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RESUMO

Este trabalho parte de uma tentativa de averigonaroco campo arquiteténico
traduz elementos de outros campos para sua corsest®or exemplo, podemos traduzir
problematizacfes proprias ao campo das artes darmacdo de uma arquitetura, seja em
teoria ou obra. Nossa concepcéo de traducéo elrapsentido linglistico e volta-se aos
processos de transformacdes por atritos matuos prlais os corpos vao se formando.
Assim, neste enfoque de tradugcdo, acabamos pdalirimoais nos processos de troca e
formacgBesentreos campos, a fim de apurarmos algumas repercudeda® do campo da
arquitetura. Quanto a forma de estruturacdo daaltnab optamos pela recorréncia do
problema de traducdo como transformacgédo e formagape definiu, diversamente de
capitulos sequienciais, algumas partes que podelidagindependentemente. Abordamos
a traducdo em arquitetura por um viés de re-incid8s, 0 que aqui chamamos de
“recaidas”, isto é, lancado o problema, ele reagade outras formas ao longo do texto,
como uma traducdo da traducdo. No prélogo ou parsnunciamos o problema da
traducdo como modo de construgdo em arquiteturarta po texto biblico da Torre de
Babel. Na parte I, nos ocupamos em teorizar aig@al para a arquitetura, culminando no
modelo de pregnancia dos termos postos em tradiNag@qarte Ill, realizamos alguns
exercicios de traducéo, partindo de problematizactectadas no campo das artes que
vao tangenciar os processos de transformactesmag¢bes em arquitetura. E, em nossas
consideracdes finais, as quais preferimos denorfyrgtltimas”, porque nenhum texto se
encerra completamente em si, apresentamos algepasussoes desta versdo de traducao

gue chega numa teoria quase-literaria para a atgrat



ABSTRACT

This work starts from an attempt to inquire howh@ecture can translate elements
from other disciplines to make itself consistentr example, we can translate some
guestions related to art into the field of architee in order to make architecture itself. Our
conception of translation is beyond the linguistieaning and consists on the processes of
transformations for mutual “attritions” through whithe bodies are formed. Thus, in this
approach of translation, the research happened mdhe processes of exchargetween
the disciplines, in order to analyze some repercassn architecture. About the structure
of the work, as we decided for the problem of tla@dlation as a process of transformation
and formation, it defined the organization of teeaarch in Parts, that can be readen in an
independent way, differently from the sequentiallesr of Chapters. We approach the
translation in architecture through a look of “hapmg-again”, which we call “fallen
again”, that is, once the problem is presentedgappears in other forms throughout the
text, as the translation of the translation. In Brelogue, we announce, from the biblical
text of Babel, the problem of the translation agag of construction in architecture. In Part
I, we theorize translation in architecture up tefiding the model of “pregnancit”
between the terms that are being translated. Ih IRawe register some exercises of
translation, starting from some questions relatedrt that can influence the processes of
transformations and formations in architecture. Aindour final part, which we preferred
to call “penultimate” part, once a text is neverseld to be transformed, we present some
repercussions of this version of translation, whish almost a literary theory for

architecture.

! N.T.: decidimos por manter o termo na lingua ogppela forca semantica do mesmo em Portugués.
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APRESENTACAO 10

APRESENTACAO

Nosso empenho indécil neste trabalho converge patear uma versdo de
“construtura” por traducéo e suas implicanciasamomo da arquitetura.

“Construtura” € ainda um termo por definir, aquglee ainda ndo sabemos como fazé-
lo. Supde-se, pelo titulo deste texto, que seja dédgordem do inacabado. Esse termo aparece
sucintamente no dicionario como “modo de constfuiDifere, portanto, da construcdo, da
estrutura ou ainda da juncdo desses termos. Eaowpdr‘construtura” num ensaio de Jacques
Derrida sobre traducéo, intituladorres de Babé&l O termo surge, logo no inicio de seu texto,
aproximado a “modo de construir’, mas este modcem@pse relativo a uma construcao
inacabada, isto é, passivel de ser transformadao@o de construir, ou desconstruir, em
Derrida ocorre por uma versao da traducdo que alségoos verbais e ndo verbais. No breve
paragrafo da aparicdo do termo, Derrida aproximeomstrutura da ordem inacabada do
arquitetural, de qualquer sistema e do limite miex qualquer formalizacdo. O termo aparece,
portanto, como um modo de construir sempre inacaladempre por se fazer, escreve

Derrida:

“A ‘torre de Babel' ndo configura apenas a multjplade irredutivel das

linguas, ela exibe um nao-acabamento, a imposkidiéi de completar, de
totalizar, de saturar, de acabar qualquer coisa gegia da ordem da
edificacdo, da construcao arquitetural, do sisterda arquitetbnica. O que a
multiplicidade de idiomas vai limitar ndo é umadtrgdo verdadeira, uma
entr'expressao [entr'expression] transparente g@uata, mas também, uma
ordem estrutural, uma coeréncia do constructunst&xii (traduzamos) algo
como um limite interno a formalizagdo, uma incortyde da construtura

[constructure]. Seria facil e até certo ponto ficsttlo ver-se ai a traducao de
um sistema em desconstrugﬁb".

Uma ordem do inacabamento, onde a arquitetura est@dmpleta e exige a
continuidade da construcdo, tende a adquirir umandica, um devir. Construtura, traducéo e
arquitetura: a nossa investigacao perpassa egsetetmos e se depara com as coincidéncias

entre eles formando um espago ao qual denominamassphco da traducdo. E o proprio

2 Cf. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda; FERRE|RMarina Baird; ANJOS, Margarida doBlovo
dicionario Aurélio da lingua portuguesa.ed. Curitiba: Positivo, 2004. 2120. CD-ROM ISBBI74724149 (enc.)
¥ DERRIDA, J.Torres de BabeBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006.

* Ibidem. p.11-12.
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espaco desta narrativa e também de tantas outrasseNespaco, podemos dizer da
morfogénese e do desenrolar da formacéo incomeletacabada, pela qual se consiste uma
arquitetura. Seria este 0 seu modo de construigd Alempre inacabado, exigindo uma

continuidade parcial da construcdo, um devir cotigt?

Alguns indicios vetorizam nossa investigacdo eaossrativa. Em busca de um modo
de construir condizente com essa versdo da camstrdste trabalho investe no que supomos
ser a especificidade inaugural da arquitetura: apegpriacdes e didlogos com outros campos
de conhecimentos e de feituras. Os campos sdo memdertos onde fazemos nossas
travessias e por onde comegamos a construir. 1@gosasao espacos da traducéao e do embate
das formas. Supomos ser este um dos modos desfdegpensar arquitetura por ao menos trés
deteccdes.

A primeira delas é apontada a partir da dificuldalde se propor uma teoria da
arquitetura que parta exclusivamente da arquitetuqae nao tenha repercussodes fora de seus
limites. Quer dizer, a teoria da arquitetura teadse atritar mais com outros campos do que
com as especificidades de sua constituicdo. Edsacdp, de modo geral, gera um
distanciamento constituido de falsas polaridad@®oca dissociacdo entre a teoria e a pratica,
cabendo a teoria outros tantos binarismos da atguat submetida as ciéncias humanas,
enquanto a pratica fica restrita ao projeto, a tdbagéo e a andlise de dados. Teoria e pratica
pouco convergem e, quando o fazem, o resultadcsem@se forcado, como no caso do
conceito em arquitetura. Nossa recusa a simpldicageste panorama é também a nossa
recusa em aceitd-lo em sua naturalidade. Uma dagieteccdo € a da insisténcia em dialogos
da arquitetura com outros campos de conhecimemiocipalmente as artes, ao longo da
histéria. Nao nos cabe aqui uma revisdo deste ,dmatda salientar que as proximidades com
outros campos foram e sdo utilizadas em algum goawo recurso para se discursar sobre
arquitetura e para construi-la também. A tercegtaatdo € a de que a arquitetura escapa a sua
definicdo disciplinar. A arquitetura ndo se regfeinao trabalho feito pelo profissional
arquiteto. Pessoas sem qualificacdo neste campipldiar fazem arquitetura sem a menor
exigéncia de reconhecimento e, ndo obstante, muiezes alcancam resultados que
contribuem para o campo disciplinar arquitetbniEssa situagdo gera uma ambiguidade

interna a especificidade disciplinar da arquitetura
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Essas trés deteccdes, bastante gerais, que méisdem do que elucidam o campo da
arquitetura, nos conduziram para uma investigagfo ajravessa as polaridades do campo
arquitetonico. Tal investigacdo surge da suposd#@arquitetura que se faz consistir pelo
dialogo com outros campos manifestos. Ou sejastigamos como a matéria expressiva de
algo que ndo seja do campo arquitetbnico sirva par@roduzir arquitetura. Ou, como a
construtura ocorre em arquitetura por traducdo wteo® campos. Trata-se de uma verséo
parcial, um modo possivel entre outros, assentadnogédo de traducdo e de um modo de
construir inacabado. Nessa versao a arquitetutdtaede forma mais ou menos evidente da
transformacédo de elementos de outros campos. Eapligs, por essa transformacao, que a
arquitetura adquire outras especificidades que andteixam vinculada ou restrita a esses
campos. Neste trabalho de pesquisa, tentamos aeleste processo de contato que vai
produzir formas arquitetdnicas, sejam obras, sejesjetos, sejam textos. Esse processo de
atrito gera o que nomeamos de “pregnancia’, owafdecforma. Nesse sentido, aproximamos a
traducdo da nocdo de um modo de construir inacabaxoqual identificamos uma
especificidade arquitetnica.

Para adentrarmos no modo de construir por embatdodaas, utilizamos uma nocao
expandida da traducdo. A nocado de traducdo queomap vai além concepc¢do lingulistica,
sendo construida a partir de autores que amplisernainologia, abrangendo signos néo
verbais. S8o eles: Roman Jakobson, Walter Benjadaicques Derrida e Julio Plaza. Para
abordarmos a traducdo em arquitetura, considerardlante da acdo do homem construtor,
recorremos inicialmente aos modos de traduc&o ideirpor Roman JakobsbrEle define
trés tipos de traducao: a intralingual, a intediaige a intersemiotica. Na traducgéo intralingual,
ou reformulacédg os signos linglisticos sdo interpretados por asiginglisticos de uma
mesma lingua. Na segunda forma de traducéo, aelgialomeou interlingual, os signos de
uma lingua s&o interpretados por signos de outeaqie se chama de tradug&o “propriamente
dita’. Existiria ainda a traducdo intersemioticaj wansmutacdp que interpreta signos
lingliisticos por meio de signos nao lingtiisticBerrid® contrapde os pressupostos de

Jakobson com uma perspectiva de traducdo comapg@duzibilidade e intraduzibilidade, o

® Cf. BRANDAO. C.A traduzibilidade dos conceitos. Entre o visived dizivel.In: DOMINGUES, I. (org.).
Conhecimento e transdiciplinareidade Il. Aspectatauoldgicos Belo Horizonte: Editora UFMG, 2005. p.42;
DERRIDA, J.Torres de BabelBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006.23; PLAZA, J.Ao leitor In: Tradugéo
intersemiotica Sao Paulo: Perspectiva, 1987. S/ numeracao diegpag

® Cf. DERRIDA, J. Op.citp.24-25
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que é, por exemplo, o caso dos homes proprios onatiérias expressivas em transformacao.
Essa perspectiva da traducdo converge para o §ptiggmovimento, o devir construtivo que
ndo cessa de fazer e transformar as formas. Nesg&los a traducdo intersemidtica,
escapando a critica de uma traducdo inadequadapsapria, é tratada por Jalio Plazeio s6
como correspondéncia, mas como transformacéo escepoético, compreendido como modo
de fazer ou de construir algo singularmente. Aucad intersemidtica caracteriza o espaco da
tradugdo em arquitetura, uma vez que ela nos permiintercAmbio de linguagens com
conseqiiente transformacdo dos termos envolvidogprooedimento construtivo. E uma
traducdo favoravel a consisténcia da arquitetuparéir do atrito com outros campos. Mas
teriamos que investigar ainda a acédo do arquiNgese sentido, adentramos os problemas da
pregnancia entre o legivel e o visivel para a agastrutiva.

A propria confeccdo deste trabalho visa a aplicarodelo de traducdo entre campos,
na medida em que busca a teoria da arquiteturagmuia nocdo de traducdo como modo de
construcdo. Essa pretensdo nos leva a arriscar aampo que extrapola a metodologia
cientifica tradicional dos moldes dissertativosn@ga afirmamos, a arquitetura transborda o
dominio disciplinar e isto nos abre para investigacque, sem deixar de serem producdes
académicas, requerem outras metodologias. Adotamasconstrucdo metodolégica diversa
do modelo dominante cientifico, pautado na orgdaa® e no evolucionismo linear, e
acabamos por nos aproximar do tom ensaistico.tEsialho se constitui a partir de retornos
ao problema central, explicito desde o inicio. &toetomamos sempre o tema central, porém
sob outras formas, o que faz com que a propriaisténsia desta pesquisa ocorra ao longo do
trajeto, por re-incidéncias ou, como chamaremaesdidas”.

O texto deste trabalho € composto por partes qdermpaser lidas isoladamente, mas
gue mantém uma coesao interna entre si. No pr@ogBarte I, anunciamos o problema da
traducdo como modo de construcdo em arquitetyrasta do texto biblico da Torre de Babel.
Partimos deste texto para averiguar o que ele lpaca fora dele, isto €, para detectar o
material de traducdo capaz de repercutir na atqrateNa Parte I, nos ocupamos em teorizar
a traducao tal como a encaminhamos para a arqait€bomo se trata de uma tentativa sem
referenciais seguros, ou seja, de uma tentativalegibmada pelo campo disciplinar da

arquitetura, tateamos nossa contribuicdo enfocanultmcesso de pregnancia entre os campos

" Cf.PLAZA, J.Ao leitor In: Tradugéo intersemidtice5d0 Paulo: Perspectiva, 1987. S/ numeragao despag
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por atrito entre as coisas e pela acdo do arquideparte tedrica acontece, deste modo, como
uma teoria da traducdo entre campos, com énfagermacdo da arquitetura e na acdo do
arquiteto. Na Parte Ill, produzimos, a partir danstoucdo tedrica, exercicios de traducao
partindo de outros campos para chegar a arquiteNeases exercicios, privilegiamos a
propria traducdo em arquitetura, o que nos levarsstatar, sob a forma de uma meta-
narrativa, a especificidade deste campo de sabas: regnancias com as matérias de outros
campos. Na sequéncia, expandimos essa meta-nareaaplicacbes nos desdobramentos da
arquitetura em projeto e em objeto ou obra, utiliitaum trabalho nosso numa sala de som,
video e trabalho, num apartamento residencialfiPprapresentamos nossas conclusdes sob a
forma de consideracdes pendultimas, jA que nédo itaomeas No encerramento de um texto em
si, em sua forma fechada. Apresentamos também akyuepercussdes possiveis desta versédo
de traducdo em arquitetura.

Este trabalho adquire uma proximidade com a likesaigue vai se firmar como
possibilidade de construcdo tedrica para a arquitetTal proximidade faz da matéria
expressiva do texto, a palavra, matéria para atatgua no sentido da construcao do proprio
texto como teoria capaz de gerar desdobrament@s @aampo arquitetonico. A diferenca
entre a arquitetura e a literatura aparece na rmegdque o texto, quase literario, encaminha-
se para a arquitetura e sua teoria passa a cogsisiuma forma de pratica. Como veremos,
assumir esta concepc¢ao desloca o problema do tmoeno ponte entre a teoria e o projeto e
a obra de arquitetura, para uma outra relagdo g@auta discursividade, com narrativas
implicadas com a construtura.

Por fim, fazemos uma recomendacao ao leit@neamdo-o a percepcao de um texto
gue se faz por saltos e desvios, como um fluxoetlsgmento, onde os encadeamentos nao se
alinham sequencialmente, mas se remendam na farntalohlho; onde tracamos uma linha

de pensamento sem retiddo e ainda sem fim. Linkcamk&rutura babélica.
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PARTE | — PROLOGO PARA O ESPACO DA TRADUCAO EM
ARQUITETURA

Ou num instante preciso, apalavrado em Babel, a cetrucdo tornou-se visivel no
horizonte infinito e, inscrita, nunca mais cessouus aparicdo e sua feitura sobre tantas

formas quantas poderiamos conceber.

Introduziremos este trabalho referenciando-o no m&breu da Torre de Babel. A partir
dele, mostraremos algumas trilhas que orientarasssanmvestigacao sobre a possibilidade de
formacédo da arquitetura por traducdo entre difeeenampos. Elegemos tal mito por lermos
nele a inauguracdo do conceito de traducdo equipaaa de construcdo. Nessa leitura do
mito, as imagens arquitetdnicas da torre e da eid@®d possiveis de serem construidas no
instante em que ocorre o0 reconhecimento da mauitiglde das linguagens pelo homem. E tal
instante € 0 mesmo que cinde a plenitude de unvensalizacdo, de uma so torre, de uma s6
cidade e de uma s6 linguagem. A traducao exigiartr deste reconhecimento expande-se a
quaisquer linguagens e destitui-se da pretensamiglersalizagéo, ocorrendo como um modo
de construcao parcial, falho, inacabado e em teperpétua. A partir desta versédo da traducéo
como “construtura” inacabada, tentaremos delinegpreonomeamos de espaco da traducao em
arquitetura como espaco de formacdo da obra (prdjedria, objeto) perpassando toda sua
duracao.

Eis 0 nosso pretexto. O mito da Torre de Babel, fumeamos do livro biblico do
Génesisapesar de existirem variacdes mais antigas readPé@onta a saga dos descendentes
de Noé. Apods errarem entre diversas regides, odegaa terra de Sinear, os homens
decidem, por vontade prépria, construir uma cidedeela, uma torre capaz de alcancar o
paraiso celeste e dar-lhes o dominio na Terraneer® o poder de nomear 0 que quisessem.
Irado com a ousadia da emancipacao, Deus castgyboroens com a heteroglossia: a lingua
deixou de ser comum e tornou impossivel o ententionentre eles, o que colocou um fim a
construcdo da cidade e da torre e dispersou-o®d@gs s direcdes da Terra. Com o envio de
setenta anjos, foram criadas setenta linguas. iDali@nte, durante a construgédo da torre, 0s

homens ndo se entendiam, quando um pedia tijobebi® uma ferramenta. Passaram a se

8 para o estudo das versdes anteriores e da pugpsiio biblica, cf. GRAVES, R; PATAI, Ros mitos hebreus.
El libro del GénesisBuenos Aires: Editorial Losada, 1969. p.146-151.
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matar. Assim, a construcdo da torre cessou e ostratores se dispersaram em todas as
direcbes formando setenta nacdes e fracassouwesgatita do governo universal pelo homem.
Por intercessédo do Deus, somente os filhos de Abraftiveram a lingua dita supostamente a
original: a hebraica. Por fim, um terco da torretfagada pela terra, um terco, destruida pelo
Fogo Celeste, restando um terco que parece maidatjue € devido a sua base larga.

O tempo mitico é instantaneo, isto €, na narratieaBabel, a lingua original, a
construcao da torre e da cidade, a instauracaauttlicidade de linguagens, a destruigéo da
torre e a dispersdo em todas as dire¢cdes da Tesraeaem num mesmo instante, num “ai
esta”. Num dado momento preciso, mas que aindasdmapazes de identifica-lo, tdo logo
principiada a lingua original, ela € sobreposta palltiplicidade das linguagens; tdo logo
principiada uma construcdo Unica, ela se encontt@eposta por uma infinidade de
construcdes. A lingua original e a torre de Balvaing desde um inicio perdido no tempo,
impossiveis de se realizarem como constru¢des siniElas s6 aparecem como possiveis
guando interditadas, quando se reconhece a deugolaile e a impossibilidade de
universalizacéo.

O mito de Babel narra a fundacdo da linguagem dizeta impossibilidade de uma
lingua original e da evidéncia da descontinuidade na multiplieiddds linguagens. Como
escreve Jacques Derrida, o mito de Babel “dizrdpuigem a ela mesma e ao sentido”. Assim
sendo, é o mito de inauguracdo da linguagem, do mida traducd® A situacdo de
“intraduzibilidade” de uma lingua universal nosdevexpandir a proliferacao das linguas para
a das linguagens num lugar que esta além das pajgwis tendemos a ler uma linguagem
Unica como incapaz de distingdo e impossivel ddyazio afeto e sentido ou mesmo de ser
expressa. Neste enfoque, desviamos a traducdo deabordagem estritamente linguistica
para expandi-la a quaisquer linguagens néo veebaponta-la como recurso de constru¢cdo no
mundo. Apropriada a quaisquer linguagens, a tradlégd movimento de constru¢do babélico,
de construtura inacabada, fazendo formas e tranafato formas; € o movimento de

morfogénese de “segunda-mao” e de metamorfosetédAnegsvimento chamamos de “devir

°A impossibilidade de universalizagéo das linguesréirmada pela filologia. Como coloca Rénai, d&ldigos ha
muito abandonaram o plano de detectar uma origenuigpa todas as linguas a partir das semelhangasamnt
mais antigas conhecidas, pois quase nada possuecoranm. Cf. RONAI, PBabel e antibabelS&o Paulo:
Perspectiva, 1970. p.22.

Y DERRIDA, J.Torres de BabeBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p.11.
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construtivo”, por configurar uma espécie de tramstre as coisas. No condizente a producao
de sentido, o mito adquire suas implicacbes humaAadraducdo, para além de sua
generalizacéo, € algo de que o homem patrticipa.

O mito de Babel narra o instante quando se torremessario ao homem traduzir e
guando ele reconheceu a impossibilidade de qualqueersalizacéo, interditado o retorno ou
mesmo a existéncia de uma lingua original comuadast Narra, portanto, nossa apropriacdo
das linguagens e como nos a transformamos, camdtruientre a multiplicidade e a
universalizacdo, formacdes, afetos e sentido. Ardi¢do de uma Unica lingua marca o
reconhecimento da diferenca e da descontinuidadga n€erra em que habitamos. O
reconhecimento da descontinuidade € dado de for@aso do mito de Babel, utilizando a
figura de Deus. A imagem de Deus seria a de uneriextiade pura e, algo da ordem do
sobrenatural. Isto €, essa exterioridade, que apantlescontinuidade, € algo a principio
inumano e “inatural”’, mas da qual, de algum modartigipamos. O modo pelo qual
participamos é reconhecendo a interdi¢do e, sasped, transgredindo tal reconhecimento em
via dupla: quando assumimos sua parcialidade d&ktitde uma origem e de um fim
constataveis e quando visamos a uma certa cordihelisuportavel, como um remendo fragil
entre pedacos das coisas ou dos corpos. Talvégjsaba tarefa do tradutor em nossa versao.

No mito ocorre uma estranha correspondéncia erdrguatetura figurada pela cidade e
pela torre com a linguagem. Essa correspondéneieeg quando a interdicdo de uma lingua
Unica instaura a multiplicidade das linguas e,gqomiseguinte, a multiplicidade das construgdes
vindouras pela dispersdo dos homens por toda a.TEstreitando a correspondéncia com a
arquitetura ocorre a interdicdo de uma cidade Umida uma torre capaz de chegar ao paraiso
ou instituir o dominio de um governo universal. Rmutro lado, o mito propaga a
multiplicidade das construcbes que desde entdo dgixam de evidenciar a cisdo da
continuidade que assumem suas formas. Babel itg#dediBabel inaugurada em metamorfose.
A imagem arquitetonica corrobora a expansao daipticitlade das linguagens para campos
ndo verbais e diz de uma versdo da arquitetura @ctegda com um modo de construir por
traducdo, que € a construtura. Nesta construturargaitetura se encontra em constante
transformacdo em sua duracdo. Podemos etimologmanmentar uma confirmacdo desta
versao para arquitetura traduzindo-a sem a seguidagima verdade filologica, absoluta ou

totalitaria, como constituida pela junc@o de daificais gregosarchée tektonikésA archéé
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origem, principio, fundamento, &ktonikést técnicatéchne)que abarca a experiéncia e o
discurso tedrico sobre o seu campo de feituras,pomendido no dominio mais geral da
construcdo. Assim, a arquitetura etimologicameateasistituiria na inauguracdo da coisa e do
discurso,da e por construgdo, assumindo uma correspondéncia balméinaa disposicdo de
uma construtura inacabada.

Se temos, como premissas, 0 reconhecimento daligéierda unidade pela entidade
transcendental, a evidéncia da multiplicidade dagubhgens verbais ou nado verbais e a
transgressao no decorrer de uma duracdo, € poasiiel que aproximemos a tradu¢cdo como
modo de construcdo em arquitetura. Nesse enfogui@rémos encaminhar a arquitetura para
um espaco de coincidéncias de sua formacdo queceoantazer sentido como seu espaco da
traducéo.

Antes de nos precipitarmos formulando mais suspgi@tamos do texto, o biblico, para
identificarmos o que temos dito.

“Eis os filhos de Shem / por seus clés, por sumagilis, / nas suas terras, por
seus povos. / Eis os clas dos filhos de Noah pogssto, nos seus povos: /
deles se cindem os povos sobre a terra, depoifd(ddod/ E é toda a terra:
um sO labio de Unicas palavras. / E é na sua padim Oriente: eles
encontram um canyon, / na terra de Shine'ar. / &les® estabelecem. / Eles
dizem, cada um a seu semelhante / “VYamos constsuarsotijolos, /
chamusquemo-los na chama.” / O tijolo torna-se p#ra pedra, o betume,
argamassa. / Eles dizem: / “Vamos, edifiquemo-moa tidade e uma torre.
/ Sua cabeca: aos céus. / Fagamo-nos um nomeg ha@gindo sejamos
dispersados sobre a face de toda a terra.” YHWkKedeara ver a cidade e a
torre / que edificaram os filhos dos homens. / Yi\iz: / “Sim! Um sé
povo, um sé labio para todos: / eis 0 que eles camen fazer!/ (...) Vamos!
Descam! Confundam ai seus labios, / o0 homem na@re@mderd mais a
lingua de seu préximo.” (Depois ele dissemina av,3ea disseminagéo é
aqui desconstrucao) “YHWH os dispersa dai sobraca fle toda a terra. /
Eles cessam de edificar a cidade. / Sobre o quelatta seu nome: Bavel,
Confusao, / pois ai, YHWH confunde o labio de tadarra, / e dai YHWH
os dispersa sobre a face de toda a tefra.”

s

Confundir “o l14bio de toda a terra” € instaurar sd@a multiplicidade das linguas como
também, ou mesmo antes dela, a das linguagensingsagjens abarcam os modos de
expressao tanto humanos quanto os das matérias@dispo mundo, passiveis de produzirem

sentido para nés. O mito conduz ao entendimentdindmagem abrangendo quaisquer

1 Utilizamos a tradugdo do fragmento do texto béblem versdo mais literal realizada por Chouraqui, i
DERRIDA, J.Torres de BabeBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006.16-18.
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matérias e modos de expressao produtores de asstotido. Por certo que a precedéncia de
matérias expressivas a propria existéncia humamsafa supor que a lingua deriva da
experiéncia de construcdo do homem no mundo, @y dej experiéncia com linguagens
inumanas dispostas sobre a Terra. Nesse sengédap#ha pelo sitio de Sinear indica o que vai
acontecer. A cidade de Babel principiou por segidsi na terra de Sinear onde havia um
canion. O céanion é a topografia formada de depesssfesfiladeiros e abismos, fraturando a
superficie terrestre, dividindo-a. Nesta geograféasegmentariedade, os homens resolvem
construir a cidade que reverbera a fratura da [@&erra e sua memoria geoldgica. A
movimentacdo da Terra destitui-a da condicdo dasesinegendrada. A antecedéncia das
linguagens esta marcada sobre a Terra e a tercomathomem antes mesmo de ele falar. Ou,
nas palavras de William Burroughs: “Eu sugiro gqueakavra falada tal como a conhecemos é
subsequente a palavra escrita. No principio erala/@m e a palavra era Deus e a palavra foi
carne... carne humana... no principio da eschita&’ experiéncia na carne, pelo contato do
homem com a terra, é sua primeira escrita, masaaidd € a escrita das palavras. Antes da
construcdo de Babel, a carne ja havia sido maisegogta, no entanto, a palavra ainda era
Deus, exterioridade pura e ainda irreconhecivel.

Encontramos indicativos de uma linguagem inumamatd¢aindo o corpo humano no
mito de Babel. Nele a metonimia “lingua”, que m#lnos para dizer da linguagem das
palavras, € subvertida na prépria amplitude dodasmetonimia “labio”. O labio é a dobra da
formacéo do corpo humano de onde sai a fala exéeda@idade do avesso da pele por onde
efetuamos o contato com o outro, com o0 mundo, califeeenca. O labio é uma formacéo de
memoria biolégica. Do ladbio dobrado como linguagemtecedente sai a lingua. O
impronunciavel torna-se possibilidade de fala ebikdade. Babel surge como o primeiro
nome préprio e a primeira memoria das palavras. ¥YEH\W quase-nome de Deus, fez-se
pronunciavel quando a exterioridade pura € recadaexn sua descontinuidade. “Sobre o que
ele clama seu nome: Bavel, Confusdo”. O impronwetigonverte-se em Babel, em uma
confusdo dada pela multiplicidade das linguagepti@as ao homem. O nome proprio Babel

instaura linguagens nao verbais, mas com elasumastambém a linguagem por palavras, tal

2 BURROUGHS, WA revolucao electrénicd.isboa: Vega, 1994. p.19.
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qual a utilizamos, e conseqiientemente faz sungieméria das palavras,naeméria cruef®,

A linguagem das palavras surge na fratura que etgriias outras linguagens e internamente
vai repercutir tal fratura na auséncia de uma kngrginal e na “traduzibilidade” sempre
parcial, seja numa mesma lingua, seja de uma lipgrgeoutra, seja entre signos nao verbais.

Babel nomeia varias coisas de fora e joga com @septacdo do nome. A homonimia
introduz a traducdo parcial (Confusdo) e a intrdglidade de uma origem impossivel
(YHWH). Em primeira instancia Babel € o nome cldmgor Deus e, imediatamente,
Confusao: “Bavel, Confusao”. Neste ponto, podenresipar no mito o instante inaugural do
reconhecimento pelo homem da multiplicidade dagigens e da descontinuidade. Quando a
imagem de Deus no mito ou quando a exterioridadawwlo se anuncia, aparecendo sob suas
matérias expressivas descontinuas, é, entdo, gdemps nomea-las e traduzi-las. E a
construcao torna-se possivel. Ela acontece entnédade de origem perdida e a continuidade
parcial. Sem origem e finalidades prefiguradas epesoesso de transformagé&o, a construcao
aparenta ser confusa. Dai extraimos uma leituteadacdo de Babel por Confuséo. Portanto,
deixemos de lado qualquer repercusséao teoldgiometafisica e nos voltemos para o lugar
onde podemos construir: na descontinuidade. Enug¢éa Babel como confusdo é um atrito
parcial entre termos onde o original, Babel, eadurido, Confuséo, passam a ter repercussao
um no outro, langcando a linguagem ao infinito, @m@bertura para uma construcdo sem fim,
utilizando dos recursos de acréscimo e de transigdimmdos termos e mostrando o remendo e
a trapaca das linguagens em suas realizagdes.

No mito, Babel (“Ba-" equivalendo a cidade e “-Be&l Deus) € o nome da cidade, da
torre da cidade, do mito sobre a torre e a cidadeprimeiro nome proprio do homem. Todos
0S nomes sem a precisao da lingua Unica. Por “udbgd’, Babel ainda ndo era uma cidade.
Instaurado o reconhecimento da multiplicidade dagubgens, fez-se a cidade de Babel. “A
cidade carregaria 0 nome de Deus o pai e do peifldde que se chama confus&b’O verbo
funda a cidade como a lei ou a interdicdo divinaD@us pai), mas traz também a sua
transgressdo ou a poesia (0 pai da cidade queaseacbonfusdo). O verbo que principia a

cidade babélica é o verbo de Deus, a unidade radintivel e, ao mesmo tempo, quando se

13 Escreve Nietzsche: “Jamais deixou de haver samgartirio e sacrificio quando o homem sentiu a ssidade
de criar para si uma memoria (...)". NIETZSCHEGEenealogia da moral. Uma polémicddo Paulo: Companhia
das Letras, 2001. p.51.

