, p.195,
traducdo minha).

Para Lefebvre, a partir do ponto em que a teoria considera 0 corpo como
totalidade préatico-senséria, ocorrem um descentramento e um recentramento do
conhecimento, pois passa-se a compreensdo de que as multiplas ordenac6es do espaco social
emergem do corpo. Pode-se, entdo, falar de um corpo social em que 0s niveis sucessivos
constituidos pelos sentidos prefiguram as camadas do espago social e suas interconexdes.
Ainda que as relacdes sociais propriamente ditas ndo sejam visiveis no ambito sensério
sensual (ou préatico-perceptual) do espaco, em nivel do corpo dos individuos é evidente a
determinacdo do corpo pelos ritmos e modos de trabalho a que é submetido no espago social.
Logo, na medida em que o corpo passivo (0s sentidos) e o corpo ativo (trabalho) convergem
no espaco, pode-se sustentar que o espacgo sensério-sensual esta contido no espaco social e o
determina.

O espaco social € produzido pelas forcas e relacGes de producdo e se apresenta de
modo dual; tanto é um campo de ac¢do — que oferece sua extensdo para o desenvolvimento de
projetos e intencBes praticas — quanto uma base para a acdo, uma plataforma de onde derivam
e para onde retornam as energias. O espaco social é, a um sé tempo, quantitativo, portanto
mensuravel em unidades, e qualitativo, isto €, configura uma extensdo concreta em que se
cumprem os ciclos energéticos, cuja duracdo é medida em termos de fadiga ou em termos do
tempo necessario a atividade. Ele préprio um locus de possibilidades, o espaco social € uma
colecdo de materiais (objetos, coisas) e uma reunido do matériel (as ferramentas e o0s
procedimentos necessarios para tornar eficiente o seu uso e das coisas em geral)
(LEFEBVRE, 1991b, p.191, 348-9). E sobre esse espaco que o corpo age, produzindo-o.

A mediacdo corporea pauta a possibilidade de novas criacBes no espaco da vida
cotidiana, esse campo sobre o qual se projetam as atividades produtivas. Na interacdo corpo-
espaco que se passa na arquitetura, constitui-se 0 &mbito da primeira esfera de significado da
vida humana. Essa interagdo fundamenta a tese lefebvriana do engajamento critico que
comeca pelo corpo de um individuo, decorrendo dai a afirmativa de que o politico é pessoal.
Nesse sentido, a arquitetura deve ser compreendida como o queriam os situacionistas, o lugar
através do qual o poder se exerce mais diretamente. Por isso a revolugdo, tal como foi

vislumbrada pela Internacional Situacionista, somente efetivar-se-ia atraves da apropriacéo
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material do espagco. Uma revolugéo que ndo produz um novo espago ndo realizou por inteiro
seu potencial.

A revolugdo politica exige dos individuos que a fardo, primeiramente, o
engajamento do proprio corpo na transformacao do espaco que o envolve. O primeiro @mbito
de significado a que se pode chamar arquitetura somente se instala se o corpo do habitante
urbano estiver implicado, por meio de suas percep¢do e apropriacdo, na constituicdo sensorio-
sensual de um novo espaco: essa é a resisténcia que permitiria ao corpo inaugurar o projeto de
um novo espago, “espago da contracultura, ou de um contra-espaco, no sentido de uma
alternativa inicialmente utopica ao espaco atual existente”.

Em conclusdo, a experiéncia espacial delimitada por Henri Lefebvre em A
producdo do espaco, por ele denominada “apropriacao”, € uma acdo que, mediante o uso do
espago, deve necessariamente resultar em uma transformagdo social e, “para ser
verdadeiramente revolucionaria em seu carater, deve manifestar uma capacidade criativa em
seus efeitos na vida cotidiana” (LEFEBVRE, 1991b, p.54). A condi¢do da apropriacdo
instala-se a cada momento que um individuo se torna consciente dos papéis que seu corpo
desempenha no espaco social (sua materialidade, sua opacidade, sua atuacdo politica). Um
espaco apropriado é sempre potencialidade de superagdo da alienacdo na vida cotidiana uma
vez que reinstala o valor de uso. As estratégias e situacdes espaciais dadas na experiéncia da
apropriacédo representam a possibilidade continua de produgdo de relagGes inteiramente novas,
livres de determinismos e constrangimentos, porque capaz de configurar novas praticas,

reconfigurar usos e fungdes arquiteténicas.

5.2 Sujeitos urbanos: reconfiguracdes

Ao final da caracterizacdo da experiéncia de apropriagdo engquanto acdo que, uma
vez desempenhada, instala um novo espaco, é necessario perguntar pela reciprocidade de tal
acdo no que tange ao seu medium, 0 corpo. Se esse € capaz de se opor a abstracdo presente nas
instituicOes e praticas materiais inseridas no espaco, abstracdo reguladora das relages de
poder e sociais, em que medida reconfigura os comportamentos dos sujeitos urbanos? Para
Henri Lefebvre (1991b, p.61), a subjetividade resultante desse engajamento corpdreo na
producdo do espaco se define por uma competéncia espacial especifica aliada a uma

performance como membro da sociedade. Para consolidar o ponto de vista lefebvriano,
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proponho analisar a teoria situacionista naquilo que diz respeito ao sujeito do espago urbano,
pois, a meu ver, na circunscrigdo desse tema as abordagens dos filésofos se coadunam.

A finalidade de refletir sobre um sujeito que emerge reconfigurado no ambito da
experiéncia da apropriacdo é compreender a condicdo de um individuo, um grupo ou uma
coletividade no curso de suas praticas cotidianas, pois € tal condi¢cdo que se oferece para o
mundo da vida; é por meio dessa condi¢do cotidiana que um individuo, grupo ou uma
coletividade podem preservar, construir e reconstruir sua praxis social. Ainda que pareca
anacrénico estudar uma posicao situacionista para esclarecer aspectos da teoria lefebvriana, é
necessario fazé-lo para compreender o arco inteiro dos problemas postos pela experiéncia da
arquitetura urbana. Nos anos de 1960, no momento em que a cidade explode em periferias e
subdrbios, as estratégias iniciais da Internacional Situacionista, bem como suas taticas de
apropriacdo espacial pela deriva e psicogeografia encontram seu limite. Assim sendo, a teoria
que era sua ancora também devia avancar. Se Guy Debord e Raoul Vaneigem deslocam a
teoria situacionista de uma critica da cidade para a critica da ideologia, Henri Lefebvre,
mesmo apos 0 rompimento com Debord, permanece estudando a cidade segundo as premissas
da Internacional Situacionista, mas agora de modo ampliado, fazendo da cidade seu medium
de reflexdo em sua pesquisa sobre a producéo social do espaco.

Na Sociedade do espetadculo ha uma pergunta pelo sujeito da historia que
desemboca no proletariado como a coletividade apta a realizar a revolugdo politica. Para
Debord (1997, par. 74), somente o0 ser vivo que produz a si mesmo, tornando-se mestre e
possuidor de seu mundo, consciente das regras do jogo de que participa no curso da historia,
pode ser sujeito desta. Contudo, o proletariado, para se tornar a “classe da consciéncia das
lutas revolucionarias” (DEBORD, 1997, par. 90), deve se contrapor ao principio que permitiu
a burguesia alcancar o poder. A burguesia, conforme analisa Debord (1997), é a unica classe
revoluciondria que sempre venceu; a0 mesmo tempo, é a Unica classe para quem O
desenvolvimento da economia foi causa e consequéncia de seu dominio sobre a sociedade.
Para que o proletariado se consolide como participante ativo na ordem social é necessario que
faca a contestacéo e a transformacéo do principio da economia, principio que sustenta o poder
da “classe da economia que se desenvolve” (DEBORD, 1997, par. 88). A constituicdo da
classe proletaria como sujeito, afirma Debord (1997, par. 90), numa tese da Sociedade do
espetaculo, ¢ a “organizagdo das lutas revolucionarias ¢ a organizagdo da sociedade no
momento revolucionario”. Em outras palavras, depende de que o proletariado, isto €, a imensa
maioria dos trabalhadores que perderam todo poder sobre o uso de suas vidas, possa se tornar

a classe da consciéncia, a classe que instala a negatividade como acéo e critica da sociedade
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(DEBORD, 1997, par. 114).

Nos Comentarios & Sociedade do espetaculo, escritos quase duas décadas depois
da dissolucdo da Internacional Situacionista, Debord trata das classes medias e do papel que
desempenham no espaco social. Se na década de 1960 ele anunciara que o proletariado
absorveria as classes médias, seu diagndstico mais recente é que, ao contrério do que previra,
as classes médias, porque tém no reino do espetaculo sua expressdo, ocupam todo o espaco
social. Entretanto, essas classes falham e falhardo sempre em fazer a critica da sociedade em
que se inserem, uma vez que suas condi¢Oes de vida proletarizaram-se em termos da privacédo
de qualquer poder sobre sua existéncia, e sdo presas ainda mais faceis do espetaculo (JAPPE,
1999, p.48). Sédo essas classes que abrigam os usuérios do espaco cegados pelo fetiche e pela
abstracdo da arquitetura urbana construida segundo os principios do urbanismo funcionalista,

como aponta Lefebvre:

Na presenca dessa abstracdo fetichizada, os “usuérios” convertem a si proprios, sua
presenca, sua “experiéncia vivida” e seus corpos em abstragdes também. Desse
modo, o0 espago abstrato faz surgir duas abstracfes préaticas: “usuarios” que nao
podem reconhecer-se dentro dele, e um pensamento que ndo pode conceber a adocao
de uma posicdo critica em relagdo a ele.

No texto de Vaneigem (2002), A arte de viver para as novas geracdes, ha também
um desdobramento que, quanto a questdo do sujeito urbano, permanece vigente até os dias de
hoje. Esse autor descreve um homem total, que, pela sua presenca, contesta o homem
reduzido ao estado de coisa. “O homem total nada mais ¢ que o projeto elaborado pela
maioria dos homens em nome da criatividade proibida” (VANEIGEM, 2002), escreve,
denominando-a subjetividade radical, que se alimenta de acontecimentos, emergindo da
contemplagdo para superar a passividade. “As ondas de choque daquilo que compde a
realidade em devir reverberam nas cavernas do subjetivo. A trepidacdo dos fatos me atinge,
mesmo que eu ndo queira” (LEFEBVRE, 1991b, p.93, traducdo minha) Tal subjetividade
radical vé a necessidade de langar uma ponte entre a construcdo imaginaria e 0 mundo
objetivo, de modo a instalar uma vida que se desenrole integralmente. “S6 uma teoria radical
pode conferir ao individuo direitos inaliendveis sobre 0 meio e as circunstancias. A teoria
radical alcanca os homens na raiz, e a raiz dos homens é a sua subjetividade — essa zona
irredutivel comum a todos” (VANEIGEM, 2002, p.258). O homem total da teoria

situacionista € essa subjetividade radical:

Somos os descobridores de um mundo novo e, entretanto, conhecido, ao qual falta a
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unidade do tempo e do espago. A semi-barbarie dos nossos corpos, das nossas
necessidades, da nossa espontaneidade (a infancia enriquecida pela consciéncia)
proporciona-nos acessos secretos a lugares nunca descobertos pelos séculos
aristocraticos, e de que a burguesia nunca suspeitou. Das profundezas selvagens de
um passado que ainda nos é proximo, e em certo sentido ainda ndo realizado,
destaca-se uma nova geografia das paixdes. (VANEIGEM, 2002, p.234).

O ponto de partida na contestacdo do homem reduzido ao estado de coisa €
combater o isolamento dos individuos, o que, na conjuntura do mundo moderno, significa
indiferencga. Ela é o que embrutece e leva & comunicacdo inauténtica entre os homens, que se
da num ambiente de falsa comunicacao.

Como horizonte de solucdo para sua teoria, a Internacional Situacionista pensa a
coletividade como o sujeito da ordem social capaz de realizar o homem total. Debord (1997)
afirma, mais de uma vez, que o espetaculo é sociedade sem comunidade. Assim, era sua meta,
desde os primeiros panfletos situacionistas, defender e alcancar a comunicabilidade total. Para
esses tedricos, a arte e a politica tém, desde sempre, um fundamento comum, a comunicacao
que se estabelece na sua experiéncia. Tanto o ambito estético quanto o dominio do politico
tém, em comum, a experimentacdo que sempre questiona seus fundamentos. Em seus
primeiros movimentos, a Internacional Situacionista legou a arte a tarefa de interromper a
passividade. Contudo, na fase posterior a 1962, conforme se 1€ na Sociedade do espetaculo e
na Arte de viver, essa visdo se oblitera e os textos sdo muito mais pessimistas, muito menos

esperancosos.

Quem sofre de modo passivo seu destino cotidianamente estranho é levado a uma
loucura que reage de modo ilusério a esse destino, pelo recurso a técnicas magicas.
O reconhecimento e o consumo de mercadorias estdo no cerne dessa pseudo-
resposta a uma comunicagdo sem resposta. (DEBORD, 1997, par. 219).

O modo de romper a comunicacdo falsa & retomar a espontaneidade na
experiéncia vivida, fazendo frente aos estere6tipos. No mundo que, na década de 1960,
comegava a ganhar os contornos que tem hoje, ha uma relagdo intrinseca entre a passividade e
0s papéis cuja sintese se da nos esterettipos. Conforme o diagndstico de VVaneigem, os papéis
exercidos na vida cotidiana impregnam de tal maneira o individuo, que o mantém afastado do
que é e daquilo que quer ser autenticamente. Eles sdo a alienagdo incrustada na experiéncia
vivida. “Os esteredtipos impdem a cada pessoa em particular — quase se poderia dizer
intimamente — aquilo que as ideologias impdem coletivamente” (VANEIGEM, 2002, p.138).

Desmanchéa-los € uma maneira de resistir ao espetaculo, mas essa resisténcia nao é simples:
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O que sobra de centelha humana, criatividade possivel, em ser arrancado do sono as
seis da manhd, sacudido nos trens suburbanos, ensurdecido pelo barulho das
maquinas, lixiviado e vaporizado pelas cadéncias, pelos gestos sem sentido, pelo
controle estatistico, e empurrado no fim do dia para os sagudes das estacfes (essas
catedrais de partida para o inferno dos dias de semana e do fatil paraiso dos
weekends) quando a multiddo comunga na fadiga e no embrutecimento?
(VANEIGEM, 2002, p.60).

O ambiente da falsa comunicacdo, que leva inexoravelmente ao isolamento,
predomina nas grandes cidades.

Contra a passividade que o caracteriza e contra o urbanismo, esse fabricante de
sujeitos apéticos, 0s situacionistas propdem a critica da separacdo, que se faria mediante um
engajamento do corpo como forma de resisténcia, como atitude capaz de confrontar a ilusdo
urbana coletiva, de que estarmos juntos € tudo que temos em comum (VANEIGEM, 2002,
p.44). Se ao empobrecimento da vida vivida corresponde o empobrecimento da comunicagéo,
entdo urge instalar uma nova ordem, dada pelo corpo e pelo didlogo, de modo a combater o
isolamento da vida separada imposta pelo espetaculo, que permite apenas a comunicagédo
unilateral. A propria justificacdo da sociedade existente como a Unica possivel proferida
repetidamente pelos instrumentos do espetdculo baseia-se nessa unilateralidade da
comunicagdo. “O espetaculo ¢ o unico a falar sem esperar a minima réplica, condena quem
ouve a jamais replicar, o que equivale a passividade na contemplagdo” (DEBORD, 1997, par.
29).

Vaneigem (2002) defende o que chama de comunicacdo erética, e com esse
conceito vai ao encontro do que Lefebvre proporia mais tarde em A Produgéo do Espago. A
linguagem do corpo, seus gestos, € a Ultima possibilidade de instalar uma comunicagédo ativa
que dé conta de resistir ao espetaculo. Mas esses gestos ndo sdo suficientes se realizados
individualmente. E necessario realizar a subjetividade individual na forma de uma
organizacdo coletiva, que possa concentra-la e reforca-la. Somente uma estratégia que
envolva restaurar o sentido das comunidades sera vitoriosa na revolucdo que se pretende levar
a cabo em cada cotidiano individual. A coletividade é, no fim, para a Internacional
Situacionista, a esperanga de desalienacdo. “O espetaculo ¢ sociedade sem comunidade”,
disse Debord (1997, par. 154). Entdo, s6 o que podera fazer frente ao espetaculo serdo essas
comunidades que, carregando a consciéncia da subjetividade radical, poderdo instalar os
momentos de espontaneidade criadora, aquelas minimas e, entretanto, decisivas manifestagdes

de uma possivel inversao de perspectiva na dominacao espetacular.
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5.2.1 Teoria dos Momentos, Construgéo de situagdes

A despeito da proposicdo dos conselhos operarios representar um claro limite na
teoria de Debord (em sua ideia da “ditadura anti-estatal do proletariado” [DEBORD, 1997,
par. 179]), sua compreensdo do conceito de autogestio como modo de apropriagdo que
reconstréi o territorio integralmente segundo as necessidades dos habitantes jamais foi
desmentida pela historia. Para Debord, e também para Lefebvre, € por meio da autogestao que
se dard, no espaco, a comunicacdo ativa que permite superar a contemplagdo e realizar a

apropriacéo.

E o lugar onde as condicBes objetivas da consciéncia histdrica estdo reunidas; a
realizacdo da comunicacdo direta ativa na qual terminam a especializacdo, a
hierarquia e a separagdo, na qual as condicGes existentes foram transformadas “em
condi¢Bes de unidade”. Aqui o sujeito proletario pode emergir de sua luta contra a
contemplacdo: sua consciéncia € igual a organizacdo pratica que ela mesma se
propds, porque essa consciéncia é inseparavel da intervencdo coerente na histéria.
(DEBORD, 1997, par. 116)

A autogestdo — cuja defesa deveria ser feita, conforme escreveu Raoul Vaneigem
(2002, p.294), num “movimento comunalista de auto-gestdo generalizada” — escapa a
estrutura conceitual envolvida na ideia de planejamento; s6 pode ser pensada — uma vez mais
— a partir do cotidiano, tendo nele seu fundamento. Em outras palavras, a autogestéo se instala
a partir de certos momentos e situagdes, cujos atributos germinam na experiéncia vivida em
que se da o “reencontro de uma linguagem comum?”, isto é, uma forma da linguagem “que nao
¢ conclusao unilateral”, “chegando tarde demais, falando com os outros do que foi vivido sem
didlogo real, e admitindo essa deficiéncia da vida” (DEBORD, 1997, par. 187). Ao contrario,
a autogestdo, porque possui efetivamente a comunidade do dialogo, expressa-se numa
linguagem que precisa ser reencontrada na “praxis, que reune em si a atividade direta e sua
linguagem” (DEBORD, 1997, par. 187).

Momentos e situacBes que realizem a comunicacgdo ativa, isto é, que efetivem a
realizacdo da linguagem viva da praxis enquanto atividade direta, sdo conceitos a que dou
aqui tratamento equivalente na descricdo da apropriagdo. Momento e situagéo séo categorias
descritivas complementares de uma fenomenologia da vida urbana.

Situagdo, disse Sartre (1997, p.172), o autor que certamente era a fonte das
reflexdes situacionistas, € o fato que demarca o existir sempre dentro de um ambiente, no

interior de uma situacdo; um individuo vive inserido na sua situagdo e a supera sempre em
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acordo com as escolhas que é capaz de fazer nos limites dados. Dentro do limite de uma
situacdo em que alguém existe € que estdo as escolhas e sua propria superacdo. Para 0s
situacionistas e para Lefebvre, 0 pensamento sobre a situacdo expunha um entendimento
comum. A teoria lefebvriana dos momentos tem relacdo direta com a teoria situacionista da
construgdo de situacbes. Em entrevista a Kristin Ross, em 1983, Lefebvre disse que a

conjuncdo momento/ situacao foi a base de um entendimento matuo.

Eles mais ou menos me disseram durante discussdes — discussGes que duraram
noites inteiras — “o que vocé chama ‘momentos’, nds chamamos ‘situacdes’, mas
nés estamos levando isto mais longe que vocé. VVocé aceita como momentos tudo o
que aconteceu no curso da historia (amor, poesia, pensamento). Nos queremos criar
momentos novos.”. (LEFEBVRE, 1997)"%,

A teoria dos momentos se articula a cotidianidade, mas, por meio da critica desta,
acrescenta-lhe o que falta (LEFEBVRE, 1959, p.647). O momento é dramatico: uma
conjuntura de forcas e ideias capazes de expor uma outra realidade. Assim sendo, 0 momento
é uma categoria geral da compreensédo do cotidiano que permite descrever uma intensidade no
curso da existéncia, uma pluralidade privilegiada. SG&0 momentos em que as estruturas nao
conseguem mais dominar os elementos, quando os elementos se rearranjam para formar uma
nova conjuntura. O momento acentua o continuo do presente, condensando ou estendendo o
tempo, avivando o cotidiano em “sua capacidade de comunicagdo, sua capacidade de
informacdo, bem como, e, sobretudo, de fruicdo da vida natural e social (LEFEBVRE, 1959,
p.650, traducdo minha).

Um momento € tanto intensédo que efetiva uma desalienacdo quanto a revelacéo
de possibilidades contidas na existéncia rotineira. Modalidade da presenga, os momentos “nao
duram, mas podem ser revividos”, isto €, mesmo que sejam movimentos efémeros, podem
desvelar possibilidades decisivas e mesmo revolucionarias. Lefebvre define 0 momento como
forma, cujo desenho pde uma certa constancia no desenrolar do tempo, um elemento comum a
reunido de instantes, de eventos, de conjunturas e movimentos dialéticos. Momento é nova
forma de fruicdo particular unida ao todo, onde se verifica a jungdo do estrutural com o
conjuntural, isto €, 0 modo destacado da presenca.

Ao mesmo tempo afirmacdo do absoluto e consciéncia da passagem, 0 momento
lefebvriano apresentado em La Somme et le Reste, € espontaneo e, sobretudo, surge num
arranjo temporal. Mais tarde, na Producéo do Espaco, Lefebvre também inclui em sua teoria
dos momentos as praticas espaciais clandestinas que sugerem e incitam reestruturacoes

alternativas e revoluciondrias dos discursos institucionalizados sobre o espaco e hovos modos

118 Ross, K. 1983. October, 1997.
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de préxis social, tais como as dos squatters, imigrantes ilegais e os moradores das favelas do
terceiro mundo, os quais moldam uma presenca e uma préatica espaciais fora das normas da
espacializacdo social e forcosamente prevalente (SHIELDS, 2002). A situacdo, por sua vez,
pretende-se momento organizado, dado que € uma tentativa espaco-temporal de
deliberadamente construir uma estrutura na conjuntura que se apresenta numa configuracao
atual.

Para os situacionistas, ha uma diferenciacdo crucial a ser feita entre sua teoria e a

de Lefebvre:

0 problema do encontro da teoria dos momentos com uma formulagdo operacional
da construcdo de situacBes suscita a seguinte questdo: qual combinacdo, quais
interacfes devem ocorrer entre o desenrolar (e as ressurgéncias) do “momento
natural” no sentido de Henri Lefebvre, e certos elementos artificialmente construidos
— logo, introduzidos nesse desenrolar — e que 0 alteram quantitativa e sobretudo
qualitativamente?™®

Pelo prisma situacionista, a situacdo construida é uma organizacao de conjunto
que dirige e favorece 0s momentos casuais.

A construcdo de situacOes, criacdo espacial de momentos novos, descreve a
articulacdo de duas questdes: primeiramente, dado que ndo ha obra situacionista, mas apenas
um uso situacionista da obra de arquitetura, hd somente 0 manejo e o controle das técnicas de
comportamento mediante elementos arquitetdnicos numa ambiéncia material; trata-se, nos
lugares, de atentar para a atmosfera ligada aos gestos que a arquitetura contém. Por outro
lado, h4 a questdo da organizacdo coletiva de um ambiente concretizada pelo jogo de
acontecimentos, quando o jogo surge como alternativa a uma vida planificada, em especial o
planejamento efetuado pelo urbanismo. A situagdo, entdo, se constrdi como resultado de um
conjunto de impressdes recolhidas na arquitetura urbana, por meio da determinacao
qualitativa de um momento. E uma intervengdo ordenada sobre o cenario material da vida (“a
construcdo de ambiéncias momenténeas de vida e sua transformacdo em uma qualidade

passional superior”).

11915/4, 06/1960



188

6 FECHO: COTIDIANO E IMAGEM DIALETICA

A sintese deste trabalho pode ser construida principalmente em dois lugares do
texto. Primeiramente, ao final do quarto capitulo, quando afirmo a importancia de considerar,
com Benjamin, a metrépole como instrumento de aprendizagem (Ubungsinstrument) e nela
encontrar, por meio da recepcdo distraida, possiveis praticas de experimentacdo do espaco que
despertassem para a experimentacdo social e politica. A seguir, no capitulo cinco, concluo,
com Lefebvre, que a acéo de apropriacdo de um espaco deve necessariamente desembocar
numa transformacéo social, na medida em que reinstala seu valor de uso. Tal transformagao
se faz sentir nas menores situacdes da vida cotidiana, uma vez que o carater revolucionario da
apropriacdo esta justamente em despertar uma capacidade critica na lida com os lugares
cotidianos.

A jungdo desses dois pontos equaciona, por assim dizer, a experiéncia
arquitetbnica que propus examinar como tese do trabalho, denominada apropriacdo. Essa
experiéncia define-se como acdo que se desenrola no cotidiano gracas a recepcdo tatil dos
espacos, constituindo-se, por um lado, a partir da conjugacao de choque e distracdo no habito
que demarca o uso do espaco, e, por outro, do encontro entre a memoria do habitante, inscrita
em seus ritmos e engajamento corpdreo na frequentacdo do espaco, e a memoria do proprio
lugar, fator que permite integrar a apropriacdo o sentido de uma experiéncia em sentido
estrito, a Erfahrung benjaminiana.

Quando as atitudes estéticas de distracdo e choque reverberam em modos de atuar
no espaco, desenham-se para os individuos, derivadas de uma imaginacdo a que se pode
chamar arquitetbnica, estratégias de reinvencdo do seu cotidiano. Em Benjamin, tais
estratégias se devem a uma habilidade humana para, conjugando acdo e imaginacdo, produzir
e perceber semelhancas, habilidade referida a faculdade mimética. Segundo uma afirmacéo do
filésofo, talvez ndo haja nenhuma das fun¢des humanas superiores “que ndo seja
decisivamente co-determinada pela faculdade mimética” (BENJAMIN, W., 19893, p.108).

Quando referido as atitudes estéticas envolvidas na experiéncia do espago, 0
aprendizado mimético é a dimensao cognitiva que decorre da associa¢do do habito a memoria,
ou seja, da apropriacdo. Pode-se dizer que a faculdade mimética determine uma forma
corporea de apropriagcdo do mundo, a qual Benjamin explica ao observar criancas brincando,
descrevendo o jogo e a brincadeira como atividades marcadas pelo envolvimento corpéreo

com 0s objetos, assim como por uma forma de compreender as coisas que significa
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transforma-las, imagindria ou manualmente. Benjamin (1989a, p.108) afirma que “a

brincadeira infantil constitui a escola da faculdade mimética”.

As criangas gostam muito particularmente de procurar aqueles lugares de trabalho
onde visivelmente se manipulam coisas. Sentem-se irresistivelmente atraidas pelo
desperdicio [...] Nestes desperdicios reconhecem o rosto que 0 mundo das coisas
volta para elas e precisamente para elas. Com eles [...] criam novas e subitas
relacbes entre materiais de tipos muito diversos, por meio daquilo que, brincando,
com eles constroem. Com isso as criangas criam elas mesmas o seu mundo de
coisas, um pequeno mundo dentro do grande. (BENJAMIN, W., 2004, p.17).

Em se tratando da experiéncia que resulta em apropriacdo do espaco, a habilidade
mimeética sustenta o comportamento humano que produz e percebe similaridades a partir dos
encontros e contatos no interior dos edificios e nas ruas da cidade, bem como da memoria que
os articula. Ao viajar a Marselha, Benjamin (2004, p.181) escreveu que “para se conhecer a
tristeza de cidades tdo gloriosamente cintilantes é preciso ter sido crianga nelas”. Conhecer
uma cidade é possivel apenas depois que um individuo se familiariza com o0s espacos a sua
volta e com a historia desses, muitas vezes tecida nas varias camadas que o tempo sedimenta
num lugar. Para Benjamin o aprendizado mimético, assim como a percepcao, é contingente a

mudanca historica, e, no contexto da grande cidade, também se transformou.

Deve-se refletir ainda que nem as forcas miméticas nem as coisas miméticas, seu
objeto, permaneceram as mesmas no curso do tempo; que com a passagem dos
séculos a energia mimética, e com ela o dom da apreensdo mimética, abandonou
certos espacos, talvez ocupando outros. (BENJAMIN, W., 1989a, p.108).

No universo do homem moderno, a faculdade mimética ndo se extinguiu,
conforme o prova a experiéncia do mundo profano que tem lugar na metrépole. Essa
experiéncia, no que tange ao espago, € um sem-ntmero de exploragdes microldgicas, todas
envolvendo a lida cuidadosa com os objetos cotidianos. Para a arquitetura, essa lida cuidadosa
diz respeito, por um lado, ao habito; por outro, a memoria. Lida que termina, para o filésofo
numa “relagdo muito enigmatica com a propriedade [...], uma relagdo com as coisas que néo
coloca em primeiro plano o seu valor funcional, portanto a sua utilidade, mas as estuda e
ama” (BENJAMIN, W., 2004, p.208).

Dessa lida cuidadosa que €, para Benjamin, o outro nome da percep¢do decorrente
da distracdo, da-se como resultado um impulso criativo que é correspondente a intensificacéo
da consciéncia presente no impulso receptivo. No caso da frequentacdo dos espacos, O
aprendizado mimetico permite ampliar a definicdo de uso de um lugar, encontrando novas

possibilidades de habitar.
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Espaco para 0 que é precioso. Muita coisa se pode ler nessas cadeiras que se
oferecem assim, despretensiosas na forma. [...] Mas ndo se trata apenas de cadeiras.
Quando o sombrero esta pendurado nas costas de uma delas, num instante mudam a
sua funcdo [...]. E cem vezes ao dia, por forca da necessidade, todos estardo prontos
a mudar de lugar e a juntar-se em novas combinagdes. Todos eles mais ou menos
preciosos. E o segredo de seu valor é a sobriedade — aquela parcimdnia do espacgo
vital em que ndo ocupam apenas o lugar visivel que ocupam, mas todo o espaco em
que assumem novas posicfes quando a isso sdo chamados. (BENJAMIN, W., 2004,
p.223).

No centro dessa experiéncia esta colocada uma forma de comunicacdo, descrita
com esmero numa citacdo que faz Benjamin de Valéry: “as coisas que vejo, me véem
enquanto eu as vejo”. O aprendizado mimético, quando desvela no espago um mundo de
afinidades secretas, é também uma experiéncia auratica. Cuidar de um objeto ao usa-lo,
aprender e reaprender a usa-lo em varios e renovados modos é saber ouvir as coisas, saber
receber o olhar que os objetos devolvem quando lidamos com eles no cotidiano. Nessa
medida, a experiéncia do espaco que se da sob a distracdo envolve um tipo particular de
receptividade, atualizando um tipo de experiéncia intersubjetiva na relacdo com a natureza

nao humana.

Onde essa expectativa [da retribuicdo do olhar] é correspondida [...] ai cabe ao olhar
a experiéncia da aura, em toda sua plenitude. [...] A experiéncia da aura se baseia,
portanto, na transferéncia de uma forma de reagdo comum na sociedade humana a
relagdo do inanimado ou da natureza com o0 homem. Quem € visto, ou acredita estar
sendo visto, revida o olhar. Fazer a experiéncia da aura de um fendmeno significa
investi-lo do poder de revidar o olhar. (BENJAMIN, W., 1989b, p.139-40).

A experiéncia auratica na cidade educa para a compreensdo dos varios tempos
passados cristalizados num lugar, e que s6 vém a tona se a a¢do de uso do espaco significar
penetrar na dindmica da cidade. E exemplar a descricdo que Benjamin faz da viagem num

bonde elétrico por Moscou:

E acima de tudo uma experiéncia tatica. E talvez nesta situacdo que o ne6fito
aprende pela primeira vez a ajustar-se ao estranho andamento desta cidade e ao
ritmo da sua populacdo de campénios. Uma viagem de elétrico é também um
microcosmo que espelha esta experiéncia da historia universal na nova Russia, que é
a do encontro entre o funcionamento da técnica e formas de existéncia primitivas.
[...] Até o transporte pablico em Moscou é um fendmeno de massas [...] E de repente
damos com verdadeiras caravanas de trend a barrar uma rua [...]. Enquanto os
europeus, num percurso rapido, ttm uma sensagdo de superioridade e dominio da
multiddo, o moscovita, no pequeno trend, mistura-se totalmente com as outras
pessoas e coisas. E se tiver consigo uma caixa, uma crianga ou um cesto [...] entdo
fica verdadeiramente enlatado no movimento da rua [...] nem um olhar de cima: um
rocar rapido e leve por pedras, pessoas e cavalos. (BENJAMIN, W., 2004, p.209).
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Na cidade, o aprendizado mimético refere-se a historia dos lugares que é possivel
conhecer; na arquitetura urbana, envolver-se com os lugares, mergulhar nos elementos
espaciais e objetos que o conformam revela 0 microcosmo da memdria desse lugar. O vivido
transforma-se em apropriacdo naqueles momentos em que se conecta a memoria topogréafica
da cidade.