“DERRIDA, J.Torres de BabeBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p.14.
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inicia a construcdo da cidade, o verbo € o desuamtio fragmentado, a confuséo, o passivel
de ser traduzido pelo homem. A torre destruida wiéipticou em progressdo geométrica nas
setenta cidades geradas e, destas em diantenfizeras cidades mundo afora. Na medida em
que a traducdo é imposta, as cidades vindourasca@struidas por transgressdo, como
reconhecimento da interdicdo exterior ao homem/fimgdro movimento tradutor parcial
destituido de sua negatividade. Nesse sentidodades sao fundadas pela confuséo.

Cindida a lingua, cindidos os corpos. Babel tamimermeia o homem, desde ent&o
confuso e construtor. Gillo Dorfles propbe uma a&pnacdo etimologica de Babel com
barbaro e com balbuciar Para os gregos antigos, barbaro era aquele quiala&a o grego,
“os que balbuciam o idioma ndo seu”. Aquele quegmessa confusamente, o que nao é
cidaddo. Estranhamente, o que funda a cidade dsexpum segundo momento, quando da
instauracdo da lei. A lei das cidades repercutintedicdo divina, mas em outro sentido,
contra a confusdo e visando a uma universaliza@am, confuso, o0 homem é construtor
inclusive de sua lingua. Descendendo da exterideida@ nomeia: Babel. E a partir dai nomeia
todas as coisas descendendo da traducéo inaugerdhbel, da confusdao. O homem nomeia
inclusive a narrativa de Babel, fazendo esta palgossuir ainda a funcdo de um nome
comum, que significa a “origem da confusao dasikiisga multiplicidade dos idiomas, a tarefa
necessaria e impossivel da traducéo, sua necessitacd impossibilidade'®. No extremo da
intraduzibilidade efetua a poesia, a glossolalipakvra inventada que escapa as linguas, a
palavra-sopro, a palavra magica. Estreitando au¢éa com a intraduzibilidade elevada a
propria linguagem verbal, Babel se instaura comguiagem poética. E também os poetas,
como quaisquer outros transgressores, nao sao iberxnas cidades. Seriam expulsos para
produzirem novas fundacdes. Haveria ai um aut@eexil

Dada a antecedéncia de uma linguagem que nos éntiesida ou obscura, por qual
linguagem tentou-se construir a cidade e a torrBatel? Os descendentes de Noé disseram:
“Vamos construamos os tijolos, / chamusquemo-laschama.” O tijolo torna-se para eles
pedra, o betume, argamassa”. Essa lingua perdidguagem diversa da das palavras, ndo se
confunde com o hebraico, mas ja era capaz de jldasila constru¢do. Voltamo-nos a

antecedéncia de uma traducdo pré-babélica, antaiolinguagem humana, como

!5 Dorfles traca sua critica & simplificacdo etimatégde Babel, assim como uma leitura do mito referé
traducdo, in: DORFLES, (&logio da desarmonigSao Paulo: Martins Fontes, 1988. p.21-27.
' DERRIDA, J.Torres de BabeBelo Horizonte: Editora UFMG, 200p.21.
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reconhecimento de uma exterioridade. A imagemathugido pré-babélica é a dos materiais de
construcdo em metamorfose. Nesse trecho do mitwidaesuspeita da existéncia da traducéo
n&o verbal e escreve que “isso ja se assemelhadraducao, a uma traducéo da tradut/zo”
porém se esquiva de uma interpretacdo da transféordos materiais. A traducéo da traducao
assemelha-se a propria linguagem da construcdo st@as especificidades, seus modos
singulares de feituras. Por sua vez, a torre deelBalkibe um ndo acabamento, “a
impossibilidade de completar, de totalizar, de reafude acabar qualquer coisa que seria da
ordem da edificacdo, da construcdo arquitetural, sttema e da arquitetonicd” A
incompletude da construtura, evidenciada na toerea metamorfose dos materiais sdo
propulsores do devir construtivo. Em devir, as fasméao séo sistemas fechados e, no mito, é
a imagem arquitetonica, quer dizer, 0 seu conjdetonatérias expressivas em movimento, o
qgue vai mostrar a abertura para a transformacéatodass.

Por meio de uma linguagem pré-babélica, a arquitetasta inserida numa
traduzibilidade como uma multiplicidade que ainda ronseguimos traduzir. E isso porque
houve o rompimento com a lingua Unica, quebrandoigersalidade instaurada pela propria
multiplicidade. A arquitetura, desde sua origendjula, teve que assimilar em sua linguagem
algo de inumano e inatural que, ao menos em patenhecemos. A arquitetura, como a
entendemos aqui, descende da transgresséo. PelderBabel, ndo nos foi permitido alcancar
0 paraiso, mas construir reconhecendo a exterdwidatre o céu impossivel e a terra cindida
desde Sinear. Da cisdo construimos. A arquitetwstran a segmentacdo, a descontinuidade
instaurada. Se considerarmos uma definicdo peloond® construir, a nossa versdo da
arquitetura poderia ser definida como a “arte”’,eedida como modo se fazer algo, da
descontinuidade. Neste sentido, a imagem da t@rBadel como primeira arquitetura seria
labirintica.

A arquitetura abre para o jogo entre a condenagamustruir e o espaco de recursos ao
individuo construtor. Nesses espacos de movimemstativo, reconhecemos o0 espaco da
tradugdo. Confirmando nosso desvencilhar-se dggetiga linglistica da traducdo e indo

além das conclusdes de Dorfles sobre a traducdog aoma traicdo evocando a memoria

DERRIDA J.Torres de BabeBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p.15-16.
¥ bidem. p.12.
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biolégica como principio desregrddoconsideramos a licdo de Babel como a condenagdo d
homem a construir distanciando-se de uma perspettimscendente. E o que os homens de
razdo, aqueles que instauraram a lei e expulsasgmetas, vao condenar ao longo da histéria
do ocidente como “mania de construir’. Em nossemlimento, a mania de construir sem
finalidade de transcendéncia é traduzir. Constnairmundo remendando parcialmente,
reconhecendo o “inacabamento” da construtura.

Nesses termos, delineamos nossa abordagem: o edpacaducdo em arquitetura
refere-se ao reconhecimento da poténcia constrat&va@ondenacdo do homem a construir
num mundo destituido da transcendéncia. Consideramaarquitetura como campo
privilegiado, quasemetacampoda traducdo, aproximando-a da definicdo de “ada”
medida, das distancias, da segmentariedade. Agsuestigar o espaco da traducdo na
arquitetura € investigar sua propria especificidaolestigar aquilo em que ela consiste,
nao deixando de caracterizar esse campo, bem cenavaias de seus limites, seus
legiveis, ilegiveis, diziveis e indiziveis, tracara linha de fuga rumo ao espaco de centro
impossivel entre os termos disposto na exterioeiddd mundo. Nesse movimento, a

abertura para a comparacéo, a vertigem, a recafdarnelo, o remendo, a trapaca.

Explicitemos os extratos principais do mito de Balemos nele a expansédo das
linguagens abarcando signos nao verbais cujas meag#izadas foram arquitetbnicas: a torre
e a cidade. Pela interdicdo da unidade, da codtdei plena e da universalizagdo, 0 homem
reconhece a diferenca, a descontinuidade, as mdtm®e. Na profusdo das linguagens, a
tradug&o surge como recurso de construtura. A imdggbélica é a da construgéo de cidades e
torres sem fim. A construtura ocorre sempre entrea wrigem impossivel e um fim
incompleto. Adquire um movimento de transformagdio, devir construtivo no decorrer de
uma duracdo. Imagem da multiplicidade das lingusigenmito de Babel, a arquitetura, por
seu nome drché-tektonikés nome da construcdo inacabada, e por sua esjdaife, “arte”

da segmentariedade, se aproxima da traducdo popreeasso de formacdo. Desse modo,

19 “Que coisa resta afinal do mito de Babel. Talvegras uma constatacio de que nem sequer a maticadé

calculadora eletrénica serd capaz de traduzir (sairl) um trecho literario ou uma poesia de urrgla para a
outra; e que a compreensdo total de um idioma pdssivel através de uma qualidade que ndo corréspen
no¢des gramaticais mas a uma espécie de ‘empafi@ ue o conhecimento de uma lingua é qualpisa que
foge a toda a regra e até mesmo a toda sisten@izagguanto tem, mais ou menos, que ver com aipagao
cito-arquitetdnica do nosso cortex cereb@ORFLES, G.Elogio da desarmoniaS&o Paulo: Martins Fontes,
1988. p.27.
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orientamos nossa investigacdo para a arquitetigaégeiaborada pelo processo da traducéo,
pelo atrito com matérias expressivas diversas dp csanpo e pelo reconhecimento da
incompletude que a faz consistir.

A partir dessa introducéo, tragcaremos na PauenH teoria da traducéo condizente com
um modo de construir em arquitetura. Para tantmgsnos uma teoria do espaco da traducéo
em arquitetura nas seguintes trilhas: primeiramerdemovimento inicial de tradugdo como
transgressao e remendo parcial, considerada camefdrmacdo generalizada a quaisquer
corpos; num segundo momento, conforme uma versi@sémibtica, que vai abordar a
relacdo entre signos nao verbais, como entre atetupa e algumas artes; e, enfim, entre o
legivel e o visivel, como modelo privilegiado n@gesso de consisténcia de uma arquitetura.
Na sequéncia, afirmamos a acdo de traducdo pelaitetog como indissociada da sua
experiéncia, conformando uma interpretacdo comsregbmo uma discursividade feita teoria
quase literaria. Nossa suspeita é a de que a &adug arquitetura converge para o modelo de
pregnancia do legivel e do visivel, permitindo fafmrma por atrito com outros campos,
termos, corpos. Nos exercicios de traducdo, questiteem a Parte Il deste trabalho,
enfocaremos tal modo de se fazer arquitetura téatdalinear, a partir do atrito da arquitetura
com artes visiveis e legiveis, a especificidadeitatpnica, que ndo deixa de ser a construcao
incompleta. Evidenciamos, na propria trama dest® tas implicacées do visivel e do legivel
como forma de traducdo. A Parte IV é resultado daclosbes que nos levaram a

“consideracdes penultimas”, tomadas parciais cogntatas para construgfes outras.



PARTE Il

O espaco da traducéo em arquitetura

Eu dir-te-ei assim o que ele me disse, no seu modo:

« -Hodie, puer natus est nobis.
Tudo é sempre uma primeira vez.

Um tempo todo dado, de uma sé vez, singular.
Ou para que 0 corpo 0 memorize todas as vezesep@ssario se mostrar:

Um sé tempo, um sé corpo, uma s forma
Sem duragdo sem extensdo sem volume.
Assim o corpo. Parte por parte, saboreado,
Ou embutido na intimidade
Do jogo de criangas, sempre novo, nao encetado.
Do mesmo modo, a Forma. Uma sé, em possiveissvaria
Um e uma; um e duas; dois em uma; dois e trés.
Um e uma, intimos.
Um com duas, sorormente.
Dois amantes, em uma, gostosas de suas aberturas.
Dois amantes, com trés, irmanadas.
Fora do Corpo, de tudo se pode guardar: a durac@stensédo e o volume. Mas no meu, guardo
singular um jogo de criancas, sem outra Lei, se@ralb outro, sem gesto alheio».

Maria Gabriela LlansolNa casa de julho e agosto
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PARTE Il — O ESPACO DA TRADUCAO EM ARQUITETURA

Introducéo por uma situacao da transformacgao dos apos

Dando sequéncia a versdo da traducdo como trarefdome modo de construcdo
identificada no mito de Babel, vamos tracar info@hte um modo generalizado pelo qual a
traducao ocorre, fazendo um espaco por transgressinendo. Na seqiiéncia, nos voltaremos
para a formacdo do espaco da tradugcdo em argaitptur atrito com campos distintos.
Identificamos tais atritos sob dois enfoques: enpiio, conforme um modelo de traducéo
intersemidtica, que se ocupa dos nexos entre sigiiwyerbais; o segundo esta pautado nas
relacbes entre o legivel e o visivel. No modelotrdducédo intersemioética, identificamos o
processo de formacdo em arquitetura que pode pdescie um tradutor ativo, quer dizer,
privilegia-se um processo de formacdo entre sign&s verbais que pode escapar ao
determinismo da acao de um tradutor. No modo dgn@recia entre o legivel e o visivel, o
tradutor se apresenta de modo ativo por verbalzggibmovendo a traducédo entre signos
verbais e ndo verbais ou fazendo alguma coisa t& plar reconhecimento do movimento
intersemidtico, isto €, produzindo outras formasaliZzando esses modelos em suas
operacionalidades em arquitetura, passamos a acai@uditeto como tradutor indissociavel de
sua experiéncia, assumindo a parcialidade da sefa.ta

Se considerarmos a traduzibilidade como possiiéidde tornar para nos legiveis e
visiveis as transformacfes dos corpos, teriamosampdiar a sua abrangéncia como recurso
construtivo. O entendimento convencional de tradugécula-se a linguagem das palavras, a
linguagem verbalizada, em que se traduz de umadipgra outra. Ja na Apresentacdo deste
trabalho, indicamos as limitagGes desta versaoadiei¢do, assim como anunciamos a verséo
da traducdo que nos cabe aqui. Tal versao vale-send leitura da linguagem que extrapola
aguela dos signos verbais, e que gostariamos dmdix@ quaisquer formas. Podem ocorrer
entre termos de linguagens distintas como, por pkera que realizaremos na Parte lll, entre
a arquitetura e algumas artes. A traducdo assupréio devir construtivo das linguagens
verbais, ou ndo verbais, em atrito e que ndo ceskarazer e transformar as formas. A

traducdo como metamorfose e morfogénese dos ceepientifica com 0 movimento, com a
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mudanca de sentido, com a conduc¢do para além, @assagem de um lugar para outro, com
as travessias. Ela faz passar pelos corpos ermsédraa na passagem.

A traducdo ocorre com o minimo de dois termos, aemgrimeiro considerado o
original e 0 segundo considerado o traduzido. @imal e o traduzido ndo sdo fixos no
transcurso do tempo. Se assim fosse, somenteriexisbriginal do instante ainda pré-babélico
anterior a multiplicidade das linguagens. Ndo pasteoonsiderar o original como a origem de
algo num sentido unilateral, pois desde o inicidrdducao ocorrem trocas entre 0s termos.
T&o logo se inicia 0 movimento de traducao, o nebé lancado parcialmente para fora de si e
destituido de sua origem. Ambos o0s termos sao ¢svazhra um campo onde eles se
despossuem e se transformam. O traduzido deixerdersa resposta de fidelidade ao original,
como um duplo espelhado, para assumir uma heterandgkssim, quando comeca uma
tradugcdo, um original comeca a ser desapropriadgu&hdo elegemos um original, ele
procede de algum outro. Vamos considerar comonaiigi fonte eleita ou identificada de uma
traducdo, o que equivale a entender esse mesmoabr@gmo um recorte. O original, no
instante do recorte, € desvinculado de uma origeimnado a imediata. Como acena a epigrafe
desta Parte, o original, porta de inicio: “Um sdpe, um s6 corpo, uma so forma”. Mal foi
recortado, comeca sua desapropriacdo: “Do mesma,n@dorma. Uma so, em possiveis
varias”. E sera lancado parcialmente no espacoadag¢do, onde adquirira outras qualidades:
“Fora do Corpo, de tudo se pode guardar: a duracértenséo e o volumé®.

Denominamos de espac¢o da traducdo o campo ondesimcos atritos com forga de
transformacéao dos corpos. O espaco da traduc@wrma pela desapropriacdo dos corpos, por
algo que a principio foi extraido de uma fonte e gai gerar um campo para a formacao do
traduzido. Quando o traduzido se forma, ele comaeaerberar no espaco da traducao. Assim
0 espaco da traducdo consiste num espaco de deoagociacdo e de alianga entre os termos.
Ele se difere do espaco fisico compreendido nondimteento euclidiano ou do espaco
cotidiano. No entanto, ndo devemos considera-loanperspectiva idealista, pois se encontra
comprometido com a formacg&o dos corpos. Aproximaesse espaco da definicdo geral de
espaco feita por Milton Santos: “um conjunto ind@ével de sistemas de objetos e sistemas

de acbes. Essa definicdo converge para a nocdo de um egpadozido. No espaco da

2 LANSOL, M. Na casa de Julho e Agostmrto: Edices Afrontamento, 1984. p.60-61.
2L SANTOS, M.A natureza do espacBao Paulo: Edusp, 2004. p.21.
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traducéo, a fonte e o traduzido se encontram sespgrermitindo a aproximacéao, a tangéncia
entre termos distintos, onde se travam as perndaibls mutuas capazes de transformarem e
de produzirem forma. Na zona de contato entre esm@sos, forma-se um campo de
indiscernibilidade, de ndo pertencimento. O esphctraducdo surge e se mantém como um
sistema aberto, propulsor da transformacdo dososorpindiciado, adentremos em suas

especificidades constituintes que identificamosa@anransgressao e o remendo.

1. A traducéo generalizada: a transgresséao e o rem#o transformando as formas no

gue delas foi lancado a excentricidade

Retomando o mito da Torre de Babel, nele os horfaas interditados por ordem
divina e ndo atingiram a unidade desejada. Foramdestados a heteroglossia, a
descontinuidade e a construg¢do. De inicio, a t@uleg apresenta como uma promessa de
restituicdo de uma unidade inexistente. Ela teestabelecer a unido de termos distintos, no
entanto, na medida desta tentativa mostra a infgbidade da continuidade plena e da
unidade. A tradugdo carrega a intraduzibilidade @wamimpossibilidade de semelhanca e
correspondéncia plena entre os termos. Ela ocompimtamente com o reconhecimento da
transgressao da semelhanca e da origem interditsslam, a transgressdo se aloja nos
movimentos internos da traducdo. A tradugcdo nossapta dois movimentos definidores de
sua temporalidade interna. O primeiro € aquelelagoga o original, ou a fonte, parcialmente
para fora de si mesmo. Movimento de transgressasi.déomo escreve o0 poeta William
Blake, nos seu®rovérbios do Inferno“A cisterna contém: a fonte transbordd” Nesse
sentido, o que chamamaos de original ou fonte JAdomsigo a precisdo de sua desapropriacéo,
0 que ja indica uma mudanca por dentro. O segueddefine pela relacdo de atrito do

by

traduzido com a fonte & qual ambos os termos sBes@mtados ou de onde ambos séo
esvaziados, isto é, transformados no embate dqoxoA essa relacdo de acréscimo e
transformacéo, a traducdo se apresenta como urhaapsrcial dessa morfologia outra que,

de algum modo, se remenda a uma fonte. S40 mowmetd retorno, avangando. Re-

22 BLAKE, W. O matriménio do céu e o inferno e O livro de Bflo Paulo: lluminuras, 1995. p.27.
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incidéncias, re-voltas. RecaidasRetorno a uma origem como um rastro falso, unséapi
modificada pelo tempo e que nos conduz a outraadésy nos faz avancar. Esses movimentos
emparelhados de retorno-avancando produzem o queamos de “devir construtivo”. Nao
poderiamos compreender o devir construtivo semtedems a relagdo temporal que ele
requer.

O vinculo com um passado remete a uma origem imm@sa um sem-tempo mitico
pré-babélico, mas que insiste em repercutir nalidagie de uma obra. Repercute como um
acontecimento, uma presentificacéo. O tempo na¢éaperde a linearidade sequencial para
um emaranhamento que parte da fonte. O tempo dobra si mesmo e se dispersa fazendo
espaco numa atualidade. O que se apresenta de éigijogo de passagem, de travessia,
impulsionado por uma forca que destitui parcialmentescontinuidade de dois termos, sejam
o original, ou a fonte, e o traduzido, sejam a\pala a coisa, o visivel e o legivel ou dois
corpos, dois seres. Tomamos o ser no sentido defuagho da diferenca de um outro
qualquer perseverando em devir. Hetga da formaem embate com um outro vai produzir a
transgressao das formas voltadas para a transfaon@dg fonte e para a morfogénese do

traduzido.

O movimento de traducao, tal como o temos comprdendondiz com a nocao de
transgressdo na concepcdo de Georges B#tailissa concepcdo se pauta na violéncia
elementar que lanca o ser parcialmente para fosaeléa dissolucdo das formas constituidas,
produzindo um campo de indiscernibilidade onde wowinuidade entre os seres resiste. E o
gue ele nomeia de erotismo. N&o insistiremos riestgo, mas tampouco vamos esquecé-lo: a
traducdo é erotica. Esta violéncia elementar atargor atrito dos termos € também
identificada por Walter Benjamin, quando ele comrcaltradu¢do como inadequada, violenta e
estranha ao conteldo origifalConsiderando a transgressdo como o movimentcalrie
traducdo, € por ela que se pretende uma outrancatdile parcial. E ai onde identificamos o
traco da semelhanca dos termos e nos desvencilhdenesna relagdo mimética. A cisao

primeira no mito de Babel, a descontinuidade daela terdicdo da unidade, impde a

% Sarduy na epigrafe de seu liobarrocq oferece a seguinte definicdo de “recaimento’f(docésretombe
“causalidade acrodnica / isomorfia ndo contigua,//oansequéncia de uma coisa que nao se / verifioala, /
semelhanca com algo que de / momento nao exiA&®RDEY, S. O barroco. Lisboa: Vega, (19?7?). p.19.

24 Cf. BATAILLE, G. O erotismo S&o Paulo: Arx, 2004.

25 Cf. BENJAMIN, W. A tarefa do tradutarTrad.: Karlheinz Bark.Cadernos do mestrado - UERJ n°1, 1992.
p. Xiii.
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capacidade humana o entendimento da diferenca @mtre outro, que exigird 0 empenho de

traducdo como construcdo. Sob este olhar, a tressdp € destituida da negatividade de um
fim em si mesma para produzir o devir construtReconhecida a diferenca, € preciso ainda
assumir a abertura para a transformacdo. Na relag@® os termos, o desnudamento define a
abertura para o contato, revelando a crueza e exhds da superficie dos corpos. Como
escreve Bataille: “Trata-se de introduzir no irdedo mundo fundado sobre a descontinuidade
toda a continuidade da qual este mundo é susceffveEsta continuidade suscetivel é o

remendo parcial entre os termos. A semelhancacenta neste lugar de conexao parcial.

Se a interdicdo propiciou o reconhecimento da ¢n@ssdo, transgredimos e, em
alguns casos, reinventamos uma unidade. A tradpgéduziu uma obra singular, isto que
nomeamos obra de arte ou obra poética. E fazenmesigp® a poesia rememora a traducéo.
Mais uma recaida. No mundo do relacionamento da&mas;00 homem dotado da palavra
identifica o fendbmeno, torna-se 0 seu vidente &, qumseguinte, adentra no empenho de
traducdo. Com os esfor¢os que lhes séo préprioppetas se ocuparam de tornar visivel o
movimento tradutor. Bataille aproxima a transgressa poesia apropriando-se de Rimbaud.

Escreve:

“A poesia leva ao mesmo ponto que cada forma deero, a indistingdo, a
confusdo dos objetos distintos. Ela nos leva anigl@de, a morte, a
continuidade: a poesia éeternidade. E 0o mar que estrada junto com o sol,
unidadé. %’

A obra poética leva a confusdo, a Babel e a symyaessdes nas obras formadas. Instaura
dentro da linguagem verbal sua transformacéao, anudtr a intraduzibilidade ao passo que
mostra uma continuidade suportavel, isto é, paréial mesmo tempo em que a matéria
poética traz a sua desapropriacdo, lancando-setarioexlade de si, ela mostra uma
continuidade suscetivel em um mundo descontinus éqgal prépria continuidade do processo
tradutor. O poeta Hoélderlin, em carta a Wilmandada de 28 de setembro de 1803, trata da
traducdo entre linguas apontado para o sentidorgla@elo a que temos aludido. Como

escreve Plaza, Holderlin considera a traducdo ¢emenda, externalizacdo, extrojecao (levar

% BATAILLE, G. O erotismo S&o Paulo: Arx, 2004. p.31.
% Ibidem. p.40.



PARTE Il — O espaco da traducéo em arquitetura 32

pra fora e para frente significados implicitos) sreéa € também correc&b™Nessa concepcao,

a traducdo foi lancada ao infinito descrevendo oimento de devir construtivo assumido
desde a linguagem das palavras. A externalidadengefonte € dada pelo movimento interno
da propria fonte, o que é chamado de “extroje¢cdofpduzindo um campo de
indiscernibilidade com o traduzido. Este campo spago da traducdo é a zona de contato
mais proxima entre os termos, da qual resultaemmanda, como acréscimo ou “corre¢do” da
fonte, e que ndo deixa de alimentar novas relagiige eles. A correcdo, mais do que um
acerto, acena para a incompletude do original ea para constante transformacao.
Identificamos aqui o segundo movimento da tradugéoetorno-avancando, a recaida que
evoca a imagem do remendo dos termos inacabadagmeéndo é o que Benjamin nomeia
como o vinculo estreito entre o traduzido e o ogfiEscreve: “Este vinculo é tanto mais
intimo quando nada mais significa para o origifdbde-se chama-lo natural e, mais
propriamente vinculo de vidd’ Este vinculo ndo esta pautado na semelhancaedosg,
dizendo mais de suas transformacfes. A traduc¢é&ie daodo, ndo visa a representacao
mimética. O préprio Benjamin aponta para a impdlédéisie de uma teoria da imitacao para a
traducdo. Assim, ela “ndo mereceria tal nome sefosge metamorfose e renovacdo do que

vive, o original se modifica®.

A traducdo encontra-se, em sua propria movimentaeaigformadora, comprometida
com a formacdo e com a construgdo. A transformac@ore por uma excentricidade, um
lancamento para fora de si, perdendo-se o origioabutro e ambos se transformando. Essa
concepcao generalizada da traducéo correspondeadiveadas transformacdes dos corpos por
Ovidio. Assim comecdetamorfosesde Ovidio: “Minha intencdo é contar historias sobre
corpos que / Assumem diferentes form#sAs metamorfoses dos corpos em traducéo, em
transito e em transa, definem um espaco para andesdocam as relacdes de diferenca e de
semelhanca entre os termos. As correspondénciasadocdo sao desviadas da relacédo de
fidelidade ou verossimilhanca das formas. Essecespa traducao, originado fora dos termos,

propicia o remendo entre eles. Assim, em nossaiigagdo da traducdo, sua espacializacéo é

28 Cf. PLAZA, J.Traduco intersemiéticéS&o0 Paulo: Perspectiva, 1987. p.31.
29 BENJAMIN, W. A tarefa do tradutar Trad.: Karlheinz Bark.Cadernos do mestrado - UER n°1, 1992. p.
Vii.

% Ibidem. p. x.
31 Cf. OVIDIO. MetamorfosesSao Paulo: Madras, 2003. p.9.
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feita na exterioridade dos termos postos em degapcAo por transgressado e neste espaco €

onde se situa o remendo entre eles.

Cabe, por ora, deixar explicito que o espaco dhu¢&@ € o espaco do devir. Quando
dizemos das formas, dizemos de recortes estatinodsyjadamente estaticos, mas referenciais
para nosso proprio dizer e mesmo para o ser em. d®gim, no espaco da traducdo ocorre a
desapropriagdo, quando algo é lancado para foréedo®s possibilitando as transformacdes.
Aceitar, simplesmente, as formas em devir nos farigerantes, incapazes de construir.
Ocorreria algo semelhante a uma domesticacdo daesstl Por enquanto, temos dito de
formas, mas recorremos somente a poesia e ao gepaético. Pela poesia, escapamos ao
enfoque da traducdo puramente verbalizada, poisesaip é a linha de fuga de dentro da
linguagem verbal para um entendimento da tradug#ooctransformacédo por construcéo.
Identificadas as constantes generalizadas da tesssp e do remendo, temos por suficiente a
correspondéncia da traducdo com a construcdo pasannos a investigacdo do espaco da
traducdo em arquitetura. Para tanto sera precism wow grave, tdo grave quanto a que
ordenou a multiplicidade das linguagens. Voz cajmevocar a gravidade para que o espaco
da traducéo alimente a construgéo na terra e nacedam idealismo e transcendéncias: a voz

do homem gue condena o homem a construir.

2. A traducgédo intersemidtica e a arquitetura: a exjéncia da materialidade e o atrito

inevitavel das coisas

Eis a voz do homem pré-babélico: “Vamos construansogjolos, / chamusquemo-los
na chama.” (...) / “Vamos, edifiguemo-nos uma celaduma torre. / Sua cabeca: aos céus. /
Facamo-nos um nome, / que nés ndo sejamos dispersatre a face de toda a terfaNo
mito de Babel, antes de requerer a unidade, pdssiveente apds a interdicdo divina, os
homens almejaram construir. Quiseram edificar pota propria uma cidade e uma torre e se
nomearem. Para tanto, se voltaram para a transféordas matérias. J& dissemos no Prologo
da estranha correspondéncia entre a traducdo quietura conforme esta exigéncia. Ela se

mostra desde a escolha da terra cindida, o careoBSidgear. Em seguida, a afinidade da

%2 DERRIDA, J.Torres de BabeBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p.16-18.
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arquitetura com a traducdo ocorre por suas matéxjpiessivas, a pedra, o barro, o betume,
que na origem mitica babélica sdo transformadodijeins, em argamassa, em materiais
construtivos. Essas manifestacfes internas a féwnaeriam pré-babélicas, ou como acena
Derrida, algo que se assemelha a “uma traducacadacéio®®. Antes de Babel, ndo estava
instituido o nosso entendimento da multiplicidads lihguagens. Isto €, ainda ndo poderiamos
reconhecer as transformagfes enquanto movimentdsmadecdo. Mas quando iniciou-se a
edificacdo da torre de Babel, no mesmo instante oastricdo apareceu enquanto
multiplicidade. A tradugdo como recurso de constouqios foi imposta de fora, da
exterioridade circundante identificada com um Deursieado de segunda-méao. Dai em diante,
reconhecemos as componentes internas da traduc&o,idgntificamos de remendo e
transgressdo, e a abertura das formas para a cetagh a exterioridade destituida de
transcendéncia. Podemos, inclusive, reconhecer @snmantos internos as formas como
movimentos de traducao.

Da narrativa mitica e de uma nocao generalizadeadacéo, aportamos no modelo de
traducado ocorrendo entre signos quaisquer, vedoamso verbais, donde poderemos averiguar
nossa versao de traducdo para a arquitetura. Segmgreceitos semiologicos, 0s signos
postos em movimento - que em nossa terminologia pE&ios em devir construtivo -
conformam as semioses. As semioses sdo as acosgydos capazes de transformar signos
em signos num processo sequencial, sucessivo eermiptd®. As semioses de termos
distintos, por exemplo, signos de uma arquitetucke @ma outra arte, em relacdo de atrito
definem a traducéo intersemidtica. Conforme anumeagana Apresentagéo, o termo traducao
intersemiética foi definido por Jakobson como iptetacdo de signos verbais por meio de
sistemas de signos ndo verbaist@nsmutacdoJa dissemos igualmente da precariedade da
categorizacdo de Jakobson no quadro de uma vengdlada da traducdo como construcao,
conforme lemos no mito de Babel. No entanto, n&® precipitamos na desconformidade
aparente do modelo de traducéo intersemiética. €amjB vimos no Prdlogo que, de dentro
da semiologia, a traducdo intersemibtica ganhaosutlirecionamentos, aos quais séo
consoantes as investidas de nossa versdo da toaglincdrquitetura. Em Plaza, a concepc¢ao de

Jakobson da traducédo de signos verbais por mesestignas de signos nao verbais é alargada,

%3 DERRIDA, J.Torres de BabeBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p.16.
3 Tal perspectiva decorre da semiologia de Chaiesé Cf. PLAZA, JTraducdo intersemiéticaSao Paulo:
Perspectiva, 1987. p. 17.
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passando a abranger a traducéo de diferentes asstdensignos nao verbais entre si, além de
identifica-la como acéo criativa e transformaddegjnindo-a como “transcriacdo das formas”.
Sob essa concepcdo, a teoria da traducéo intetsmaradmite a versdo da traducao que temos

construido.