A meu ver, hdbito e memdria tornam possivel a apropriacdo das ruas que se
desenrola nas lutas nas barricadas em Paris no século XIX e novamente em maio de 1968. Ha
uma estreita correspondéncia entre o que Lefebvre chama momentos de ruptura e o que diz
Benjamin acerca dos momentos decisivos da historia como aqueles de interrupcéo libertadora
no curso das coisas. Dedico-me, a partir deste ponto, a analisar as barricadas de Paris no
século XIX, a Comuna de 1871 e Maio de 1968 como momentos e situacdes, colocando-0s
em paralelo, no que tange a apropriacdo do espaco, ao que Benjamin afirmou, no Trabalho
das Passagens, sobre a arquitetura ser o que “situa-se na escuriddo dos momentos vividos”
(BENJAMIN, W., 2006, p.438).

O filésofo alemao viu as lutas nas barricadas como modo de acao revolucionéaria
que implicitamente refletia na conjuntura da Europa nos anos 1930. Por sua vez, Lefebvre e
Debord as veem como expressdo material da promessa de revolugdo no cotidiano. Para o
primeiro autor, 0 momento da vida das cidades capaz de desencanta-la; para os ultimos, uma
situagcdo, um momento — magico — que materializava o espaco produzido pela vontade popular
traduzida em acdo dos insurretos.

O que se passa nas barricadas € a utilizacdo da arquitetura urbana num
détournement. Quando ruas e ruelas, apropriadas, revelam a memdria dos lugares inscrita
numa agéo e imaginacdo populares combinadas. Lefebvre concretiza, na sua interpretagdo da

Comuna de 1871, o conceito de festa.

Eu tive a ideia sobre a Comuna como uma festa, e lancei isso em debate, depois de
consultar um documento inédito sobre a Comuna que esta na Fundagdo Feltrinelli,
em Mildo. E um diério sobre a Comuna. A pessoa que guardou o diario — que foi
deportada, por causa disso, e que trouxe de volta seu diario varios anos depois da
deportacéo, ao redor de 1880 — reconta como, no dia 28 de marco de 1871, os
soldados de Thiers vieram procurar os canhdes que estavam em Montmartre e nas
colinas de Belleville; como as mulheres acordaram de manh& muito cedo, ouviram o
barulho e correram pelas ruas afora e rodearam os soldados, rindo, se divertindo,
saudando-os de um modo amistoso. Entdo, elas partiram para trazer café e o
ofereceram aos soldados; e esses soldados, que tinham vindo tomar os canhdes,
foram mais ou menos conquistados por aquelas pessoas. Primeiro, as mulheres,
entdo, os homens, todo mundo saiu, numa atmosfera de festa popular. O incidente
dos canhBes da Comuna néo foi, de qualquer modo, uma situacéo de herdis armados
que chegam e combatem os soldados, assumindo os canhdes. Ndo aconteceu assim.
Foi 0 povo que saiu das suas casas, que vai regozijando-se. O tempo estava bonito,
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28 de marco era o primeiro dia da primavera, estava ensolarado: as mulheres beijam
0s soldados, eles relaxam, e os soldados séo absorvidos em tudo isso, uma festa
popular parisiense. (LEFEBVRE, 1997)

Em Benjamin, as barricadas descrevem uma experiéncia em sentido forte e

complexo, conforme analisa Léwy (2006, p.72):

[...] os trechos e os comentarios de Benjamin para este periodo apresentavam Paris
como um lugar de embates, de efervescéncia popular, levantes recorrentes, as vezes
vitoriosos (julho de 1830/ fevereiro de 1848). Entretanto tais vitdrias sdo confiscadas
pela burguesia, que tenta suscitar novas insurrei¢fes (junho de 1832/junho de 1848)
esmagadas com violéncia. Cada classe procura utilizar e modificar o espaco urbano
a seu favor.

As barricadas bloguearam as vias publicas de Paris pela primeira vez em 1827.
Em Julho de 1830 se levantaram de novo, bloqueando o caminho do Hotel de Ville a Praca da
Bastilha. Dois anos mais tarde, em 1832 adquiriram, por fim, carater claramente proletario,
pois passaram a delimitar uma zona revolucionéria que compreendia aproximadamente um
terco da superficie total de Paris. Num momento anterior a proclamacédo da comuna de 1871, a
revolucdo de 1848 durou quatro meses de fevereiro a junho. Comecou em Paris € em margo
sua repercussdo ecoava através da Europa central, onde movimentagGes proclamavam a
superioridade das republicas nacionais sobre a divisao geografica do territério modelado pelas
dinastias. Naquela altura, a barricada era o sindbnimo de levante popular, frequentemente
derrotado, e expressdo “da revolta dos oprimidos no século XIX, da luta de classes do ponto
de vista das camadas subalternas”. Os trabalhos do embelezamento estratégico a que
Haussmann submete Paris promovem a destruicdo urbana como meio de manutencdo da
ordem e neutralizacao das classes populares: “Haussmann lutou contra a cidade de sonho que
Paris era ainda em 1860” (BENJAMIN, W., 2006, p.765).

Assim, em 1871, as barricadas configuram um lugar urbano construido em
resposta a expressdo do poder da classe dominante manifesto na arquitetura resultante da
reforma haussmanniana, de recusa da pompa grandiloquente de seus rituais e da teatralidade

monumental de sua arquitetura. Benjamin (2006, p.765) anota que

[...] os edificios de Haussmann sdo a representacdo perfeitamente adequada dos
principios do regime imperial absoluto, emparedados numa eternidade maciga:
repressdo de qualquer organizacdo individual, de qualquer autodesenvolvimento
organico, o 6dio fundamental de toda individualidade.
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A tomada dos lugares pelos habitantes decorre da familiaridade desses para com
os lugares, que séo desfeitos, desmontados. Na comuna de 1871, as barricadas combatem o
resultado espacial do regime imperial absoluto. Haussmann pretendeu anular um uso do
espaco urbano que, nas lutas de 1830, 1832 e 1848, invertia e desviava a funcdo das ruas; seu
propdsito era redesenha-las de modo a ndo mais se prestar “a tatica habitual das insurreigdes
locais”, em que barricadas eram construidas com pedras do calcamento, como se passara em
1830 quando foram erguidas seis mil barricadas. O intuito da haussmannizacdo assim se
cumpria: “motivo estratégico para 0 achatamento perspectivista da cidade. [...] rasgar uma
avenida através deste bairro onde costuma haver baderna [..] pavimentavam Paris com
madeira para privar a revolucdo de matéria-prima” (BENJAMIN, W., 2006, p.766).

Contudo, o projeto urbanistico falhou em prever as praticas oposicionistas. As
classes trabalhadoras, as classes perigosas, 0s operarios e 0s pobres se apropriaram do espaco
onde estavam subjugados e marcaram sua geografia, “como se de um mapa se tratasse, com
seus proéprios edificios feitos da propria matéria das ruas” (VIDLER, 1981, p.90, traducdo
minha). A revolta politica surgia, assim, “dos obstaculos do crime e do centro enfermo da
miséria operaria, como sua expressdo natural e sua afirmacéo; as barricadas desenhavam, por
fim, a linha fisica precisa que circunscrevia esse reino da pobreza, do crime e da peste”
(VIDLER, 1981, p.90, tradu¢do minha).

As Dbarricadas, conforme assinala Benjamin no Trabalho das Passagens,

delimitavam um tipo de acdo e desconstrucdo do espago urbano:

Barricadas de 1848: contaram-se mais de 400. Muitas delas, precedidas de fossas e
guarnecidas de seteiras, elevavam-se a altura do primeiro andar. (BENJAMIN, W.,
2006, p.770).

[...] a guerra das ruas tem hoje sua técnica; ela foi aperfeigoada [...]. Ndo se avanca
mais pelas ruas; elas ficam vazias. Caminha-se pelo interior das casas, abrindo
buracos nas paredes. Logo que uma rua é dominada, ela é organizada; o telefone se
desenrola através dos buracos dos muros, a0 mesmo tempo que, para evitar um
retorno do adversario, mina-se imediatamente o terreno conquistado [...] um dos
progressos mais claros é que ndo hd mais nenhuma preocupagdo no sentido de
poupar casas ou vidas. (BENJAMIN, W., 2006).

No dia 6 de junho ordenou-se uma batida nos esgotos. Temia-se que eles servissem
de reflgio aos vencidos; o prefeito da policia Grisquet era encarregado de revistar a
Paris subterranea, enquanto o general Bugeaud varria a Paris publica — dupla
operagdo coordenada que exigiu uma estratégia dupla da forca publica, representada
no alto pelo exercito e em baixo pela policia. (BENJAMIN, W., 2006).

Ja durante a insurreicdo de junho demoliram-se os muros para facilitar o acesso de
uma casa a outra. [...] Desfazer o calgamento. Revolugdo de julho: as vitimas eram
em menor nimero do que as atingidas por outros projéteis. Os grandes blocos de
granito com os quais Paris é asfaltada foram carregados até os andares mais altos e
jogados nas cabecas dos soldados. (BENJAMIN, W., 2006).
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A cidade se desmonta, confirmando o que comegara ainda no seculo XVIII, em
1789, quando a Revolucdo abriu a cidade a circulacdo de toda a populacdo. Como mostra

Vidler (1981, p.96, traducdo minha), a multiddo, no primeiro ano apos 1789,

[...] se dedicou a apropriar-se de uma Paris que era nova para ela, entrando em
territérios antes proibidos, seguindo as ruas quase ao acaso, a medida que as
assembleias se convertiam em tumultos, e os tumultos, em revoltas. Paris estava se
abrindo, e ndo se fechando; os desfiles das celebragdes e da ordem foram, de algum
modo, as sancdes rituais de uma cidade convertida em Unica para todos os cidadaos.

Nas ocasifes de luta, essa mesma multiddo tomava as ruelas e delas fazia um
territdrio impenetravel. As ruas estreitas, sinuosas e cheias de esquinas se convertiam em
canteiros de constru¢do. Em menos de uma hora se erguia um barricada, e o espaco ao ar livre
se tornava um territério comum, uma habitacdo a céu aberto que toda a populacdo miseravel
adotava como propria.

Para Henri Lefebvre (1962), a Comuna de 1871 é um momento de transformacéo
e reorganizacdo espacial em que se deu a construcdo de uma cidade revolucionaria. Evento
utopico, fez-se negativo, pela violéncia e destruicdo, mas veio concretizar uma ordem criada
pelos cidaddos, ordem a que Lefebvre chama a Unica realizagdo de um urbanismo

revolucionario. Sobre isso, anotara Benjamin (2006):

Tatica revolucionaria e lutas de barricadas segundo Les misérables — Noite anterior a
luta de barricada: [...] aqui e ali, de quando em quando, claridades indistintas que
iluminavam linhas quebradas e bizarras, contornos de construgdes singulares, algo
parecido com clardes vagando por ruinas; é 1a que estavam as barricadas.

Nas barricadas, Lefebvre (1991b, p.383, traducdo minha) distinguia aqueles
espacos que, desviados, mesmo que inicialmente subordinados, claramente evidenciam “uma
verdadeira capacidade produtiva”. O que se destacava, para o autor, daquele acontecimento
era o fato de estar o mesmo inserido no cotidiano, desenrolando-se em meio aos habitos mais
prosaicos de ocupacdo das ruas. Benjamin também o percebe, conforme recolhe no Trabalho
das Passagens (2006):

As reunides eram as vezes periodicas. Em algumas delas havia, no maximo, oito ou
dez participantes e sempre 0s mesmos. Em outras, qualquer um podia entrar, e a sala
ficava tdo cheia que era preciso ficar de pé. Alguns entravam por entusiasmo e
paixdo; 0s outros, por que era seu caminho para ir ao trabalho. Como no tempo da
revolucdo, havia nessas tavernas algumas mulheres patriotas que beijavam os recém-
chegados. [...] Um operéario que bebia com um camarada pedia a este que o tocasse,
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para ver o quanto ele sentia de calor, o outro, entdo, sentia uma pistola sob seu
paleto [...] Toda essa fermentagdo era publica, e poder-se-ia dizer quase tranqila...
nenhuma singularidade faltava a essa crise ainda subterranea, mas ja perceptivel. Os
burgueses falavam pacificamente com os operarios sobre aquilo que se preparava.
Ouvia-se dizer: “como vai a rebelido” com o mesmo tom usado para dizer; “como
vai sua mulher?”.[...] Fora dos bairros insurretos nada €, de costume, mais
estranhamente calmo que a fisionomia de Paris durante uma rebelido. Troca de tiros
num cruzamento, numa passagem, numa rua sem saida [..] os cadaveres
atravancavam o calcamento, a algumas ruas dali, ouve-se o choque das bolas de
bilhar num café [...]. Os fiacres rodam; os transeuntes vao jantar na cidade, as vezes
no mesmo bairro onde se combate. [...] Em 1831 um tiroteio foi interrompido para
deixar passar um cortejo de casamento [...] Nada é mais estranho; e este é o carater
préprio das rebelides de Paris, que ndo se encontra em nenhuma outra capital.

O vazio espacial que as barricadas criam é potente e sustenta-se no elemento da
espontaneidade e provisoriedade que tanto caracterizou aquela comunh&o de forcas. Lefebvre
denomina aquele momento de 1871 como a construcdo Unica de uma cidade revolucionaria. A
comuna esboca, para ele, uma teoria do acontecimento em que a apropriacdo das ruas da-se
como criacdo de espago constituinte mais do desejo politico que da necessidade politica,
concordando, afinal, com Marx, para quem a comuna teria feito da sua propria existéncia, em
ato, sua maior medida social. O que € significativo para Henri Lefebvre é a mobilizacdo que
criava redes e consolidava pequenos grupos, inseridos no que havia de mais familiar e
habitual no cotidiano dos trabalhadores. As barricadas, postos de ataque e de defesa, eram
também uma significativa articulacdo do conhecimento social; os homens e as mulheres
ocupados com a revolta e 0 combate as tropas do governo, todos ficavam cara a cara nas ruas
estreitas, separados tdo somente por uma parede provisoria de pedras; viam-se forcados, por
um instante, a reconhecerem-se uns aos outros, falar e discutir antes de entregarem-se a luta.

A barricada significou uma reapropriacdo do centro de Paris pelas classes
populares'®, fazendo do operariado parisiense o verdadeiro sujeito da comuna, aqueles
individuos que constituem ‘“a massa revoluciondria, amarga e negra: gente descontente, com
tempo de sobra, nada a perder e nenhuma razdo para permanecer leal a0 governo que 0s
desprezara. Talvez sua hostilidade tenha sido apenas passiva, mas criou um muro invisivel em
torno de Paris” (CHRISTIANSEN, 2004, p.265). “A comuna demonstrou a existéncia de uma
coletividade com mais autocontrole do que o governo de Paris poderia supor”
(CHRISTIANSEN, 2004, p.259). N&o é casual que tenha sido um dos raros episodios
revolucionarios que ndo suscita a lembranga de vultos heroicos ou carismaticos, mas sim a
acdo coletiva (CHRISTIANSEN, 2004, p.279).

120 «“The capacity to appropriate space freely has likewise been held, in both thought and social practice, an
important and vital freedom.” (HARVEY, 1988, p.255).
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Para Benjamin (2006), “essa orgia de poder, vinho, mulheres e sangue, que se
chama comuna” ¢ uma iluminagdo profana num momento histérico dramatico, que
drasticamente levaria a compreensdo das forcas politicas que ali estavam em jogo. A comuna
de 1871 pde fim a ilusdo de que o proletariado iria completar a revolucdo de 1789, aliado a
burguesia. A burguesia nunca se pensou aliada aos trabalhadores. Por isso € uma culminacéo,

um momento de despertar historico. Na Exposé de 1935, escreve que

[...] da mesma forma que o manifesto comunista encerra a era dos conspiradores
profissionais, assim também a comuna liquida a fantasmagoria que domina os
primérdios do proletariado. Ela dissipa a ilusdo de que seria tarefa da revolucdo
proletaria completar, de méaos dadas com a burguesia, a obra de 1789. Tal ilusdo
domina o periodo que vai de 1831 a 1871, da Insurrei¢do de Lyon até a Comuna. A
burguesia jamais compartilhou desse erro. (BENJAMIN, W., 2006, p.39-53)

As barricadas concretizam a pratica do que depois 0s situacionistas chamariam
situacdo construida. Da mesma maneira, assim o seria com os dias de maio de 1968. Tal como
a comuna fora uma reacdo a Haussmann, 1968 também é resposta aquela experiéncia da
arquitetura urbana resultante de uma ideologia do planejamento que marcava a Europa, em
especial a Franca, do Segundo P6s-Guerra.

Maio de 1968 €, ao final, uma recusa da juventude — e, a seguir, dos operarios —
de acatar as normas da cidade planejada. A revolucao se faria como critica das condicdes de
existéncia suportada por uma arquitetura urbana repressiva que expressava a ideologia
capitalista. Era um tempo de “reviravolta do mundo revirado”, em que sucediam-Se 0S
protestos: Berlim oriental, 1953; Revolucdo na Hungria, 1956; protestos em Berkeley, 1964;
movimento estudantil em Berlim Ocidental, 1967; as ocupag6es de fabrica em Turim, 1967; o
fechamento das universidades na Italia, 1968; Primavera de Praga, 1967; rebelides em
Strassburgo, dezembro de 1966; os enragés em Nanterre, fevereiro de 1968; e, finalmente,
ocupacdo da universidade de Sorbonne, em maio de 1968.

A vida cotidiana estava no centro das reivindicacdes. A maioria das populacdes
nos grandes centros tomava consciéncia das transformacfes a que suas vidas estavam
submetidas. A acdo de Maio de 1968 efetiva um importante aspecto da apropriagéo espacial.
“Nao pedimos nada. Simplesmente tomamos e ocupamos”, dizia um pronunciamento do
Conselho para Manutencdo das Ocupac¢Bes — CMDO. Esse conselho, segundo relata René
Vienet, existiu apenas entre maio e junho de 1968, tendo-se constituido num importante
experimento de democracia direta, garantido pela participacdo de todos os envolvidos nos

debates, na tomada de decisdes ¢ na execucdo das mesmas. “Era, em esséncia, uma
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assembleia geral ininterrupta, deliberando dia e noite, sem que fac¢Oes ou discussdes
reservadas acontecessem fora do debate conjunto” (VIENET, 1968, p.83, tradugdo minha).

Fora da universidade ocupada, descreve Vienet (1968, p.82, tradu¢cdo minha),

[...] a critica da vida cotidiana comegou a ter algum sucesso em modificar a
paisagem da alienacdo. A rua Guy Lussac passou a se chamar Rua Onze de Maio,
bandeiras brancas e vermelhas davam uma aparéncia humana as fachadas dos
edificios publicos. [...] todo mundo, a seu modo, fez a sua propria critica do
urbanismo.

A apropriacdo, entdo, levava a pensar uma forma de conducédo da vida em geral.
Os situacionistas, que se tornaram aquela ocasido uma forca consideravel, propunham a
ocupacdo como meio de pensar a autogestdo como alternativa a autoridade. Liderando em boa
medida um contingente significativo da populacdo e propagando uma teoria revolucionaria
gue comegava por questionar os principios da existéncia, 0s situacionistas mostraram, ainda
que por um brevissimo periodo, que se tratava, naquela acdo de apropriacdo do espaco, de
engajar-se numa luta que, para cada um, fazia da luta politica o equivalente da luta pelas
condicdes da vida cotidiana.

Para além da intervencdo no presente, o desejo de revolugdo novamente expresso
nas ruas parisienses permite também analisar aquele momento em 1968 como acdo de
apropriacdo referida ndo apenas a vida atual, mas também ao passado, confirmando
delimitacGes conceituais de Benjamin e Lefebvre. René Vienet (1968, p.76, traducdo minha)
escreveu que, “pela primeira vez desde a comuna de 1871, e com um futuro muito mais
promissor, o individuo real estava absorvendo o cidaddo abstrato em sua vida, seu trabalho e
em suas relagOes individuais, tornando-se um ser-em-espécie, e reconhecendo seu proprio
poder como poder social”. Fazia-se, dessa forma, referéncia a conexdo implicita entre as
barricadas do século XX e 0s movimentos operarios do século XIX. Num texto escrito ainda

no calor do momento, o historiador Eric Hobsbawm (1968) apontava que

[...] as revolucdes surgem de situacBes politica e ndo porque algumas cidades
estejam estruturalmente adequadas para a insurrei¢cdo. Contudo, uma desordem de
rua ou uma agitacdo espontanea em uma cidade pode ser a chave de partida que pde
em marcha o motor da revolucdo e € mais facil que este mecanismo funcione em
cidades que estimulem ou facilitem a insurreicdo. Um amigo meu, que comandou 0
levante de 1944 contra os aleméaes no Quartier Latin de Paris, caminhou pela area na
manha seguinte a Noite das barricadas de 1968, emocionado e impressionado ao ver
que jovens que ainda ndo haviam nascido em 1944 haviam erguido muitas de suas
barricadas nos mesmos lugares de entdo. Ou, poderia acrescentar o historiador, nos
mesmos lugares onde haviam sido erguidas barricadas em 1830, 1848, 1871. [...]
assim, em maio de 1968, a confrontacdo mais violenta ocorreu nas barricadas da Rue
Guy Lussac e atrds da Rue Soufflot. Quase um século antes, na comuna de 1871, o



198

heroico Raoul Rigault, que comandou as barricadas naquela mesma area, foi
capturado e morto ali — no mesmo més de maio — pelos versalheses. (HOBSBAWM,
1968)

Essa reunido de momentos na experiéncia da cidade ndo é sendo a realizacdo do
Tempo do agora benjaminiano (Jetztzeit), o momento em que, na experiéncia (Erfahrung), da-
se 0 agora da recognoscibilidade, isto é, quando a imagem atinge sua legibilidade, dada numa
determinada época, sendo apenas nesta legivel, compreensivel (BENJAMIN, 2006).

As barricadas, a comuna e maio de 1968 formam uma constelagdo historica, em
que cada um desses acontecimentos € para 0 outro aquele momento critico da interpretacéo
em que um objeto historico particular se torna legivel no que o sucede, pois € atualizado numa
leitura particular, gracas as afinidades do receptor que se apropria do espaco, compreendendo
sua imagem historica, sem, contudo, idealiza-la. Esses momentos de luta formam ‘“uma
constelagdo de referentes historicos”, na qual o passado s6 pode revelar no presente “a
descontinuidade das revoltas logo recalcadas e esquecidas, dificeis de redescobrir, mas vitais
para o destino futuro da liberdade” (BUCK-MORSS, 2003, p.27).

A correspondéncia que se estabelece entre duas situacGes de apropriacdo do
espaco revela-se, entdo, na imagem que permite reunir o passado coletivo ao presente
individual e constréi a experiéncia da cidade como experiéncia coletiva. Na Internacional
Situacionista, Vaneigem (2002, p.121) dira que “os momentos revolucionarios sdo as festas
nas quais a vida individual celebra sua unido com a sociedade regenerada”.

Ocupar a arquitetura urbana, tomar seus edificios e ruas é também apropriar-se do
espaco em um détournement. Aquilo que Lefebvre enxerga na comuna como festa, também o
vé em outras situacGes na quais o desvio (détour) aconteca. Sua defesa do urbanismo
revolucionario realizado brevemente pela comuna encontra um rebatimento em outras
situacOes urbanas nas quais se mostra a energia criativa que permite a realizacdo plena e
desalienada da vida cotidiana. A comuna e a Paris de 1968 tém, ambas, a forma extensa da
festa, categoria cara a Lefebvre em sua descricdo da cidade. Situacdes que excedem a
regulacao social, em que a cidade se torna um lugar prenhe da interacdo e da troca. Cuida de
que cada habitante tenha o seu direito a cidade, em seu exercicio pleno de apropriagdo. As
ocupacdes invertem o desenho, mas ndo podem mesmo durar para sempre, dado que nela o
coletivo e o comunitario sdo provisérios. Esse é o seu fim, seu alvo a atingir — a
provisoriedade e a inversdo, ndo a duracdo. Num dia de festa, num dia de ocupacdo da-se a
matéria dos “dias de lembrar”, conforme disse Benjamin, os dias em que as correspondéncias

se estabelecem, atravessando o tempo.
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Os dias de lembrar, dias de ritual e prazeres, concretizam a tese lefebvriana de que
é na producdo do espaco que se ddo os meios de explorar estratégias alternativas e
emancipatérias. O festival, a ocupacdo que retira a rua de sua funcionalidade, a entrega aos
habitantes para que dela se apropriem, num exercicio continuado e renovado, em que O
aprendizado tem como principio uma delicada empiria — aprender a cuidar, cuidar para
lembrar, lembrar para cuidar. No espaco coletivo que se instala provisoriamente, ou no uso
que promove a ocupacao diferenciada do espaco, o lastro € o cotidiano, € o habito que permite
dar o salto em direcdo a transformacdo da estrutura da experiéncia.

Leio num artigo de jornal no Brasil, apds o show gratuito dos Rolling Stones na
praia de Copacabana no verdo de 2005, o deputado federal Fernando Gabeira ecoar as teses de
Lefebvre, defendendo que a pratica de promover festivais de verdo por aqui poderia redundar
na atenuacdo da violéncia urbana: “na medida em que o Brasil se abrir para estes festivais de
verdo, Novos grupos aparecem e com posi¢Bes as mais variadas sobre politica, desde uma
distancia saudavel até a hostilidade” (GABEIRA, 2006).

O festival ¢ momento de resisténcia, € situacdo construida em que as pessoas se
mobilizem — ainda que perifericamente — para ocupar as brechas na colonizacdo da vida
cotidiana promovida pelo capitalismo, nos dias de hoje ainda mais invasivo. Um dia de festa e
um dia de lembrar permitem que a apropriacdo se efetive como critica, como reflexdo ainda
que minima.

A aposta de Lefebvre é que dessa combinacdo de festa e cotidiano resulte, para o0s
habitantes, um novo ponto de partida na compreensdo dos processos de producdo do tempo e
do espaco sociais. Que se instale uma nova forma de vida na sociedade urbana, um outro
modo de vida que, ndo obstante, ndo substituiria a l6gica do planejamento com uma outra
I6gica ou sistema.

A rigor, ndo é mais possivel esperar pela substituicdo do planejamento. E preciso
atuar reflexivamente desde o interior da cidade, tal como se apresenta. Em outras palavras, é
preciso explorar a vida a partir da configuracdo urbana atual que se nos oferece. O mundo
urbano ndo pode ser rejeitado ou aceito, ele é condicdo. O importante é toma-lo como lugar da
contestacdo; essa € a estratégia que deve haver por tras da agdo de apropriacdo que ocupa as
ruas, caso se queira ultrapassar o imperativo do conforto, da beleza e da mera utilidade para
consumo que, nos dias de hoje, orientam mesmo a tdo almejada “qualidade de vida” urbana.
S6 a consciéncia do esvaziamento dessas nogdes (beleza, conforto, utilidade) permitira
superar a perspectiva da comodidade que esconde a pasteurizagdo e a meta do néo

envolvimento na historia real.
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Para Lefebvre e para os situacionistas, a resposta para o estabelecimento de
possibilidades de producdo de relagOes inteiramente novas, livres de determinismo e
constrangimentos deve ser baseada na atitude experimental embutida nos esbo¢cos de Nova
Babildnia, na indeterminacdo dos espacos concebidos por Constant, em que se reconheceria
que, talvez, num lugar autoplanejado e autogerido, a arquitetura ndo tivesse mesmo nada a
dizer sobre como se comportariam os habitantes. N&do mais se tratava de desenhar os lugares.
Nova Babildnia, com sua linguagem contraditéria, radicalizava a Erlebnis benjaminiana,
propondo uma arquitetura fundada no potencial da montagem como tatica de resisténcia. A
meta situacionista e lefebvriana era fazer re-emergir a atividade humana em sua fluidez.
Contestar ocupando 0s espacos, reivindicar por meio da apropriagdo dos lugares, € estratégia
de resisténcia ao espetaculo. Se esse destrdi a qualidade profunda dos lugares, o détournement
pode ocupar as ruinas, instalando-se nas brechas da cidade existente, ndo como desenho, mas,
como praxis que reina autoconhecimento e intervengdo no espaco urbano.

Cada intervencdo, individual ou coletiva, € um momento que talvez jamais integre
uma série, mas é acontecimento em que se desvela uma possibilidade; € situacdo que, sendo
duradoura, age ao modo da imagem dialética benjaminiana. No relampago de uma imagem,
ilumina-se uma alternativa. Basta um vislumbre e o habitante urbano compreende o sentido de
sua acdo, ainda que mindscula e cotidiana. Serd suficiente a interrup¢gdo momenténea na
ordem de um sistema estabelecido.

O engajamento coletivo que resulta na apropriacdo de um lugar da-se num
sucedimento do habito, isto é, no vislumbre da possibilidade de acdo construida
momentaneamente, na revelagdo do maravilhoso no cotidiano. S&o imagens nas quais o fluxo
dos acontecimentos urbanos deveria ser subitamente imobilizado, “congelado”, para que a
consciéncia do habitante pudesse escapar a tirania da aparéncia de normalidade e pudesse
refletir criticamente sobre o sentimento atual da vida que se leva numa cidade. S6 a imagem
dialética pode romper o fetiche do espago-mercadoria na experiéncia arquitetdnica. Somente
quando se der, num momento atual, ou seja, na construcdo de uma situacdo de uso de um
lugar, um vislumbre, no espaco, de modos radicais de apropriacdo corporea dos lugares € que
sera possivel revolucionar a vida cotidiana. A compreensdo da dialética envolvida nessa
imagem resultaria, no habitante, em capacidade critica de atuar, a posteriori, em outras
situacOes espaco-temporais e, sobretudo, intervir em outros lugares.

A isso chamei, com Benjamin, Imaginag&o arquitetdnica, a capacidade de articular
fungdes que se d& como engajamento critico. Tal engajamento, contudo, ndo podera jamais

ser regulado por um sistema, e a apropriacéo, se critica, ecoa numa acdo em negativo — de que
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é exemplo a desesperanca de Giorgio Agamben e Emil Cioran nas epigrafes dos capitulos
quatro e cinco deste trabalho.

O negativo, na triade de autores considerada neste estudo, é a ndo duragdo, a
flexibilidade do uso do espaco, a provisoriedade do agrupamento coletivo e comunitario.
Somente aquelas experiéncias que ndo perderem de vista a negatividade — que tenham como
instdncia critica algo a que Vaneigem (2002) chamou niilismo ativo, e Benjamin, carater
destrutivo — poderdo superar a passividade imposta como condicdo e resultado pelo urbano-
espetacular.

O negativo, em Benjamin, Lefebvre e na Internacional Situacionista é forma de
resisténcia a violéncia do espetaculo; o engajamento corporeo e a formagdo de combinacdes
frageis como as comunidades e os coletivos provisérios sao estratégia e tatica de resistir ao
veto a comunicacdo humana. N&o se trata, evidentemente, de hipertrofiar a capacidade
humana para o dialogo e o acordo, como o fazem outras filosofias. No recorte materialista de
empirismo rigoroso, como praticaram 0s autores aqui estudados, trata-se de, tomando a
arquitetura urbana como solo, estabelecer comunidades de acdo no universo cotidiano da
praxis, isto é, unir-se, pelos propdésitos, para agir coletivamente na cidade; insistir, no
ambiente urbano, na empiria delicada que combina processos (fluidos) e regras relativamente
permanentes de copertenga e agrupamento, sem esquecer jamais que quaisquer formulagdes
de regras que constituem as comunidades se colocam em arranjo tenso com a violacao (dessas
mesmas regras) que propicia as mudancas revolucionarias. Essas, muitas vezes, partem

silenciosa e vagarosamente do cotidiano.

Luz. As ruas de Svolver estdo vazias. E por tras das janelas as persianas de papel
estdo fechadas. Estardo as pessoas a dormir? Passa da meia-noite; numa das casas
ouvem-se vozes, noutras ruidos de refeicdo. E cada som que ressoa ha rua faz dessa
noite um dia que ndo figura no calendario. (BENJAMIN, 2004, p.205)



202

REFERENCIAS

A+U. Téquio, n. 244, jan. 1991, p. 3-134. [Special Feature: John Hejduk]
AGAMBEN, Giorgio. Violence and Hope in the last spectacle. In: COSTA, Xavier et al.
Situationists art, politics, urbanism. Barcelona: Museu d’Art Contemporani de Barcelona /
Actar, 1996. p.73-85.

. Néo a Tatuagem Politica. Folha de S&o Paulo. S&o Paulo, 2004a, Caderno A, p.18.

. Interview. Rethinking Marxism, Washington: University of Washington Press, vol.
16, n. 2, apr. 2004b.

ALBRECHT, J. Towards a theory of participation in the architecture: An examination of
humanistic planning theories. Journal of Architectural Education, v.42, n.1, 1984, p.24-31.

AMELAR, Sarah. First Hejduk Structure installed in New York City. Architecture, New
York, v.84, jun. 1995, p.26-27.

AMEY, Claude. Experiéncia estética e Agir comunicativo. Novos Estudos CEBRAP, n.29,
mar. 1991, p.131-147.

ANDREOTTI, L.; COSTA, Xavier (Eds.). Teoria de la deriva y otros textos situacionistas
sobre la ciudad. Barcelona: Actar, 1996.

ARAGON, Louis. O camponés de Paris. Tradugdo Flavia Nascimento. Rio de Janeiro: Imago
Editora, 1996. 264 p.

ARCHER, John. Character in English architectural design. Eighteenth Century Studies, v.12,
n.3, Spring 1979, p.339-371.

ARCHITECTURE D’AUJOURD’HUI. New York, n. 186, ago./set. 1976, p.3-123.