Seguindo Plaza, priorizando o carater de transfgéimaa versao da traducdo intersemiotica,
assim como a nossa versao generalizada, descegtacdo de fidelidade ou de mimetismo
entre o original e o traduzido em suas atualidactwsfirmando a orientagdo da semelhanca e

das diferencas para o que temos chamado de espaguldcao.

“A operacéo tradutora como transito criativo dgliagens nada tem a ver
com a fidelidade, pois ela cria a sua prépria vdeda uma relacéo
fortemente tramada entre seus diversos momentosejay entre passado-
presente- futuro, lugar-tempo onde se processa oimeato de
transformacéo de estruturas e eventds”

Como a traducéo intersemidtica ndo visa a fidebdada apresenta uma tendéncia a formar
novos objetos imediatos que se distanciam do aligias o proprio original, na medida em
que é desapropriado, € tomado como objeto imedlatdissemos acima que todo o original é

um “recorte” de um original, um produto de umagdei uma extracao.

A atualidade do objeto n&o significa a desconsg@rada historia, mas o0 seu
deslocamento linear para convergir numa trama enfrassado, o presente e o futuro. Assim
como a semelhanca e a diferenca, a historicidadaetmos de uma tradugcédo desloca-se do
campo dos objetos formados para a zona de conategeancia entre eles, para o espaco da
tradugdo, onde se encontram desapropriados. Commee na categorizacdo de Plaza, os
graus de inscricao da semelhanca e da historicidasldermos de uma traducao variam. Na
traducédo intersemidtica, a recorréncia ao passadcerpara reproduzi-lo, mas para traduzi-lo.
Do mesmo modo, o vinculo com o futuro, dada a atenpara a leitura e para o por vir,
sustenta o devir construtivo, o que nos isenta rdeeterno presente. O deslocamento da
semelhanca e da historicidade para o espaco dac&adondiz, como aponta Plaza, com a
perspectiva de Walter Benjamin de tradugdo comodimio de uma construgdo” ou de uma

“apropriacao re-configuradora”, o que nao deixasde coerente com a versao babélica. O

% PLAZA, J.Tradugao intersemibticaS840 Paulo: Perspectiva, 1987. p. 1.
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principio construtivo em Benjamin deriva da nocdonédica, avessa a uma linearidade

evolutiva e produtora de “constelacdes”. Escreeg®|

“Se Benjamin, na sua visdo, enxerga a histéria cpossibilidade, como
aquilo que ndo chegou a ser, mas que poderiader éi justamente na
brecha de uma possibilidade semelhante (vdo entpgegpoderia ter sido,
mas nédo foi, mantendo a promessa de que aindagsojigue se insere 0
projeto tradutor como projeto constelativo entfergintes presentes e, como
tal, desviante e descentralizador, na medida em gquoese instaurar,
necessariamente produz re-configuracdes monadeda historia®.

A instdncia monadica configura o espaco da tradogé@e o passado, como o original a ser
traduzido, € um campo de infinitas possibilidadieslaa ndo atualizadas, prestes a tomarem
parte numa sincronicidade que vincula 0 novo acgmis € ao presente, resguardando sua
abertura ao futuro. A ménada € o bloco de duragianda obra, de um corpo em tradugao.
Lancada no espaco da traducao, a relagdo miméticas @ termos assume uma perspectiva
diferente da mera representacao restituida aotoshjeediatos. O que retorna aos termos de
uma traducdo sado mais do que correspondénciapaseatatividade: sdo as marcas do atrito
dos termos que, em suas brechas, sdo capazesateratbutras traducdes. A temporalidade e
a historicidade na traducdo perdem a linearidaddugva para instituir graus de referéncia
entre os termos, 0s quais ndo deixam de ser urdagf#o de memdria alojada no traduzido. O
original carrega consigo a marca que o vinculastbha e a exterioridade do mundo. Nele esta
inscrita a sua traduzibilidade. Ocorre um retormusitvo babélico como instauracdo da
legibilidade, ou seja, a identificacdo da exigéni@draducdo num original eleito.

Atentando para a presentificacdo, na atualidad&attuzido e na transformacédo do
original, a traducdo intersemidtica inclui além doscedimentos de linguagem, 0os meios
materiais para a sua manifestacdo. Tais meios @e&ard de ser portadores de uma historia
impregnada com a carga do tempo, com a narratigapdacedimentos tecnoldgicos e 0s
modos de pensar de um determinado periodo. Confootoea Benjamin: “A tradugédo é uma
forma. Para apreendé-la assim deve-se retornarigioab. Pois nele esta encerrada a lei de
sua traduzibilidadé®. A forma condiz com uma matéria expressiva susdettle

transformacéo. O processo de formacédo retoma ugmnaki porém assim o faz como uma

% PLAZA, J.Tradugao intersemibticaS840 Paulo: Perspectiva, 1987. p. 4-5.
3" BENJAMIN, W. A tarefa do tradutarTrad.: Karlheinz Bark.Cadernos do mestrado - UERJ n°1, 1992. p.vi.
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eleicdo de um passado que por si ja € uma inveted® pela propria irreversibilidade a uma
origem. Nesse sentido, a intraduzibilidade se eefsrs conteddos préprios de uma obra
fundamentalmente poética, enquanto que a tradugita-se para a transformacdo e a
modificacdo das formas. Escreve PldZatraducdo intersemidtica se pauta, entdo, pet us
material dos suportes, cujas qualidades e estrutsdia 0s interpretantes dos signos que
absorvem, servindo coninterface$®. Nesta versdo, Plaza assume a traducdo interseamiot
como referida mais as “transmutacfes intersignittagjue exclusivamente a passagem de
signos linglisticos para nao linglisticBs’A traducdo desvencilha-se dos contelidos para
priorizar as matérias expressivas como meio paranaformacdo dos signos ou como ponto
de partida para a verbalizacdo. Diminui-se o p¥gitd da palavra sobre a coisa e a dominancia
do verbal é contrariada, bem como se abre parasabilalade da aderéncia entre o legivel e o
visivel, sem dicotomias ou hierarquizagbes. A tcdduaproxima-se da transformacgédo das
matérias dos corpos.

Valendo-se da identificacdo da lei do original qdemanda a tradug&o, mas
transpondo-a para o quadro da semiologia paratinmeastraducéo intersemibtica entre signos
ndo verbais, Plaza vale-se das premissas pieréeaasa categorizar trés tipos de traducdes
intersemidticas. Antes, ele identifica os signos géo fornecer a lei interna ao original, que
sdo chamados de “legissignos”. Eles fornecem albanmg e a continuidade na organizacao
interna de uma mensagem. Identificados os legissijgPlaza passa ao que a interioridade traz
e recebe da superficie onde efetua o contato coatro. Escreve: “Se o signo de lei permite a
passagem de uma forma a outra, o carater singalffmreha diz respeito as passagens internas,
transformacées dos elementos no interior da fofma&mos, entdo, nas definicdes de Plaza, o
intracddigo que configura as relagdes da linguageniorme seus movimentos internos em
interacdo. Esta interacdo repercute de algum modontato com o exterior. Desse modo,

Plaza identifica as materializagcées que privilegtaoontato, a exterioridade:

38 PLAZA, J.Traducéo intersemiéticeS840 Paulo: Perspectiva, 1987. p. 67.

% |bidem. p.67.

0 Tais premissas semioldgicas s&o extraidas deePéedefinem as aproximacdes que Plaza realizango lde

sua obra. Sao fundamentais para a definicao densedslos de tradugcdo. Como nossa orientacao v@lpas o

problema da formac&o evidenciada pelo processattiad, ndo entramos na especificacdo da termiienlog

semioldgica adotada por Plaza e passamos diretaagsconclusdes por se encontrarem mais proximasielo

E)lretendemos debater. Para o percurso semioldgcoeino realizado pelo autor. Cf. PLAZA, op.cit7 p-87.
Ibidem . p. 83.
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“Tratam-se das poéticas essencialmente fisicalegi@senfatizam o signo, a
sua materialidade e os suportes, nas quais domifiln@io fatica da
linguagem. O fético, o contato pode ser entend@oaco inicio do inicio,
onde predomina uma pré constelacdo ou uma mensdaeme, em
potencial e em estados configurativos permanentes pré-linguagem.
Nestes casos, 0s procedimentos da operacao tradétorde se erigir sob a
dominancia do singulaf®.

A convergéncia do legissigno como intracodigo &igéncia da materialidade da obra como
principio tradutor, partindo das matérias expressilNa funcdo fatica, o intracédigo vai
contestar o normativo do legissigno pela fragmétapropria do aspecto gerativo das
linguagens. E a tendéncia identificada por Plazdcdatracomunicacio” ou “grau zero da
escritura”, referindo-se a Barthes. Em nossa terogia, seria o aspecto de transgresséo da
traducao.

Neste jogo entre lei interna e contato com a exteade, Plaza propde trés modos de
aproximacao para a traducdo: o primeiro é a captdgdnorma da forma como regra e lei
estruturante; o segundo é a captacdo da interagdgentidos no nivel do intracodigo; o
terceiro, e Ultimo, é a captacdo da forma comoidmadé sincronica, como efeito estético entre
objeto e sujeito. Essa sua abordagem priorizaaasrnutacoes intersignicas e acaba por gerar
trés matrizes para a traducao: a iconica, a indcasimbolic&. A traducio iconica se pauta
na similaridade de estruturas produzindo analogidse objetos imediatos, entre o igual e 0
parecido. Nesse sentido, é uma transcriacdo. Aigéadiconica pode ter seus termos dados de
antemao, o que o autor traduz das operacgOes casistomoready-made Neste caso de
tradugdo, cabe ao tradutor apontar as correspoiadéoa semelhancas entre as estruturas,
comprometendo a originalidade e a hierarquia dosag A traducao indicial ocorre por uma
certa continuidade entre o original e a traducédem original é lancado para outro meio com
transformacéao total ou parcial do objeto imedidtal tipo de traducdo se caracteriza pela
formacédo de um outro termo. Por fim, a traducadéliva surge como transcodificacédo, pois
opera pela contiguidade instituida externamenia, @& recurso metaforico, por simbolo, por
figuras de linguagem ou por quaisquer signos quiuieen um carater convencional e

normatizador. Tal modo de traducédo instaura unpEpPMO que suspeitamos ser uma espécie

“2PLAZA, J.Traducdo intersemidticaS40 Paulo: Perspectiva, 1987. p. 83.
3 |bidem. p. 89-94.
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de “anti-espaco” da traducao, pois define um capmte os termos estdo desapropriados de
antemao, e nao por atrito.

O primeiro problema com o qual nos deparamos, paaplicacdo das categorias de
traducéo feitas por Plaza a arquitetura, € a dig@entre os modelos utilizados pelo autor e as
obras de arquitetura. Plaza aplica suas categartdgetos simples, em textos poéticos e em
imagens de certo rigor formal e dindmico, o queilifaca identificacdo dos signos,
evidenciando as passagens por decomposicdo dasuestr Quando aplicadas a objetos
complexos, como ao film@ encouragado Potekipredomina o holisnt tracando um plano
simbolico capaz de absorver, numa estrutura pdviaterligacéo, as transformacdes de uma
operacao tradutora. Assim, 0 autor converge para totalidade insuportavel aos corpos,
diferindo da versdo da traducdo generalizada, candentificamos acima. Talvez seja a
insisténcia no enquadramento semioldgico que impepeadpria versdo de transcriacdo das
formas afastada do holismo. Na premissa de Benjaragucdo como uma forma, Derrida 1é a
insisténcia na identificacao da lei do originalegqequer a traducdo, em que a estrutura desta
demanda passa a ser formulada pela féfrhim entanto, em sua leitura, extrai as teses de que
a traducdo ndo é recepcdo, comunicacdo nem refmedéh Essas trés negativas atacam a
semiologia comprometida com tais correspondénBiaserto modo, a semiologia compactua
com a domesticacdo dos fluxos a medida de suacdig@®, propondo algumas categorias de
antemao e uma totalidadepriori, como convergéncia da tradugéo. Teriamos que dErasi
ainda que, na nossa versao da traducéo, as relded@smelhanca e contigliidade estdo fora
dos termos, se encontram na ampliacdo do sisterespaco da traducao.

A multiplicidade da arquitetura, babélica desde feuaamentacao, passa pela traducao
intersemidtica como transformacao de seus processs$rutivos materiais, de suas técnicas e
de suas matérias expressivas. E a exigéncia deialidtele no processo de traducio como
transformacé&o. Outra contribuicdo da traducaogetardtica € o carater fatico, de contato, que
identificamos como atrito entre termos, a violénelamentar para qualquer formacdo. A
eleicdo de modelos de traducdo com suas respedtisamcdes em arquitetura ndo satisfaz

nossa investigacdo rumo a Babel, a instauracdouli@plicidade, a nomeacgdo por meio do

44 Cf. Parte Il: Oficinas de signos : traducdes interseticids e leiturasIn:PLAZA, J. Tradugao intersemiética
Sao Paulo: Perspectiva, 1987. p. 89-94.

> Cf. DERRIDA, J.Torres de BabeBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p.36.

48 |bidem p.33-35.



PARTE Il — O espaco da traducéo em arquitetura 40

atrito com a exterioridade do mundo. A arquitesgdorma por sistemas complexos e abertos,
que ndo caberiam em tais categorias. Tomar pamEénos signos arquitetbnicos, numa

estrutura entendida em sua totalidade como sornatés partes, ndo satisfaz a tradu¢cdo como
desapropriagdo parcial, pois aquilo que € desapdipse mostra como acréscimo, como outra
coisa, explicitando a abertura do sistema da ofgaitatbnica. A abertura perpassa desde as
traducdes internas a obra de arquitetura, sejegxmmplo, na passagem do projeto ao objeto,
seja no tempo de duracdo da obra, que constantnsenimodifica por condicionantes

externos e internos.

Notamos que o direcionamento desta pesquisa let@nar visivel, a requerer a
visibilidade para o processo tradutor como con&wtugnais do que identificar modos de
traducdo categorizaveis. Se aparentemente a ca@gfio da traducao intersemidtica, tal qual
propde Plaza, ndo daria conta de uma versao deciractcomo construcdo, por sua vez, seu
raciocinio parece convergir para tal versdo. Asufids semiolégicas nos possibilitaram o
entendimento da traducdo como transformacdo dgosa@ a exigéncia da materialidade, a
partir de seus movimentos internos e do atrito ocatnos termos, langando-os parcialmente a
exterioridade. Como a traducao intersemiotica ndia de modo a sistematizar as operacdes
de transformacéo e de relacdo entre as formagjaaieda verificar uma sisteméatica capaz de
dar conta do principio tradutor que demanda a Viedg@io sem formacdes bindrias. Seria uma
sistematica aberta avessa a categorizacOes aficasisTeriamos que investigar um modelo
para verbalizacdo condizente com a traducdo, mas, gliversamente da traducdo
intersemidtica, ndo derivasse em categorias e fomsaz da abrangéncia transdisciplinar da
arquitetura. Até entdo temos priorizado em nossastigacéo a traducdo como movimento de
transgressao e remendo entre os termos. Terianmifp, eque considerar ainda o
reconhecimento da multiplicidade como recurso d# dgadutora. A traducado, para além de
dois termos, sob o enfoque da acdo de um tradténde a demandar algum modo de
verbalizacado, seja do visto, do escrito, do faladalo pensado. Nesse enfoque, o espaco da
traducéo também estaria comprometido, desde smafdio, com as relacdes entre o que nos é
visivel e 0 que nos € legivel. Em nosso percurdlm®, suspeitamos ser neste atrito da
palavra com a coisa, destituindo-os de um binaristoafigurando um antecedente e um
propulsor da traducédo, onde se ampliam e se maab#rios os sistemas, onde ocorre a

tradugcdo em arquitetura no modo que a requeremos.
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3-Pregnéancias das palavras e das coisas na tradugéo arquitetura: a forca da forma e o

gue os corpos langcam para fora de si e incorporam

Mais uma vez recorrendo ao mito de Babel, nelmguigem Unica que permitiu a
construcdo da torre como lingua universal, presgapde um entendimento pleno entre os
homens, fica extensiva a qualquer linguagem. Nessendimento pleno, a linguagem dos
construtores era uma so, também diluida na lingiveersal. Como se todas as coisas tivessem
nomes proprios. Extraimos do mito a suposicao éeegistiria uma aderéncia entre o legivel e
o visivel, entre a lingua universal e a torre oalguer construgdo ou imagem. Imagens sao
tidas aqui como matérias expressivas. Se os tijaloizem da traducdo como transformacéao
do barro, tal transformacao ocorre pelo fogo, aénmatsublime, a figura do conhecimento
prometido, primeira aproximacdo da transgressaohdmsens. Na versdo mitica, somente
depois de Babel, com a interdicdo divina, insta&raa multiplicidade das linguagens e tal
multiplicidade ocorre com a cisao parcial entréwgke legivel. A partir de entéo, diferenciou-
se, em termos de linguagens, o0 que 0s homens Si@para-se o visivel do legivel, a palavra
da coisa. Os homens foram condenados ao penulgnboyvuma vez que sempre ocorrera um
outro depois. Foram condenados a traduzir e areonsds nomes dados de fora, do contato
com o mundo, deixam de ser proprios, ao passo doeassiveis de serem apropriados e
renomeados. E os homens puderam, entdo, dizer wigoesob representacdo da lingua.
Substituiram o fogo pela escrita, como registraaithecimento por conta prépria, ou seja, do
conhecimento duvidoso. O verbo deixa delsgospara forjar a racionalidade e a poesia em

suas tentativas suportaveis de conciliacdo doelistvm o legivel.

Instaurada a traduzibilidade, inaugura-se a reptagdo entre o visivel e o legivel ,
mas inaugura-se também a necessidade de uma cdatiatsuportavel entre eles. A traducéo
fica, deste modo, implicada nas rela¢des interras tdrmos, isto €, no quanto eles se
impregnam no atrito matuo. E ainda temos o terdeinmo que € formado, a resultante de uma
interpretacdo que vai produzir uma representacaprolcesso tradutério, privilegiando ora o
visivel, ora o legivel. Sobre a interpretacdo teateds na proxima sub-parte. Como temos
visto, em traducédo a representacdo é falha, poapasa imitacdo e a semelhanca enquanto é
lancada para fora do dominio dos corpos, lancadspaco da traducdo. Nossa suspeita € a de

que a pregnancia do visivel e do legivel ocorrelesapropriacdo dos corpos, como também
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no retorno aos corpos de algo oriundo do espat@dacdo. Feito o movimento de recaida, 0s
corpos sao desapropriados parcialmente: o quernapeaa fora de si se aloja no espaco da
traducdo ao mesmo tempo que incorporam elementesicers. E nesta incorporacdo que

existe a possibilidade da aderéncia entre palavraoisa em suas parcialidades. A

representacdo deixa de ser uma relacdo de semellatre os termos e passa a servir de
recurso para mostrar as aparéncias que esses tagsosnem em suas atualidades
incorporadas. A representacao desloca-se parguaaditanto do traduzido quanto do original,

ou seja, sao tornadas apropriadas para cada térnfigura, como conjunto das matérias

expressivas de um corpo, é diferente da representeisando a imitacdo, pois esta nao
consegue abarcar toda a pluralidade dada pelogpotye visivel e legivel ao qual a figura se

abre. Derrida identifica este jogo no mito de Babstrevendo que “ele ndo forma uiigarra

em meio a outras” e, na seqliéncia, que “ele tanfkenda necessidade de figuracdo”

Até aqui, a pregancia do visivel com o legivelifl@ntificada como a for¢ca da forma
no movimento tradutor que ndo se compromete comit@agio. Caberia na seqiéncia um
estreitamento dessas pregnancias, enfocando ogextira, ainda de modo geral, para depois
passarmos a arquitetura. Calabrese identificacoasntes estéticas contemporaneas, linhas
de pensamentos sobre a relacédo entre o legiveisével que visam a ler uma obra a partir da
textualizacédo do visivel numa relacdo complememtayie de certo modo se orienta para as
pregnancias, em detrimento de uma hierarquizacd® [ppivilegia a palavrd Para
produzirmos sentido, averiguando as pregnancias envisivel e o legivel, ou mesmo para
traduzirmos as formas néo verbais, torna-se netesseé& alguma medida, a tradugcédo desse
sentido em sistemas verbais: € a lingua sobre &phuidlade das linguagens. Uma obra
visivel ndo € uma lingua verbal e faz-se precisntidrmos no espaco epistemologico da
obra, oissoque ela significa e oomoela significa. Esse espaco, conforme Calabreseja@
linguagem verbalizada, por ela ser capaz de noeder coeréncia para a representacdo. Ela

fornece similaridade e contigtiidade, forjadas pamaentendimento minimo, oferece regras

“"DERRIDA, J.Torres de BabeBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006. p. 11.

8 Insistindo no lugar de aproximacdo entre o visigeb legivel como recurso construtivo, tradutor, de
transformacdo e de morfogénese, e ndo simplesrdentarater analitico, nos voltamos para as interpies
distintas dos artistas pelos filosofos. E Calabmgse vai apontar para tais intérpretes, como SebDekuze,
Foucault, Derrida, Damisch, mas poderiamos citatbéan os artistas pensadores como, por exempléa Hél
Oiticica nas artes plasticas, Hedjuk, na arquitgetau mesmo Bataille, na literatura, cada qual ens sforcos
para tratarem da traduzibilidade e das pregnardiasegivel e do visivel. Para um estudo das linthas
pensamento dos filésofos: cf. CALABRESE,Qlinguagem da arteRio de janeiro: Globo, 1987. p.176-182.
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para o jogo da traduzibilidade. A escrita passarduwncional na medida em que serve para
textualizar a obra. A textualizacdo é uma formaeajgesentacdo parcial diferente do que a
obra figura, mas também diferente de uma correspuria mimética. Assim, o proprio texto

ganha uma autonomia, converte-se em texto-objete eriste uma simultaneidade de textos
possiveis. A intertextualidade produzida compactua a relativizacdo da semelhanca e, por
conseguinte, com a relacdo mimética na leiturancie abra. As descricdes de uma pintura, por
exemplo, sdo simplesmente verbalizacbes que maqsémtme outras coisas, a multiplicidade

de leituras possiveis. O texto fica sempre esbdmdalho, fraturado e cheio de promessas de
traducdo. Nessa versao do texto, ocorre uma cectgperacdo do primado da palavra, a sua
precedéncia para a analise de uma obra sem, nt@raadefinicAo de uma superioridade, de

uma hierarquizacdo ou de um binarismo sobre oelisiv

Tanto o visivel como o legivel, desde dentro e emssrelacbes de contato, sdo
lancados ao espaco da traducéo, delineando uméeitora”. Definimos contextura como a
fundacdo de uma origem imediata voltada para atremd® dos corpos em atrito. E diferente
da relacdo de semelhanca que visa ao retorno aotigem, num passado reconhecivel. A
contextura define o recorte eleito, o entrecruzameo visivel com o legivel, a abertura de
uma obra a suas transformacgfes. Textualizada,sandtor € entendida como sistema fechado,
“mas como momento constitutivo de um sistema, d udado pela relacdo entre a obra, a
leitura (em sentido linguistico) que se faz detatexto (verbal) que enuncia a propria obta”
Como o visivel ndo esta encerrado em si mesmagad® a uma exterioridade, ou espaco de
tradugdo. Porém, a obra ao ser lancada, o € paeritd, como fragmento, para serem tracados
niveis referenciais que fazem parte do sistemarmagie abarca a articulagdo entre legivel e
visivel. Sob o enfoque das pegnéancias do legidel@sivel, ler uma obra significa escrevé-la,

assim como escrever ndo deixa de ser uma operagadéancia.

Passemos as repercussfes das pregnancias emel kegisivel numa forma de
tradugdo em arquitetura. A obra de arquiteturaypreendendo um objeto quase acabado,
inicia-se no jogo entre imagem e verbalizagdo. Aakzacdo assume uma autonomia da
imagem no conceito. Em arquitetura, a textualizagdoobra fica evidente no conceito.

Quando lancada ao leitor qualquer, a exigéncia alcaito surge como uma espécie de

49 CALABRESE, OA linguagem da arteRio de janeiro: Globo, 1987. p. 177.
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justificativa, pautada na intencdo do autor, algumwezes assumindo o apriorismo da idéia
geradora e outras, apenas descrevendo a obraexighsiNo entanto, quando falamos de
conceito em arquitetura, falamos de qué? Somentsedassidade de explicacdo para
legitimac&o da obra na linguagem das palavras awntetepois de um objeto? Da formulacéo
de uma idéia que expressa 0s conteudos intimobrd@ @u, ainda, de quaisquer apreciagdes,
julgamentos, avaliacbes ou opinidbes sobre a obralveZ, em nossa abordagem das
pregnancias, o conceito em arquitetura assumaas tlaylegibilidade, conferindo visibilidade
a obra, ou seja, 0 conceito se encontra, desdprépaa feitura, aderido a feitura da obra de
arquitetura. Nesse sentido, ele ndo se encontraané®s nem depois, mas dentro da propria
obra. Seria ele extraido das entrelinhas do prdjeto

Nas definicbes de dicionario, 0os conceitos sdoesgmtacdes das coisas e, nessa
acepcao, eles fornecem a legibilidade das idémsaiaas. As idéias compreendem tudo o que
é apreendido das coisas pelo pensamento, sdoatetp pensamento ou as representatdes
Em tais concepcdes, idéia e conceito sdo muitoinase quase sinbnimos. Se 0 conceito €
representacdo da coisa, 0 projeto de arquitetuderiao ser entendido como conceito nao
verbal da obra construida. Mas duvidamos da prandas dados nédo verbais sobre os verbais
em arquitetura. O que parece ocorrer € um atritce e termos, entre os dados visiveis e
legiveis na producéo da obra (texto, projeto oetolpj Contrario a uma noc¢éo de separacdo do
legivel e do visivel, o conceito surge como meiolidguagem para compreendermos uma
construtura e, como se vincula a feitura da ohica, ¥inculado a ag¢édo. Sobre o conceito,
Brandao salienta que “seu valor de poténcia estajente em sua capacidade de transmutar-
se em acao construtiva, inserir-se no mundo e adid existéncia e a histdria dos homens”
®1, Ou seja, o conceito se modifica agindo sobreoogos, formando-os e transformando-os.
Ocorre traducéo no processo de transformacédo dosgequando o conceito traz consigo sua
desapropriacdo. Nesse sentido, corresponde aalditmrconceito como criacdo filosofica,
assumindo seu carater de virtualidade potente gwreat uma atualizagdo parcial. Sua

atualizacdo ocorre em outro campo, de modo queis=irdos sobre 0s conceitos séo

0 Cf. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda; FERRE|RMarina Baird; ANJOS, Margarida doblovo
dicionario Aurélio da lingua portuguesa.ed. Curitiba: Positivo, 2004. 2120. CD-ROM ISHS74724149
(enc.).

*1 BRANDAO, C. Linguagem e arquitetura: o problema do conceMimeografado. Interpretar Arquitetura,
Belo Horizonte, v.1., n.1, nov. 2000. p. 3. Disip@hem: <www.arg.ufmg.br/ia>.
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exteriores a filosofid Quando se utiliza um conceito em arquitetura, ypresk um discurso
sobre ele que o encaminha para o atrito com oelist¥ atrito com o visivel vai fornecer a
discursividade ao conceito, seu vinculo com a ggdis, até entdo, se encontrava dado como
uma abstragdo, como algo proprio a filosofia. Acudlisividade de um conceito j& € uma
tradugdo. Como discurso, o conceito faz um obj&tivel, textualizando-o, ao passo que a
imagem atualiza as multiplas poténcias significaigke conceito. Mais uma vez convergimos
para uma abordagem avessa a hierarquias e dicgtamsinteressando a for¢ca da forma dada
pela pregnancia entre visivel e legivel.

Se considerarmos a autonomia da representacadrass muitas imagens valem por si
mesmas em relacdo a outras, como forma de tradsgsda de imitacdo. No caso do texto, se
tomarmos o conceito em sua fundacéo filosoficapteque a discursividade € um modo de
tradugcdo auto-referente, em que o conceito, pojasiialoga com a imagem do texto,
representando-se. Mas o conceito nao € alheio adanpois se representa na medida em que
se relaciona com outro campo. Na passagem do toraicoisas, ocorrem transformacdes
mutuas, “(...) ocorre uma transmutacao ou um aicnésde ser, gerado pela propria opacidade
da linguagem, cuja espessura se adere como catree,ol imagem aquilo que ressoa no
pensamento e nos signos verbaid que passaria despercebidamente como algo iaekent
arquitetura, a exemplo dos conceitos, é revertidonessa argumentagcdo a nomes comuns
fornecidos pela filosofia. Esses nomes comuns, dmaapropriados, tornam-se nomes
préprios, como palavras poéticas, e passam a méidsepela discursividade em um campo
alheio, como o da arquitetura. A discursividade gactua, portanto, com a traducéo. Seria o
caso de averiguarmos uma discursividade do conamtalizente com a traducdo por
pregnancia do legivel com o visivel. Comparando oaztampo do visivel, que possui a maior
abertura a traduzibilidade na obra de arte, tadega no recurso poético que ocorra, de modo
mais evidente, a traduzibilidade do conceito tah@demos requerido. A poesia ndo representa
os significados de antemé&o e tampouco se comprarogtaima verdade, ela produz sentido e
sensacgdo, a medida da atualizagdo do texto. Cotel,Baprimeiro nome mitico, 0s nomes

proprios carregam a sua intraduzibilidade. Aproxiws®e da poesia, do recurso literario, da

%2 A este respeito cf. MAGNAVITA, FO lugar do conceito arquiteturdn: 2° Seminario Arquitetura e Conceito.
Belo Horizonte: NPGAU. Universidade Federal de Mierais, 2005. CD-ROM.

>3 BRANDAO, C. A traduzibilidade dos conceitos. Entre o visiveb aizivel. In: DOMINGUES, I. (org.).
Conhecimento e transdiciplinareidade Il. AspectesatolégicosBelo Horizonte: Editora UFMG, 2005. p.44.
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tropologia, das glossolalias, ou seja, possuem rdaisque um poder explicativo ou
enunciativo. Tal como a poesia, a discursividad&es@s conceitos possui poder de afeto.
Fazem as pessoas repercutirem a acdo sobre oonaasf Parece que trabalhamos com
nomes proprios de coisas que estdo se atualizamdoapando a propriedade do nome. A
discursividade do conceito em arquitetura o eqaiparnarrativas ficcionais?

O recurso das figuras de linguagem no conceitaaairibuir para a sua tomada parcial
e para as permeabilidades entre projeto e objetstreddo. Branddo propde a metafora como
meio privilegiado para manifestar a traducdo enuitetura’. Compreende a metafora, dada
sua pluralidade de sentido, como um nucleo paerradnéutica que permite os atritos entre a
palavra e a coisa. Ao invés de perguntar sobreg dagecoisas, a metafora pergunta pelo que
esta entre elas, explicitando suas distancias, amdec suas diferencas. Tal concepcdo da
metafora remonta as definicdes classicas, maisudaaqg lingiisticas. Nelas as metaforas sédo
vinculadas a revelacéo e a transformat@ometafora estaria, deste modo, alojada no espaco
da traducéao.

Assumindo um método de inversdo, em que 0s coscdiovam de imagens e as
imagens de conceitos, a metafora perde seu canditamente textual e adquire a disposicéo
para ndo descrever realidades, mas fomentar rdaidaossiveis. Se “(...) 0 conceito persegue
a esséncia de uma ‘realidade em si’, a metaforataisivel uma ‘realidade entre si’ ou uma
outra possivef®. Os conceitos como metaforas ndo esgotam o real,alszancam o patamar
literario e, deste modo, acrescentam algo ao reahferem sentido a realidade pela
discursividade. Porém, ndo havendo a supressa@lpdas distancias, ou a pregnancia entre
palavra e coisa, a traducdo n&o aparece. O mownaeita de ser gerador e auto referente da
poténcia construtiva, deslocando-se para o campafdneo, que passa a ser objetivado. Ai o
conceito aparece em sua superioridade. A metafarab&rtura limitada a certas significancias
e seu risco € o da formacao de um campo alheier@rcla entre palavra e coisa. A metéfora,

nesse sentido, é epifériéaconduzindo a extenséo ou a superacéo do sigifiseévio.

*BRANDAO, C. A traduzibilidade dos conceitos. Entre o visiveb alizivel. In: DOMINGUES, . (org.).
Conhecimento e transdiciplinareidade 1l. AspectesadolégicosBelo Horizonte: Editora UFMG, 2005. p.46.
%5 “Em Herédoto, a metéfora desviava a acdo corretaahsferir algo de um lugar para outro. Em Ated&s,
metéfora é a capacidade de ver o similar e dertdinégo e imediato o que se esconde. Em Cicercaforat €
translato e quase mutatidrazer a luz relagbes que podem ser descobeamagddos fendbmenos através da
imaginacdo”. Ibidem. p.54.

*% |bidem. p.49.

>’ Sobre a metéafora diaférica e a epiférica, cf.ébid p.47-48.
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A metafora surge como espécie de tropo (desviojir d@mantico utilizado como
estratégia da traducdo. Seria preciso tracarmostropalogia, estudo dos desvios, mais do
que do uma topologia, estudo dos lugares predetados para ocorrer a traducdo. Ja
dissemos que o espaco da traducgéo é produzidadegfo. Talvez, mais do que a metafora, a
literatura, ou seja, a obra por si, seja portadiargpoténcia tradutéria. A metafora € sempre
parcial, diferindo-se do simbolo, que define untalidade prévia. Mais do que o acréscimo de
ser, ela é o acréscimo do que ainda ndo esta larigagalavras e as coisas. Ao exigir um
método capaz de aproximar a coisa e 0 conceiteepemos que a traducdo € escrita no
escuro, imprevisivel. A metafora apresenta suasidages, no entanto, ndo garante o devir
tradutorio como movimento construtivo de transfazéita O que nela transparece é a falha
necessaria para a sobrevivéncia do conceito nardigitlade, onde sé persistem os termos
penultimos. A metafora somente pode adquirir allugar privilegiado quando atua no limite
do préprio conceito, o0 que, por sua vez, a deslgusua caracteristica metaférica, tornando-a
um gquase conceito, uma discursividade, uma naarativ

Finalmente, podemos concluir que n&o temos trabalbam a formacéo de conceitos,
mas com a discursividade sobre os conceitos. De & longo deste texto, ocorre uma
profusdo de nomes que, mais do que requererenulo tie conceitos, s&o nomes comuns
tornados proprios para participarem de uma disddegie sobre o conceito de tradugéo
desapropriado desde o Prélogo. Assim, aceitandgar Ido conceito, contribuimos para as
narrativas, no campo de uma teoria da arquitefpmatindo do entendimento do proprio
conceito como forma em devir construtivo, quer gizdarcando o projeto, o objeto, suas
textualizacOes e seus processos de morfogéneseams®rmacoes.

Dada a orientacdo da relacao entre visivel e legiaetraducdo em arquitetura, o
conceito aparelha-se ao discurso com propriedédedrias, aproxima-se do texto poético. Em
nossa tentativa de extrair as premissas para @aztbalidade entre texto e arquitetura, tanto a
palavra encarnada no conceito quanto a coisa camet@ e objeto arquitetbnicos, sao
passiveis de interpretacdo mutua e de transform&@sse sentido, o texto em arquitetura
converge para uma quase literatura, pois, apesa skmelhancas formais o0s
comprometimentos do texto, vinculam-se a arquisetunao a literatura. Em nossa versao da

traducao, qual seria a escrita do arquiteto?
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4. O arquiteto tradutor: o corpo transdutor de codgos, a experiéncia e a interpretacao

construtiva

Pelo encaminhamento de nossa investigacao sobrevers@o da tradugcdo em arquitetura
por pregnancia entre legiveis e visiveis, a acaardaiteto como tradutor direciona-se para
um modo de construir, que denominamos de cons&ruftemos insistido na transformacgéo
dos corpos e indicamos alguns agentes transforesdtantro da traducédo. J& dissemos da
antecedéncia da linguagem e, de certo modo, dacfiad ao reconhecimento humano. Este
modo de tradugcdo, o reconhecemos como uma constmgdlquer. Talvez seja esta a
linguagem pré-babélica original e talvez seja nestgwenho de aderéncia entre visivel e
legivel que retomamos uma linguagem pré-babélibmesoutras formas. Nessa orientagéo,
para fazermos arquitetura pautada no reconhecindagdormacfes por traducdo, teriamos
gue nos valer das experiéncias singulares capaze®si proporcionarem o reconhecimento
das poténcias construtivas. A partir dai, podergaagir ou traduzir como uma interpretacéo
parcial que diz da sua propria construcdo por g@oue que seja potente no sentido de
propiciar traduc¢des outras. Num panorama da cay@irque extrapola a acdo humana, como
se daria a funcdo do tradutor, do homem que prortramsformagdes sobre a Terra e em si

mesmo? E o arquiteto com isso?

Escreve Benjamin sobre a tarefa do tradutor: “Estasiste em encontrar, na lingua
para a qual se traduz, aquela intencdo da qualla despertado o eco do original”.
Expandimos a lingua para a multiplicidade das kggus. A ressonancia do original pode ser
lida como a exterioridade a qual esse originalrngddo, por meio de sua desapropriacao
parcial, para fora do campo até entdo pertencestedinguagem, ou, como temos escrito,
para o espaco da traducdo. A intencdo é a dergoast O tradutor, deixando de ser
reconciliador, ndo passa de um construtor. Tradozio agente se forma e se transforma. O
tradutor € aquele que vé e que Ié. Como vidergeyailfazer o recorte, a eleicdo do que sera

traduzido. O espaco delimitado pelo seu olho érzdite, na concepgéo grega o horizonte é

%8 BENJAMIN, W. A tarefa do tradutar Trad.: Karlheinz Bark.Cadernos do mestrado - UBR] n°1, 1992.
p.Xxiv
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“o que delimita™®

. O horizonte como limite imaginério é inalcancawidfine o espaco para
avancar, para agir, para traduzir. No passo detta@idade dada pelo horizonte, as imagens
sdo formadas dentro do olho e passam a ser liddsrde do corpo. Estranha inumanidade da
linguagem na qual, de dentro do proprio corpo dodra, a imagem se encontra entranhada,
construindo um corpo pré-babélico de “um sé labmitro, produzindo uma memoria
biolégica prestes a ser traduzida em memoéria davnas. Aqui, no ambito da experiéncia
singular, o corpo surge como tradutor.

O arquiteto como tradutor reconhece seu corpo cttransdutor de cddigos”. Na
investigacao da experiéncia singular, José Gilidens o corpo “transdutor de cédigos” como
uma ‘“infralingua”, por sua capacidade de tradtft&®raduzindo, o corpo singulariza-se,
diferenciado do corpo préprio, pois o corpo singutacontra-se vinculado ao outro, a
exterioridade do mundo que lhe confere a singuwlgéa, isto &€, encontra-se num espago de
traducdo. “Deve-se entender a infralingua comosaltado de um processo de incorporacao
(embodimentda linguagem verbal, ou melhor da sua inscrigibrsentacdo no corpo e nos
seus 6rgdos. Nesta inscricdo perde-se a maior gagearticulagdes verbais, a gramatica
simplifica-se, reduz-se, é absorvida pelos movioembrporais, o léxico desaparete’O
corpo singular como uma infralingua é portador adptor de uma linguagem pré-babélica,
desde sua constituicdo, construindo uma memoriadita e transgredindo o corpo préprio.
Porém, a infralingua ndo existe antes da linguagatmal se constituir e o problema da origem
impossivel de ser definida € uma repercussédo do deitBabel entre a traduzibilidade e a
intraduzibilidade.

“A infralingua (e assim, toda a linguagem dita peébal) ndo existe antes da
linguagem verbal se constituir. E —lhe concomitantastroi-se ao mesmo
tempo em que vai elaborando a propria fala; e, seledte modost-pré-
verbal €, no entanto, genuinamente pré- ou ndo —vesbe,a incorporacao
da linguagem implica a perda real das propriedaddzis e a emergéncia,
na fala, de contelidos seméanticos ‘confusos’, ‘edfitiirios’ que marcam a
presenca do corpo nas operacdes linglisticas. iaatando verbal que se
constitui como pds-verbal (tal como todas as liggna ‘pré-verbais’) que a
infralingua oferece ao pensamento e a linguagers, qu& uma matriz (por
exemplo, de oposi¢des ldgico-empiricas primarisguerda\direita, interior\

%9 Cf. BOLLNOW, O.Hombre y espacidBarcelona: Editorial Labor, 1969. p.74.

®9Sobre a infralingua e as nocdes de corpo singutaro proprio ver GIL, Metamorfoses do corpd.isboa:
Reldgio d’agua, 1997. p.44-47.

®1 Ibidem. p.46.



PARTE Il — O espaco da traducéo em arquitetura 50

exterior), um procedimento geral para pensar o muqder dizer, para que
o mundo sensivel, variavel, caético adquira ordesantido”®?

Com a emergéncia de conteidos semanticos confimodljcos, ocorre o atrito das linguagens
postas em traducdo. Desloca-se o0 questionamente sobnguagem ou sobre as relagbes
binarias, para a poténcia desta linguagem voltadaeasamento e & acdo do homem, o que
significa voltar-nos para a constru¢cdo no mundoin#&rpretacdo construtiva deriva deste
reconhecimento e tenta, na medida de sua abertw@nteariando qualquer dogmatismo,
funcionar meramente como recurso de construcaa. @zer que a interpretacdo ndo passa de
mais um recorte do mundo prestes a transbordaio Ceecorpo, o arquiteto fica meio sem
nome, torna-se improprio, confuso; como corpo dargele faz-se construtor portador de uma
lingua pré-babélica por meio da pregnancia do eisium o legivel. Deste modo, o arquiteto
como tradutor faz de seu corpo um corpo transgressmsdutor de codigos, produzindo
outras formas de ler e de ver o mundo. Constitdoorpo do arquiteto tradutor, em
formacbes de linguagens pré-babélicas, como oeoreversédo da verbalizacdo do processo
construtivo?Perde-se o vinculo com a acadvez o recurso hemenéutico venha a convergir
para a dindmica do corpo produzindo linguagem nainoadagem verbal.

Feita uma eleicéo, o tradutor vai ler a imageng sejbal ou ndo, textualiza a imagem,
lanca a imagem a exterioridade do mundo. A textae#io vai fornecer a transformacédo do
visivel em legivel. Porém, o legivel como extedade traz consigo um componente de
visibilidade sempre aberto a outras leituras. Assomrre o devir construtivo como a propria
abertura do mundo & interpretat®@\ interpretacdo encontra-se indissociada da épea e
da acdo. Ela propria, enquanto € feita, ja é ummstaacdo. A traducdo como interpretacao
construtiva conduz a acao. “A traducéo pode nosgrgegira passar do dizivel e do visivel para
a acao, é esta a tarefa que se abre para perazitcapratica dentro da légica de equivaléncia
do tradutor®. A agédo é decorrente da compreenséo do processmdriad A traducdo, nestes
termos, desvincula-se da verossimilhanca paragiar a construcao.

Num mundo onde domina o legivel que faz ver, augad ndo deixa de combater a

subordinacdo da palavra a coisa. Neste combata, @mtcena a hermenéutica como modo de

82 GIL, J. Metamorfoses do corphisboa: Reldgio d’agua, 1997. p.47.

®3para fundamento da hermenéutica voltada a arquitetis BRANDAO, C.Introducdo & hermenéutica da arte e
da arquitetura. TopgsBelo Horizonte, V.1, N.1, p.113-123, julh/dez999

® BRANDAO, C. A traduzibilidade dos conceitos. Entre o visiveb aizivel. In: DOMINGUES, I. (org.).
Conhecimento e transdiciplinareidade Il. AspectesatoldgicosBelo Horizonte: Editora UFMG, 2005. p.80.
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interpretacdo a partir do texto, mas que Ié a cbrao um texto. Ser4 que a textualizacao,
qgquando desmancha a hierarquia entre o visivel egivdl, repercute na atualizacdo de uma
escritura pré-babélica? Se assim for, confirmanossan suspeita quanto ao recurso literario e
ao uso das figuras de linguagem em traducdo. Saspmnpartilhada por Benjamin, quando
ele situa a traducao entre a criacao literaride@@z”. A nocdo de interpretacéo construtiva da
margem nao somente ao intercambio entre conceitmagem, mas principalmente ao
intercambio entre teoria e pratica da arquitetnea,mesma medida em que desmancha as
hierarquias que as dissocia. A teoria é vista cama prética, indissociada do que tem sido
considerado como a préatica em arquitetura, istoadnstrucdo do objeto e a projetacdo. Além
do mais, a prépria interpretacdo aparece como @&wdedrica a partir da obra de arquitetura.
A discursividade sobre o conceito, como apontamgma indicava a apropriacdo da
arquitetura da producdo filoséfica. Mas, como disguproprio, fez-se uma teoria da
arquitetura. Como ja requeremos acima, tal teoompactua com a literatura, com as
narrativas ficcionais, mas nao € literatura, pii€wma-se em demasia a coisa arquitetdnica, a
tensdo e ao atrito capazes de produzir e transfoasydormas arquitetdnicas. Os meios se
assemelham, no entanto, os desdobramentos sée.outro

O tradutor parte do que ja esta dado, pré-existeletaima realidade em construcéo.
Traduz como intérprete ativo, experimentador, e c@mo autor de originais. Afasta-se de
uma perspectiva autoral ou subjetivista como futeddo traduzido. Benjamin, no inicio ée
tarefa do tradutor escreve que nao se traduz para comunicar nenseaia ao leitor e que
um texto ndo precisa de um tradutor adequado, jay s@autor fica num segundo plano. Ele
parte fundamentalmente da obra e, no caso do afjgite sua form& Tais preceitos se
identificam com a hermenéutica de Paul RicteuEm sua hermenéutica, parte-se da
textualizacdo da obra e do compromisso com a agadiarefa hermenéutica consiste em
discernir acoisa do textoe ndo deve remeter a psicologia do autor nem dqugra
congenialidade com o leitor. Igualmente devemos af@star do historicismo em que o
contexto determina ou resguarda o sentido do teékttextualizacdo pode ser de qualquer

coisa, porém, para a traducdo como interpretacastreiva, ela é convertida em linguagem

5 BENJAMIN, W. A tarefa do tradutarTrad.: Karlheinz Bark.Cadernos do mestrado - UBER) n°1, 1992.
p.XVi.

% |bidem. p.v- vi.

67 Cf.RICOEUR; Paul. Do texto a acc&o. Ensaio de kegutica Il. Porto: Res (19?7?).
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das palavras como meio de produzir acdo. Agir éanpgma mudanca no mundo. A acdo
humana é, em muitos aspectos, um “guase-textotoserternada de modo comparavel a
escrita. Neste cruzamento da idéia de inscricdoacagéo, o resultado da inscricdo, o registro,
opera alguma transformagdo no mundo. A acdo saadesib autor, adquire autonomia no
registro, na marca ou na assinatura, que € congladvinscricdo do texto. A esta
transformacéo, dada pela agdo de inscricdo e mgistto no mundo, denominamos de
construcao. Na interpretacao do texto, ndo podemssleter na imanéncia de seus ‘codigos’.
Teriamos que explicitar o mundo que o texto prgpeta fora de si e, portanto, afirmar o seu
vinculo com a acéo.

Passado pelo corpo como transdutor de codigosas peémissas hermenéuticas, a
acdo do arquiteto tradutor se alastra na constrdgdqualquer coisa desde sua propria
formacédo. Por seu corpo feito corpo singular, tzastansformando o mundo e habitando o
espaco da traducdo. Como intérprete das forcasegméncias, pelas quais uma obra é feita, o
arquiteto se distancia da acédo e a submete a unfeoctacdo de pontos de vista diferentes,
numa textualizacdo feita teoria. Nessse sentidapdepriacdo, o texto escrito ainda possui
primazia na tarefa hermenéutica, dada a irrestrigi@cesso de quem saiba ler. O publico
seria este leitor qualquer e qualquer coisa pdsdésse traduzir e de singularizar seu corpo.
Isento da dominancia da subjetividade, tanto daceu#@ da dos outros, o arquiteto tradutor
ndo parte do pressuposto de atender aos desejasinios. Ele parte da construcéo e volta-se
prioritariamente a propria formacdo da obra (textmjeto, objeto) de arquitetura. Como
intérprete construtivo, o arquiteto seria capazpd®por como teoria para a arquitetura o
entendimento daquilo que ele faz, ou seja, o eimt@mo da construcao onde a proépria teoria,
como texto coisificado, seria também uma construédsdextualizacdo como verbalizacéo
serviria para a retomada da acdo construtivagaesa dos outros. O arquiteto tradutor traz,
nesse sentido, um projeto poético e politico, ndid@eem que se volta para a formacao seja
das matéria expressivas, seja do outro ou de snmeSua inscrigdo como uma linguagem
pré-babélica ou conforme Gil, como uma ‘“infralinugincula-se a feitura de corpos
singulares e a uma hermenéutica voltada a acad@sanamvergindo para a construgao.

Por fim, a falsa dicotomia entre teoria e praticeomtrar-se-ia desfeita. A teoria como
construcdo € uma prética. Voltar-nos para umadeda arquitetura por tradugcdo deveria

considerar suas distancias e suas proximidadetedsura. Afirmamos acima as diferencas da
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literatura e de uma teoria da arquitetura quarseus desdobramentos. A arquitetura, dado seu
vinculo direto com a acdo na geracdo da obra at§unita, que ndo deixa de ser inscri¢ao,
estreitaria ainda mais seu vinculo com o textordite sem, no entanto, confundir-se
totalmente com ele. No texto verbalizado, o art¢uise volta & discursividade que confere
consisténcia a arquitetura, que lhe confere selen@s implicancias capazes de afetarem e de
produzirem sentido e acdAssim, sua teoria seria quase-literatura. E, sabraducéo, diria

dela fazendo-a por construtura.



PARTE Il

Exercicios de traducdo entre arquitetura e alguarias

Ha um excesso horrivel no movimento que nos armnexcesso ilumina o sentido do movimento.

Georges Bataille
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PARTE Ill - EXERCICIOS DE TRADUCAO ENTRE ARQUITETUR A E ALGUMAS
ARTES

Introdug&o por uma pregnancia arquitetonica

Conforme a teorizagdo que tragamos até aqui, agéadem arquitetura, como modo de
construir, acontece por pregnancias, por atritbie exs coisas. Nesse sentido, trata-se de seus
processos de formacdo. Quanto a sua instrumemgi@tizzara a acdo do arquiteto, distinguimos
uma pregnancia especifica: o atrito entre o legéval visivel, de onde produzimos uma
discursividade que compactue com a traducdo. @eVisbrresponde as formas em atrito, o
legivel corresponde a uma textualizacdo comprometan o reconhecimento e a producéo de
tais atritos. Define-se, assim, uma textualizacaotyando com a acdo, ou uma teoria
vinculada a prética. Ja dissemos acima que o exgtedrico € uma pratica, mas insistimos na
sua cumplicidade com a acdo. Identificamos ao melas possibilidades de exercitar a
traducdo em arquitetura: como producdo teoricajnoar da textualizagdo “atritante” entre
legivel e visivel, e como uma narrativa quaseditardo processo de formacado da arquitetura
por meio pregnancias com outras coisas. Tratarelessas duas identificacbes nesta parte.
Como producéo tedrica, partindo da textualizacétaate entre legivel e visivel, formulamos
uma discursividade sobre a propria traducdo emitatgra, a partir de seu atrito com algumas
artes. Como uma narrativa quase literaria do psacds formacdo, realizamos uma narrativa
da formacao de uma arquitetura indo do procesgoajetacédo a obra quase acabada.

O contexto das artes nos permite uma distanciacoloseitos a priori e ainda possui
um certo descrédito epistemoldgico, o que a folam ekigéncias disciplinares, favorecendo
seu prestamento a tradugdes em outros camposr deauma obra de arte significa partir de
um campo que ndo reinvindica uma antecedéncia alelade a ser verificada, o que quer
dizer que a arte ndo € uma verificacdo nos moleesificos, tendendo mais a discursividade a
partir dela mesma. Optamos por uma trajeto queagaslas artes tradicionais como a pintura,
0 cinema, a literatura, a musica que, contrapastesnceitos desapropriados, nos permitem
delinear uma teoria da tradugdo em arquiteturar(ioies 1 a 5).

Em nossa abordagem do processo de formacdo de rquaetra por traducio
(Exercicio 6), optamos por narrar a feitura de woastru¢cdo da qual participamos. Trata-se

de um acréscimo, no interior de um apartament@ gpenvir como sala de estudo e lazer. Este
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exemplo foi escolhido porque parte de uma arquadetwe j4 existia, ja estava dada, o que
afirma nossa posicédo de incompletude da construtarando-nos valer da traducdo, por meio
de textos e de imagens, na concepcdo do projetabdra porque neste projeto tivemos a
experiéncia do processo de producdo arquitetonéa axecucdo da obra, donde poderemos
dizer do arquiteto como experimentador-intérpretestrutor.

Na constru¢do dos Exercicios de 1 a 5, identifieaom ou mais conceitos a partir de
obras de arte especificas e confrontamos tais tos@m uma obra de arquitetura ou com o
proprio campo da arquitetura como espaco da tradi@ Exercicio 6, narramos 0 processo
pontuando os recursos de traducdo, assumindo urtecamais descritivo do que
demonstrativo. Conforme vimos na Parte Il, real@andiscursividades sobre conceitos
desapropriados de seu campo originario, que serdosofico. Assim, ndo produzimos
conceitos, mas discursividades, narrativas commderde pensamento tradutor, alternando
entre a poesia e a teoria. Mostramos também amidaie da teoria com a literatura, no
sentido de suas construcdes internas, bem comaldessncas quanto a seus desdobramentos.
No caso da arquitetura, a teoria indissociada dtcprdiz da construgdo. Sem pretendermos
delinear uma teoria generalizada para a arquitetaraaremos nestes exercicios principiar
pela nocdo de construcdo em arquitetura por tradiR@timos da discursividade, isto €, da
desapropriagdo dos conceitos lancados entre o cdanade e 0 da arquitetura, produzindo um
espaco da traducdo, na tentativa de colocar emcieikera versdo de traducdo como
interpretacdo construtiva. N&o definimos um métoeikclusivo de traducdo ou de
interpretacdo, mas especulacdes textualizadas. dasygarciais de obras feitas narrativas em

gue a arquitetura é babélica, produto de uma adnosdr.

1. Exercicio 1: A inscricdo e a origem mentida darquitetura

Deparamo-nos com o problema da origenarehé entendida mais no sentido de
fundamentacéo de algo, do que de inicio ou priacigioda vez em que iniciamos um projeto

de arquitetura. O ato inaugural de um projeto Beatara para a possibilidade de se construir

® Todos os exercicios desta parte foram utilizagmso material para as aulas ministradas por mintiswplina
optativa “Arquitetura e outros saberes” e na dis@p‘Historia da arte, da arquitetura e das ciddtle na Escola
de Arquitetura da UFMG, no ano de 2006.
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uma obra. N&o raro, o discurso sobre a origem @uitatura se confunde com a recuperagao
de um carater simbdlico ou com uma busca arquatipieconhecemos que, desde os tempos
mais remotos, as formas simbdlicas séo recorremtgsie o simbolo extrapola a forma
surgindo como designador das mesthaExtrapolando a forma, o simbolo condiciona de
antemao a morfogénese e serve de explicagaasterirori ou seja, captura o devir da obra
numa delineacao de estrutura prévia e supra-sénsb&se sentido, nos eximimos de aceitar o
carater simbolico como prefigurador de uma obraaipor fazer. Pensar a origearché
também ndo se refere exatamente a uma transpdgegab de uma obra do passado para o
presente, mas se dirige para uma fundamentacdodéque ndo desconsidera o passado, para
orientarmos ou justificarmos nossas opcdes e agéemgora em diante. Deste modo, uma
origem afasta-se da mimese e ndo pode ser simaplifjqor exemplo, na recorréncia a ‘cabana
primitiva’ ou & cavern&’

Situando uma origem da arquitetura fora da pers@ectominante simbdlica ou
mimético-formal, assumimos a origem como algo @lei entre dois, a qual nomeamos de o
“grau zero” da inscrigdo arquitetdnica. Sarduy €itarce dizendo de uma certa continuidade
suportavel dos corpos em transformacdo, de um linde indiscernibilidade temporal e
fisica. “N&o € possivel aceder o que exiatitespela simples operacdo analitica que consiste
em retirar ao que existiepois porque cantesque entdo se determina ndo é mais do que um
antes destélepois ndo passa de uma especificacdo imaginaria degtais *. O recurso a
especificagdo imaginaria como origem eleita noa v principiar da construcéo ficcional. A
ficcdo nos exime de partir de uma referencialid@dmal exterior a prépria constituicdo da
obra.

Considerando nossas multiplas percepcdes da olaealeDorfles afirma que a arte é
um género “que diz respeito exclusivamente aosfeal e ndo as assercdes, ou aqueles

"2 Este seu carater de inverdade

elementos ‘veridicos’ proprios do discurso cieatife 16gico
ou de ambigiidade, como prefere Dorfles, em nag&inge a contribuicdo da arte na

formulacéo de conceitos. Diz ainda:

%9 Conforme CASSIER apud DORFLES: “Os simbolos nddem ser reduzidos a meros sinais; os sinais s&o
operadores, os simbolos sdo designadores”. In: RBBRFG. O devir das artesSado Paulo: Martins Fontes,
1992.p.25.

0 Cf. RYKWERT, JA casa de ad&o no paraisB&o Paulo: Perspectiva, 2003.

" Citagcdo em nota de Sarduy do estudo sobre RierSeilicet 4. p.56. In: SARDUY, SO barroca Lisboa:
Vega, [s.d.].p.137.

2 DORFLES, op.cit. p.29.
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“Se com o termo ‘ambigliidade’ nos referimos a umad@do de certeza
involuntaria, a uma condigdo de suspensédo e desegpe imprecisdo, mas
também de plurissignificacéo, talvez poderemos tidquie tal ambiglidade
seja considerada como um fator de criacao e dﬁ"atutﬂstéticazg‘.

Propde uma leitura técnica das obras de arteséntido geral de constru¢do”, contraposta a

simbolica. E é a arquitetura que Dorfles recorma gxpressar sua idéia de construcao:

“Exatamente a arquitetura nos ensina que o homartiuse sente um
impulso constante que o leva a construir algo. €om® por si so, criar, dar
vida a um dominio, distinto do dominio natural, cgega vivo por suas

caracteristicas humanas essencialmente técnicae enedhum modo

simbdlicas™*,

Este dominio inatural é “criado” pelo homem, noaetd, a criacdo esta fundamentada na
técnica e ndo no génio autoral.

Feitas essas consideracfes, para orientarem nosga@ ficcional, podemos tracar
nosso plano no qual abordamos a origem da argutet registro inicial de qualquer obra,
num campo ainda de incertezas. Nossa origem, ggigthdo o0 aspecto artistico, seria
assumidamente mentida, como problema técnico, vincular-se-ia a nodémide arquitetura
como inscri¢do. A inscricdo resulta de um gestatrativo. Recorrendo novamente A citagio
de Pierce feita por Sarduy: “Tudo o que se poderdizque ‘cantesndo € sendo umepois
riscado; e que € mesmo esta inscricd@amtessobre 0 modo deste risco que caracteriza, que
funda odepoisenquanto tal””. E conclui: “O antes e o depois@titam-se assim significados
através de trés niveis: nada germinal/ traco exclugepeticdo infinita do trac®. As
ferramentas, o0s riscos no corpo, a danga e os lueseas cavernas dos homens primitivos ja
seriam inscrigdes, “esses depois riscados”, e iosepos indicios da inscricdo arquitetbnica

by

vindoura, visto serem gestos construtivos, “tragreslusivos” voltados a exterioridade no

> DORFLES, GO devir das artesS&o Paulo: Martins Fontes, 1992. p.29.

™ Ibidem. p.36.

> Temos, ao menos desde Nietzsche, o antncio dagei@o falso nas artes contra uma certa idéiaodeem
nos seguintes termos: “(...) a arte, na qual pre@séenamentirase santifica, aszontade de ilusddem boa
consciéncia a seu favor, opde-se bem mais radiocéént® que a ciéncia ao ideal ascético (...)". NMIETHE, F.
Genealogia da moral. Uma polémicado Paulo: Companhia das Letras, 2001.p.141pdstionamento s6 vem
a confirmar o privilégio que conferimos as arteerercicio da tradugéo e da transgressao de si.

® Continuagéo da citacdo e comentario em nota déuggado estudo sobre Pierce ®cilicet 4. p.56. In:
SARDUY, S.O barroca Lisboa: Vega, [s.d.].p.137-138.
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mundo, ao acréscimo a realidade e a repeticdo.elas memorias cruéis sem ainda
verbalizar. Definimos, portanto, nossa investigacamo um trabalho ficcional em que a
arquitetura serd lida como um texto, mas nossardeisd adquirirh alguma validade se
orientada para a construcéo da realidade. Cabdiecto acrescentar uma realiddde

Numa transposicao da teoria 8teady Statesobre a origem do universo para a pratica

literaria, Sarduy define a matéria a partir de nada

“(...) matéria cujo sentido seria justamente aexibicdo no presente, sem
marca de origem; ou como marca de origem a pagtinatia. Matéria que
nao seria sequer o produto de uma diferenca, cajeanpor se revelar como
pura entropia anacrénica, nao deixa de ser, agesaido, fundadora’™

Continua abaixo: “Matéria ndo teoldgica cuja preseé puramente atémica, sopro inalteravel
e sem rupturas (..5* Matéria ndo teoldgica, pois prescinde da mimesesimbolo, do ponto
central, da semente, do verbo, do sujeito e quesymvez, € descentrada, sem principio e sem
fim. “(...) matéria que se cria e se destroi, neas@e em toda a parte; sem origem assinalavel
nem anulacdo global, em direcdo e a partir de 1ad®¥°’. A nossa versdo da origem da
arquitetura que “tende para o zero” correspondargposicao de Sarduy e, por traducdo, essa
operacao do remendo, vamos tentar tracar as imgpksadesta origem como poténcia
construtiva.

Partindo de nada, elegemos a pré-historia comemrige uma ficcdo sobre a origem
da arquitetura. Na pré-historia ficcional, assunsme nossa incapacidade de situar o
pensamento ancestral bem como a falta de umaihistos moldes oficiais. Por certo, esta
conviccao verte a historia ao presente, na medidgue desmancha o apoio hierarquico da
versdo arquetipica-simbdlica e o respaldo dis@pliArriscando nossa concepc¢ao de origem
em uma pré-historia ficcional, achamos alguns indida primeira inscricao arquitetdnica no
sitio arqueoldgico da gruta de Lascaux, na Frashgi@do de cerca de 15.000 anos atias.

paredes da gruta existem diversas representac@esalisticas com pinturas rupestres de

" Se referindo a Ballard, autor da ficcdo cientifiéeash diz Bruzzi: “Com suas catastrofes e mutacdes
enigmaticas, Ballard revoluciona o universo da&icgientifica contemporanea. E dele a frase qudtiaua
como férmula da pés-utopia enquanto exigéncia densituicdo do lugar: ‘A ficcdo ja esta ai. A fareo
escritor € inventar o real'. A do arquiteto, comisnanfase”. In: BRUZZI, H. Do visivel ao tangivéelo
Horizonte: C/Arte, 2001.p.65

8 SARDUY, S. op. citp.91.

" |bidem. p.91.