ARENDT, Hanna. Li¢Bes sobre a filosofia politica de Kant. Rio de Janeiro: Relume Dumara,
1994,

ARGAN, Giulio Carlo. El revival. In: et al. El Revival en Las Artes Plasticas, La
Arquitectura, El Cine y El Teatro. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 1977. [1974]

ASUNTO, R. Il Paesaggio e I"Estetica. 2. ed. Palermo: Novecento, 2005. 455p.
AUERBACH, Erich. La Cour et la Ville. In: COSTA LIMA, Luis (Org.). Teoria da
Literatura em suas fontes. 2.ed. Rio de Janeiro: Francisco Alves Editora, 1983. v.2. p.317-
342.

BAITELLO JR., N. Dada Berlim: Des/montagem. S&o Paulo: Annablume, 1993.

BAKHTIN, Mikhail. The dialogical imagination. Austin: University of Texas Press, 1981.



203

BANDINI, M. L'estetico il politico: da Cobra all'internazionale situazionista, 1948-1957.
Roma: Officina edizioni, 1977.

. La vertigine del moderno: percorsi surrealisti. Roma: Officina edizioni, 1986.
. Surrealist references in the notions of dérive and psychogeography of the situationist

urban environment. In: COSTA, Xavier et al. Situationists art, politics, urbanism. Barcelona:
Museu d’Art Contemporani de Barcelona / Actar, 1996. p.40-53.

BARBOSA, Ricardo Correa. Catarse e Comunicagdo. Sobre Jauss e Kant. In: DUARTE, R.
(Org.). Katharsis: reflexos de um conceito estético. Belo Horizonte: C/Arte, 2002. p.94-100.

BARRELL, J. The political Theory of painting from Reynolds to Hazlitt. New Haven,
London: Yale University Press, 1986.

BARTH, L. Revisited: Henri Lefebvre and the urban condition. Daidalos, Berlin:
Diagrammania, v.75, may 2000, p. 23-27.

BATTISTI, E. Desarrolo de la ideologia funcionalista en la cultura arquitectonica. In:
Arquitectura , Ideologia y Ciencia . Madrid: Hermann Blumme Ediciones, 1980.

BAUDELAIRE, Charles. Notice sur Pierre Dupont. Paris, 1849. Disponivel em: <

http://www.archive.org/stream/noticesurpierred0Obaud#page/nl/mode/2up>. Acesso em: 10
jul. 2012,

. Les Fleurs du mal. Paris, 1857. Disponivel em: < http://fleursdumal.org/1857-table-
of-contents>. Acesso em: 10 jul. 2012.

BEARDSLEY, M.; HOSPERS, J. Estética: Historia y Fundamentos. Madrid: Cétedra, 1997.
BEKAERT, Geert. 4 I’Ecole de un Dieu du Go(t. Preface a Marc Antoine Laugier. Essai sur
["architecture. Observations sur 1’architecture. Edition Integrale dés deux volumes. Paris:
Pierre Mardaga, 1979., p.V-XX, XVI.

BENEVOLO, Leonardo. Origens da urbanistica Moderna. Lisboa: Presenca, 1980.

. Historia da Arquitetura Moderna. Sdo Paulo: Perspectiva, 1990.

BENJAMIN, Andrew; OSBORNE, Peter (eds.). Walter Benjamin’s Philosophy: Destruction
and Philosophy. London: Routledge, 1994,

BENJAMIN, W. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
In: . Gesammelte Schriften [GS] 1.2, 1935/36. p.431-508.

. Gesammelte Schriften [GS], Unter Mitwirkung von T.W.Adorno u. G.Scholem,
hrsg.v. R.Tiedemann u. H. Schweppenh&user. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, (Bde. I-
VII). 1972-1989.

. Charles Baudelaire: Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus (nachw. R.
Tiedemann). Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag (1955), 1974.



204

. lluminationen: Ausgewahlte Schriften. Frankfurt am Main: Suhrkamp (taschenbuch
345), 1977.

. Das Passagen-Werk. Gesammelte Schriften V. Suhrkamp am Verlag, 1982.

. Historia y Coleccionismo: Eduard Fuchs. In: Discursos Interrumpidos I. Trad. con
prélogo y notas de Jesus Aguirre. Madrid: Taurus Ediciones, 1982. p.89-139. [Trad. de
Suhrkamp Verlag, 1972]

. Obras Escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica. Traducdo Sérgio Paulo Rouanet.
Séo Paulo: Brasiliense, 1989a. v.1.

. Obras Escolhidas: Rua de mdo Unica. Tradugdo Rubens Rodrigues Torres Filho e
José Carlos Martins Barbosa. 3. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987. v.2.

. Obras Escolhidas: Charles Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo. Traducao
José Carlos Martins Barbosa e Hemerson Alves Baptista. S8o Paulo: Brasiliense, 1989b. v.3.

. O Conceito de critica de arte no Romantismo alem&o. S&o Paulo: Iluminuras, 1993.

. The Correspondence of Walter Benjamin. Translated by M.R. & E.M. Jacobson.
Edited and annotations by G. Scholem & T. Adorno. Chicago: Univ. of Chicago Press, 1994.
651p.

. The Arcades Project. Translated by Howard Eiland & Kevin McLaughlin. Belknap
Press of Harvard University Press: Cambridge, Massachusetts & London, England. 1999.
1074 p.

. O conceito de critica de arte no Romantismo alemdo. S&do Paulo: lluminuras, 2000.

. Selected Writings. Cambridge, MA: The Belknap Press of Harvard University Press,
2002, p. 101-133.

. In: EILAND, H.; JENNINGS, M. (Ed.). Selected Writings: Walter Benjamin.
Cambridge, MA; London, England: The Belknap of Harvard University Press, 2003a, v.2
[1927-1934], p.459-465.

. Work of art in the age of reprodutibility (third version). In: EILAND, H,;
JENNINGS, M. (Ed.). Selected Writings: Walter Benjamin. Cambridge, MA; London,
England: The Belknap of Harvard University Press, 2003b, v.4 [1936-1940], p.251-284.

. Announcement of the Journal Angelus Novus. In: . Selected Writings.
Cambridge, MA: Belknap Press of Harvard University Press. 2004a, v. 1.

. Imagens do Pensamento: Obras Escolhidas de Walter Benjamin. Edi¢do e Traducao
Jodo Barrento. Lisboa: Assirio & Alvim, 2004b.

. Sobre o conceito de histdria: Tese VI. Sdo Paulo: Boitempo, 2005 [1940].



205

. Passagens. Belo Horizonte: Editora UFMG; Sao Paulo: Imprensa Oficial do Estado
de Séo Paulo, 2006.

; ADORNO, Theodor W. The Complete Correspondence 1928-1940. Harvard
University Press: Cambridge, Massachusetts. 1999. 383 p.

; SCHOLEM, G. Correspondéncia. 1934-1940. Sdo Paulo: Perspectiva, 1994.
BERGER, John. Ways of Seeing. London: Penguin, 1972.

BERMAN, Marshall. Tudo o que é solido desmancha no ar: a aventura da modernidade. Séo
Paulo: Companhia das Letras, 1986.

. Tudo que é sdlido desmancha no ar. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987.

. A Chutzpah sem tamanho de Georg Lukacs. In: . Aventuras no Marxismo.
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001, p.202-228.

BERREBY, G. Documents relatifs a la fondation de I' Internationale Situationniste (1948-
1957). Paris: Allia, 1985.

. Textes et Documents Situattionistes (1957-1960). Paris: Allia, 2004.
BESSIERE. Histoire des poétiques. Paris: PUF, 1997.

BEVERIDGE, Charles E; ROCHELEAU, Paul. Frederick Law Olmsted: Designing the
American Landscape. New York: Universe Publishing. 1998.

BLANCHOT, Maurice. Everyday speech. Yale French Studies, v. 73, 1987, p. 12-20.
BLOCH, Ernst. The Heritage of Our Times. New York: John Wiley & Sons, 2009. 384p.

BLOMFIELD, Reginald. A history of French architecture: from the Reign of Charles VIII
Till the Death of Mazarin, 1494-1661. New York: G. Bell and Sons, 1911.

BLUNDELL-JONES, P. Architecture and Participation. New York: Spon Press, 2005.

BOFFRAND, Germain. Livre d’architecture contenant les principes generaux de cette art.
Paris, 1745. Disponivel em: <http://bibliotheque-numerique.inha.fr/collection/3232-livre-d-
architecture-contenant-les-princ/>. Acesso em: 10 jul. 2012.

BOLLE, Willi. Fisiognomia da metropole moderna: representagcdo da historia em Walter
Benjamin. S&o Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1994.

.A metrépole como medium-de-reflexdo. In: SELIGMANN-SILVA, M.
(Org.). Leituras de Walter Benjamin. Sdo Paulo: Fapesp, 1999. p.89-112.

BOLZ, Norbert W. Onde Encontrar a Diferenca entre uma Obra de Arte e uma Mercadoria?
Dossié Walter Benjamin, n. 15, set.-nov./1992. p. 90-8.



206

; VAN REIJAN, Willem. Walter Benjamin. Translated by Laimdota Mazzarins. New
Jersey: Humanities Press, 1996.

BONNETT, A. Art, Ideology and Everyday Space: subversive tendencies from Dada to
Postmodernism. Environment and Planning D. Society and Space, London: Pion, v.10, apr.,
11, 1991, p.69-86.

BOULLEE, Etienne-Louis. Arquitectura: Ensayo sobre el arte. Barcelona: Editorial Gustavo
Gili, 1979.

BOURGEOISE. In: DICTIONNAIRE Francais Larousse. s.d. Disponivel em:
<http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/bourgeoise/10632>. Acesso em: 10 jul. 2012.

BOZAL, Valeriano (Ed.). Histéria de las ideas estéticas y de las teorias artisticas
contemporaneas. Madrid: Visor, 2000, v. 1.

BRACKEN, L. Guy Debord: revolutionary. Venice, CA: Feral House, 1997.

BRANDAO, C. A. L. Quid Tum: O combate da arte em L. B. Alberti. Belo Horizonte:
UFMG, 2000.

BRAUDEL, Fernand. Civilizagdo material, economia e capitalismo: Séculos XV-XVIII. As
estruturas do cotidiano. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997. v.1.

BRECHT, Bertold. Aus den Gesédngen uber die Grosstadte. In: WILLET, John; MANHEIM,
Ralph (Eds.). Bertold Brecht Poems. London: Methuen, 1976.

BRETON, André. Manifestos do Surrealismo. Rio de Janeiro: Nau Editora, 2001.

BRODERSEN, Momme. Walter Benjamin: A Biography. Translated by Malcolm R. Green
and Ingrida Ligers. Edited by Martina Dervis. London: Verso, 1996.

BUBNER, Rudiger. La Filosofia Alemana Contemporanea. Madrid: Ediciones Catedra, S.A.,
1991 [1981].

BUCK-MORSS, Susan. The Origin of Negative Dialectics: Theodor W. Adorno, Walter
Benjamin and the Frankfurt Institute. New York: Macmillan Free Press, 1977.

. Benjamin’s Passagen-Werk: Redeeming Mass Culture for the Revolution. New
German Critique, 29, 1983. p. 211-240.

. The Flaneur, the Sandwichman and the Whore: The Politics of Loitering. New
German Critique, 39, Fall 1986. p. 99-140.

. The Dialectics of Seeing: Walter Benjamin and the Arcades Project. Cambridge,
Mass.: MIT Press, 1989.

. Aesthetics and Anaesthetics: Walter Benjamin's Artwork Reconsidered. October,
v.62, Fall 1992. p.3-41.



207

. The City as Dreamworld and Catastrophe. October, v.73, Summer 1995. p. 3-26.
. Dialética do olhar. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2003 [2002].
BURGER, P. Teoria da Vanguarda. Lisboa: Vega. 1993. 177 p.

BURKE, E. Uma investigacéo filoséfica sobre a origem de nossas ideias do sublime e do
belo. Campinas: Papirus, 1993.

BURKHARD, F. French Marxism between the wars: Henri Lefebvre and the “Philosophies”.
Ambherst, N.Y.: Humanity Books, 2000.

CACCIARI, M. Sulla genesi del pensamiento negativo. Contropiano, Rome, n. 1, 1969.

CAMPBELL, Colin. A Etica romantica e o espirito do consumismo moderno. Rio de Janeiro:
Rocco, 2001.

CASSIRER, Thomas. The Awareness of City in the Encyclopedia. Journal of the History of
Ideas, v.24, n. 3, jul.-sep. 1963, p.387-396.

CAUNE, Jean. L’expérience esthétique: un concept a construire. In: . Esthétique de la
communication. Paris: Puf, 1997. p.11-37.

Caygill, Howard. The experience of the city. In: . Walter Benjamin: The color of
experience. London: Routledge, 1998. p.118-148.

. Dicionério Kant. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001.

CHARNEY, Leo; CHKLOVSKY, A. A arte como procedimento, 1917. In: TOLEDO, D.O.
(Org.). Teoria da Literatura: Formalistas Russos. Porto Alegre: Editora Globo, 1971.

CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, V. O cinema e a inven¢do da vida moderna. Sdo Paulo:
Cosac e Naify, 1995.

CIORAN, E. Mecanismo da utopia. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.

CLAUDE, Amey. Experiéncia estética e agir comunicativo. Novos Estudos Cebrap, n. 29,
marcgo 1991, p. 131-147.

COHEN, Margaret. Profane Illumination: Walter Benjamin and the Paris Surrealist
Revolution. Berkeley: University of California Press, 1993.

. Benjamin's phantasmagoria: the Arcades project. In: FERRIS, D. (Ed.). The
Cambridge companion to Walter Benjamin. Cambridge: Cambridge University Press, 2004. p.
199-220.

COLLECTIVE, Dark Star (Ed.). Beneath the Paving Stones: Situationists and the Beach, May
1968. San Francisco: AK Press, 2008. 120 p.



208

CONDILLAC, E. Traité des Sensations. In: Oeuvres Complétes, Genebra, Slatkine Reprints,
1971a. v.3, p.91-92.

. Extrait Raisonné du Traité des Sensations. Ouvres Philosophiques. 1971b. v.1.

CONFURIUS, G. Editorial. The Everyday. Daidalos, Berlin: Diagrammania, v.75, may 2000,
p.4-5.

CONSTANT. New Babylon: tien lithografieén van Constant. 1963. [1 portfolio (10 folded
sheets): chiefly ill. (lithographs); 40 cm. p. (meet een tekst “preambuul bij een nieuwe
wereld” van Simon Vikenoog ...)]

. New Babylon. Haia: Haags Gemeentemuseum. 1974 [exhibition catalogue 15 juni - 1
september, 1974]

COSGROVE, Denis E. Social formation and symbolic landscape. London: Croom Helm,
1984.

; DANIELS, Stephen. The Iconography of Landscape. New York / Cambridge:
Columbia University Press / Cambridge University Press, 1988.

COSTA, Xavier et al. Situationists art, politics, urbanism. Barcelona: Museu d’Art
Contemporani de Barcelona / Actar, 1996.

CRARY, J. A visdo que se desprende: Manet e o observador atento no fim do século XIX. In:
CHARNEY, L.; SCHWARTZ V. (Ed.). O cinema e a invengdo da vida cotidiana. S&o Paulo:
Cosac e Naify, 1995, p.81-110.

. Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture.
Cambridge/London: MIT Press, 1999. 397 p.

CHRISTIANSEN, R. Paris Babillonia: A capital francesa nos tempos da Comuna. Rio de
Janeiro: Record, 2004.

CROOK, J. M. Style in architecture: the historical origins of the dilemma. In: Van Eck;
McAllister; Van de Vaal. The question of Style in philosophy and the arts. Cambridge: MIT
press, 1995.

CROSBY, Michael. Cooper Union: A haven for debate. Architecture, New York, v.73, aug.
1984, p.42-49.

. The Interior landscape of Human Architecture. Architecture, New York, v.75, aug.
1986, p.74-76.

. Indoor Memorials, Atlanta. Architecture, New York, v.79, jun. 1990, p.70-73.

. The house of the Suicide and The House of The Mother of Suicide. Domus, Milano:
Editoriale Domus, n.737, apr. 1992, p.1-3.



209

CROW, T.E. Painters and Public Life in 18" Century Paris. New Haven, London: Yale
University Press, 1985.

CROWTHER, P. The Kantian Sublime: From Morality to Art. Oxford: Clarendon Press,
1989.

CUPERS, K. Spaces of Uncertainty. Wuppertal: Mller und Busmann, 2002.

D’AGOSTINO, Mario H. Simdo. Geometrias Simbdlicas: Espaco, Arquitetura e Tradigdo
Classica. Estudo de histdéria da teoria da arquitetura e do urbanismo. 1995. (Tese de
Doutoramento em Historia e Teoria da Arquitetura e do Urbanismo) — Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 1995.