8 Ibidem. p.91.
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animais e de figuras humanas, abstracfes de plarftasamentas, caracteristicas do final do
periodo paleolitico. A interpretacdo mais aceitasde pinturas naturalisticas sustentam a
intencdo magica do pensamento primitivo, que asadggucom o alvejamento das imagens, a
morte correspondente dos animais reais. E o cas@xemplo, do posicionamento de Hauser.
Segundo ele, “quando um artista paleolitico pintavaanimal na rocha, produzia um animal
real”, onde “o0 desenho era, a0 mesmo tempo, asepiE;ao € a coisa representada, o desejo e
a realizacdo do desefd” Talvez essas figuras ancestrais sejam os primémicios de
pregnancia do visivel e do legivel, bem como dagoeacdo do reconhecimento de uma ciséo
entre eles. Avesso a simplificagbes da morte e ntlerpretacdo da intencionalidade da
representacdo primitiva, Batafifeconcebe suas idéias de erotismo e religido fursdada
transgressao da interdicdo. Assim, interpreta @sigis, a luz de sua teoria, como registro de
um sentimento religioso, dado pela transgressédoinderdito da morte, acarretando
reconhecimento e perdi¢cdo de si mesmo rumo a umade de continuidade suportavel num
outro qualquer. Numa visdo do homem inseparaveleddismo e da religiosidade, da
transgressao e da interdicéo, do prazer e do t&abaille discorda da posicéo tradicional dos
historiadores, ao dizer que os primeiros cacadpees, além da concretizacdo imediata de seu
desejo de obtencédo de alimento, ja significavaranaldigtidade religiosa da vida”, na qual se
explicita “o carater sagrado dos animais na mareelhes é dad&® Diz sobre as imagens das

cavernas:

“As imagens das cavernas teriam tido por objetigorar o momento
em que o animal aparecia e sua morte se tornaess@ia e, ao
mesmo tempo, condendvel, o que revela a ambigurgiigmsa da
vida; da vida que o homem angustiado recusa, ramené realiza na
maravilhosa superacéo de sua recffsa”

E impossivel para nés precisar os significadososxatas grafias para o homem

primitivo, mas tanto a perspectiva histérica dadk pbjetividade da sobrevivéncia imediata,

81 Cf. HAUSER, A.A histéria social da arte e da literatur&4o0 Paulo: Martins Fontes:1998, p.4-5.

82 Bataille fundamenta seu pensamento, expressotematlira e em ensaios, na idéia de transgresstmiaol
para suas investigacfes, seja da religido, doserotiou da economia. A transgressdao marca O
reconhecimento da diferenga e a vontade de cod#idai A este respeito, nos remetemos as propnias db
Bataille citadas em nossa bibliografia e ao endaiboucault. Cf. FOUCAULT, MPrefécio a Transgressao

In: Ditos e escritos. Estética: literatura e pinturajisica e cinem®.3. Sao Paulo: Forense, 2001. p.28-46.

8 BATAILLE, G. O erotismo S&o Paulo: Arx, 2004.p.116.

8 Ibidem. p.116-117.
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quanto a concepcao religiosa de Bataille de smagfo individual de reconhecimento da
morte, convergem na producao de sentido que, dadée, passa a ser registrada na inscricdo
que perdura no tempo, sinal de uma consciénciaememora. Podemos inferir igualmente
que se tratava de uma técnica que ja impunha sotarea ao menos o desejo de dominio. No
momento em que se escreve sobre algo, ja ha tds;ospresentacdo. Assim, as inscricdes
feitas nas cavernas ndo poderiam ser colocadasngsrmemo uma producdo espontanea e
imediatista, mas como resultado da memoéria da @&mma acumulada sobre o corpo do
homem. Tal acumulo implica algum grau de conscédei duracdo, circunstancial ou talvez
religiosa, voltada a perseveranca do homem e dragée de outras formas no mundo. Deste
modo, a inscricdo rupestre, “escrita feita para n@wrer”, seria produto da consciéncia
selvagem, registro denemoéria crueldo encontro entre homem e meio exterior e de sua
necessidade de estabelecer dominios préprios aveeasca de seu ser. Talvez, desde o0s
primeiros projetos do homem, ja estariam presepgessentimentos erético e religioso.
Inaugura-se uma traducao nao verbal. Conforme resea do mito da Torre de Babel, seria
uma traducéo pré-babélica.

Mas o que nos chama a atencdo em Lascaux, no qdedepresentacdo naturalistica, €
a presenca de alguns signos ininteligiveis. Tgisos encontram-se na galeria da nave. Eles
possuem a forma retangular e sédo divididos inteeméen definindo grelhas. Na parede
esquerda da nave temos uma das figuras mais re@atgrutaa grande vaca pretaAbaixo
dela, préximos a suas patas traseiras, foram pataés retdngulos em forma de ladrilhos.
S&o composi¢cdes complexas, subdivididas em seimgebs menores e cada retangulo
inscrito na grelha é colorido em tons azuladosmeditos e ocregFiG. 1 e 2). Conforme
Bataill®®, sdo expressées de pensamentos analogos & esdiritentar e cabe a nés somente
interpreta-los sem maiores pretensfes de angafis@rdade” que movia nossos ancestrais a
efetivarem tais inscricdes. Dentre as mais divargasgpretacdes que esses signos suscitam, ha
aguela que remonta a representacdes das cabandi/psi feitas de ramagens. Na gruta de La
Mouthe, em Eyzies, também na Franca, encontra-se representacdo semelhante a uma
cabana. Essa interpretacdo das imagens como faeun#imicas, rendeu a designacdo de

“tectiformes” aos signos. Outra interpretacdo tagsaas imagens como brasdes das tribos,

8 Cf. BATAILLE, G. La peinture préhistorique. Lascaux ou la naissated’art. Genéve: Albert Skira, 1955.
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comparando-0s a certos brasdes de tribos africiinda existent&8 Séo interpretacdes que

priorizam, respectivamente, o aspecto mimético-&mo aspecto simbdlico.

FIG. I Grande vaca preta de Lascaux
FONTE: BATAILLE, 1955. p.90.

FIG. 2: Detalhe de signos ininteligiveis de Lascaux
FONTE: BATAILLE, 1955. p.90.

Numa andlise da obra, voltando-nos ao que a prdgmiara permite explorar, nos
deparamos com a abstragcdo geométrica e com a céxscarquitetdnica. A geometria
etimologicamente significa medicao da terra. Negsgido, tais grelhas ndo deixam de ser um
principio de medi¢do, de mediagdo entre o homemmundo circundante, assim como
expressa genericamente um desejo de compreengidaninio deste mundo. Aproximamos

a geometria da definicéo feita por Dorfles da aequia como a arte da medilaromamos,

8 BATAILLE, G. La peinture préhistorique. Lascaux ou la naissasied’art. Genéve: Albert Skira, 1955. p. 91,
102, 103.
8 DORFLES,O devir das artesS&o Paulo: Martins Fontes, 1992. p.102.
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portanto, ndo o sentido estrito da representacaaloi@na conforme um pensamento ancestral
inatingivel ou, muito menos, um brasdo. O indiciee qnos resta aponta para o desejo
construtivo e para algum modo de compreensdo dodopuem que a abstracdo seria o

excedente que caracteriza a constru¢do por meitadsgressao como principio mnemaonico

do homem que reconhece algum traco da sua difev@rerado em coletividade.

Em nossa concepcdo de um “grau zero” da inscrag@mitetdnica, ou o “nada
germinal”, estipulamos o gesto inicial, ou o “tragxclusivo”, que se mistura a especulacao
mental, a vontade construtiva e ao qual se sobrefgléncio gerador, restando o registro da
crueldade com possibilidade de “repeticdo infinda traco”. Esses primeiros “tracos
exclusivos” do projeto dificilmente seriam inteligis. Somente com o desenvolvimento da
concepcao originaria o projeémcarna vai tomando sua forma. E assim também procede com
a construcao: inscricoes que ainda vao se adeqd&eesos graus de legibilidade, rumo ao
didlogo com o devir construtivo, no sentido da igéxrexigida por tal arquitetura. Tomemos
alguns croquis de arquitetos como simples inveshigs construtivas, semaneirismosantes
de representarem e se converterem em “desenhaydiéeto”, e teremos signos que, isentos
do desenvolvimento do projeto, nos parecem ingitedis. Esses desenhos se aproximam de
concepcdes diagramaticas e, mais do que elemexposssivos autorais, fazem reverberar a
vontade construtiva. Isto €, potencializam a ofazem exercer sua continuidade e, por isso,
podemos conferir-lhes um carater transgressornéioke esta transgressdo como o0 movimento
rumo a continuidade que nunca se faz plena, alameotoutras formag¢des. Como uma origem

num “entre dois” de uma construtura incompleta.

FIG. 3:Proun, 1919.
FONTE: www.dekunsten.net/ 54+.html . Acessado e5/02/2006.
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FIG. 4 e 5da esquerda para a direitalProun 93 1923 eProunG7, 1923.
FONTE: www.u.arizona.edu/ ~kimmehea/696/pw696.htkskssado em: 05/02/2006.

Conforme coloca Merleau-Pofitynao existe progresso em arte e um problema tratad
na imemorialidade dos tempos pode muito bem seomao em outras épocas.
Sistematizando os desenhos ininteligiveis, o atjuié artista El Lissitzky desenvolveu, no
inicio da década de 20, no século XX, trabalhosjaass nomeou deroun sigla dedesenhos
para a implantacdo do nové&egundo o proprio autoProun sdo “um estado intermediario
entre a pintura e a arquitetufd”Sao desenhos com figuras geométricas em espéeies d
perspectivas que ndo definem um ponto de vistalggiado. Alguns deles foram intitulados
com referéncias arquitetdnicas, como cidade ouepdatia-se cidade ou ponte qualquer, pois
ainda precedem as especificagbes contextuai®rdlan também nédo se definiam os materiais
e as fun¢des. Como coloca Leon, em sua analisextioRroun de Lissitzky, escrito em 1920:
“E a relacdio entre os materiais, suas possibilsl@denbinatérias e sua manipula¢éo, o que
interessava ao artista construtivista e ndo suigémoias como material concreto (22)'Ou
seja, 0 que interessa aqui € figurar a proprianp@éconstrutiva em artificio, como indice do
por vir. O que interessa aqui € a traducdo da ¢&mluocorrendo nos processos de
transformac&o dos materiais. O préprio Lissitzkgcpniza uma poténcia construtiva quando
afirma: “nossa obra ndo é uma filosofia nem unesist para conhecimento da natureza; € um

limite da natureza e como tal pode ser objeto ed@cimento®™. ldentificamos em Lissitzky

8 Cf. MEARLEAU-PONTY, M. O olho e o espiritoSeguido deé\ linguagem indireta e as vozes do siléncio
e A duvida de Cézann&ao Paulo: Cosac e Naify, 2004. p.45-46.

89 A&V. Monografias de arquitectura y vivienda. N°A8adrid, 1991. p.62.

% | EON, J.La méquina indtil. Recursos compositivos del Carivismo.In: A&V. Monografias de
arquitectura y vivienda. N°29, Madrid, 1991 p.24 {traducéo do autor).

L LISSITZKY, El. La reconstrucion de la arquitectura en russia yostescritos Barcelona: Gustavo Gilli,
1970. p.123. t.a.
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o arquiteto implicado com as for¢cas que movem &tcocao, que ja Sdo expressas sob outros
meios, com outras técnicas, como em Lascaux.

Essa coisa desnaturada em transformacao vai seluasta obra de arquitetura? Se
em seu inicio a arquitetura pode ser muitas cosstsria ela a mercé do acaso? Se 0s
multiplos condicionantes ainda estdo presentes fooga suficiente para cercear o acaso, 0
gue temos, por sua vez, em Lascaux ou em Lissitq jmagens construtivas definidas pela
regularidade geométrica. Esses quase projetos ianumcnecessidade de terra, o plano opaco
que suporta a gravidade do mundo. E nela que pemsssconstruindo, desdobramos os signos
ininteligiveis da arte repercutindo no devir com$o. Isentos da inocéncia da mimese da
natureza, aceitamos que a inscricdo deixa espaga par traduzida, para gerar
desdobramentos e neles poder deixar a cavernaardeigabrigo da estranha duvida entre
natureza e cultura que ja se resolvia nas imagsesreafirmara no exterior, na superficie em
gue realizamos outras obras. Para afirmar a exttate e o desdobramento da poténcia
construtiva para a arquitetura, partindo do recoinmento da cisdo entre natureza e cultura,
passemos a duas imagens potentes: o sitio arqueptiEgyBarédo de Cocais em Minas Gerais e
as fotografias de Abbas Kiarostami.

Nem todas as inscri¢cdes rupestres eram realizedaprofundidades das cavernas, em
locais pouco acessiveis, 0 que dessacraliza oecar@gico e imediatista, e as estreita a
significacdo territorial. O sitio arqueolégico dedPa Pintada, em Bardo de Cocais, Minas
Gerais, € um exemplo de grafias feitas em espaxi@snes. Esta localizado na Serra da
Conceicdo, numa altitude de 1250 metros acima & dd mar, no cume de um vale, sendo
datado do fim do neolitico, ha cerca de 10 mil ¥nd¢este sitio se encontram inscricdes com
representacdes naturalistas e esquematicas deisrenigguras humanas em cerca de 100
metros de extensdo (escala reduzida, se compasagaitas de Altamira e Lascaux), sobre
uma formacdo rochosa de aproximadamente 10 me&aatdra. As pinturas rupestres de
Cocais ndo possuem a escala proxima da real, comiversas representacdes de Lascaux,
sendo as imagens executadas em escalas bem mebDarekcal é possivel abarcar
visualmente uma grande extensdo de terra. A ahmaimg&lo campo visual implica o

sentimento de dominio do vale, construc¢do cultdealma natureza distanciada e de algum

2 Informac6es extraidas de panfleto distribuido ripgio sitio arqueoldgico de Pedra Pintada e devexsas
com os guias locais, em visita realizada pelo aetorabril de 2005.
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modo domesticada: a quase realizacdo da “paisagémieste instante que se evidencia o
artificio sobre a natureza e a fundacéo da paisagerftancégpays-aux-yeuxque traduzimos
por “regido abarcada pela visdo”. Os signos dedPRotada sédo mais inteligiveis que aqueles
nas patas dar@nde Vaca Pretale Lascaux ou que &ounde Lissitzky. O projeto aqui vai
tomando configuragbes de uma linguagem que exprasssao parcial elementar entre
natureza e cultura, entre visivel e legivel, eatree outro qualquer. Nao ha mais necessidade
do interior das cavernas, as inscricdes na rochandle se avista uma grande extensao de
terra, efetuam a territorializacdo inevitavel. Bsho sentimento de dominio. Operacao
sinestésica, voz-fala, mao-grafia, olho-apreciablaquele periodo, o homem ja fazia de toda
a extensédo do vale seu territorio, e a escritaesalyocha foi feita para confirmar eu dominio.
Instaurava-se um sistema de representacao tatitoeatro da crueldadeque implica a tripla
independéncia da voz articulada, da m&o gréaficao eoldo apreciador®. A paisagem
dominada pela voz e pelo olho é inscrita na roefetivando ndo s6 um territdrio, mas uma
memoria pela qual o homem ia transformando a regificua casalocal do qual vai se

lembrar para retornar.

“(...) trata-se de dar uma memoéria ao homem; e o homesrcanstituiu por
uma faculdade ativa de esquecimento, por um raoelced da memdria
biolégica, deve arranjar unmtra memoria, que seja coletiva, uma memoria
de palavras e ja ndo de coisas, uma memoria dess@ja ndo de efeitos. E
um sistema da crueldade, um alfabeto terrivel, esjanizacdo que traca
signos no préprio corpo (.."

Com o alfabeto terrivel sobrepondo a memdria biokjga arquitetura esta prestes a se
instituir por nomeacao. Este alfabeto nos permitefinir as medidas, as distancias, os habitos,
nomear o habitat e sempre ter para onde ir.

O problema primitivo de reconhecimento da diferegpgsterior a uma forga gerativa é
retomado nas fotografias de Abbas Kiarostaniiferentemente de Cocais, onde a paisagem

era ainda firmada, em suas fotografias tudo jaiéagam. Sao leituras do existente, das

Referéncia direta a NIETZSCHE. In: DELEUZE, GilleBUATTARI, Felix. O anti-Edipo capitalismo e
esquizofrenialLisboa: Assirio e Alvim, s.d. [1995].p.196.

% DELEUZE, Gilles; GUATTARI, FelixO anti-Edipocapitalismo e esquizofreniaisboa: Assirio e Alvim, s.d.
[1995]. p.149.

% KIAROSTAMI, A. O real, cara e coroaSao Paulo: Cosac Naify; Mostra Internacional dee@a de S&o
Paulo, 2004. Para uma leitura pitoresca das fdiagrale Kiarostami Cf. ISHAGHPOUR, Youssef. In:
KIAROSTAMI, A. op.cit
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inscricbes nas redondezas de Teerd, conformadashpehem e sobrepostas a natureza.
Diferem do pitoresco como janela ou recorte prigddo para visdo contemplativa. A
fotografia de Kiarostami, para além do enquadramentbjetivo do artista, representa a
materialidade de um espago remoto que foi marcattolpmem: sdo imagens quase sempre
desertas, mas detectam-se, nas grafias sobreaartercas de estradas, indicios da presenca
humana que mapeou a regido, alterou a natureza grguavelmente ainda passa por ali.
Nesse sentido, a paisagem, enquanto construc@matule uma natureza, é desmascarada pela
propria exposi¢do da cultura. Ja ndo ha mais cqiégdio de uma natureza distanciada, mas
exposicdo dos registros da cultura, explicitacdoegierioridade da imagem que possui
autonomia e pela qual sé resta ao sujeito se qad@s,se converte em mero participante de
algo que |Ihe escapa. Estabelece-se, deste modoJhamigualmente auténomo do sujeito.
Mais do que destinadas a contemplacédo, as imagernssposicdes que remontam ao habitar
incitando a apropriacédo pela explicitacdo da extiglade silenciosa das inscricdes aderidas a
paisagem. Aqui a inscricdo geométrica (de “meddzderra”) deixa a verticalidade da rocha,
como em Pedra Pintade,faz-se na prépria horizontalidade da superfiai¢etra. E o chdo
preparado artificialmente para a colheita, sdcansithos que o homem faz para pode ir de um
lugar ao outro. E nestes cruzamentos ja se evieacgifundo, uma casa: um outro momento

da inscri¢do arquitetdnica.

FIG. 6 e FIG. 7da esquerda para a direitaFotografias s/ titulos
FONTE: KIAROSTAMI, 2004. S/ numeracéo de pagina.
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2. Exercicio 2: A arquitetura por vir

Quando um navio naufraga, acomoda-se no fundo devag vigas, os mastros, o
cordame, sao levados pelas correntes. No leitoname@a morte, 0 casco vazado
adorna-se de j0ias; sem remorso, a vida anatdreicameca. O que foi navio
transforma-se no indestrutivel sem nome.

Henry Miller, Sexus

Os riscos na paisagem indiciaram a casa, esta gartdra que mais reconhecemos
como arquitetura. Antes de chegarmos a identificaghte objeto parcial, tentaremos detectar
o devir construtivo no empenho de se realizar getjua e na atualizacdo de seu por vir.
Considerando a repercussdo do movimento na fomaguramos o problema da abertura da
obra para sua transformacdo numa duracdo. A obaagdéetura possui um bloco de duracéo
que abarca dos primordios da concepcao projetisalkionos estilhacos de suas ruinas. Dado
seu longo transcurso temporal, que costuma ultsapasexpectativa de vida do homem, e o
privilégio que se atribui a seu entendimento comjeto construido, tendemos a acreditar na
estaticidade da arquitetura e defini-la como aoteespaco. Preferimos compreendé-la como
arte da medida, explicitando as distancias, sendelp e nela que nos situamos em referéncia
ao outro e que agimos construindo no mundo. Ness&e, uma abordagem da duracdo em
arquitetura convergiria para marcar as passagemsovgnento do processo de conformacéao
da obra, alargada esta para antes e depois dm algestruido. Admitindo a concepcao da
totalidade da obra, poderiamos igualmente anadisarquitetura nessas outras partes, como
fragmentos de um todd Assim, admitimos sua abertura & transformacédicitepem sua
duracao.

Um corte cinematografico. A constituicdo de um @&lrdefine-se pela sucessdo de
quadros fixos, num tempo regular, projetados soibneécran. A sucessao das imagens em
movimento, abarcando do inicio ao final de um filegtabelece um bloco de duracédo fechado
gue é o proprio filme. Podemos extrair dele fragime® considera-los como rupturas de sua
totalidade. Em tais rupturas, antevemos brechas@axercicio da traducao entre linguagens.

O cinema difere da arquitetura, pois explicita,srma prépria conformacéo, o entendimento de

% Investigando o todo e as partes, Calabreses gartla etimologia de fragmento como quebra, caiaates
pela ruptura da linha de fronteira do todo que edgre-constru¢cdo e ndo possui tracos de enuncipEi®@
ligariam a um sujeito prévio. Cf. CALABRESE, @.idade neobarrocaSao Paulo: Martins fontes, 1988. p.85-
89.
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sua totalidade coincidindo com sua duracéo, enquaatrquitetura explicita a abertura em sua
duracdo, com suas matérias expressivas dispostassdormacédo. Confrontando os modelos
de sistemas fechados e abetto®corremos a leitura que Deletfzaz da concepcéo de todo
por Bergson. Escreve: “A conclusdo de Bergson éawliierente: se o todo ndo € passivel de
ser dado é porque ele € o Aberto e porque lheroabl@r incessantemente ou fazer surgir algo
novo; em suma: durar”. E continua, “de tal modo tnga a vez que nos encontramos diante
de uma duracéo, ou numa duracéo, poderemos copelairexisténcia de um todo que muda,
e que é aberto em alguma patieA verséo de totalidade ndo se confunde com uristiba

ou com o uno, mas com totalidades disto ou daquiltotalidade de sistemas. O todo como
um aberto esta sempre a ser feito e define a nlidede dos sistemas, sua transformacao cujo
movimento faz a ligacdo ou o remendo entre as paReportando-nos a analise das partes, ja
ndo podemos aceitar sua imobilidade e, deste n@mudmminhariamos nossos esfor¢cos para
apontar no movimento transformador sua abeftur a abertura ndo deixa de ser abertura
para a traducdo entendida como “ir além de”, coraasformacdo. No quadro de nossas
definicbes, remeteriamos a duracdo como evidéreiaphricdo do devir construtivo. A
totalidade da obra de arquitetura estaria abertseagor vir e exigiria, portanto, a traducao
entendida como este movimento de transgressadr, alérh de si”.

Podemos rever o cinema como sistema fechado. Sraueh para além do fim do
filme, é o que ele lanca para fora dele, reperdatmo traco infinito da memaoria. No entanto,
apesar desta brecha no sistema, ndo vamos nosaaeproblemas da receptividade dos
leitores. Para reconhecermos a abertura e a respattializacdo do devir construtivo, nos
exemplos cinematograficos, recorremos a fragmewu®snarrativas sobre a construgcdo

arquitetbnica. Define-se, assim, uma meta-narratiuga abertura é dupla: a do fragmento

97 Utilizamos o termo sistema como “todo” relacionamon a “parte”, conforme Calabrese :“temos a dizdét
‘sistema’/‘elemento’ se tornarmos pertinentes osnopar segundo a idéia dmn-sisténcia isto €, de
funcionamento do todo e de suas partes”. CALBRESHE, idade neobarrocaSao Paulo: Martins fontes, 1988.
p.83-84. Na medida em que a arquitetura estd sentindida abrangendo o empenho construtivo, a obra
construida e suas metamorfoses até a extingdadeom®o-la como um sistema dos quais esses tereniasns
elementos.

% Cf. DELUZE, G.Cinema 1 A imagem movimeng&#o Paulo: Brasiliense, 1985.p.13-21.

% |bidem. p.19.

190 “podemos considerar os objetos ou partes de urfurtoncomo cortes iméveis: mas 0 movimento se
estabelece entre esses cortes e reporta os objepzstes a duracdo de um todo que muda, ele exjpdntanto a
mudanca do todo com relac@o aos objetos e é, elmmeaim corte mével da duracdo. Somos agora capazes
compreender a tese tdo profunda do primeiro capitd Matiere et Mémorie 1) ndo ha apenas imagens
instantaneas, isto é, cortes imoéveis do movime2)tia imagens-movimento que sao cortes moéveis ;o
imagens-mudanga, imagens-relacéo, imagens-volueme ghém do préprio movimento”. DELUZE, op.cip.
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cinematografico e a da arquitetura por vir. Temre desenvolver 0 empenho construtivo, a
partir da imagem cinematogréfica, dizendo do enteexnto de duracdo em arquitetura. Nossa
aproximacao entre cinema e arquitetura tenta, qostaonvergir esses dois campos por meio
dos conceitos de duragéo e abertura. Enfocareraogenho construtivo onde ja esta presente
0 pré-texto, o projeto, e onde j& se manifestaraad® de atualizacdo do projeto rumo a uma
maior conformacao da obra. Trata-se do tanto qu®jeto ja participa de uma totalidade e de
uma abertura enquanto a obra vai consistindo.tBata, extraimos fragmentos de dois filmes:
no primeiro,Fitzcarraldo (1981), de Werner Herzog, tomamos um inicio de tcogdo antes
do objeto arquitetdnico; no segundo exemplo,sacrificio (1985), de Andrei Tarkovski,
abordamos o fim de um objeto arquiteténico. Em anitagmentos, ha indicios da abertura ao
por vir da arquitetura como repercussao de umatremasa. Privilegiando os fragmentos para
qgue ndo funcionem como sistemas a parte, situareséibnes referenciando a totalidade de
seus sistemas “fechados”.

O filme Fitzcarraldo comeca conum plano da floresta amazonica com a seguinte
legenda: “Os indigenas chamam este palSaj@huari Yacy'a terra onde Deus néo terminou
a criacdo’. Eles acreditam que somente quando oemmorior extinto Deus voltara para
terminar o seu trabalho”. Preludio nietzschiansulgeracdo do homem, em que superar néo é
deixar para trads, mas ir além. A criacdo inacabedsdicita o problema da duracdo como
abertura para a construcdo. No filme, Fiztcarr&don estrangeiro falido durante o ciclo da
borracha em fins do século XIX e que deseja coingtm teatro de 6pera na cidade de Iquitos,
na Amazonia peruana, para levar a obra de Verdvezade Caruso a populacéo local. Na
tentativa de conseguir recursos para a constrilg@gga-se no desbravamento da ultima regido
possivel de exploracdo de borracha. A regido éifi®l dicesso e para alcanca-la traca um
plano de arrastar seu navio, de dimensdfes e pesaletdveis, sobre um morro, transpondo-o
de um rio ao outro. Tarefa complicada que levdgares meses e que conta com a colaboracéo
de uma tribo indigena. Porém, ao chegar no outtas indios fazem uma festa de “sacrificio
para acalmar o rio”: cortam a ancora do navio edektva no caminho oposto a seu destino.
Com o aparente fracasso da expedicao, Fitzcarvald® a Iquitos, vende o que sobrou de seu
navio e com o dinheiro traz a cidade uma compadbi@pera que estava nas redondezas e

realiza um espetaculo no préprio barco, numa clegasmi-triunfante. Extraimos dois
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fragmentos dé&itzcarralda a transposicédo do navio entre 0s rios e a Opal&Zada no navio

na chegada a Iquitos (FIG. 8).

FIG. 8: Navio sendo arrastado, cena do fikitecarraldo de Werner Herzog (1981).
FONTE: Cartaz do filmé&itzcarraldo© Werner Herzog Film Filmproduktion and Anchor Bagtertainment,
Inc., disponivel no site: http://www.moviegoods.cpatessado em junho de 2005.

Que tipo de espaco almeja Fitzcarraldo? Fitzadorahseia construir um teatro para
Opera. Desde o inicio do séc. XIX, a opera, unéaondsica, drama e espetaculo, deslocou-se
dos meios aristocraticos europeus para os grapda®s de platéias populares. Passam a ser
construidos teatros capazes de comportar o publszente, inclusive nas colénias, como € o
caso, por exemplo, do Teatro de Manaus. Paul ¥irdfere-se a estes espagos como espagos
do entretenimento e da alienagdo do publico. Espago passividade, 0os quais compara
contemporaneamente a experiéncia narcotizante agemwi de avido, ao nao-lugar por

exceléncia, dizendo:

“...a Opera de hoje é o Boeing 747, nova salardggfio na qual se tenta
compensar a monotonia da viagem com o atrativondagens, (...) a mercé
do qual o mundo sobrevoado perde todo o interegsgonto em que o
conforto inerente ao avido supersénico imponhaosultacdo total, e talvez
exija no futuro a extincéo das luzes e a narcosedssageiros™*

Mas para os nativos de Iquitos, Verdi é uma expei@original. A 6pera na selva sobrepde

um espaco estranho e inadequado pela distanciaralulTalvez ai a narcose seria mais

101 VIRILIO. P. apud, MONTANER, JLa modernidad superada: arquitectura, arte y pensaim do sec.XX
Barcelona Gustavo Gilli, 1998. p.48. t.a.
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alucinante, com a producao de outros modos de pemga definidos pela imaginacdo, do que
propriamente alienante. Essa nossa primeira apagédo da loucura que perpassa todo o
empenho de Fitzcarraldo vai de encontro a motivalghonaginario explicitando a distancia
cultural, sobrepondo espagos sem, no entantotuinks.

O movimento para a construcdo da Opera oscila antresentido utopico e um
heterot6picé®> O empenho prepotente de Fitzcarraldo delineia utopiaj no entanto, na
medida em que sera, de alguma forma, atualizadap adesvio do objeto arquitetdnico
sobrepondo lugares, ocorre a instauracéo das twi&E®. A utopia esta expressa no desejo de
construir uma Opera para Iquitos. Ja 0s meios pacanstrucdo da oOpera e a sua quase
realizacao definem heterotopias. Arrastar o naelo porro para leva-lo ao outro rio atualiza
a utopia rumo a construcéo. Estabelece uma hepégiateslocando o meio do movimento do
navio, que passa da agua para a terra. Nos dideré®ucault, o navio € a heterotopia por
exceléncia, é “um lugar sem lugar, que vive panesmo, que é fechado em si e ao mesmo
tempo lancado ao infinito do ma?®. Notamos uma orientacéo para a subversdo de @ualqu
modo de confinamento espacial, inclusive os trath&znas heterotopias. Mas, se tomarmos o
navio fora de uma metéfora do pensamento e o nmo @axcampo ilimitado, temos, por sua
vez, um espaco de confinamento do qual ndo segadeNo espaco infinito do mar o homem
estaria condenado igualmente ao confinamento nie.Ndum sentido positivo, sdo metaforas
do pensament8’.

O navio de Fitzcarraldo também nao deriva pardfiniin das possibilidades do mar,
mas, ao contrario, subverte o modelo da “heteratppr exceléncia’ quando arrastado pela
terra. A deriva, por conta do sacrificio feito elndios, vai conduzir o empenho construtivo a

formacéo distinta do objeto arquitetbnico. A apnésgdo da Opera no retorno do navio a

192 Conforme o Foucault d®utros espacqsalguns posicionamentos caracteristicos dos espatgais “tem a
curiosa propriedade de estar em relagdo com toslasuos posicionamentos, mas de um tal modo s el
suspendem, neutralizam ou invertem o conjunto @&des que se encontrem por eles designadasjdafletu
pensadas”. Distingue estes espagos em utopiasicipuamentos sem lugar real” e heterotopias, nd gsa
“posicionamentos reais que se podem encontrar tepidn da cultura estdo ao mesmo tempo represes)tado
contestados e invertidos, espécies de lugaressiéie fora de todos os lugares, embora eles seftivaghente
localizaveis”. FOUCAULT, MOutros espacodn: Ditos e escritosV.3. Sdo Paulo: Forense, 2001. p.414-415.
193 |bidem. p.421-422.

1047 este respeito, dizem Deleuze e Guatarri: “Na@xsétem estranhas viagens numa cidade, existerensag
num mesmo lugar (...)". p.189. Assim, “pensar éjavfa e a distingdo das viagens sdo “os modos de
espacializacdo, a maneira de estar no espaco,r de sespaco. Viajar de modo liso ou estriado asimo
pensar...” p.190. DELEUZE, G; GUATTARI, E440- O liso e o estriadoln: Mil Platdos V.5 S&o Paulo: Ed.34,
2002.
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Iquitos assenta uma heterotopia na qual o “lugar lsgar” € sobreposto por um outro “lugar
sem lugar” dado pela musica, que dura um tempoes\s® no espaco. As imagens de Herzog
sdo potentes para dizer do desvio e da sobrepodigdespacosEm sua duracdo, ha a
sobreposi¢cdo do “lugar sem lugar”, daquilo que ésquobjeto arquitetbnico mas que ja
participa da duragdo de uma arquitetura. A hetprataqui vemantesdo objeto quando foi
preciso transpor o rio para construir; mas vem tamiurantea instauracdo do objeto, mais
na realizacdo da dépera que no barco como supardegtea ocorrer. A arquitetura configura
agui um acontecimento ou um acontecimento quasdigoom uma arquitetura? A
funcionalizacdo do barco para atender a Opera adppor si, arquitetura. Ou seja, nao
podemos isolar o abrigo do empenho construtivoadu&iza sua duracao.

Deparamos-nos ainda com a passagem da monumeaéaldgidica como meio do
sublime, exemplificada na travessia do barco e esejd de levar musica a selva pela
construcao da Opera, para o resultado final daliftade do espetaculo da 6pera, ocorrendo
uma unica vez, e precariamente, no barco. “Fitatdorse oferece, como ultimo espetaculo,
umatroupe mediocre que canta para um puUblico minguado e it&o#nho preto™® Como
ja dissemos, o fracasso é somente aparente. Ag@samstrucdo da Grande Opera de Iquitos
ndo se consumar, ou seja, a arquitetura em sualidamtta tectdbnica ndo ser efetivada,
podemos afirmar que as heterotopias realizadasicampl 0 espessamento da arquitetura,
conformando suas propriedades antes mesmo de g @efmo objeto instituido. Nesse
sentido, as heterotopias sao apropriadas e passarmasanara arquitetura por vir: seja no
lugar arrastado pela terra, seja no territério sofundado pela musica. Anunciam a fundacgéo
de um lugar onde ele ainda néo existe, preparardi®osamento do espago para a arquitetura
por vir. De certa forma, os fragmentos retornantopia com relagdo ao objeto arquitetdnico,
onde a duracao da obra foi exteriorizada, lancada ypma atualizacéo futura.

Outro corte. Como nos mostraitzcarraldo, as vezes as obras ndo passam sua
objetividade. Mas, e se tentarmos o posicionamenerso, no qual a obra de arquitetura se
faz consistir quando evidencia a sua duracao.éistpuando marca seu proprio fim, como na
totalidade cinematografica? No filme de Andrei Tauski, O Sacrificio(1985),como parte do

cumprimento de sua promegsara salvar o mundo de um fim eminente decorreatanda

195 Sobre as idéias do grande e do pequeno em HeEfoBELEUZE, G.Cinema 1 A imagem movimen®&o
Paulo: Brasiliense, 1985. p. 228-230.
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terceira guerra mundial iniciada, Alexander, nuineuastancia ritual, coloca musica japonesa
no som em seu quarto, veste um quimono, desceiraeifr pavimento pela escada disposta
na janela deste cdmodo, reine os méveis na séla, das proximidades da casa o carro de
seu amigo. Incendeia sua casa. Com a casa em ¢Hagmslo homem e, na sua fuga, acaba
por entrar voluntariamente numa ambulancia. Nosgmiento: a casa pegando fogo (FIG. 9).
Novamente a heterotopia a partir do desvio do ldgatituido e da sobreposicdo deste lugar
por ao menos dois, mas em sentido negativo: ogsrest construcdo e a casa psiquiatrica a
qgual encaminham Alexander. A casa isolada numa peisagem era o sitio ideal onde
Alexander passou grande parte da vida, acolhidadasrsidades do mundo com sua familia.
Apesar do medo e da loucura, seu sacrificio € éantag ao ideal ascético do sacrificio na
moral judaico-cristd, que se trata de uma fraqukemate da pletora da vida. Seu sacrificio se
afirma, ao contrério, enquanto refinamento da ttegém sua poténcia catastrofica como
alternativa a inércia, ao embrutecimento e a inlsal@ do homem contemporéneo. “A
destruicdo € o melhor meio de negar uma relacditatiéi entre o homem e o animal ou a
planta”*®® O sacrificio culminando na queima da casa reahiina espécie deotlatch®’. E
neste gesto de desperdicio de riqueza que se @usioi doador. O donatario seria a propria
humanidade, passiva diante do mundo.

Para o cineasta, o espaco no qual suas personhgbitam torna-se “um ponto de
contraste caracteristico e raro em relacdo aostonaitilitaristas de nossa experiéncia, uma
area onde a realidade — eu diria — esta presenfizrme extremamente forté®® Ou seja, o
gue move o filme é uma vontade construtiva. Nadgem da casa queimando, a camera
estava sem pelicula, sendo preciso refazer a esaacpmpletar o filme. A repeticdo da cena
da casa queimando marca a ressurreicdo da olaateseela se tornou impossivel, atingindo o
centro onde ndo mais existiria, num gesto de gsitarde ou de dadiva, Tarkovski leva ao
término sua construcdo. A casa requeimada, marcapadicdo, lanca, para fora da obra, seu

fim. N&o ha mais lugar para onde ir. Cessou a idéigor vir, nos termos em que temos

18 BATAILLE, G. A parte maldita. A noc&o de despeRio de Janeiro: Imago, 1975. p.94.

197 partindo do estudo de Macel Mauss dos indios Jaoniericano, Bataille traga uma teoria piatlatch “O
potlatché como um comércio, um meio de circulacéo de rasiemas exclui o regateio. E, via de regra, avdadi
solene de riquezas consideraveis, oferecida porchefe a seu rival a fim de humilhar, desafiar, gdmi O
donatario deve apagar a humilhacao e rebater dia¢sg ele deve retribuir com usura. A dadivaria Unica
forma depotlatch um rival € desafiado por uma destruicdo solendaqiezas”. BATAILLE, G. Ibidemp.104-
105.

198 TARKOVSKI, A. Esculpir o tempoS&o Paulo Martins Fontes, 1998. p. 261
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insistido, como poténcia construtiva e como impadsdiante de sua separacdo da vida.
Paramos na morte. N&o nos cabe mais avancar.iSgia ém Herzog espelha a realiddye

em Tarkovski, a ficcdo coincide com o fim da readid. O fim aparente da duracédo é
catastrofico ou coincidente com a morte, mas deisgdertura ao por vir. H4 uma suspensao
dos acontecimentos. O filho de Alexander, que astaudo, ao fim do filme resolve falar e
pergunta: por que no inicio era o verbo? A pergtettartna com a casa queimada, a construcao

é interminavel, langada ao infinito. Haveria solidevda obra?

FIG. 9: Casa pegando fogo, cena do filtheacrificig de Andrei Tarkovski (1985).
FONTE: Lars-Olof Léthwall and the Swedish Film lingte, disponivel no site:
http://www.acs.ucalgary.ca/~tstronds/nostalghia/ddv@Photos/lars-olof _gallery-c.htmem junho de 2005.

Tomamos trés fragmentos do cinema como recortelidagdo arquitetdnica: a ranhura
da terra na travessia do barco; o sopro se evadiodsspaco na 6pera como construcdo de
curta duracdo e a casa pegando fogo. Em termasatem cinematografica, reconhecemos
suas partes na totalidade das obras e quanto aawasvas, dizem do empenho construtivo e
da abertura para uma arquitetura por vir. Pareseque a sobreposicdo de espacos, as
heterotopias, evidenciam a duragcdo num fragmentoolsta, num instante privilegiado

qualquer. As heterotopias séo espécies de espagosdiicdo. Atravessamos 0S campos entre

199 Na concretizagéo do filme, trés anos de trabathfiaresta amazénica, ocorreram varios problenzideate

de avido, chuvas constantes, ataques de indios,guemaa fronteirica perto das locag¢des, o abandia®
filmagens por alguns atores, a morte de um indiarda a realiza¢8o da cena colossal de transpoiardo de
um rio ao outro. Filmagem na qual ficcdo e reakdaé interpenetram: “O filme se pretende um retdato
loucura, da prepoténcia e do desperdicio. Mas sbiarip realizacdo é um retrato do que pretendatestr
LYRA, M. A obsessao foi sua matdaisponivel em:
http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao29%itdex.shtml Acessado em: 19/04/2005. Sobre os
problemas de execucao do filme, Blirdens of Dream&l982), documentario, do diretor americano Les Ban
que acompanhou a filmagem li¢zcarraldo.
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ficcdo e realidade para trazer a tona os limitégdis que insistem em desvalorizar um destes
campos em favor do outro. Mostramos a instituiggoitetonica durando desde seu pormenor
como recorte heterotopico. A arquitetura se caraet@ela sua duracdo que a permite abrir-se
ao por vir, seja numa tomada fragmentada ou numadidade. Esta sua forma de se fazer

consistir nos leva a considerar equivocadas aensées de uma arquitetura nomeada de
efémera. Assim como o entendimento da perenidaol€orddiz com um carater estatico, mas

com a prépria evidéncia do devir construtivo attgaldo a duragéo. O que notamos, por fim, é
que a arquitetura é feita para durar, e ndo parafémera ou perene. E feita para consistir,

ainda que alguns segundos, e, por meio de suasi@semos lanca para construcdes futuras,
para traducdes outras. A duracdo conduzesigarnacap que assume no modo tectdnico sua

correspondéncia mais evidente. Fragmento de cénsiat privilegiado, aqui ainda

inominavel.

3. Exercicio 3: A casa e a carne

O limite exterior de um corpo ou de uma dbtamarca a passagem para sua
encarnacido Neles a poténcia construtiva esta prestes ausdizalr, aderir ao mundo. E a
morfogénese que a principio nos lanca deste liniitezendo a superficie e atritando com a
exterioridade que nos envolve, a carne sedimeimstieui uma memoria biolégica. A carne é
essa espessura irrigada, vital, tragando o linmteeasm corpo e um outro qualquer dispostos
sobre a Terra. E onde se marcam as diferencas fig@® 0s contatos entre um e outro. A
carne vai sendo inscrita, sulcada no decorrer ahpaedestituindo o corpo fixo, pré-figurado
OuU corpo proprio. Se na sua espessura opaca sevespor acumulos e esvaziamentos,
espécie de escarificacdo, podemos dizer de um matkelescrita que ainda dispensa as
palavras. E inegavel que a carne se corrompe, madasmorre pela inscricdo é a morte
tornada propria, € o corpo singularizado como caomrario a aquele do ideal acético, do
martirio, da dor. Pequena morte como termo finaluwtacdo de uma experiéncia de perdicdo e
como abertura para outra, conforme ao movimentotrddugdo, tal como o temos

compreendido. E sempre o pentltimo termo que fam@e consistir.

110 Conforme temos encaminhado este trabalho, nogsadémento de obra é o de um sistema dindmico, um
conjunto de duragéo que abarca o objeto constastivel mas ndo se confunde somente com ele.
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Bollnow'!* trata da encarnacgéo aproximando a casa e o cogmrtia do habitar.
“Habitar em algo significa estar encarnado em afgoEste estado de aderéncia é também o
de espacializacdo. Assim, podemos dizer do corpmocom espaco proprio em relagcdo ao
espaco exterior a se apropriar. E porque estanmsreEuos que nos situamos e construimos
no mundo. A zona de contato entre 0 espaco préjarioorpo e o espacgo exterior conjuga o
gue o corpo traz a superficie e o que o afeta terieridade do mundo. Ao se construir, 0
corpo é também construido e, na medida em que gro@o, singulariza-se. A encarnacao
ndo é somente uma especificidade humana. Sobreatgquietura, enfocamos, mais do que o
corpo habitante encarnado na casa, a aderénciavgyassfocamos a casa como corpo
encarnateproprio ao seu devir construtivo. O movimento ttad em arquitetura exige essa
encarnacdo ativa por forcas humanas ou ndo humBaas. abordarmos a encarnacdo na
arquitetura, por tradugcdo, recorremos as pintufes.pinturas, por seu movimento de
encarnacgédo, se fazem consistir por meio de sohg&essde camadas de tintas. Camadas que
ora se misturam, ora se sobrepdem e que, quandadoayse encontra feito, ainda repercutem
nas multiplas leituras como carne pendaltima.

E essa carne pendltima que Rembrandt nos evidentiseus auto-retratos. Iniciados
desde sua juventude, Rembrandt segue ao longoadeidal pintando inUmeros auto-retratos
que expressam os blocos de duracdo constituintesuaeexisténcia. Nos quadros de sua
juventude, Rembrandt “estd enamorado do falistoPorém, apesar da suntuosidade das
roupas e dos brilhos das jbias, desde essa épaeaifderessava pelos rostos marcados pelo
tempo. O fausto que o0 acompanha na juventude isarsférido aos poucos, lentamente, para
seu amago. A exuberancia passa a migrar para &siasamais humildes, numa tentativa de
valorizacdo de uma certa essencialidade consgtulatmatéria. Tal essencialidade por certo
ndo é transcendente, mas imanente, designando fazjf@mar. Este enfoque nos aproxima
do espaco da traducéo, da poténcia construtiva.&88on, os rostos que anunciam a pletora
como aquilo que anima qualquer vida. E a propriaversdo da idéia do principio de
necessidade que regeria a vida. “Essa operacdazidadentamente e talvez obscuramente,

Ihe ensinara que cada rosto vale por si e remeteconduz — a uma identidade humana que

111 Cf. BOLLNOW, O.Hombre y espacidBarcelona: Editorial Labor, 1969. p.253-260.
112 hidem. p. 257.
113 Cf. GENET, JRembrandtRio de Janeiro: José Olympio, 2002. p.18



PARTE Il — Exercicios de traducédo entre a arquitee algumas artes 78

corresponde a uma outra™* O reconhecimento da exuberancia como resultanttorga
gerativa leva-o a quebrar as hierarquias das ¢aisaso o privilégio do corpo humano sobre
os objetos. “Este esforco |Ihe possibilita desfaeede tudo o que poderia reconduzir a uma
visdo diferenciada, descontinua, hierarquizada dodeot uma méao vale um rosto, um rosto
um canto de mesa, um canto de mesa um bastéo, st&o hana mao, uma mao uma manga
(...)".*** Seus retratos perdem a nitidez dos contornoseegarsempre a mesma figura. Desta
concepcgdo de acumulo, advém o interesse de Rentbeandetratar pessoas velhas e em
retratar a mesma pessoa em varios periodos da AgRm, seus auto-retratos ndo sao
manifestacdes narcisicas. Eles fazem do seu cdgsapropriado e singularizado, o corpo
proprio da pintura, como uma espécie de espelltugia face marcando a aderéncia do pintor
na obra. A formacdo de ambos na Unica coincidéga& os assemelha tenuemente por
ocorréncia do devir construtivo.

Georg Simméf® em seu ensaio sobre Rembrandt, adota uma comcdpgéda que
abandona as categorias de “todo” e “parte” pamdesnwia-la como uma sucessdo de momentos
qualitativos, concepcao bergsoniana que destitprimazia de um “eu puro” ou de uma

“alma”. Escreve:

“Cada instante da vida é a vida inteira cujo camst fluir — o qual é
precisamente sua forma incomparavel — alcancaeal@ade tdo somente
no ponto mais alto da onda que a eleva; cada momattal esté
determinado pelo curso inteiro da vida anteriog, éesultado de todos os
momentos passados €, ja por isso, 0 presentedatwddia € a forma em que
a vida inteira do sujeito é reaf’

Essa concepcédo de vida, conduzida aos auto-rettatBembrandt, faz de cada pintura um
sistema que acumula todas as anteriores, s6 quedie ndo progressivo, ao passo que deixa a
abertura para o por vir da obra, para os retratesvirdo. Definimos uma continuidade nao-
linear, o que em termos pictoricos nos conduzaéim da literalidade barroca, presente nas
linhas movimentadas de seus desenhos e gravurassipggar a0 movimento que concentra a

vida no instante da, pintura na sobreposicao dasasana propria encarnagdo da pintura na

114 GENET, JRembrandtRio de Janeiro: José Olympio, 2002. p.27.

15 Ibidem. p.30.

116 Cf. SIMMEL, G.Rembrandt. ensayo de filosofia del aBeienos Aires: Editorial nova, 1950.

117 |bidem. p.12. Sobre a relagéo de todo e parte ammstituintes de sistemas abertos, ja tratamaexarcicio
2.
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feitura da carne retratada. Suas pinturas sdo gealas de massa, o0s detalhes séo
“borroscadas” de tinta. Assim, Simmel define o feoia pictérico de Rembrandt como “a
representacdo de uma totalidade humana da vidampmmo problema realmente pictorico, e
ndo psicoldgico, metafisico ou anedéticd® Cada um de seus retratos é Ginico em expressar a
totalidade de uma vida. N&o se trata, portantoadenulos de retratos para verificar uma
duracdo. A obra é onde se acumula a vida, e anddaé um acumulo de obras. A obra
presentifica a vida como unidade indecomponivel) ser outra coisa. O curso vital em
Rembrandt define a forma aberta de suas pinturagufp da estratificacdo dos momentos
passados no presente que manifesta a vitalidadedaam devir. As pinturas de Rembrandt
possuem 0 movimento interno, a pequena morte eameato do vir a ser do fenébmeno
material, cujo extremo faz-se submersdo no momdatdéecundacdo, em si unitario e tao
encoberto ou obscuro como a vida mesma. “(...) Ramabd parece haver acrescentado ao
fenbmeno sensivel uma vida em que a total potédadd de sua origem se realiza em devir.
Porém esta se desenvolve desde dentfdZis o problema de trazer & superficie a poténcia

construtiva e fazer obra.

FIG. 10: REMBRANDT. Auto-retratos, 1633-34
FONTE: Colegéo de Art&kembrandt1997. fig.15.

FIG. 11: REMBRANDT. Auto-retrato, 1665.

FONTE: SIMMEL, G. 1950. p.223.

18 SIMMEL, G. Rembrandt. ensayo de filosofia del aBeienos Aires: Editorial nova, 1950. p.20.
119 |bidem. p.62.
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Se evidenciamos o0s ‘signos ininteligiveis’ no Ekgcc 1, com sua falta de
organizacao, de funcionalidade, de hierarquia, partes definidoras ou submissas ao todo,
assumimos sua descendéncia artistica e sua ocupkss®E® o inicio, com a poténcia
construtiva, esse movimento que anima a matéren®mta a origem impossivel, e a uma
outra atual e a outras tantas por virem. Os méje#gam teleoldgicos ou mecanicistas, que se
valem das partes para alcancar o todo ndo conseghegar a unidade da obra, a sua
inteireza. Por isso, a obra ndo pode ser comprégradimo somatorio das partes nem como
unidade estatica, pois, como disse Simmel, nddeemenhuma ‘parte’ compléfd Rembrandit
constitui 0 corpo préprio da pintura recorrendaa sorpo. Sobre seu Ultimo auto-retrato diz
Genet: “Uma firme bondadé?! Poderiamos dizer uma firme vontade construtivaeépdida
a licdo de Rembrandt do corpo humano como corpukinzado, a inumanidade como cerne
da poténcia construtiva, nos voltamos para evidengima inaturalidade semelhante nas
pinturas de Cézanne, para extrairmos suas repéesipara a encarnacgao.

Em resposta a juventude, Cézanne resolve falae sote, mas falar brevemente, visto
ndo ser afeito ao enredamento da escrita e menda ai teorizacdo de seus processos e
pensamentos sobre arte. Das conversas e correspasiéom Emille Bernard, distinguimos
0 seguinte fragmento que caracteriza bem sua poBdte a teoria e principalmente frente a

sua pratica de pintor. Pergunta Bernard:

“-Mas em que se baseia a sua 6tica, Mestre?

-Na natureza.

-O que quer dizer com essa palavra? Trata-se dsanuostureza ou da
natureza em si?

-Trata-se de ambas?®?

O para quéde sua pintura ele sabia, tratava-se de prodyzarta da natureza e deste
modo fazer natureza. Fazer natureza é valer-setificia, € forjar uma natureza que néo é
natural encaminhando-a ao espago da traducdo,armloea em devir construtivo. fara
gquemeé duvidoso: quem € esse ao qual a obra anunaie gp espera? Esse que também é
natureza, ambas? Esse que seria capaz de recomhea@or e, assim, cessar sua duvida

guanto ao por vir do vazio fundado na pintura eodée emerge uma inatureza disposta ao

120 5IMMEL, G. Rembrandt. ensayo de filosofia del aBeienos Aires: Editorial nova, 1950. p.26.
12l GENET, JRembrandtRio de Janeiro: José Olympio, 2002.17.
122 CHIPP, H.BTeorias da arte modern&&o Paulo: Martins Fontes, 1999.p.10.
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conhecimento como acréscimo no mundo. Enfocand® @%e¢ida crucial de Cézanne, nos
eximimos do psicologismo, que se pauta na consteagaeza humana do pintor e que confere
a sua obra um sentido negativo ditado pelas pa¢dds de sua vida. A vida é indissociavel da
obra para qualquer um que dela participe, porémergia determinante direta no sentido de a
obra ser uma resposta evidente a suas vicissithi@s.ndo abandonemos a fraqueza do
homem, pois, ao refutarmos as facilidades do psit®ino, nos deparamos com um outro
sentido de sua fraqueza: a destruicdo da imagehoii@m como sujeito soberano de todo o
conhecimento. A fraqueza do pintor era ndo ser diensi, era ser “o homem que néo existe”,
como escreve a Gasqtfét E, destituido da imagem do homem, sua fraquéeaaoa produzir

a partir da natureza entendida como exterioridad@whdo.

FIG. 12;: CEZANNE. A montanha de Sainte-Victoire9285.
FONTE: MEARLEAU-PONTY, Maurice. 2004. p.56.

’ i | .‘I y I n’
FIG. 13;: CEZANNE. A montanha de Sainte-Victoire0496.

FONTE: BRION, M. 1973. p.66.

123 CHIPP, H.BTeorias da arte modern&&o Paulo: Martins Fontes, 1999. p.14.
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As pinturas de Cézanne néo corroboram qualqueradpassoal e elas nos oferecem a
davida do fraco e a realidade do artificio. Comimca Merleau-Ponty, “sua pintura seria um
paradoxo: buscar a realidade sem abandonar a 8ensagn tomar outro guia sendo a natureza
na impressao imediata, sem delimitar os contorsesy enquadrar a cor pelo desenho, sem
compor a perspectiva nem o quadfd”A realidade imediata é o acontecimento pictoeno
gue se voltar a natureza foi 0 método de exteadedde si pelo qual o pintor funda um lugar
primordial. Nesse lugar ainda ndo se dissociam an@rpo, pensamento e visdo. “Nao
estabelece um corte entre o ‘sentido’ e a ‘intelogg, mas entre a ordem espontanea das
coisas percebidas e a ordem humana das idéias @édaims*. A propria obra explicita o
inumano e o inatural da natureza, basta olharmeos gersonagens que sao objetos
coisificados. Cézanne afirmava que se deveriarpime pessoa como um objeto ou fruta. As
pinturas de paisagem sao destituidas da referéhormaana, ndo havendo qualquer
familiaridade quanto ao povoamento, como cidadesejos, casas, construcdes ou figuras
humanas. “A pintura de Cézanne suspende essesshéhitvela o fundo de natureza inumana
sobre a qual o homem se instatd®. Na prépria natureza enquadrada, as paisagens s&o
imoveis. Tal imobilidade remete ao lugar que, cormeos, é inumano e a0 mesmo tempo é
onde o homem se instala, sem ainda se firmar, sgroreear, sem pensar sobre si. “O artista €
aguele que fixa e torna acessivel ao mais ‘humdas’homens o espetaculo de que fazem
parte sem vé-1d*’.

A pintura de Cézanne é construida, sua encarna¢éctéica, chegando a demorar
alguns anos em sua confeccado. Caracterizada ggladp estabilidades, de geometrizagéo, de
cores definidoras da espessura material, de delesiddestrutivel e se utilizando de distor¢des
perspectivas, confere um sentido mais objetivosyigetivo ao principio de representacao das
coisas. No periodo identificado por Marcel Brionmgo construtivo, compreendido entre os
anos de 1878 a 1895, Cézanne amadurece sua famoalsavelmente repetida de que “na
natureza tudo se reconduz a esfera, ao cilindm @bo”'?. Fruto de sua vis&o sintética, a

estruturacdo geométrica interna da natureza reeédéia classica de mimese datureza

124 MEARLEAU-PONTY, M. A divida de Cézanndn: O olho e o espiritoS&o Paulo: Cosac e Naify, 2004.
p.127.

125 |bidem. p.132.

128 |hidem. p.134.

127 bidem. p.128.

128 BRION, M. Cézanne. Os impresionist&8do Paulo: Editora Trés, 1973. p.36.
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naturante No entanto, nos parece ser a poténcia constratedprio principio do pintor, e
ndo o respaldo as leis universais que regem aeazatuA esfera € o espaco da criacdo do
movimento que engendra e seu desdobramento éndroilque passa a estaticidade do cubo.
Eis, por um lado, o que podemos ler em sua vertristrutiva: explicitar o espacgo original
de uma criacdo, a esfera em seus movimentos estwiidade feita em cubos que constituem
a pintura e possibilitam o encontro com uma origequem quiser ver. Os brancos que deixa
nas telas em sua fase final configuram espacogptfeess, zonas em que as cores proximas
vibram, explicitam o vazio no qual a natureza sgeadra. Conferem, como coloca Brion,
“(...) o poder de dar uma vida a matéria inertegemialidade de sugerir respiracdo e
movimento ao objeto imodvel, a presenca do sobreslata aparéncia quase banal das coisas,
0 anunciar e o avizinhar-se de uma alucinante-témtidade™*”.

Pela via da natureza, o olhar para o mundo, assno Rembrandt, pela via do retrato,
o olhar para o homem, ambos aproximam-se da eval@nguitetdnica encarnando um devir.
Ambos narram a inumanidade e a inaturalidade doimento construtivo, narram a
precedéncia da linguagem da feitura das formasia hgmana, mas narram para o homem.
Fazem-nos reconhecer a carne como formacao de emanma biolégica inumana e inatural.

Adentremos numa forma ambigua de encarnacao cossagem da inumanidade e da
inaturalidade, identificadas na pintura, para aliéetyra. Ha um tipo reverso ao desperdicio
em arquitetura, mas que tampouco poderia ser catado no gradiente da necessidade
determinista: sdo as habita¢cbes feitas de “restpg®, conformam as favelas, aglomeragbes
comuns nos paises pobres, mas sdo também as Gabitanstruidas com melhores recursos
pelos proprios moradores em bairros periféricosairam desde dentro. Desvencilhamo-nos
de fornecer ou nédo o titulo de arquitetura a esdifisacdes, até porque ainda ndo tratamos de
arquitetura no sentido que esta adquire a parigal#e moderna, com a soberania do arquiteto
autor. E temos dito demais sobre a precedéncisodstracdo para detecta-la somente em
exemplos arquitetonicos legitimados. Nem vamosemegenhar numa apologia a esse tipo de
construcdo, que por sinal adquire variantes infiet& conforme as disponibilidades e os
desejos dos proprietarios construtores. O quemegebsa aqui € a aproximagéo da carne do
habitante com a da casa. Se falamos da inumandiadenstrucdo cabe vislumbrar o homem

como construtor, sua inumanidade enquanto constéiando em devir e fazendo de sua casa

129 BRION, M. Cézanne. Os impresionist&8do Paulo: Editora Trés, 1973. p.63.
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a sua carne. Geralmente essas habitacoes sd@daalipelos proprios moradores, total ou
parcialmente, valendo-se dos recursos disponiNeisaso das favelas, 0s recursos iniciais sao
precéarios, como restos de construcdo ou mesmogmpeinaturalidade € dada no artificio do
acumulo que faz uma casa. No decorrer do temps, habitacbes vao se consolidando,
trocam-se o0s materiais efémeros por alguns maiadduros e as espacialidades véo se

conformando. Este movimento construtivo coincidgliekamente com a vida do morador.

FIG. 14, FIG. 15 e FIG. 16de cima para baixo e da esquerda para a dijeits®s momentos de
encarnacgdo no Aglomerado da Serra em Belo horizanieicio da década de 90.
FONTE: arquivos do autor.

No avesso ao desperdicio, a casa vai se consatidamgss sem perder o movimento
interno, este sim exuberante, nomadismo no mesgar.liPara além dos casos extremos de
acumulo e esvaziamento, de implicacdo do habitentde resquicios autobiograficos, o
fendbmeno de encarnagdo da casa vai gerar a héidadbi Nesse sentido, a casa e 0 corpo
habitante consistem em mutua encarnacdo. Nestarrpescidentificamos o processo de
encarnagdo de um corpo como algo inumano e inabgaifrendo entre as formas instituidas e

por um movimento de traducdo ao qual tentamos hesaan.
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4. Exercicio 4:Diabolus em musica e em arquitetura

Depois de ele assim ter falado, contemplei o Amjoe estendeu os bracos,
envolvendo a lingua de fogo, & foi consumido e adee como Elias.

NOTA: Este Anjo, que agora se tornou um Demdnimed amigo intimo, muitas
vezes lemos juntos a Biblia em seu sentido infeaaliabdlico, que o mundo ha de
possuir, caso se comporte bem.

Possuo também A Biblia do Inferno, que o mundoé@aksuir, quer queira, quer
néo.

Uma so6 Lei para o Ledo & Boi é Opressao.

William &e,O matrimdnio do céu e do inferno

Até entdo, nossos exercicios de tradugdo se ar@entpara o entendimento da obra de
arquitetura sob aspectos como a origem, a duragaenearnacao. Neste exercicio tentaremos
avancar na relacdo da arquitetura com outras lgens atentando as desapropriacdes que
ocorrem na traducdo. Trataremos do que € lancadof@a dos campos, estabelecendo uma
zona impropria, € como se produz um sistema degragssdo por tradu¢do que nomeamos de
barrocd®. Optamos por exercitar a traducdo entre musicejeitatura dada a recorréncia,
desde os primeiros escritos sobre arquiteturagufativa de aproxima-la de tais campos por
semelhanca estrutural. Em Vitravioyenustase define pelas relagbes com o corpo humano e
com a musicg’. Os gregos classicos, apesar de ndo admitirehurmenconfusédo em matéria
de estética, utilizavam a mesma terminologia paraisica e para a arquitetura. Associavam
ambas de acordo com analogias estruturais e cotiwpssiesumidas em harmonia, ritmo e
proporcdo, estabelecendo equivaléncias entre osingeg aspectos: entre o0s intervalos
musicais, que sdo acordes consonantes ou disssrintkias notas, e a razdo em arquitetura,
que sdo de duas longitudes, superficies, etc; estagordes musicais, que sdo combinacdes de

trés ou mais notas, e a propor¢cdo em arquitetatee @ harmonia musical, que € a euritmia

130 N&o entendemos o barroco como um estilo histotiomo contraposto ao classico no sentido formalistano
tendéncia recorrente na histdria da arte nem cammuhado a sistemas politicos ou religiosos. Ergemas 0
barroco como um sistema de transgressao. Aproxintarde nossa concepc¢do de traducéo, onde “ir aksi’d
equivale a transgredir. Termo ambiguo que, entenclidino sistema, afasta a gratuidade de uma rupazia e
sem propésito com a qual tem sido associada a ndgadwansgressdo. Assim, nosso intento em addtar ta
terminologia é o de abrir para outras formas derfmétacéo e de transformacdo no mundo contempmriliesse
sentido, nos alinhamos as obras de: BATAILLE AQarte maldita. A no¢éo de despédia de Janeiro: Imago,
1975 CALBRESE, O.A idade neobarrocaSédo Paulo: Martins Fontes, 198®ORFLES, G. Elogio da
desarmonia Sdo Paulo: Martins Fontes, 1988; SARDUY,EScrito sobre um corpS8&o Paulo: Perspectiva,
1979. SARDUY, SO barroca Lisboa: Vega, (1977?).