DAMIAO, Carla Milani. Os modos da recepcio estética no ensaio sobre a obra de arte de
Walter Benjamin. In: FIGUEIREDO, V.; DUARTE, R. As Luzes da Arte: Coldquio
internacional de Filosofia Estética da Fafich-UFMG. Belo Horizonte: Opera Prima, 1999.
p.521-536.

DE CAUTER, L. The Capsule and the Network. Notes toward a general theory. In:
GRAHAM, S. (Ed.). Cybercities Readers. London: Routledge, 2004, p.30-45.

DE FUSCO, R. A idéia de Arquitetura. Lisboa: Editorial Presenca, 1986.
DEBORD, Guy. Le lévres nues, Paris, n. 6, 1955.

__ . Panegyric. London/ New York: Verso, 1991.

. Panégyric. Paris: Gallimard, 1993.

. Asociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997,
____ . Panegirico. Sao Paulo: Conrad, 2002.

. In girum imus nocte et consumimur igni. In: KNABB, K. (Ed.). Guy Debord:
Complete cinematic works: scripts, stills, documents. Oakland, CA: AK Press, 2003.

DELEUZE, Gilles. Para ler Kant. Tradugdo Sonia Dantas Pinto Guimarées. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1976.

DELFT, T. H. New Babylon na tien jaren: een voorlezing gehounden door Constant
Nieuwnhuys op 23 mei 1980 aan de Technische Hogeschool van Delft, afdeling der
Bouwkunde. 1980. 19 p.

DIDEROT, D. Carta sobre os cegos para uso dos que ndao véem [Paris, 1749. Lettre sur les
Aveugles a L’Usage de Ceux qui Voient]. In: . Os Pensadores: Diderot. Trad. de J.
Ginsburg e Marilena Chaui. 2. ed. Sdo Paulo: Abril Cultural, 2000, p. 95-141.

. Pensées Philosophiques. Paris: Garnier-Flammarion, 1992.



210

DILLER, Elizabeth; SCOFIDIO, Ricardo. Flesh: Architectural Probes. Princeton: Princeton
Architectural Press, 1995.

. Blur: The making of nothing. New York: Harry N. Abrahams Inc. publishers, 2002.

DONNE, B. Pour mémoires: un essai d'élucidation des Mémoires de Guy Debord. Paris:
Allia, 2004.

DOWNING, A.J. A talk about public parks and gardens. Horticulturist, n. 3, oct. 1848,
p.154-155.

DUARTE, Rodrigo (Org.). Belo, Sublime e Kant. Belo Horizonte: UFMG, 1998.

DUBBINI, R. Geography of Gaze: urban and rural vision in early modern Europe. Chicago:
University of Chicago Press, 2002.

DUBOS, Jean-Baptiste. Refléxions Critiques sur la poésie et sur la peinture. Paris, 1719.
DUCHAMP, Marcel. O Processo Criador. 1967

DURKHEIM, Emile. The division of labor in society. Translated by W. D. Halls. Reprint.
New York: Free Press, 1997. 352 p.

EAGLETON, Terry. Walter Benjamin: or Towards a Revolutionary Criticism. London: New
Left Books, 1981.

. O rabino marxista. In: . Ideologia da Estética. Trad. Mauro Sa Rego Costa.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1993.

EKSTEINS, M. A Sagracdo da Primavera. Rio de Janeiro: Rocco, 1990.

ELDEN, S. Understanding Henri Lefebvre: theory and the possible. London, New York:
Continuum, 2004.

ESCOBAR, Juan A. Calatrava. La Teoria de la Arquitectura y de las Bellas Artes en la
Encyclopédie de Diderot y D alembert. Granada: Diputacion Provincial De Granada, 1992.

ETLIN, R. Simbolic Space: French Enlightenment Architecture and its legacy. Chicago: The
University of Chicago Press, 1994.

FELD, S. Places, sensed, Senses placed. Towards a sensuous epistemology of Environments
In: HOWES, D. (Ed.). Empire of the senses: The sensual Culture reader. New York: Berg,
2005, p.179-191.

FERRARIS, Maurizio. Estética, hermenéutica, epistemologia. In: GIVONE, Sérgio. Historia
de la estética. Madrid: Tecnos Editorial, 1990. p. 171-214.

FERRIS, D. S. The Cambridge companion to Walter Benjamin. New York, Cambridge
University Press, 2004.



211

FIORESE, Giorgio. Al gran teatro della condizione metropolitana: John Hejduk a Bovisa / At
the grand theatre of the metropolitan condition: John Hejduk at Bovisa. Lotus International,
Milan: Editoriale Lotus, n.54, 1987, p.40-43.

FORD, Simon. The realization and suppression of the Situationist International: An
annotated bibliography 1972-1992. Oakland: AK Press, 1995. 149 p.

FRAMPTON, Kenneth. Frontality vs. Rotation. New York Five, 1972, p. 9-17.

. Historia Critica de la Arquitectura Moderna. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli,
1987 [1984].

. Industrialization and the crises in Architecture. In: HAYS, M. Oppositions Reader.
New York: Princeton Architectural Press, 1998, p. 39-64.

; FUTAGAWA, Yukio. Industrial Production and the crisis of culture. 1851-1910. GA
Document: Global Architecture, Tokyo: A.D.A., n. esp. 2, aug. 1981.

. The Chicago School of Architecture: The city and the suburb. 1830-1915. GA
Document: Global Architecture, Tokyo: A.D.A., n. esp. 2, aug. 1981, p.45-70.

FRISBY, D. Fragments of modernity: theories of modernity in the work of Simmel, Kracauer,
and Benjamin. Oxford: Polity Press, 1985.

. Analysing Modernity. Some Issues. In: HERMANSEN, Christian; HVATTUM, Mari
(Eds.). Tracing Modernity: Manifestations of the modern in architecture and the city. London
/ New York: Routledge, 2004, p.3-22.

FRITSCH, M. The promise of memory: history and politics in Marx, Benjamin, and Derrida.
Albany: State University of New York Press, 2005.

FRYE, Northrop. Towards defining an age of sensibility. In. BLOOM, H. (Ed.). Poets of
sensibility and sublime. New York: Chelsea Publishers, 1986.

FURET, F. O Burgués. In: . O homem romantico. Lisboa: Presenga, 1999, p. 17-52.
GABEIRA, Fernando. Folha de S&o Paulo. S&o Paulo, 25 fev. 2006.

GADAMER, H.-G. Die Ph&nomenologische Bewegung. Philosophische Rundschau,
Tubingen, n. 11, 1963.

. Zur Einfuhrung. In: HEIDEGGER, M. Der Ursprung des Kunstwerkes. Stuttgart:
Philipp Reclam, 1967.

Rhetorik, Hermeneutik und Ideologiekritik — Metakritische Erorterungen zu
“Wahrheit und Methode”. In: . Rhetorik, Hermeneutik und Ideologiekritik. Frankfurt:
Suhrkamp Verlag, 1973.

. Seminar: Philosophische Hermeneutik. Frankfurt: Suhrkamp Verlag, 1976.



212

. ARaz8o na Epoca das Ciéncias. Tempo Brasileiro: Rio de Janeiro, 1983.

. La Herencia de Europa. Barcelona: Ediciones Peninsula, 1990a.
_____.Wahrheit und Methode. Tiibingen: JCB Mohr, 1990b.
__.LaActualidad de lo bello. Barcelona: Ediciones Paidor Ibérica S/A, 1991a.
. Verdad y Metodo. Ediciones Sigueme: Salamanca, 1991b. v.1.
____.Verdad y Metodo. Ediciones Sigueme: Salamanca, 1992. v.2.

. El Problema de la Conciencia Historica. Madrid: Editorial Tecnos, 1993a.
. Elogio de la Teoria. Barcelona: Ediciones Peninsula, 1993b.
. Estética y Hermenéutica. Madrid: Editorial Techos, S.A. 1996a.

. Mis afios de aprendizaje. Trad. Rafael Fernandez de Maruri Duque. Barcelona:
Herder, 1996b.

. Palabra y imagen. In: . Estética y hermenéutica. Mexico: Taurus Editorial,
1998. p. 279-307.

GAGNEBIN, Jeanne-Marie. Por que um mundo todo nos detalhes do cotidiano? Dossié
Walter Benjamin. Revista USP, S&o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, n.15, set-
out-nov. 1992, p. 44-46.

. Histoire et Narration chez Walter Benjamin. Paris: Ed. de I'Harmattan, 1994.

. Nas fontes paradoxais da critica literaria. Walter Benjamin relé os romanticos de
lena. In: SELIGMANN-Silva, M. (Org.). Leituras de Walter Benjamin. Sdo Paulo: Fapesp,
1999a. p.68-73.

. Histdria e Narracao em Walter Benjamin. S&o Paulo: Perspectiva: 1999b.

. Atengdo e dispersédo: elementos para uma discussdo sobre arte contemporanea entre
Benjamin e Adorno. In: DUARTE, Rodrigo; FIGUEIREDO, Virginia, KANGUSSU,
Imaculada. (Orgs.). Theoria Aesthetica: em comemoracdo do centenario de Theodor W.
Adorno. 1. ed. Porto Alegre: Editora Escritos, 2005, v. 1, p. 253-266.

GAIGER, Jason; HARRISON, Charles; WOOD, Paul (Eds.). Art in Theory 1815-1900.
Malden, MA: Blackwell Publishers, 1998.

GARBER, K. Por que um mundo todo nos detalhes do cotidiano? Dossié Walter
Benjamin. Revista USP, Sdo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, n.15, set-out-nov,
1992, p. 40-44.

GASCHE, Rodolphe. Objective Diversions: On Some Kantian Themes in Benjamin’s “The
Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction”. In: BENJAMIN, Andrew; OSBORNE,



213

Peter (eds.). Walter Benjamin’s Philosophy: Destruction and Philosophy. London: Routledge,
1994. p.183-204.

GAY, Peter. A experiéncia Burguesa: Da Rainha Vitéria a Freud — A Educacdo dos sentidos.
Companbhia das Letras, 1988. v.1.

GEIST, F.J. Arcades: The History of a Building Type. Cambridge, MA: MIT Press, 1983.
GIEDION, Sigfried. Espaco, Tempo e Arquitetura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004. 950 p.

GILLOCH, Graeme. Myth and Metropolis: Walter Benjamin and the City. Cambridge UK:
Polity Press, 1997.

GOETHE, W. As afinidades eletivas. 2 ed. Sdo Paulo: Nova Alexandria, 2008. 232 p.

GOMEZ-HERAS, J. M. G. El a priori del mundo de la vida: Fundamentacion
fenomenoldgica de una ética de la ciencia y de la técnica. Barcelona: Anthropos, 1989.

GONZALVEZ, S. Guy Debord ou la beauté du négatif. Paris: Nautilus, 2002.
GRAHAM, S. Cybercities reader. London: Routledge, 2004. [Urban series readers]
GROPIUS, Walter. Bauhaus: Novarquitetura. S&o Paulo: Perspectiva, 1986.

GROSZ, Elizabeth. Bodies—Cities. In: COLOMINA, Beatriz (Ed.). Sexuality and Space.
Princeton, N.J.: Princeton Architectural Press, 1992. p.241-253.

GUILBERT, C. C. Pour Guy Debord. Paris: Gallimard, 1996.

GUINSBURG, J. Introducdo a Diderot. In: DIDEROT, D. Os Pensadores: Diderot. Trad. de
J. Guinsburg e Marilena Chaui. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000.

GUMBRECHT, H.U.; MARRINAN, M. (eds.). Mapping Benjamin: The Work of Art in the
Digital Age. Stanford: Stanford University Press, 1995.

HABERMAS, Jirgen. Consciousness Raising or Redemptive  Criticism—The
Contemporaneity of Walter Benjamin. New German Critique, 17, Spring 1979.

. Mudanca estrutural da esfera publica. Investigagdes quanto a uma categoria da
sociedade burguesa. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1984.

. Critica conscientizante ou salvadora: a atualidade de Walter Benjamin. In:
FREITAG, B.; ROUANET, S. (Orgs.). Habermas: Colecdo Grandes Cientistas Sociais. S&o
Paulo: Atica, 1980. p.169-206.

HALL, P. Cities of Tomorrow: An Intellectual History of Planning and Design in the 20"
Century. London: Blackwell, 2002.



214

HAMM, Christian. A atualidade da estética kantiana. In: ROHDEN, Valério (Coord.). 200
anos da critica da faculdade do juizo de Kant, 1790-1990. Porto Alegre: Editora da
Universidade/UFRGS, Instituto Goethe/ICBA, 1992. p.106-121.

HANSEN, Beatrice. Walter Benjamin’s Other History. Of Stones, Animals, Human Beings,
and Angels. Berkeley: University of California Press, 2000.

HANSEN, Miriam. Benjamin, Cinema and Experience: “The Blue Flower” in the Land of
Technology. New German Critique, 40, Winter 1987, p.179-224.

. Benjamin and Cinema: Not a One-Way Street. Critical Inquiry, Winter 1999, p.306-
343.

HARRINGTON, K. Ideas on architecture in the Encyclopédie (1750-1776). Ann Arbor: Ml
UMI Research Press, 1985.

HARRISON, Charles; WOOD, Paul (Eds.). Art in Theory 1900-1990: an Anthology of
Changing ldeas. Oxford: Blackwell, 1992.

HARRISON, Paul. Making Sense: embodiment and the sensibilities of the everyday.
Environment and Planning D. Society and Space, London: Pion, v.18, 2000, p.497-517.

HARTOONIAN, G. Ontology of Construction: On nihilism of technology in theories of
modern architecture. Nova York: Cambridge University Press, 1994.

HARVEY, D. The Urbanization of Consciousness. In: . The Urban Experience.
London: Blackwell, 1988. p. 229-255.

. Paris: Capital of Modernity. London: Routledge, 2003.

HAUSER, Arnold. Historia social da arte e da literatura. 2. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2000. 1032 p.

HAYS, Michael (Ed.). Hejduk’s Chronotope. Berkeley: Princeton University Press/CCA,
1996.

. Oppositions Reader. New York: Princeton Architectural Press, 1998.

HELLER, Agnes. Prefacio de 1971. In: . Sociologia de La Vida Cotidiana. Barcelona:
Ediciones Peninsula, 1987. (prefacio de 1971), p.11-12.

HELVETIUS. De ['Esprit. Paris: Ed. Sociales, 1959.
HERMANN, W. Laugier and 18th Century French Theory. London: A. Zwemmer, 1962.

HERMANSEN, Christian; HVATTUM, Mari (Eds.). Tracing Modernity: Manifestations of
the modern in architecture and the city. London / New York: Routledge, 2004.

HESS, Remi. La méthode d’Henri Lefebvre. Paris, 1991. Disponivel em: <
http://multitudes.samizdat.net/article.php3?id_article=618>. Acesso em: 06 jul. 2004.



215

HIGHMORE, B. Benjamin’s Trash Aesthetics. In: (Ed.). Everyday Life and cultural
theory. London: Routledge, 2002. p.60-74.

HITCHCOCK, Henry-Russell. Architecture: Nineteenth and Twentieth Centuries. New
Haven: Yale University Press, 1958.

HOBSBAWM, Eric. Cities and Insurrection. Architectural Design, n.38, oct. 1968. p.581-
588.

HOME, Stewart. Stewart Home: A perspectiva radical. Entrevista concedida a Rodrigo
Nunes, doutorando em filosofia pela Universidade de Essex. Disponivel em:
<http://www.rizoma.net/ interna.php?id=248&secao=artefato>. Acesso em: 15 jul. 2012.

HORACIO. Ars poetica. Trad., notas e introd. de Dante Tringalli. S3o Paulo: Musa Editora,
Sdo Paulo, 1994. [ed. latim-portugués]

HOWES, D. Empires of the senses: The sensual Culture reader. New York: Berg, 2005.

HUCHET, S. A. Instalagdo em situacdo. Revista anual da Escola de Belas Artes da UFMG,
Belo Horizonte: Editora da UFMG, v.1, n.1, 2002, p.1-22.

. Por uma problematica da “contaminagdo” (a partir de uma pequena frase que diz
que uma arquitetura ndo é “arquitetura’). Arquitetura e Conceito. Belo Horizonte: Editora
da UFMG, 2003.

. Horizonte tectonico e campo pléstico. De Gottfried Semper ao grupo Archigram:
pequena genealogia fragmentaria. In: MALARD, M. L. (Org.). Cinco textos sobre
arquitetura. Belo Horizonte: UFMG, 2005. p. 169-234.

HUGHES, Fiona. Trés dimensdes espaciais na estética de Kant. In: CERON, I., REIS, P.
(Ed.). Kant: Critica e estética na modernidade. Seminario Internacional Kant em questao.
1998. 12 ed. S&o Paulo: Senac/SP, 1999, p.133-168.

HUGHES, J. Non Plan: Essays on freedom participation and change in modern architecture
and urbanism. London: Architectural Press, 2000.

HUMPHREYS, A. R. Architecture and Landscape. In: Ford, B. (ed.) The Pelican Guide to
English literature. From Dryden to Johnson. London: Harmondsworth Penguin Books, 1957.
v.4. p.420-444.