131 Cf. Livro terceiro e quinto In:VITRUVIO, MDa arquitetura.S&o Paulo: Hucitec, 1999.
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melddica, e a simetria arquitetonitaSe, de acordo com as regras estruturais e colivpssi
sdo estabelecidas semelhancas entre a arquitetunalsica, enquanto suas formacdes e suas
matérias expressivas, marcamos diferenciaces yaw aspecificidades. As manifestacfes
dessas obras, no transcurso do tempo, definem osmewmtos caracteristicos a suas
formacfes. Enquanto a musica se forma ou se ebBpaqmioritariamente num periodo de
tempo transcorrido, a arquitetura, ao se espaairakpfre a acdo do tempo transcorrido entre o
projeto e seu termo final. O movimento da primératerno ao tempo, mas na segunda o
tempo € uma das componentes ativas para sua maagfio. Deste modo, ndo confirmamos a
arquitetura como a arte do privilégio do espite, tampouco, a mulsica como a arte do
tempo. Assumidas as diferencas, contrariando dstieas de reconciliacbes formais que
subjugam as propriedades de ambas em favor de wmade simbolica transcendente,
utilizamos da brecha na masica nomeaddidbolus in musicg@ara conduzir n0Sso exercicio
sobre desapropriagdes dos campos e sobre o sutgiderespaco da traducgao.

A nocao de harmonia dada pelos acordes, do latinsensusacordo entre partes,
fundamenta a aproximacdo entre musica e arquiteEssa unidade era atingida por seu
carater simbolico. Gymbolon na sua raiz grega, é “o que joga unindo” qunta ajuntando”,
indicando a ac&o de unifi¢dt Quando se fugia ao canone, ocorrendo a cisdo deohar no
periodo medieval, nomeavam a passagem musiaiabelus in musicaO termodiabolusem
latim pode ser traduzido como o que fratura, que joga separando” e remonta ainda ao
daimon da tradicdo grega. Para 0s gregosjaimon era uma espécie de génio, espirito
intermediario entre os homens e os deuses. Notentarimagem do diabo, tal como pode
ainda ser concebido, se cristaliza na idade mé&d@apassa a ser representado tomando de
empréstimo a imagem de P&, deus da natureza nos paigdos greco-romanos. Adquire dois
chifres, pernas de cabra, rabo com seta na pargatdz, lascivia, para instaurar o panico, o
medo de Pa: medo da natureza, do seu movimentiatidade. Valendo-se desta concepcéo,
o termodiabolus in musicapu “diabo em musica”, foi usado na idade média pamear o

tritono, um intervalo de trés tons inteiros (poeraplo: fa-si; do-f4 sustenido), dificil de ser

132 Cf.GHYKA, M. El numero de oro. Ritos y ritmos pitagoricos emlesarrollo de la civilizacién occidental.l
los ritmos.Buenos Aires: Poseiddn, 1968. p.145-146.

13 Desde 0 nosso primeiro exercicio de tradugdon@sada arquitetura como arte das distancias mavcand
intervalo de espaco e tempo entre corpos.

134 C.WISNIK, J.O som e o sentido. Uma outra histdria das musi€é® Paulo: Companhia das Letras, 1999.
p.82-83. Cf. DERRIDA, Jlorres de BabelBelo Horizonte: UFMG, 2006. p.47.
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tratado haménica ou melodicamente na musica maessedperiodd® O tritono divide a
oitava, intervalo estavel, ao meio e é igual a pu@pria inversdo. Assim, este intervalo
provoca uma forte instabilidade e exerce uma fde;atracdo sobre outros sOrfsA auséncia
de uma afinidade natural e a instabilidade erardnmssiveis no modelo melddico modal da
musica de entdo. Assim como coloca Wisnik, o ndtee opde a oitava “comosimbolose
opde (etimologicamente) atabo (isto &, aaliabolug” **'.

E com assimilagdo ddiabolusque a musica tonal se desenvolve, utilizando dalas
tonal para resolver as tensdes evidenciadas namagaténcia pelo tritono. Ou seja, a masica
tonal utiliza como recurso “as propriedades esaqiza do diabolus para resolvé-las
recuperando as propriedades simbdlicas como didada da peca. A tdnica aparece como
nota central em uma peca. Ainda esta quase tudmbzado e unificado pelo simbolo. Com
as fugas de J.S. Bach (1665-1750), marca-se agesssaa musica medieval modal para a
musica tonal de carater melédico e harménico, pemioi explorar a polifonia além de

grandes formacfes, em pecas para instrumentos solo.

“Assim como o pensamento melddico esta investido hdemonia, o

pensamento monddico esta investido da polifonéapelifonia apresenta um
grau acabado de resolugdo harmodnica. Isso quaseit@edizer que o

‘momento’ de J.S. Bach, a oportunidade dada petmréro de seu génio
individual com o estado histérico da linguagem fgaduro, mas nao
saturado) é o momento da musica total (ndo fodaale que ‘falta’ nele a
dimens&o construtiva do pulso, recalcada pelareuttcidental)...*38

O diabolus fica entdo domesticado e, como veremos adiante,retarnar com suas
propriedades fraturantes a partir da musica at@malinicio do século XX, e ainda de um
modo menos dicotdmico, priorizando a dimensao iivaldo pulso em certa musica, a partir
de meados do século XX: o rock.

Comecemos a nossa desapropriacdo. Em fins do sEMilp periodo de inicio da
carreira de Bach, a musica e a arquitetura repancutnutuamente em definicdes curiosas,

como as que consideravam a arquitetura barroca coisca petrificada e a masica barroca

1% SADIE, S. Dicionario Groove de Musica. Edi¢io deacRio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994.6.26
136 «A oitava é um intervalo estavel, de relacdo Bdo igual & sua propria inversdo. Ja o tritondgdelia oitava
ao meio, é também igual a sua propria inversasi @im intervalo do tamanho de si/f4) e instdvateado na
relacdo 32/45 (pulsos melddicos de relagfes compleyue sé coincidem depois de ciclos longos)”. NWKS J.
O som e o sentido. Uma outra historia das musigas. Paulo: Companhia das Letras, 1999. p.82.

137 bidem. p.82-83.

138 |bidem. p.132.
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como arquitetura fluidd®. Esse tipo de comparacdo é somente uma variargeedominio do
pensamento teolégico visando a uma unidade traden&n dada pela centralidade tonal
dominante. Bastaria uma simples comparacdo parestifesilar essas correspondéncias,
confrontando a musica e a arquitetura, como es&eed:

“Em 1723-24, quando compunha a Paixdo segundo $&o, ¥oram
concluidos em Dresden o Pavilhdo Zwinger e em Vian&iblioteca
Imperial. Em 1747, quando tocou na corte de Freddtiem Potsdam, o
castelo Sans Souci encontrava-se em construcdd. Qontudo seria
temerario demais afirmar que, precisamente por lseeria uma relacdo de
parentesco ou mesmo relacbes causais entre ateaucaide castelos e de
palécios e a arquitetura da misica de Bach confsgm®stuma afirmar com
certa freqiiéncia**®

Assim como as musicas sacras reverberavam a eetfaidgreja, as muasicas profanas
de Bach, feitas para serem executadas nos satiieaydm parte no contexto cultural da
época. Nesse sentido, poderiamos tracar caraicsisomuns a musica e a arquitetura num
plano geral do estilo historico barroco. Mas, aiaggsim, fica patente neste tipo de comparagéo
a destituicAo das matérias expressivas de cadaocaana serem equilibrados num plano
transcendente e centralizado, onde a caréncia tirianpermite a apropriacdo simbdlica das
caracteristicas do outro campo. Ocorre uma tradsgéabodlica desvencilhada da retomada
construtiva, da producdo do devir e da transformaE&tranhamente, é durante o periodo

barroco que vai aparecer a elipse como um outrimazamm pélo diabdlico, descentralizador.

FIG. 17: Pavilhdo Zwinger.
FONTE: supergrass.densitron.net/ diary6/dresdenid®? miki-sophia.blogspot.corAcessados em janeiro de
2006

139 Cf. RUEB, F .48 variagdes sobre Bac®éo Paulo: Companhia das Letras, 2001.p.52.
140 |bidem. p.154.
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FIG. 18: Biblioteca Imperial de Viena.
FONTE: supergrass.densitron.net/ diary6/dresdenid®?acessados em janeiro de 2006

Desde a ldade Média, o diabo manifesta seu poadmepujando inclusive a
providéncia divina, donde seu carater de intermedi& o diabo que faz a ponte entre o
homem e Deus. Como escreve Rueb: “nas cantatamssderBach, o demonio briga e luta
pelos homens, nos homens e contra os horlfénas representacdes demoniacas permitem
aos artistas um maior uso da imaginacdo do quee@®sentacdes divinas. Sdo mais
sedutoras, ostensivas, dispendiosas, terrestréagtmicas, como poélo vital e mundano
contraposto ao além-mundo divino. O diabo manifegiader. Essa idéia repercuteFausto
de Goethe, em que Fausto, numa ansia de podenapamin Mefistofeles, o diabo em pessoa.
As primeiras versfes do Fausto, de fins do sécMb Zoincidem com o uso do tritono na
musica, ocorrendo em inicios do século XVII. Readindo o empenho de Bach,Fausto
marca a passagem da musica modal para a tonaudibfe o tritono marcam a passagem do
poder da ordem sagrada para o poder da burguessta Nrdem emergente, o tritono sera nao
somente incorporado a, mas resolvido na harmomial.téc a redencdo do Fausto que ndo
aparece nas primeiras versdes constituindo este firal positivo de centro Unico, em que 0s
anjos, na disputa de Fausto morto, seduzem Medlsgfe o carregam, culminando num coro

epifanico ascensional.

“A solugdo goethiana, em sua ambivaléncia, pode irserpretada em
paralelo com a mdusica: se Fausto é hegeliano, beethoviniano, tonal, a
resolucdo e a volta a concordancia se impdeMas)essa resolucado consiste

141 RUEB, F.48 variacdes sobre Bacdo Paulo: Companhia das Letras, 2001. p.205.
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justamente na apropriacdo angelical dos poderesstotéficos do tritono
(“.)11142.

FIG. 19 e FIG. 20: PIRANESI. Gravurd3arceri d’Invenzione
FONTE:Ouvres choises de J.B. PiraneBaris: 1913. Sem numeracao de pranchas.

Ha uma espécie de Fausto vencido e carregado amanfpor Mefistofeles, nas
gravuras de Piranesi, denominadasCaeceri d’'Invenziongimpressas em 1750. Quer dizer,
ocorre uma descentralidade e uma segmentacdoacasta centralidade e a unidade do final
redentor do Fausto. Como indica o titulo, tratalsegravuras de prisées inventadas. Essas
imagens apresentam patios de enorme amplitudeyeatados por pontes e arcos,
comunicados por escadas, misturando elementos ridgatacarceraria com elementos da
arquitetura classica, em especifico, da arquitaturaana. Apesar de Piranesi ter se dedicado
ao estudo da arquitetura classica em outras pgbksa nocarceri ndo ha o empenho ao
detalhamento e & verossimilhanga dos ornamentosmBocal do fantastico, de carater
enigmatico, fechado em si mesmo e imerso em aldabeticas. Nessa paisagem funesta e
colossal, os prisioneiros perambulam sem restrigiiesacesso. As pequenas figuras séo
representadas em desequilibrio e, retorcidas, vagam saber seu destino. O carater
labirintico docarceri é inaugural, pois ndo configura as inUmeras pilisisides de percurso
enquanto riqgueza do possivel e se mostra como sifplatade de objetivacdo em uma
arquitetura. Nesse sentido, ndo ha possibilidadeodstrucdo por percurso, as figuras estéo
condenadas, ndo precisam de celas, o confinamdabiriético. Por outro lado, a construcao

é infinita na medida em que ndo possui nem inieim ffim identificaveis. A prisdo como

142 WISNIK, J. O som e o sentido. Uma outra histéria das musi&® Paulo: Companhia das Letras, 1999.
p.147.
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origem ndo deixa de dizer do crescimento segmelatarquitetura, mas ndo podemos tomar
tal crescimento como uma constante no objeto adidsir As alusdes aos labirintos estariam
privilegiadamente nos espacos do projeto, da utepit por vir das obras. Assim seriam
consideradas como imagens potentes a serem atlziz®mb formas mais permissivas ao
objeto arquitetdnico. Esta perspectiva de segmaataite excesso, de acumulo é condizente a
encarnagdo como a trabalhamos no exercicio anterior

A inversao simbdlica com o conseqlienéglpminio dadiabolusna musica se firma no
inicio do século XX, com o atonalismo ou a pantiolaale. Com a sistematizagao realizada por
Schoenberg, Wisnik salienta a dominancial@ddolus “e pode-se dizer de fato que chegamos
com o sistema de doze tons a um estaduitimizacdo generalizadd*’. O dodecafonismo
coincide com a retomada do motivo faustico nessamegeriodo. Tal retomada alinha-se, ao
contrario do século XVII, num momento de crise lega, com guerras mundiais. As
vanguardas artisticas recorriam a um programantiquolile transformacao social. De certa
forma recorriam a transgressao, s6 que nem sengmodio sistémico. Sem contestar as
causas do aparente fracasso das vanguardas, fit@oodo distanciamento da arte
contemporanea, que acabou por se cercear a seo,damando-se matéria para especialistas.
Comumente escutamos discursos reacionarios apelandae do passado como forma
inteligivel e superior & atual. Ao passo que, desd&o, ndo podemos mais separar
nitidamente os campos erudito e populadi&bolusficou oscilando entre o seu confinamento
no modelo tonal dominado pelas midias de masséufaudo panico”, e sua vitéria parcial
atonal adquirindo um pequeno séquito destituidoratesgressao. Dissemina-se, em ambos 0s
polos, a ruptura pela ruptura e a busca desenfrpaldanovidade. A correspondéncia da
domesticacdo daliabolus na arquitetura recentissima ocorre, por exempho, algumas
transposi¢cdes conceituais das teorias de redeg oizaima, em transposicdes formalistas de
métodos cientificos ou em apropriacdes formalidessvanguardas. Nesses procedimentos de
tradugdo, substitui-se a ordem classica por umaplesificacdo descomprometida com a
transgressdo. Poderiamos, diante deste breve paortan tantoduro, tentar uma

correspondéncia arquitetdnica cordiabolusna perspectiva de um sistema de transgressao?

143 WISNIK, J. O som e o sentido. Uma outra histéria das musi&® Paulo: Companhia das Letras, 1999.
p.143.
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Retomemos a musica. Se o0 atonalismo e seus suegssorcampo erudito ndo
vingaram para além de seu restrito campo, a disigapopular, menos propria na dicotomia
simbolo-diabolusyai se apropriar de outro modo do contexto de@mrédio da tritonizacao.
Consideremos um breve percurso at®ak, seguindo uma linhagem que passa plese
pelo jazz O bluessurge no Sul dos Estados Unidos da América, emdm século XVIII,
derivado das cantigas dos negros enquanto cultivaterra. A musica é o dado imaterial, de
dificil captura pelos senhores das terras. Exphisiad escravizados em numero de cerca de 10
milhdes, a musica foi um meio de resistirem a essaicdo, perpetuando a heranca cultural
africana que remonta agsiots'** e assimilando elementos da cultura americana.&gsica
viril e revolucionari&™ caracteriza-se pela mescla entre o sagrado e fanptocomo nas
musicas da irma Rosetta Tharpe ou os famosos pamto® diabo na encruzilhada, cantados e
feitos por musicos, como o atribuido a Robert John€hegado a cidade no final do século
XIX, o blues passa a retratar os estilos de videredgados — sexo, drogas, alcool — das
subculturas urband§ No contexto urbano, o blues toma outras formasdemos arriscar que
uma dessas formas foi sendo apropriada e convemtidggzz. Sem nos estendermos na
definicdo do que € o jazz, consideramo-lo, assimaco blues, como derivado do encontro
dos recursos da musica africana e anglo-ameriéamlNo jazz o tritono ganha primazia e
popularidade. E o refinamento do dilema revoluadimndo negro. Ainda pendendo entre o
sagrado e o profano, como é o caso de Duke Elhngtiode John Coltrane, o jazz caracteriza-
se pela fratura da prépria musica. Obra semprengigsa, sempre a ser refeita onde o que
importa ndo € a reproducdo, mas o proprio ato ¢l ®reconstruir a masica no improviso. O

jazz € labirintico. A falta do ritmo, “dimenséo stmutiva do pulso”, salientada acima por

144 Griots eram os cantores e instrumentistas daaafiic sul que tocavam instrumentos de corda caseiros
“repetindo uma série de figuras ritmicas, com umm tsuave e apagado das cordas, proprocionando um
acompanahmento leve e apressado a profunda ressominsua voz”. InMestres do BluesRio de Janeiro:
Altaya, 1995. p.1.

145 Como identifica Genet: “(...) nas misicas africargue mais tarde se transformaram no jazz, elesapam
palavras de ordem de fugas e revoltas. Quandoveantale manha ou a noite, segundo ritmos variadeges

das frases muito claras para eles, que chamavamapegunido perto de um rio para atravessa-lo ie éumg
direcdo ao norte, é certo que eles escolhiam veziEsmulheres ou de homens — carnais, quentegaenente
quentes, capazes de ‘chamar’ com a mesma autoripledes machos no cio: o objetivo era a fuga, orso@
outros negros marrons, o fogo, a guerra. Mas o atlamera feito por uma voz na qual 0os negros reodeine
promessas de casamento”. GENETJm cativo apaixonaddsao Paulo: Arx, 2003. p.310.

146 MUsicas de subculturas surgem no mesmo periodougras localidades, como o tango na Argentinagdo fa
em Portugal, aebeticados gregos e o samba no Brdgliestres do Blugop.cit. p.141.

147 Sobre os problemas de se definir o jazz caraatmliz-o no somatério da enculturacédo e da acuétaragf.
MASSIN, J; MASSIN, BHistéria da musica ocidentaRio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997. p. 10659107
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Wisnik, esta ai resolvida, pois é o ritmo que \&irdr o plano para o improviso. Nele ainda

predomina o tonalismo, mas nem sempre bem resolvido

THE JIMI HENDRIX EXPERIENCE
ELECTRIC LADYLAND

FIG. 21: Capa do disco Eletric Ladyland, The JiranHrix Experience, 1968.
FONTE: Arquivo do autor

FIG. 22 e 23da esquerda para a direitaCosmococas Bewyorkaises
FONTE: http://www.itaucultural.org.br/aplicextertasciclopedia/ho Acessado em janeiro de 2006.

Neste breve percurso chegamos, rack, e consideramos Jimi Hendrix um dos
herdeiros do devir revolucionario que atravesbsduese ojazz Categorizado como roqueiro,
ele destitui a necessidade iniciatica do blues jaziny masica dos negros revolucionarios, mas
sem deixar de explicitar o erotismo, a religiosglada propria exuberancia, caracteristicas de
sua musica aberta a qualquer um. Comparansantbae o rock, Hélio Oiticicd*® vé uma

relacdo semelhante, considerandoook destituido de iniciacdo e voltado para a libexaca

148 Utilizamos a carta de Hélio Oiticica escrita pAtayusto de Campos em marco de1974, periodo emegigiar
em Nova lorque. Disponivel em: http://www.itaucudtuorg.br/aplicexternas/enciclopedia/hAcessado em
janeiro de 2006.
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individual quando escreve: “o rock, ndo, qualquesspa, o inglés conseguir dancar, qualquer
pessoal € corpo, é a descoberta do corpo! é gyaeSt total da terra, é a descoberta do corpo
porque ele esqueceu a terra (:*)”Desconfiamos da falta de iniciacdo no rock, @lue
sentido da exigéncia irrestrita de descondicionaméa corpo, e antevemos um projeto ético
na estética doock e do proprio Oiticica. O corpo descondicionadogeaquecer da terra, se
coloca em perigo no espaco. E este o espacgo aedésindiscernibilidade com que Hendrix
nomeou um de seus discos e seu estid@tric Ladyland A terra da mulher elétrica é o nome
poético para o espaco da traducdo. Nela se afirtr@nagressdo dos campos. Reafirmamos
nossa duvida em outros termos: serd possivel fme@aquitetura na terra da mulher elétrica?
Parece que ndo. Seria possivel uma atualizacaélidmlem arquitetura? Parece que sim.

Na sequéncia da carta que falavaralck, Oiticica apresenta @osmococatrabalho
em parceria com Neville de Almeida. Oiticica o deficomo um “programa em progresso”,
feito para as pessoas experimentarem em casa opublico. Feito para qualquer um e
visando a experiéncia para descondicionamento gmcéproxima-se do efeito do rock. As
trilhas sonoras daSosmococcaséo de Hendrix, Rolling Stones, Cage, entre oug@sobra
dispde ainda de projecdes de slides, rastros dermasobre imagens do lividotations de
Jonh Cage, da Marilyn Monroe, da capa do diszw Heroesde Jimi Hendrix, ou da foto de
Brufiel. Se esta obra volta-se a experiéncia doocsem terra, vagancia na terra da mulher
elétrica, encontramos na mesma época as proposta®ititica para inser¢coes quase-
arquitetdnicas em Nova lorque e em Sao Paulo, Espéepenetraveisa que o artista nomeou
de Newyorkaises, subterranean tropicalian proje@8o projetos: maquetes e desenhos para
uma quase arquitetura labirintica. Aqui retomamadshirinto: o apogeu da complexidade
segmentar arquitetonica e o lugar da perdicdo dgsos pelo excesso das possibilidades de
experiéncias. Fora da vagancia do sem terra, atetuga labirintica proposta por Oiticica se
instala no subterrdneo, nas profundezas da temajmagem da morada ddiabolus
Restituimos a origem maldita da arquitetura, sugmsatacdo excessiva se encontra nos
primérdios da obra, como em Piranesi, no lugarrdgef e da utopia atualizaveis sob outras
formas. Portam a marca de uma exterioridade. Aidiests profundezas implica também

alguma restituicdo a superficie da terra. Conjurigiexperiéncia labirintica com a instalagédo

149 Carta de Hélio Oiticica escrita para Augusto denfias em marco de1974. p.4. Mantemos a grafia dio.Hé
Disponivel em; http://www.itaucultural.org.br/amidernas/enciclopedia/hfcessado em janeiro de 2006.




PARTE Il — Exercicios de traducédo entre a arquitee algumas artes o5

nas profundezas da terra, lugar do excesso daiéxpiere da matéria apta a restituir a propria
constituicdo vital:Eletric Ladyland diabolus em arquitetura transbordar na superficie da
terra

Do que temos orientado nossas investigacbes pamcanhecimento deste lugar
diabdlico da arquitetura, extraimos a necessidadéotmacado individual. De outro modo
deixamos em aberto a manifestacdo do objeto atguit® consoante a um sistema de
transgressao. Tratamos aqui dos excessos de unorbandco de terceira ordem: onde o que
une (simbolo) e o que segmentiabolo) trabalham sobrepondo-se, instituindo um sistema
como um himeneu do céu e do inferno, um sistemiaatsgressao. A precisao de um pacto
mefistotélico desalinhado com o poder aponta pan@membarroco ao qual confundimos

com a formacé&o do construtor. Como escreve Sarduy:

“ser barroco hoje significa ameacar, julgar e pi@mod economia burguesa,
baseada numa administracdo avarenta dos bens;&taeagga-la, parodia-

la no seu proprio centro e fundamento: o espacaido®s, a linguagem, o
suporte simbolico da sociedade e garantia dews®iohamento através da
comunicacg&o*®°

Ser barroco é construir um sistema de transgressstema de prevaléncia ética em que a
ciéncia do movimento vital, com sua abertura, n@omge a conformag¢do de um modelo
determinante do por vir. Sistema de projeto e dpiatatualizaveis sob outras formas, ou seja,
traduziveis. A formacao do construtor passa pa esercicio deorpo sem terrano campo

da mulher elétricaOnde a transgressao € o reconhecimento da pldtmexcesso, ddiabolo
nainauguracao de uma construgdo. Mas ndo devemognmbnb excedente, a parte maldita,
com um fim em si. Devemos, sim, torna-lo reconheaito da vitalidade, e é por isso que

insistimos no devir construtivo, inseparavel dagyércia de atualizacdo do que foi escrito.

5.Exercicio 5 : A escrita publica do arquiteto

Trataremos neste exercicio de delinear o que noogdmescrita publica do arquiteto,

correspondente a sua acdo politica na manifesdggwojeto e do objeto construido feitos

10 SARDUY, S.O barroca Lisboa: Vega, [s.d.].p.137-138. p. 93.
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coisas publica por meio da atualizacdo de umaig&rrTomemos um entendimento inicial da
escrita como marca que, de certo modo, tenta ‘ietefne “fazer lembrar” uma acdo, um
acontecimento, uma obra. Varias atividades humsaagrojetadas indo da deciséo de fazer
algo a fixacdo da acgéo. A fixacdo € a inscricamiacidéncia da agédo e do projeto. Assim, por
exemplo, um projeto da escrita com palavras coradendivro. A escrita, apesar de se
configurar como uma fixacdo, quando lancada ao mymablico repercute nas infinitas
possibilidades de leitura e de interacdo dess® autalquer tido por leitor, fregués, usuario,
cliente, cidadao, etc. Deste modo, a escrita emitatqra se refere a inscricdo memorial que
se faz obra, condizente com o projeto e com o @lgejuitetdnico, em sua dinamica com um
publico. A escrita traz ainda o problema da relagétve a palavra e a coisa, o legivel e 0
visivel, arese averba Ao longo da idade moderna, foi perdidecajunturaque aproximava

a palavra e a coisa. Suspeitamos que a conjurgiga dominio publico singularizado e que

algumas manifestacdes da arte, a partir da idagteroporanea, explicitam esta nocéo.

Desvencilhando de uma semelhanca a palavra, sejatemmos de suas matérias
expressivas, seja na tentativa de transposic@&eaitit como no caso da semiologia aplicada a
arquitetura, consideramos a literatura a partiséculo XIX, combatente de uma certa forma
de pensar e de agir no dominio publico, o que teria correspondéncia na arquitetura, mais
tardiamente re-aproximada do texto. Essa re-apampdm € distanciada de uma dicotomia
entre palavra e coisa, forma e conteudo, signgmfisiante, volta-se para o atrito e para a
aderéncia entre elas, com privilégio as matériggessivas em formacdo. Tal perspectiva
encaminha-as para as singularidades, seja em@uaacbes, seja na orientacdo da formacéao
publica. O combate ocorre com as armas de seusosaroptra a dominancia ora ideoldgica,
ora utopica recorrente sempre que se tenta defimirpublico. O livro e o projeto de
arquitetura assumem o sentido de utopia a serzaéaliem sua parcialidade dada a sua
abertura a outras morfologias e a possibilidadagi® a qualquer um que saiba ler. Ambos
exigem a atualizacdo numa acgéo posterior adquirimda funcdo de mover o outro. Dai a
precisdo de publicar como modo de manifestacdourame dai igualmente os riscos de uma
imposicdo no plano das ideologias. Nos exercicidgrares, nos posicionamos quanto a
utopia como este “lugar sem lugar” utilizado comeourso imaginativo para construir outras

coisas que ndo a propria utopia. A estratégia dmpapcado da utopia condiz com a capacidade
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inventiva ou com o engenho na escrita e no prejeltados para deixar passar as intensidades

da poténcia construtiva.

O projeto em arquitetura resulta de acdo imagiaatmas igualmente de uma
confrontacdo com uma atualidade do mundo exigemtenth imagem a se manifestar como
obra. Introduz-se no plano de acéo derivado de comicidimos a historia, recorrendo as
tradicdes do passado, a atualizacdo no presensberara a seus desdobramentos futuros. O
percurso do projeto a obra evidencia o imagin&ioa a tensdo entre ideologia e utopia, uma
vez que atrita o imaginario com o mundo publicomCa instituicdo da arquitetura enquanto
ars liberalis estabelecida a partir do Renascimento, aproximamn@sojeto do verbo, da
palavra indicativa da acdo. Se a palavra é o elentenintegracéo que funda a cidade, como é
escrito em Cicero ou como encontramos na nocaésderso integrativo, em Paul Rico&ty
0 projeto estaria na base do verbo. O projetorssmuia a um programa de desenvolvimento da
escrita voltada a acdo. Assim, um projeto em atyué estaria associado a um projeto de
cidade e a um projeto de povo. Caberia a nés iigaesbs pontos manifestos que fazem do
projeto consoante a lei, em sua aproximac¢ao ide@dgu a arte em sua aproximacgao utopica.
Encaminhamo-nos para uma analise sempre parcia difttil generalizacdo como, por
exemplo, no estabelecimento de um método de prajeis que serve para fomentar outros

modos de ac¢éo do arquiteto com o publico, comoaneatacdo de sua propria formacao.

Concentrando a acado politica do arquiteto em sépripr campo profissional, o da
teoria, do ensino, do projeto e da construcao tatguica, investigaremos 0s termos de um
predominio da inventividade capaz de ndo se fixar adominios utdpicos ou ideoldgicos.
Supomos ser o recurso a inventividade do arquitetcsua capacidade de traducdo, o modo
para se construir no mundo, burlando os riscostivegada utopia e da ideologia. Tal modo
define as premissas de um sistema de transgreapae de reinventar o publico, de se auto-
criticar e de ndo se acomodar nas suas determmal@ nos desvencilharmos de uma
metodologia generalizada de projeto. Considerammansgressdo como a propria evidéncia
tradutora fazendo, no caso da arquitetura, a passalp pré-objeto para uma morfologia
outra, uma objetivacao feita obra que, por suale@zada ao mundo publico, ndo se encontra

imune as transformacdes vindouras. Teceremos uitieacd dissociacdo das palavras e das

151 Cf. A ideologia e a utopia: duas expressdes do imagnsocial In: RICOEUR, PDo texto a acgdo. Ensaio
de hermenéutica lPorto: RES, [s.d.]. p.373-385.
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coisas para fundamentarmos a acdo do arquitetozeme com nosso sistema de transgressao
no mundo atual. Neste percurso ndo-linear e tangpoagsal, nos concentramos na analise de
projetos das maquinas de Filippo Brunelleschi (1B#46) e doVitimas de John Hejduk
(1929-2000), conforme o predominio que assumem a@suata publica no plano ideolégico
ou utépico, seguindo as definicdes destes termgsnse Paul Ricoel”. O engenho do
arquiteto contemporéaneo é diferente do engenhaqioteto renascentista. Ndo seria o caso de
evocarmos uma linearidade, mas o entendimento gp®stas no plano ideoldgico e utdpico
em conjunturas diferentes. Na sequéncia, nos voapara um entendimento do publico
pautado na relacdo do escritor com o publico comforexpde Maurice BlancHat e
indicamos as premissas para a escrita publica doitato privilegiando em sua acédo a
inventividade como capacidade de traducdo, dedhando-se dos riscos utépicos ou

ideoldgicos.