HUNT, J.D. Gardens and the picturesque: Studies in the history of landscape architecture.
Cambridge, MA: MIT Press, 1992.

HUSSERL, Edmund. Philosophy in the crisis of European mankind. THE VIENNA
Lecture: Lecture delivered by Edmund Husserl, Vienna, 10 may 1935. Disponivel
em: <http://www.users.cloud9.net/~bradmcc/husserl_philcris.html>. Acesso em: 21 dez.
2010.

. Origin of Geometry, 1936.



216

. Ideas: General Introduction to Pure Phenomenology. Trans. W. R. Boyce Gibson.
New York: Collier, 1963.

. L origine de la Géometrie. Paris: Presses Universitaires de France, 1962.

. Phenomenology and the Crisis of Philosophy. Trans. by Quentin Lauer. New York:
Harpercollins, 1965. 192 p.

. The Crisis of European Sciences and Transcendental Phenomenology: An
Introduction to Phenomenological Philosophy. Trans. David Carr. Evanston: Northwestern
University Press, 1970a.

. Die Kirisis der europédischen Wissenschaften und die phanomenologische
Philosophie. In: BIEMEL, Walter (Ed.). Husserliana. Hamburg: Felix Meiner Verlag, 1970b.
V.6.

. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt am
Main: Suhrkamp Verlag, 1977.

HUSSEY, A. The game of war: the life and death of Guy Debord. London: J.Cape, 2001.
HUTCHESON, Francis. An Inquiry into the origins of our ideas of beauty and virtue [1726].
Disponivel em:
<http://oll.libertyfund.org/?option=com_staticxt&staticfile=show.php%3Ftitle=858>. Acesso
em: 15 jul. 2012.

IMHOF, Ulrich. A Europa no Século das Luzes. Lisboa: Editorial Presenca, 1993.

ISER, Wolfgang. O ressurgimento da estética. In: ROSENFIELD, Denis L. (Org.). Etica e
estética. Rio de Janeiro: Zahar, 2001. p.9-22. [Filosofia politica. Série Il n. 2]

JAMESON, Fredric. Marxism and Form: Twentieth Century Dialectical Theories of
Literature. Princeton, NJ: Princeton University Press, 1971.

JAPPE, A. Guy Debord. Berkeley, CA / London: University of California Press, 1999.
Edicdo brasileira. Rio de Janeiro: VVozes, 1999.

JAUSS, H. R. Experiencia estética y hermenéutica literaria. Madrid: Taurus, 1986.

. Kleine Apologie der Aesthestichen Erfahrung. Konstanz: Universitatsverlag, 1972.
Versdo italiana de: C. Gentili. Apologia dell esperienza estética. Torino: Einaudi, 1985.

JAVIER, A. Introduccion. In: CARUS, Carl Gustav (Ed.). Cartas y Anotaciones sobre la
pintura del paisaje: Diez cartas sobre la pintura de paisaje con 12 suplementos y una carta de
Goethe a modo de introduccion. Madrid: Visor, 2000. p.5-30.

JAY, Martin. The Dialectical Imagination: a History of the Frankfurt School and the Institute
of Social Research 1923-1950. Berkeley: University of California Press, 1973.



217

. Marxism and Totality: the adventures of a concept from Lukécs to Habermas.
Berkeley: University of California Press, 1984.

JENNINGS, Michael W. Dialectical Images: Walter Benjamin's Theory of Literary Criticism.
Ithaca: Cornell University Press, 1987.

JORN, Asger. Fin de copenhague: conseiller techinique pour le détournement G.-E. Debord.
Copenhague: Permild & Rosengreen, 2001. v.1.

KANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo. Traducdo de Valério Rohden e Antonio
Marques. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1993.

KARL, Frederick Robert. O Moderno e o Modernismo: A soberania do Artista 1885-1925.
Rio de Janeiro: Imago, 1988.

KAUFMANN, E. La Arquitectura de La llustracion. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli,
1988.

KNABB, Ken. Bureau of Public Secrets: Situationist International Anthology. Disponivel
em: <http://www.slip.net/"knabb/Sl/contents.htm>.

. Situacionist International Anthology. Berkeley: Bureau of Public Secrets, 1981.
KOCH, Gertrud. Cosmos in Film: On the Concept of Space in Walter Benjamin's “Work of
Art” Essay. In: BENJAMIN, Andrew; OSBORNE, Peter (eds.). Walter Benjamin’s
Philosophy: Destruction and Philosophy. London: Routledge, 1994. p. 205-215.

KONDER, Leandro. Walter Benjamin: o marxismo da melancolia. 3. ed. Rio de Janeiro:
Civilizacéo Brasileira, 1999.

KOOLHAAS, R. The Harvard Guide to Shopping. Kdln: Taschen, 2001.
KRACAUER, Siegfried. The mass ornament. New York: Verso, 1979.

. The mass ornament. Weimar essays. Translated and edited by Thomas Y. Levin.
Cambridge: Harvard University Press, 1995.

KRUFT, Hanno-Walter. Concepts of the garden. In: A history of architectural Theory. From
Vitruvius to the present. New York: Princeton Architectural Press, 1994. p.257-272.

KULENKAMPFF, Jens. Do gosto como uma espécie de sensus communis ou sobre as
condi¢cBes da comunicacdo estética. In: ROHDEN, V. (Org.). 200 anos da Critica da
Faculdade de Julgar de Kant. Porto Alegre: UFRS, 1992, p.65-82.

. A estética kantiana entre antropologia e filosofia transcendental. In: DUARTE,
Rodrigo (org.). Belo, Sublime e Kant. Belo Horizonte: UFMG, 1998. p.54-89.

LACOSTE, Jean. Preface. In: BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire. Paris: Payot, 1982.

LAMBERT, Jean-Clarence. Constant: les trois espaces. Paris: Cercle d’art, 1992. 207p.



218

. Constant: les aquarelles. Paris: Cercle d’art, 1994. 207 p. col. III. [30 cm. Series
statements: Grands créateurs contemporains]

. New Babylon. Constant: Art et utopie. Paris: Cercle d’art, 1997. 159 p.
LATHAM, A. The Power of distraction: distraction, tactility and habit in the work of Walter
Benjamin. Environment and Planning D. Society and Space, London: Pion, v.17, 1999, p.451-
473.

LAUGIER, Marc-Antoine. Essai sur ['Architecture + Observations sur [’Architecture.
Brussels, Liege: Pierre Mardaga, 1979.

LE CORBUSIER. La catastrophe féérique. L ’Architecture d’aujourd’hui, Montpellier:
Archipress & Associés, S.A.S., n. 1, jan. 1938, p. 12-15 [repris de Quand les cathédrales
étaient blanches].

LEACH, Neil. Rethinking architecture. London: Routledge, 1999.

. Epigrafe. In: . The hieroglyphics of space: Reading and experiencing the
modern metropolis. London: Routledge, 2002, p. V.

LEBAS, E.; KOFMAN, E. Recovery and Reappropriation in Henri Levebvre and Constant.
In: HUGHES, Jonathan; SADLER, Simon (Eds.). Non-plan: Essays on Freedom Participation
and Change in Modern Architecture and Urbanism. Oxford: Architectural Press, 2000. p.80-
89.

LEFEBVRE, Henri. La somme et le reste. Paris: La Nef de Paris Editions, 1959.

La significacion de la comuna. sl, 1962. Disponivel em:
<http://afavordarua.webnode.com.br/news/la-significacion-de-la-comuna-henri-lefebvre>.
Acesso em: 10 jul. 2012.

. Dialetic Materialism. London: Jonathan Cape. 1968a.

. O direito a cidade. S&o Paulo: Moraes, 1968b.

. La Vie quotidienne dans le monde moderne. Paris : Gallimard, 1968c.
. Le Droit é la ville. Paris: Anthropos, 1968d.

. La révolution urbaine. Paris: Gallimard, 1970.

. Everyday life in the modern world. London: Penguin Press, 1971.

. La Vida Cotidiana en el mundo moderno. Traducdo por Alberto Escudero. Madrid:
Alianza Editorial, 1972a.

. La pensée marxiste et la ville. Tournai: Casterman, 1972b.



219

. La survie du capitalisme: la re-production des rapports de production. Paris:
Anthropos, 1973.

. La production de I'espace. Paris: Anthropos, 1974.

. The survival of capitalism: reproduction of the relations of production. New York: St.
Martin’s Press, 1976.

. Critique of Everyday Life. New York: Verso, 1991a.

. The production of space. Oxford, OX, UK ; Cambridge, Mass., USA, Blackwell,
1991b.

. Critique of everyday life. London, New York: Verso, 1991c.

. Lefebvre on the Situationists. Interview Conducted and Translated by Kristin Ross.
October, Massachusetts: MIT Press, n.79, winter 1997, p.69-83.

. The Everyday and everydayness. In: HARRIS, Steven; BERKE, Deborah.
Architecture of everyday life. New York: Princeton Architectural Press, 1998, p. 32-37
[traducdo do verbete Quotidien et Quotidienneté, para a Encyclopedia Universalis, de 1972].

. A cidade do capital. Rio de Janeiro: DP&A/Lamparina, 1999a, 184 p.

. A revolucéo urbana. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1999b. 178 p.

. Rhythmanalysis: space, time, and everyday life. London, New York: Continuum,
2004.

; GAVIRIA, M. Du rural é I’urbain. Paris: Anthropos, 1970.
; KOFMAN, E. et al. Writings on cities. Cambridge, MA: Blackwell, 1996.

LESSING, Gotthold Ephraim. Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia.
Traducdo Marcio Seligmann-Silva. Sdo Paulo: lluminuras, 1998.

LIPSTADT, H. A modern Masque in Boston. Progressive Architecture, New York: Reinhold
Publications, v.65, p.26, 1984.

LOQS, Adolf. Tag der Siedler. Erstdruck Neue Freie Preise, Wien, n.3, apr. 1921.

. Die Moderne Siedlung. In: . Sémtliche Werke, Band 1, S. 415. 1926.
[Palestra proferida em 12 nov. 1926 e recolhida na obra Sdmtliche Schriften, vol.1]

LOWE, D. M. History of Bourgeois Perception. Chicago: University of Chicago Press, 1982.

LOWY, Michael. A estrela da manha: surrealismo e marxismo. Rio de Janeiro: Civilizagio
Brasileira, 2002.



220

. Walter Benjamin, aviso de incéndio: Uma leitura das teses “sobre o conceito de
historia”. Sao Paulo: Boitempo, 2005.

. A cidade, lugar estratégico do enfrentamento das classes. Insurrei¢des, barricadas e
haussmanizagdo de Paris nas passagens de Walter Benjamin. In: SANTOS, Boaventura de
Sousa et al. Margem Esquerda: Ensaios Marxistas. S&o Paulo: Editora Boitempo, 2006. v.8.
p.59-75.

LUKACS, Georg. Los problemas del reflejo en la vida cotidiana. In: . Estetica.
Barcelona, México: Editorial Grijalbo, 1966. v.1, p.33-81.

. Metafisica de la tragédia (1910). In: El alma y las formas. Barcelona: Editorial
Grijalbo, 1975. p.243-280.

. Teoria do Romance. Sao Paulo: Duas Cidades/Editora 34, 2000.
. Histéria e consciéncia de classe. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003.

MADSEN, Peter. The Urban life-world: Formation, perception, representation. London:
Routledge, 2002.

MAKKREEL, R.A. Imagination and interpretation in Kant: the hermeneutical import of the
critique of Judgement. Chicago/London: University of Chicago Press, 1990.

MALT, J. Obscure Objects of Desire: Surrealism, Fetichism and Politics. London: Oxford
University Press, 2004.

MANHEIM, Karl. Ideologia e Utopia. Sdo Paulo: Editora Globo, 1956. 310 p.
MANN, Thomas. Tonio Krdger. SP: Circulo do Livro, 1988.
MARCHAN F1Z, Simén. La Arquitectura del Siglo XX. Madrid: Alberto Corazén, 1974.

MARX, Karl. Manuscritos econémicos e filosoficos. Edicdo Brasileira. Sdo Paulo: Boitempo,
20044a [1844, Edicao original alemd].

. Parte Primeira: Mercadoria e Dinheiro. In: . O capital: Critica da economia
politica. 22 ed. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2004b. Livro 1, p.55-106.

MCDONOUGH, T. Guy Debord and the situationist international: texts and documents.
Cambridge, MA: MIT Press, 2002.

MENDINI, Alessandro. Colloquio com John Hejduk. Domus, Milano: Editoriale Domus,
n.644, p.2-3, nov. 1983.

MENNINGHAUS, Winfried. Walter Benjamin’s Theory of Myth. Translated by Gary Smith.
In: SMITH, Gary (ed.). On Benjamin. Cambridge: MIT Press, 1988. p.292-328.

MERCIER, Louis Sebastian. Tableau. Paris, 1781-1788. Disponivel em:
<http://archive.org/details/tableaudeparisO1mercgoog>. Acesso em: 10 jul. 2012,



221

MERQUIOR, J. G. Arte e sociedade em Marcuse, Adorno e Benjamin. Rio de Janeiro: Tempo
Brasileiro, 19609.

MERRIFIELD, A. Guy Debord. London: Reaktion Books, 2005.

. Henri Lefebvre: a critical introduction. New York: Routledge, 2006.
MEZIERES, Nicolas Le Camus de. The Genius of Architecture or The analogy of that art
with our sensations. Transl. by David Britt. Santa Monica: Getty Center for the History of Art

and the Humanities, 1992.

MIDDLETON, Robin; WATKIN, David. Arquitectura Moderna. Madrid: Aguilar, 1979. 486
p.

MIGNOT, Claude. Architecture of the 19™ Century. NYC: Benedikt Taschen, 1994.

MILLER, Richard. Bohemia: the protoculture then and now. Ann Arbor: University of
Michigan Press, 2008. 376 p.

MISSAC, Pierre. Walter Benjamin's Passages. Translated by Shierry W. Nicholsen.
Cambridge, Mass: MIT Press, 1995.

MITCHELL, Edward. The Nature theatre of John Hejduk. In: HAYS, Michael (Ed.).
Hejduk’s Chronotope. Berkeley: Princeton University Press/CCA, 1996. p.53-64.

MONDRIAN, Piet. Broadway Boogie Woogie, 1942-1943. Oil on canvas. 50 x 50 in. (127 x
127 cm). The Museum of Modern Art, New York.

MONTE-MOR, Roberto Luis. Por uma politica urbana. In: PAULA, Jodo Antdnio de (org.).
Adeus ao Desenvolvimento. Belo Horizonte: Auténtica, 2005. p. 275-2809.

MORACHIELLO, P.; TEYSSOT, G. Le Macchine Imperfette: Architettura, Programma,
Istituzioni, nel XIX Secolo. Roma: Officina Edizioni, 1980.

MORAES, Eliane. O corpo impossivel. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2003.

MUNTANOLA, J. La Arquitectura como lugar: aspectos preliminares de una epistemologia
de la arquitectura. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 1973.

NAIGLE, Rainer. Theatre, Theory, Speculation: Walter Benjamin and the Scenes of
Modernity. Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1991.

NEUERER, G. Untitled (experience of place). London: Koenig Books, 2002.

NEUMEYER, Eva Maria. The Landscape garden as a symbol in Rousseau, Goethe, Flaubert.
Journal of the history Ideas, v.8, n. 2, apr. 1947, p.187-217.

NORDQUIST, J. Henri Lefebvre and the Philosophies Group: a bibliography. Santa Cruz,
CA: Reference and Research Services, 2001.



222

OCKMAN, Joan. Architecture Culture 1943-1968. New York: Rizzoli, 1994.

. Architecture as a Passion Play. Casabella: rivista internazionale di architettura e
urbanistica, Milano, n. 649, ott. 1997.

OEHLER, Dolf. Quadros parisienses: Estética anti-burguesa em Baudelaire, Daumier, Heine
(1830-1848). Séo Paulo: Companhia das Letras, 1997.

. O velho mundo desce aos infernos: Auto-analise da modernidade ap6s o trauma de
junho de 1848 em Paris. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1999 [1988].

OTTERMAN, Stephen. The Panorama: History of a mass medium. New York: Zone Books,
1997.

PALLARES-BURKE, Maria Lucia Garcia. The Spectator. O teatro das luzes. Dialogo e
imprensa no século XVIII. Sdo Paulo: Hucitec, 1993.

PANZA, P. Piranesi Architetto. Milano: Angelo Guerini, 1998.
PARINI, Jay. Benjamin’s Crossing. A Novel. New York: Henry Holt, 1997.

PARSHALL, L. Motion and Emotion in C.C.L. Hirschfield’s theory of garden art. In:
CONAN, M. (Ed.). Landscape Design and the experience of motion. Washington, D.C.:
Dumbarton Oaks Research library and collection, Dumbartom Oaks Colloquium on the
history of Landscape Architecture, 2003. v.24.

PELLETIER, Louise; PEREZ-GOMEZ, Alberto. Architectural Representation and
Perspectival Hinge. Cambridge: MIT Press, 1997.

PEREZ-GOMEZ, Alberto. Architecture and Crisis of Modern Science. Cambridge, MA: MIT
Press, 1983.

. The renovation of the body. John Hejduk and the cultural relevance of theoretical
projects. AA Files, London: Architectural Association Publications, n.13, autumn 1986, p.26-
29.

. Prefacio. In: HOLL, Steven. El croquis. Madrid: El Croquis Editorial 1999, p.20.

PERROT, Michelle (Org.). Histéria da Vida Privada: Da Revolugdo Francesa a Primeira
Guerra. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1991. v.4.

PEVSNER, Nikolaus Os Pioneiros do Design Moderno. Lisboa: Editora Ulisseia, 1960.
PIAGET, J. Perceptual and cognitive (or operational) structures in the development of the
concept f space in the child. In: INTERNATIONAL CONGRESS OF PSYCHOLOGY, 14,
1964, Philadelphia, PA. Proceedings of the XIV International Congress of Psychology.
Philadelphia, PA: International University Press, 1964. p. 1-43.

PINON, H. Arquitectura de las neovanguardas. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 1989.



223

PLOTINO, Enéadas, V, 8, 1. Disponivel em: <
http://classics.mit.edu/Plotinus/enneads.html>. Acesso em: 15 jul. 2012.

PRESSLER, G. K. Benjamin, Brasil. A recepcdo de Walter Benjamin, de 1960 a 2005. Um
estudo sobre a formacdo da intelectualidade brasileira. Sdo Paulo: Annablume, 2006.

QUATREMERE DE QUINCY. Type. In: DICTIONNAIRE Historique de 1’Architecture.
Paris, 1832.

RAITH, F.-B. Everyday architecture. In what style we build? Daidalos, Berlin:
Diagrammania, v.75, may 2000, p.7-17.

RAYMOND, Marcel. De Baudelaire ao surrealismo. Sdo Paulo: Editora da Universidade de
Sédo Paulo, 1997. 328 p.

REISS, J. H. From margin to center: the spaces of installation art. Cambridge, MA:
Massachusetts institute of Technology, 1999.

RICHARD, L. A vida cotidiana da Republica de Weimar. S&o Paulo: Companhia das Letras,
1988.

RICHARDS, Thomas. The commodity culture of Victorian England: Advertising and
Spectacle, 1851-1914. Stanford, CA: Stanford University Press, 1990.

RICHTER, Gerhard (Ed.). Benjamin’s Ghosts: Interventions in Contemporary Literary and
Cultural Theory. Stanford: Stanford University Press, 2002.

. Walter Benjamin and the Corpus of Autobiography. Detroit: Wayne State University
Press, 2000.

RIO, Jodo do [Paulo Barreto]. A alma encantadora das ruas. Rio de Janeiro: Secretaria
Municipal de Cultura, 1987.

ROCHE, Daniel. O Povo de Paris: Ensaio sobre a cultura popular no século XVIII. Sdo
Paulo: EDUSP, 2004.

ROHDEN, V. (Org.). 200 anos da Critica da Faculdade de Julgar de Kant. Porto Alegre:
UFRS, 1992.

. Aparéncias estéticas ndo enganam. Sobre a relacdo entre juizo de gosto e
conhecimento em Kant. In: DUARTE, Rodrigo (org.). Belo, Sublime e Kant. Belo Horizonte:
UFMG, 1998. p.54-809.

ROUANET, Sérgio Paulo. A razéo cativa: as ilusdes da consciéncia, de Platdo a Freud. S&o
Paulo: Brasiliense. 1985. 320 p.

. A cidade luminista. In: SCHIAVO, Cléia; ZETTEL, Jayme (Coords.). Memoria,
cidade e cultura. Rio de Janeiro: EDUERJ, 1997, p.1-14.



224

RYKVERT, J. La casa de Adan en el Paraiso. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 1974.
. Los primeros Modernos. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 1980.
SADLER, Simon. The Situacionist City. Cambridge: MIT Press, 1998,

SAINTE-BEUVE, Charles Augustin. Chroniques parisiennes. Paris, 1843-1845 e 1876.
Disponivel em: <http://www.gutenberg.org/ebooks/14692>. Acesso em: 10 jul. 2012.

SAISSELIN, Rémy G. Architecture and Language: The sensacionalism of Le Camus de
Méziéeres. The british journal of aesthetics, London: Oxford University Press, vol. XV, no. 3,
été 1975, p. 239-253.

SALDARRIAGA, A. La Arquitectura como experiencia. Disponivel em:
<http://www.villegaseditores.com/loslibros/9588160243>. Acesso em: 09 mai. 2003.

SALGUEIRO, Heliana Angotti. Cidades-capitais do século XIX: Racionalidade,
cosmopolitismo e transferéncia de modelos. Sdo Paulo: Edusp, 2001.

SARTRE, J. P. O ser e 0 nada: ensaio de ontologia fenomenolégica. Traducdo de Paulo
Perdigdo. 5% edicdo. Rio de Janeiro: Ed. Vozes, 1997.

SCHAMA, Simon. Paisagem e Memdria. Trad. Hildergard Fielst. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1996. 645p.

SCHOLEM, Gershom. Walter Benjamin: The Story of a Friendship. Translated by Harry
Zohn. New York: Schocken Books, 1981.

SCHORSKE, Carl E. Rebelion en Viena. Del ensanche de Wagner a las villas de Loos. A&V
Monografias, Viena Palida, n. 15, 1988.

SCHUYLER, David. Toward a redefinition of urban form and culture. In: . The New
Urban Landscape: The Redefinition of City Form in Nineteenth-Century America. Baltimore:
The Johns Hopkins University Press,1986, 256 p.

SCHWARTZ, Vanessa R. Walter Benjamin for Historians. American Historical Review, Dec.
2001, p.1721-1743.

SELIGMANN-SILVA, Marcio. Introducdo/intraducdo: mimesis, traducdo, energia e a
tradicdo da Ut pictura poesis. In: LESSING, Gotthold Ephraim. Laocoonte ou sobre as
fronteiras da pintura e da poesia. Tradugdo Marcio Seligmann-Silva. Sdo Paulo: lluminuras,
1998. p.32.

. Ler o livro do mundo. S&o Paulo: lluminuras, 1999. 249 p.

SENNET, Richard. O declinio do Homem Publico: As Tiranias da Intimidade. Traducao
Lygia Aradjo Watanabe. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1988 [ed. ing. 1974].

. La Conscience de I'oeil: Urbanisme et societé. 2. ed. Paris: Les Editions de La
Passion, 2000.



225

SEVCENKO, Nicolau (org.). Histéria da Vida Privada no Brasil, Republica: da Belle Epoque
a Era do Radio. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. v.3.

. Orfeu Extatico na metropole. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992. 390p.

SHAFTESBURY, Anthony Ashley Cooper, the Third Earl of. Characteristicks of Men,
Manners, Opinions, Times. 1737, v.1. Disponivel em: <
http://oll.libertyfund.org/?option=com_staticxt&staticfile=show.php%3Ftitle=811&chapter=1
94804 &layout=html&Itemid=27>. Acesso em: 10 jul. 2012,

SHIELDS, Rob. Henri Lefebvre: Philosopher of Everyday Life. Ottawa, 2002. Disponivel em:
<http://www.ualberta.ca/~rshields/f/lefedl.htm>. Acesso em: 10 jul. 2012.

SHIFF, R. Handing shocks: On the representation of experience in Walter Benjamin’s
analogies. Oxford Art Journal, v.15, n.2, 1992, p.88-103.

SMITH, Gary (Ed.). Benjamin: Philosophy, Aesthetics, History. Chicago: University of
Chicago Press, 1983.

. On Walter Benjamin: Critical Essays and Recollections. Cambridge, Mass.: MIT
Press, 1988.

SOURIAU, Etiénne. Vocabulaire de Esthétique. Paris: Quadrige/PUF, 1999. p. 310-311.
STALLYBRASS, Peter. O casaco de Marx. 2 ed. Belo Horizonte: Auténtica, 2004 (1997).

STAROBINSKY, J. The natural and the literary history of bodily sensation. In: FEHER, M.
(Ed.). Fragments for a history of the Human Body — Part 1. New York: Zone Books, 1989.
v.2. p.350-405.

STEENBERGEN, C; REH, W. Arquitetura y paisaje: La projetacion de los grandes jardines
europeus. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 2001.

STEINER, U. The true politician: Walter Benjamin’s concept of the political. New German
Critique, v. Special Issue on Walter Benjamin, 83, 2001, p.43-88.

SUMMERS, David. Why did Kant call taste a common sense? In: MATTICK, P. Eighteenth-
Century aesthetics and the reconstruction of art. Cambridge, MA: Cambridge University
Press, 1993, p. 120-151.

SUSSMAN, E. On the passage of a few people through a rather brief moment in time: the
Situationist International (1957-1972). Cambridge, MA: MIT Press, 1989.

SZAMBIEN, Werner. Simetria, Gusto y Caracter: Teoria y Terminologia de la Arquitectura
en la época cléssica (1550-1800). Madrid: Akal, 1993. [Sobretudo capitulo 9, “Hacia una
estetica de la percepcion”, pp.234 et seq.]

TAFURI, Manfredo. In: Teorias de La Projetacion Arquitectonica. Barcelona: Editorial
Gustavo Gilli, 1974.



226

TAFURI, Manfredo. Teorias e Histéria da arquitetura. Lisboa/ Sdo Paulo: Editorial
Presenca/ Martins Fontes, 1979.

. La Esfera y El Labirinto. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 1980a.

. Le Macchine Imperfette: Citta e Territorio nell'Ottocento. In;. MORACHIELLO,
Paolo; TEYSSOT, Georges. Le Macchine Imperfette: Architettura, Programma, Istituzioni,
nel X1X Secolo. Roma: Officina Edizioni, 1980b, p. 15-25.

. Projeto e utopia. Lisboa: Editorial Presenca, 1989.

TAMINIAUX, Jacques. The tracian maid and the professional thinker: Arendt and
Heidegger. New York: SUNY Press, State University of New York, 2001.

TEYSSOT, Georges. Le Macchine Imperfette: Architettura, Programma, Istituzioni, nel XIX
Secolo. Roma: Officina Edizioni, 1980.

. Boredom and bedroom: The suppression of the habitual. In: DILLER, Elizabeth;
SCOFIDIO, Ricardo. Flesh: Architectural Probes. Princeton: Princeton Architectural Press,
1995.

THRIFT, N. Inhuman Geographies. Landscape of speed, light and power. In: GRAHAM, S.
(Ed.). Cybercities reader. London: Routledge, 2004, p.30-93. [Urban series readers]

TILL, Jeremy; WIGGLESWORTH, Sarah. Architectural Design Profile 134: The everyday
architecture. Architectural Design, London: Academy Editions, v. 68, sep.-oct. 1998.

TONNIES, Ferdinand. Gemeinschaft und gesellschaft. Leipzig: Fues’s Verlag, 1887.

TORRES, F. Merzbau: A obra da vida de Kurt Schwitters. Novos Estudos, Sdo Paulo:
CEBRAP, n. 63, jul. 2002, p. 119-130.

TOWSEND, A. Life in the realtime city: mobile telephones and urban metabolism. Journal of
Urban Technology, London: Routledge, v.7, 2000, p.85-109.

TREBISCH, M. Preface to Lefebvre’s Critique of Everyday Life. In: LEFEBVRE, H.
Critique of Everyday Life. New York: Verso, 1991.

TSCHUMI, B. Advertisements for architecture. In: : BARBERINI, N. The Manhattan
transcripts. London: Academy Editions, 1994.

. The state of architecture at the beginning of the 21% Century. New York: The
Monacelli Press, Columbia books of architecture, 2003.

VALLIER, D. Arte Abstrata. Lisboa: Editorial Presenca, 1996.

VAN ECK, Caroline. Par le Style on attaint an sublime: the meaning of the term ‘style’ in
French architectural theory of the late eighteenth century. In: VAN ECK; MCALLISTER,;



227

VAN DE VAAL. The question of Style in philosophy and the arts. Cambridge: MIT press,
1995, p.90-101.

; MCALLISTER; VAN DE VAAL. The question of Style in philosophy and the arts.
Cambridge: MIT press, 1995.

VAN ZUYLEN, Gabrielle. Paradise on Earth: The gardens of western Europe. New York:
Harry N. Abrams, 1995. 175 p.

VANEIGEM, Raoul. Revolution of Everyday Life. 2 ed. revised. London: Rebel Press, 1983.
216p.

. A arte de Viver para as novas gerac@es. Sdo Paulo: Conrad Editora, 2002.

VESELY, D. Architecture in the age of divided representation: The question of creativity in
the shadow of production. Cambridge, MA: MIT Press. 2004.

VIDLER, Anthony. Los escenarios de la calle: transformaciones del ideal y de la realidad. In:
ANDERSON, Stanford (Ed.). Calles: Problemas de estructura y disefio. Barcelona: Editorial
Gustavo Gilli, 1981, p.37-124.

. Claude-Nicolas Ledoux: Architectural and social reform at the end of the Ancient
Régime. Cambridge, MA: MIT Press, 1990a.

. The Languages of Character. In: LEDOUX, Claude-Nicolas. Architectural and social
reform at the end of the Ancien Régime. Cambridge, MA: MIT Press, 1990b. p.19-75

. Urban Typologies: Institutions of Public Order. In: LEDOUX, Claude-Nicolas.
Architectural and social reform at the end of the Ancien Régime. Cambridge, MA: MIT Press,
1990c, p.135-254

.Vagabond Architecture: reveries of a journeyman architect. Lotus International,
Milan: Editoriale Lotus, n.68, 1991, p.88-101.

. The Architectural Uncanny: Essays on modern unhomely. Cambridge: MIT Press,
1992.

. Robots in house: Surveillanec and the domestic Land-Scape. Daidalos, Berlin:
Diagrammania, v. Architecture goes landscape, n.73, oct. 1999, p.78-87.

. Photourbanism: planning the city form above and from below. In: Bridge, G. (Ed.). A
companion to the city. London: Blackwell, 2000, p.35-45.

. Bodies in space/Subjects in the city. In: BRIDGE, G. (Ed.). The Blackwell City
Reader. Oxford: Blackwell, 2002a, p.46-52.

. Warped Space: Art, Architecture, and Anxiety in Modern Culture. Cambridge, MA:
MIT Press, 2002b. 300 p.



228

. Screened Identities. In: TSCHUMI, B. (Ed.). The state of architecture at the
beginning of the 21% Century. New York: The Monacelli Press, Columbia books of
architecture, 2003, p. 108-109.

VIENET, R. Enrages and situationists in the occupation movement: Paris, may, 1968. New
York: Autonomedia, 1993. 158 p.

WAGNER, R. The Art-work of the Future. In: GAIGER, Jason; HARRISON, Charles;
WOOD, Paul (Eds.). Art in Theory 1815-1900. Malden, MA: Blackwell Publishers, 1998, p.
471-478.

WARD, Janet. Weimar surfaces: Urban visual culture in 1920s Germany. Berkeley:
University of California Press, 2001. 358 p.

WATSON, Peter. The Modern Mind: An Intellectual History of the 20th Century. London:
Harper Collins/Perennial. 2002. 864p.

WEIGEL, Sigrid. Body-and-Image: Re-Reading Walter Benjamin. London: Routledge, 1996.

. From Messianism to Materialism: The Later Aesthetics of Walter Benjamin. New
German Critique, 22, Winter 1981. p.81-108.

WEXLER, Alan. GG Portfolio. Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 1998.
WHATELY, Thomas. Observations on modern gardening. London, 1765. Disponivel em:
<http://books.google.com.br/books/about/Observations_on_Modern_Gardening.html?id=Hoo

CAAAAYAAJ&redir_esc=y>. Acesso em: 10 jul. 2012.

WIILLIAMS, Raymond. Arte e sociedade. Uma tradicdo do século XIX. In: . Cultura
e Sociedade: De Coleridge a Orwell. Rio de Janeiro: Vozes, 2011.

WILMS, J. Paris: Capital of Europe. From the Revolution to the Belle Epoque. New York /
London: Holmes & Meier, 1997.

WOLIN, Richard. Walter Benjamin: An Aesthetic of Redemption. New York: Columbia
University Press, 1982.

WOLLEN, Peter. A bitter victory: the art and politics of the situationist
international. In: SUSSMAN, Elizabeth (Ed.). On the passage of a few people through a
rather brief moment in time: the situationist international 1957-1972. Boston: ICA, 1989.

WORRINGER, Wilhelm. Abstraccion y naturaleza. Traduccion Mariana Frenk. México:
FCE, 1953.

XAVIER, L. Prefacio. In. CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa (Orgs.). O Cinema e a
invencdo da vida moderna. S&o Paulo: Cosac Naify, 1995. v.1. p.10.

ZUMTHOR, P. Performance, recep¢ao, leitura. Sdo Paulo: Educ, 2000.