Ricoeur define trés niveis de funcionamento emideniposto para a ideologia e a
utopia, definindo o imaginario duplo pelo qual sdsamos na historia. Teriamos inicialmente
que destituir o entendimento pejorativo dessesderque afastam a utopia da realizacdo e
confundem a ideologia com um processo de distorgdedissimulacdes pelas quais
legitimamos um certo poder e um determinado esfadacoisas. A ideologia passa, entdo, do
nivel da dissimulacdo como falsificacdo negativeapa da legitimacdo como justificativa
dessa dissimulacdo feita verdade. Para Ricoeururgdd retorica utilizada para a
universalizacdo ou a naturalizacdo serve para dernessas idéias “pseudo-universais”. No
entanto, escreve: “ndo se pode conceber, sem dnta sociedade que ndo se projete e ndo
se dé uma representacdo de si mesma sem recestr @&térica do discurso publico (13§

A mistura do discurso com a acao, propria da d@@serve tanto a funcao integrativa de um
grupo social quanto a ideologia posta a servicdeddimacdo de um poder que recorre a
autoridade. Entra em cena o ditador como aquelesquapropria do discurso de identidade
para subjugar um grupo social. Assumindo a impdskide de se definir o “grau zero” do

qual decorre o fenébmeno social da autoridade, Ricestabelece um nivel de ideologia no

qual se encontra sua funcdo integrativa. Recorreritaalizacbes dos acontecimentos

152 Cf, A ideologia e a utopia: duas expressées do imagpngaial. In: RICOEUR, PDo texto a acgdo. Ensaio
de hermenéutica |Porto: RES, [s.d.]p.373-385

193 Cf. O poder e a glorialn: BLANCHOT, M. O livro por vir. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005. p.360-3

154 Cf. RICOEUR, op.cit. p.377.
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fundadores de determinada identidade social, copw, exemplo, a Declaracdo de
Independéncia norte-americana, a tomada da BastillzaRevolucdo de Outubro. A ideologia
serve, entdo, para ligar a memoria coletiva protlezia crenca e a coesédo de determinado
grupo. Eis a escrita publica reverberando. “E iifitanter o fervor da origem; depressa, a
convencao, a ritualizacdo, a esquematizacdo seramstcom a crenca, contribuindo, assim,
para uma espécie de domesticacdo da recordatcafuncéo de integracéo se prolonga na de
legitimacdo e na de dissimulacdo. Tratamos em npssteiro exercici&®, o da origem
inventada, o aspecto positivo de tal origem coinciom a manifestacdo construtiva. E quando
0 projeto em arquitetura assumiria 0 mito de fuAdagomo a re-atualizacdo do proprio devir
construtivo. Se o mito de fundacao for tomado coeiatualizacdo construtiva, sera sempre
revisada a ideologia como dissimulacdo para legigéo das relacdes de poder. Entédo, o
projeto e 0 objeto seriam manifestacOes integrataato-criticaveis. Nao conseguiriamos
precisar o exagero em tomar cada projeto como epercussao da funcdo integrativa e da
passagem a legitimacéo e a dissimulacdo num cidsckendominacdo. Conduzimos o projeto

para analise no quadro das relacdes de poder.

i

)

FIG. 24: Desenhos de Taccola das maquinas de Braclei.
FONTE: PRAGER e SCAGLIA. 1970. p.68.

15 RICOEUR, PDo texto a ac¢do. Ensaio de hermenéutic®trto: RES, [s.d.p.379-378.
136 Cf. Exercicio 1A inscricdo e a origem mentida da arquitetura
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FIG. 25: Desenho de Taccola do sistema de traresportbarco de Brunelleschi.
FONTE: PRAGER e SCAGLIA. 1970. p.128.

Tomemos o0s exemplos de projetos das maquinas esggnide Brunelleschi no
caderno de notas de Buonaccorso Ghiberti (1451)15E6hominado d&ibaldone Em seu
caderno, sdo apresentados desenhos de guindastesn@delos diversos de maquinarias
usadas na construcdo de edificacdes, alguns delms descricdes textuais codificadas.
(FIGURA 24). No século XV, Brunelleschi utiliza gwojeto dessas maquinas como recurso
de novas solucdes tecnolédgicas. Por exemplo, vajamoaso mais recorrente da cupula de
Santa Maria Del Fioreem Florenca. Neste periodo a arquitetura se ufestinquantars
liberalis ao passo que a escrita estabelecia seu primado owdelo de interpretacdo do
mundo. O projeto e a escrita encontram-se voltpdoa uma interpretacdo do mundo onde
nado existia distincdo entre o que se vé e o qU& smde, como coloca Foucault, “o olhar e a
linguagem se entrecruzam ao infinitd*. Assim a palavra e o projeto se instituem como uma
invencdo de mundd®, possibilitando a Brunelleschi desenvolver umaiesde projeto: a
perspectiva. Entendido, neste contexto, o recuescepresentacdo da perspectiva, volta-se a
aderéncia entre o legivel e o visivel para se o@nsto mundo. As perspectivas das maquinas
de Brunelleschi n&ibaldoneexigem sua feitura no mundo. O arquiteto se compte com o

mundo publico como seu inventdt Assumindo a palavra e o projeto como meio de

1" FOUCAULT, M. As palavras e as coisaSd0 Paulo: Martins Fontes, 2002. p.54.

15 palavra do humanista ndo ‘copia’, mas ‘inverdaersos mundos, tal como ele inventou, estratetpeae,
a Antiguidade Classica’. BRANDAO, @uid tum? O combate da arte em Leon Battista AilbBelo Horizonte:
Editora UFMG, 2000. p.127.

139 E nesse anseio que temos a primeira gramatidaglzal vulgar italiana realizada por Alberti, assiomo seu
tratado de arquitetura no qualitierae possui a privilégio sobre o desenho visando oneliteento comum.
Cf.BRANDAO, C.Quid tum? O combate da arte em Leon Battista AlbBelo Horizonte: Editora UFMG, 2000.
p.203-204.
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construcdo do mundo, temos que ambos sdo igualnmehitativos da acdo, sendo utilizados

como meio de mover as pessoas. Porém, a tarefpretiiva ndo se fundava na producéo de
uma verdade absoluta, mas no retorno a verdadearigmpossivel, aguela da aderéncia plena
da palavra e a coisa. Essa busca da origem vai gesiatonomia da palavra e do projeto,

deslocando o plano da acdo a uma subordinaca@ao iptelectual.

O modo interpretativo por semelhanca do Renascongliteciona-se a funcgéo
integrativa, em que a escrita se endereca a umitagsimeira, ainda que sem atingi*f8, ao
mesmo tempo em que se volta a formacgéo do cid&ifooblema decorrente de tal modo de
saber é que acaba-se por interpretar interpretacéeduzindo por um lado a coisa do texto e
ao esquecimento das obras no mundo e, por outm ksl obras no mundo assumem
paulatinamente uma negatividade ideoldgica na medtidesquecimento da funcdo integrativa
e predominio da legitimacdo e da dissimulac&o. @ Renascimento jA nos mostra esta
tensdo que vai dissociar 0 projeto da obra, comoaso do projeto de navio de Brunelleschi
nomeado dél Badaloné®’. Tal navio fazia parte de um sistema de transpietearga, para
levar materiais de construcéo de regides de extrpgéa 0s canteiros de obras na cidade de
Florenca. O arquiteto inventa o navio para facil@aconstrucdo arquitetdnica, o que nos
permite aproxima-lo do empenho construtivo. PoBranelleschi requisitou a patente de seu
projeto em 1421, junto ao governo de Florenca, pemaopolizar o transporte de cargas pelos
rios nos dominios do Estado florentino. Esta foiaudas primeiras patentes requeridas no
mundo. No pedido da patente, menciona-se a invededmma maquina ou de um tipo de
navio que facilita o transporte de cargas a umocosnor. No entanto, a forma, os detalhes
construtivos e os mecanismos do navio nos séo ulescinos, bem como a data precisa do
invento. Provavelmente foi feito entre 1415, pesiedn que trabalhava em Pisa, e 1421, data
do requerimento da patente. Como mostram os desetdoMariano Taccola, uma das
inovacdes sdo as estruturas rolantes para cargasearda das colunas (FIG. 25). A
engenhosidade do arquiteto € dissimulada visandonoonopoélio comercial. O engenhoso
projeto de transporte fica secundario frente aerésise econémico de monopolio. O navio de

Brunelleschi desvencilha o projeto do objeto selwipara a legitimacdo do poder de Florenca.

180 «Fala-se sobre o fundo de uma escrita que seppc@mo mundo; fala-se infinitamente sobre eladaam de
Seus signos torna-se, por sua vez, escrita parasrigcursos; mas cada discurso se endereca @presgira

escrita, cujo retorno ao mesmo tempo promete datleS\OUCAULT, op.cit. p. 57.

161 Cf. PRAGER, F, SCAGLIA, GBrunelleschi. Studies of his technology and ineerstiCambridge, London:
MIT press, 1970. p.111-123.
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Nenhum arquiteto se exime das relacbes de podex mgentividade pode se voltar tanto para
a subversdo quando para a afirmacdo de certa®gies| pode se alinhar tanto ao carater
integrativo quanto ao da dissimulacdo negativa.nQoiaa obra € lancada ao publico, ndo
existem garantias quanto ao emprego posterior danfividade, ja que as infindaveis
apropriacoes estdo igualmente submetidas as reldegeoder.

O entrecruzamento infinito entre a palavra e aagais inicio da idade moderna, acaba
por conferir a linguagem uma autonomia enquantgsacdNa idade moderna, o projeto se
desvencilha da obra, na medida em que a linguagempevdendo seu primado. Como coloca
Foucault, as premissas hermenéuticas do séculoféfdm fundadas no sistema ternario:
significante, significado e “conjuntura”. O sistent@rnario foi herdado da Antiguidade
Classica e no Renascimento ocorreu o agrupamentgeue termos na “semelhanca”. No
século XVII, ocorre a passagem do sistema terrgaia o sistema binario fundamentado na

correspondéncia do significante-significado.

“E isso ocorre de duas maneiras: seja porque asafgque oscilavam
indefinidamente entre um e trés termos vao sedéigaauma forma binéaria
gue as tornara estaveis; seja porque a linguagemyeg de existir como
escrita material das coisas, ndo achara mais g®RC@®SeNao Nos signos
representativos]’(62

Transfere-se o percurso de retorno a origem paimedliatismo do presente da
significacdo, passagem do gemnificava para o quesignifica “Mas por isso mesmo, a
linguagem nédo sera nada mais que um caso partdalegpresentacdo (para os classicos) ou
da significacdo (para noés). A profunda interdepeni@éda linguagem e do mundo se acha
desfeita. O primado da escrita estad suspeh®o’Com essa suspensdo, o projeto ganha
autonomia da historicidade que o vinculava a okaaeédo no mundo publico. Em arquitetura
este problema se evidencia no distanciamento pntjeto e obra. O projeto passa de quase-
objeto a objeto encerrado em si, perdendo suaaliltade potente. Desvencilhado da obra, o
projeto passa a ser encarado como processo autponomo ciclo produtivo completo restrito
pelos interesses socio-econdmicos, reduzindo atipdade utdpica e ampliando a

dissimulacé&o ideoldgica.

182 EQUCAULT, M. As palavras e as coisaS&o Paulo: Martins Fontes, 2002. p.59.
183 |bidem p. 59.
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Conforme anunciamos acima, a dissociacdo da patadea coisa vai conduzir a uma
reacdo na literatut¥ e, posteriormente, na arquitetura. Para tentarmotender o
posicionamento reativo do arquiteto no contextademporaneo, caberia, antes, explorarmos o
par complementar na formacédo do imaginario, o geerr reconhece na utopia. O senso
comum confere a utopia o estatuto do néo realiz&a@htraria a ideologia que conserva um
grupo social, a utopia projeta, lanca para foraeddidade simulada. Dai vem sua primeira
caracteristica que é a de definir um “lugar seraffugu um “algures que é um nenhures”. E ai
gue a utopia prescreve a sua realidade pondo idagal“mais real” ou a realidade cotidiana
em questdo. “A utopia € um exercicio de imagingi@@a pensar um ‘modo diferente de ser’
do social"*®. Possui a funcéo de minar a ordem social, donds Bulltiplas formas e seus
conteudos contraditorios, para propor uma outrandordo exercicio do poder. Aqui
emparelhamos utopia e ideologia. “Exatamente no embonem que a utopia gera poderes, ela
anuncia tiranias futuras que correm o risco densgieres do que as que ele deseja ab&ter”
Tal risco ocorre pela dissociacdo da utopia dogsngiaticos para sua realizacdo, o que a leva
a contaminar-se com a realidade, com o que se eaatisponivel numa determinada época.
A utopia passa, entdo, da funcdo legitimadora padissimuladora, mas, ao contrario da
ideologia, atua numa “logica louca do tudo ou nadapositora do perfeccionismo, da pureza
e da ordem ou, de seus contrarios, da imperfetigionpureza e da desordem. Porém, Ricoeur
prefere ater-se ao carater positivo das utopiagquabertura para o possivel. O imaginéario se
encontra sob tensdo entre a integracdo e a sébyesatre o interdito e a transgressao.
“Parece que s6 nos apoderamos do poder criadanatriacdo numa relacdo critica com estas
duas figuras de falsa consciénéfd” Assim, a ideologia e a utopia se encontram como
polaridades complementares de nossa apropriacapniati@a. O jogo entre esses dois pélos
resguarda os riscos de serem tomados em suaslddegi negativas. A utopia adquire seu
carater transgressor quando ocorrem certas ruptooaso atualizacdes parciais sob outras
morfologias. Talvez seja o que FoucHilanuncia como heterotopias, estas obras na realidad

que se lancam incessantemente ora a ideologiatearada nas suas propriedades de

%4Tratamos aqui de uma certa literatura a partirédmil® XIX combatendo uma imagem dominante do homem.
A este respeito Cf. FOUCAULT, M. opcit. p.60.

185 RICOEUR, PDo texto a ac¢éo. Ensaio de hermenéutic&@trto: RES, [s.d.]. p.381.

186 |bidem p.383.

157 |bidem.p.384.

188 Cf. FOUCAULT, M.Outros espagodn: Ditos e escritosV.3. Sdo Paulo: Forense, 2001. p.414, 415.
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confinamento, ora para as utopias subvertidas aapspria transformacdo. Mas aqui ja
avancamos para 0 objeto construido em arquitefliratemos antes do projeto como

atualizacéo parcial utépica exemplificada pelogtmyitimas do arquiteto John Hejduk.

& [

FIG. 26: HEDJUK. Vitimas Planta
FONTE: HEJDUK, 1993. Sem numeracgédo de péagina.

Hejduk projetaVitimas,em 1983, para o concurso de um parque em Berliproposta
€ composta por 67 estruturas sendo atribuidos noamegro e personagem a cada uma delas,
segundo suas funcfes especificas dentro do conflaottsta também um diario que abarca o
periodo de 128 diad/itimasfoi apresentado na forma de um catalogo e postegiate foi
publicado como livi®° (FIG. 26 e 27). Seus desenhos arquitetdnicos aiisem-se a
maquinas de distintas funcionalidades. Sdo maqualastratas que estabelecem uma
atualizacéo inventiva, diferente daquelas de Bfesehi, que sdo funcionais. Diferindo da
repercussdo da acédo centrada na integracdo soomlp em Brunelleschi, ou do mero
indicativo de execucdo, como ocorre atualmenterajeiw de Hejduk abre para a acao
inventiva do publico com a representacdo do profetm como textd®. Por certo, ndo
podemos considerar este projeto como utépico,fpooposto para ser realizado. Os moldes
da realizacédo favorecem o tipo de apropriacdo detarem sua parcialidade utopica. Hejduk
concebe o projeto como um sistema aberto apresentarés possibilidades: “Uma

199 Cf. HEJDUK, JVictimas Murcia: COAAT, 1993.

170 este respeito Cf. BORENSTEIN, phn Hejduk em Berlimn: Risco. Revista de pesquisa em arquitetura e
urbanismo programa de pés-graduagcdo do departantentarquitetura e urbanismo. eesc-usp. n°2, 2003.
Disponivel em:_http://www.eesc.usp.br/sap/revissga/Riscol-pdf/art4d_riscol.pdf4Acessado em: janeiro de
2006.
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possibilidade é que as 67 estruturas possam sstrgimlas em dois periodos de 30 anos, uma
outra possibilidade € que nenhuma delas se condfima terceira possibilidade seria que
somente algumas fossem construidas. A decisédo diepgam Cidade e dos Cidadaos de

Berlim”"'%

s b i saa

FIG. 27: HEDJUK. Vitimas, desenhos.
FONTE: HEJDUK, 1993. Sem numeracao de pagina.

Juntamente com a abertura as possibilidades dollesdento morfolégico do parque,
0 arquiteto expande a decisdo até para a confoardg@bra pelo cidadao, que entendemos
como publico, este leitor qualquer prestes a umaliaacdo do que foi lido agindo sobre
outras formas. Neste sentido, aproximamos a folona/b a um projeto. O livro, assim como
a arquitetura, € uma coisa publica, se encontratcalee qualquer um que saiba ler. Em
arquitetura, saber ler é habitar essa arquitetumearna-la. Ela se aproxima do texto ficcional

numa conjuntura ou contextura outra aquela queilggia a dominancia de valores

HEDJUK apud BORENSTEIN, L; PASSARO, Aeituras berlinesas de John Hejduk e Daniel Libegkin:
2° Seminério Arquitetura e Conceito. Belo HorizotNGAU. Universidade Federal de Minas Gerais, 2013
ROM. p.3.
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classicos’? com seus riscos ideolégicos ou utépicos. Tal otuata privilegia a poesia e a
literatura como linguagens, pois elas se alinhamcombate implicito, em suas préprias
formas de expressdo, a ideologia e a utopia dggigim o imaginario voltado a acéo tracando
uma discursividade. O texto ficcional nos remedeigem inventada da arquitetura como fonte
para o préprio devir construtiviitimasse funda, assim, nas possibilidades da proprigiori

da obra. O recurso ao diario desloca a memodriairgearidade historica para afirmar o
problema da projetacdo possivel ao autor, tecemdo psdpria ficcdo, bem como para
evidenciar a tessitura da histéria por vir, de oespbilidade dos que a atualizaréo, no caso 0s
proprios habitantes da cidade. O recurso ao dé&dolocado por Blanchot como necessidade

de manter uma relacao consigo frente a “poténairaieda obra, trata-se de um memorial.

“De que é que o escritor deve recordar-se? Deesinmo, daquele que é
guando nado escreve, quando vive a sua vida codidigmando € um ser
vivente e verdadeiro, ndo agonizante e sem verddde.o meio de que se
serve para recordar-se a si mesmo €, fato estranpmprio elemento do
esquecimento: escrever’

Lembrar de si mesmo €, antes de mais nada, re@mlueca memoria bioldgica, redescobrir 0
corpo construtor pela suspensdo dada na extew@rida escrita. O corpo fica sem terra. A
generosidade de Hejduk é igualmente a necessidaderedonhecimento do artista
comprometido com o publico. O arquiteto exige diad&o a sua prOpria escrita, a abertura
para a escritura do diario do cidad&o. E, entd@ forma pedagdgica, a de fazer do cidad&o,
este qualguer um, um construtor. O publico € sarigddo. A escrita é lancada ao movimento
incessante da propria vida, utilizando a projetagino recurso de nos abrirmos aos possiveis,
de escrevermos nossa propria histéria e de nidmsarmaramente “filhos de nosso tempo”. E

0 que Blanchot reconhece na escrita diaria:

“Talvez o que € escrito ja ndo seja mais do quadesdade, talvez seja dito
sem a preocupacdo com o verdadeiro, mas é dito a@alvaguarda do
evento, pertence aos negocios, aos incidenteyraércio do mundo, a um
presente ativo, a uma duracédo talvez inteirameuite e insignificante, mas

172 A este respeito Cf. BORENSTEIN, L; PASSARO, l&ituras berlinesas de John Hejduk e Daniel Libedki
In: 2° Seminario Arquitetura e Conceito. Belo Horite: NPGAU. Universidade Federal de Minas Ge20§5.
CD-ROM.

S BLANCHOT, M. O livro por vir. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005. p.19.
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ao mesmo tempo sem retorno, trabalho daquilo quétismassa e avanca
para amanha- definitivamenté’

Ocorre uma nova alianca do projeto com o objetastroitio, em arquitetura, decorrente da
aproximacao da palavra, da coisa e da a¢éo fodalelesde o imaginario, construindo uma
narrativa quase-literaria. E a retomada da conjantom o primado da escrita aderida a
imagem. Chegamos, em nossos exercicios, a pregesdwostrar o que temos chamado de
escrita publica do arquiteto condizente com sua poética e poética.

Tanto uma arquitetura quanto um livro estdo colosatb mundo para o uso de um
publico qualquer. Manifestar uma obra acompanha tentativa de eternizd-la tornando-a
publica. O autor recorre ao jogo entre a definig@oindefinicdo para fazer a obra e coloca-la
no mundo.“E contra a fala indefinida e incessasém comeco e sem fim, contra ela mas
também com sua ajuda que o autor se expritheO publico é o leitor qualquer, o outro
indeterminado, do qual ninguém faz parte, ao pags® todos a ele pertencem. A esta
concepcao Blanchot agrega a suspeita do poder lagéioeao ato de tornar publico. “E que
esse ato faz existir o publico, o qual sempre erdahado, escapa as mais firmes
determinacgbes politica$®. Voltando-se ao publico, o autor, seja o arquit@ioo escritor,
depara-se com a indeterminacdo, a anterioridadesu#e obra. Eis a recorréncia da
indeterminacgdo para tentar alcangar o lugar onigin@nterior a propria integracao, rumor
anterior a linguagem. Blanchot diz que nesta bosaator “orienta-se para uma fala que néo
sera de ninguém e que ninguém ouvira, pois elargge dempre a outra pessoa, despertando
naquele que a acolhe, sempre um outro e sempigegaede outra coisd”. Expandimos tal
concepcado para o arquiteto: como autor, ele selanexterioridade do mundo em busca do

proprio motivo da sua obra. Para tanto a realipadica.

“Mas a necessidade de ser publicado — isto é,idgirad existéncia exterior,
a abertura para fora, a divulgacao-dissolucao @ermssas cidades sdo o
lugar — pertence a obra, como uma lembranca domsmtd do qual vem,
gue ela deve prolongar incessantemente, que elarigosentretanto, de
ultrapassar radicalmente e a qual d4 um fim, d& fadr um instante, cada
vez que é obrd™,

74 BLANCHOT, M. M. O livro por vir. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005. p.20.
bidem. p.362.

178 |bidem. p.361.

hidem. p.366-367.

8 bidem p.363.
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E para entrar no devir construtivo e pra fazer i@ o autor requer o publico, mais do que a
aparéncia do interesse comii O interesse comum se encontra no plano ideoldgico
efetivamente ele ndo existe em face do publicou@rasai do risco da autoridade, de se
converter num ditador. O autor busca um publiceseesentido, para continuar construindo e
para se desmanchar enquanto autor. Busca o p{taieobuscar a prépria génese da obra, o
indeterminado, mas também para manifesta-la e &dtoem atrito com o outro qualquer.
Avancamos ainda para a arquitetura como escritéofial, 0 que ndo € converté-la em
livro. Trata-se, sim, como no livro, de eviden@atarater publico que exige a traduzibilidade,
como transgressao as suas morfologias para ootraad, repercutindo o devir construtivo em
sua aproximacdo com a vida. Supomos ser o0 lugamepo da teoria o de indicar a
traduzibilidade como recurso para a acdo humani, deaque o de definir tal acdo. Assim,
privilegiamos a palavra poética que renova por Si oconteddos que levam a acao,
aproximando-a da positividade utépica, da abeosapossiveis e da atualizacdo, afastando-
se da negatividade da dissimulagéo ideolégica. Quada atualizacdo do projeto, a utopia se
converte em narrativa ficcional. O recurso litevadplicado a projetacdo formula uma
historicidade diferente da linearidade causal daesf ou do apriorismo histérico como
definidor da obra, para assumir uma concepcéao Ineagsoniana de concentracdo de toda uma
vida num dado instante. Em termos de representad@i@amos a mimese ou mesmo
ampliamos seu entendimento para, no proprio projetstrar o devir construtivo. Para tanto,
forjariamos uma tensao entre imagem, texto e destmico, desvencilhando-nos de uma
hierarquizagaa priori. Instaura-se uma espécie adé-up como fez Burroughs na literatura,
no entanto, sem requerer a conformacao de um mé@decurso imaginativo coincide o
arquiteto, o publico, o fregués. Em tal aliancayvenoo outro é produzir imaginacdo com
poténcia de atualizacdo sobre outras formas. Oiqoilplarticiparia, na propria feitura da

narrativa, como ator e nestes termos se convertar@ngularidade de um fregués e talvez no

179 “pode-se dizer que, quando um escritor cuida ligiepolitica, com um entusiasmo que desagrada os

especialistas, ainda ndo cuida de politica, maseldado nova, mal percebida, que a obra e a lirgndigerarias
gostariam de despertar, no contato com a presefiti@an E por isso que, falando de politica, ja&eéodtra coisa
que ele fala: de ética; falando de ética, é delegitny de ontologia € de poesia; falando enfimiedtura, ‘sua
Unica paixdo’, ele o faz para voltar & politicajainica paixdo™. BLANCHOT, M. MO livro por vir. S8o
Paulo: Martins Fontes, 2005.365.
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proprio construtor. A escrita como a formalizacéitaf obra, competiria ao arquiteto. Como
tal, seria lancada ao publico e, assim, seria pelsdé ser transformada.

Ainda ndo conseguiriamos afirmar se com essa égi@atdiminuimos o0s riscos
ideoldgicos ou utopicos. Talvez ocorra apenas usfodamento, mas este deslocamento pode
fragilizar a dominancia desses termos. Ocorre ugfiancionalizacdo da legitimidade e da
dissimulagéo, o que corresponde a subversao dgieoO publico vai legitimar a feitura da
obra, na medida em que se confunde com sua origg@ussivel. E é dissimulando a origem
gue chegamos a possibilidade narrativa do proj&esta conjuncdo extraimos uma
historicidade que parte de uma situacdo da obrubhdda a exterioridade publica, que é sua
manifestacdo no mundo, a seu passado, no minimai®imediato, e a seus possiveis “por
virem”. O campo da construcdo joga com uma indetexgdo dupla constituinte da
historicidade de uma obra: a do publico como pradéatie da origem e a do por vir como
desdobramento da obra diante de um publico. Umarktislade que parta da obra é o que a
singulariza, o que vai lhe fornecer data e nome.

A ficcdo, como propomos, alinha-se contra uma gueficdo a obra, seja de um passado,
seja de um futuro. Contra a hiper-realidade, caaltya j& dado do futuro no presente, fazendo
do publico qualquer uma amorfia. Para construiressa ficcdo partindo da propria feitura da
obra, isenta das determinac8aspriori de um passado e ndo antecipatéria do futuro,
precisamos de agentes. A acdo, no sentido de umagéao poética do individuo, conduziria &
propria restituicdo poética no mundo. O que temefertlido € o primado da formacgédo
humana na arte como contraponto a formacdo moéakerhpre saltos nas relacdes de poder.
A passagem de uma autoridade para outra ocorrerparruptura, uma transgressédo que de
fato funciona como um hiato que ndo podemos prescreas, tdo somente, descrever apos o
acontecido. Do mesmo modo que ndo nos competerpvesmu demonstrar os fluxos, os
acontecimentos, 0 “ai esta” que igualmente ocoorespltos. Nossa tarefa ndo é dissecar as
passagens para tentarmos um sistema fechado cepegpduzi-las por um método de
projeto. Em nossa concepc¢do de sistema de tras8gregropomos 0 reconhecimento da
traducgéo, evidenciamos sua aparicdo como recursmmgru¢cdo no mundo e, deste modo,
contribuimos para que desde o préprio reconhecom@gntexista a possibilidade de sua
manifestacdo. A traducdo ndo se presta a produtindos, ndo ha repetiveis sem ja serem

outras coisas. Trata-se, portanto, de nao dissinmuwladomesticar os fluxos, de recorrer ao



PARTE Il — Exercicios de traducédo entre a arquitee algumas artes 11C

publico, de voltar ao mundo para continuar constloi nele e transformando-o. E nos
transformando. Talvez esta transformacdo acontetaswa parcialidade, considerando a
importancia publica, e ndo dentro de um prograntetico, feito de cima para baixo feito de

ditados, mas quando o individuo se desvencilharideapia do privado e passa a se importar
mais com as diferencas no mundo. Ao invés do issereublico ser o individual, o individual

sera publico. Movimento circular que implica a retmla de uma origem inventada, da
aderéncia da palavra a coisa e do desaparecimerdotdr. Voltamo-nos para a formagéo de
tradutores, de transgressores, capazes de incestir‘suas” obras contra as legitimacdes
ideoldgicas, contra 0 engessamento e 0 autoritaridas utopias, contra as ditaduras. Este
individuo publico, imperceptivel, sem gloria, seader, sem ascetismo, o0 homem construtor,

0 arquiteto como escritor publico.
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No inicio era 0 Verbo ¢ 0 Verbo ¢ra carne humana ,
mas sem sofrimento.

(W BLmughs & Ambutanie)

suli de somevideo-estudo - Amonmo Kobero
1a camada
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FIG.28:Narrativa de projeto e obra de uma sala de estudo e lazer.
FONTE: arquivo do autor.
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6. Exercicio 6: Quando uma arquitetura em sua feitka explicita a construcdo por
traducao

Temos insistido na traducdo como modo de constregdoarquitetura, pautado no
reconhecimento da transformacdo e da incompletedseud situacdo atual. Nos exercicios
anteriores, delineamos uma teoria sobre a formag§aitetbnica por traducdo, tomando
aspectos que extraimos a partir do atrito com adguantes. Este modo de ler a arquitetura
converge, mais do que para a interpretacao, pexpexiéncia, na medida em que mostra o que
tem duracdo, 0 que encarna, o que faz consistiranquatetura. Mas ainda ndo adentramos nas
repercussdes da traducdo na producdo de uma obmrqdéetura. Para dizer de tais
repercussdes, nos valemos de uma obra que reatiz8mada-se de uma sala de apartamento
utilizada para estudo, trabalho e lazer do prafmi@t’. Este exemplo nos servira para enfocar
as contribuicdes de nossa versao da traducao ptos onodos de projetar em arquitetura. Em
especifico, para o que denominamos de constru@iestivas. A FIG. 28 mostra uma das
construcdes narrativas resultantes do processoodeiqiio arquitetdnica da obra em questéo.
Antes de iniciarmos nossa leitura da obra, calena ressalva. A obra ndo corresponde a uma
relacdo causal, como produto de uma sistematizagéta sobre traducdo em arquitetura. Foi
realizada no ano de 2004, isto é, ha cerca de onartes deste trabalho, e ndo foi produto de
um pensamento anterior sobre tradugéo, porém, aragistrutura se encontra mais ou menos
explicito o recurso da traducgéo tal como temosrdedeido. Deste modo, o que propomos
neste exercicio € uma leitura do processo de cmdstrdesta obra sob a baliza da traducéo, e
ndo uma legitimagéo quanto a eficiéncia do método.

Logo nos atritos iniciais, nosso fregués, o pragrie do apartamento, pds a mostra seu
problema: a organizacdo de alguns pertences jumo @paco multiuso, onde pudesse escutar
musica, ler livros, assistir a televisdo e trab@lhanistrando aulas de idiomas. Nosso fregués
apareceu sem qualquer imagem prévia e indisposamedar qualquer coisa como uma
mudanca ditada pelos acontecimentos. Deparamo-iomos & auséncia uma imagem
prefigurada. Isso nos conduziu a inventar uma tia@araomo meio de partir do nada instalado

na circunstancia dada: um apartamento, uma coméexin problema, a imagem ausente. O

180 Este trabalho foi realizado pelo escritério Amint#a Construcées, composto por mim e Louise Ganz.
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publico ficou concentrado no individuo indetermioasem exigéncias e sem particularidades.
Através de imagens e textos, formamos a mesclaseuwanverteria no projeto, compondo o
publico qualquer que, & medida de nossas investgissou a singularizar-se, ainda que
ficcionalmente. No projeto tais imagens e textosstiiuiam narrativas. Fundamos uma
histéria: a do primeiro homem civilizado. Histori@,ndo estoria, pois as coisas se fizeram
consistir num plano de realidades.

Sem imagem equivale a sem matéria e sem memorésafple nosso fregués morar em
seu apartamento ha mais de cinco anos ele, estatteamente vazio. De desorganizacdo e
vestigio, persistiam apenas alguns velhos livrgados no canto de um quarto de despejo. Na
sala que se foi conformando enquanto espaco capawgadnizar toda a bagunca que néo
existia, aparelhos eletroeletronicos eram dispostosversalmente em relacdo as paredes e
colocados sobre os caixotes de papeldo que serp@aaempacota-los. Tinha também uma
velha cadeira perpendicular aos equipamentos e tmari@ embutido, sem o qual
ganhariamos algum espaco. No mais, paredes bragpisasde tabua corrida e iluminacao
central do teto de um apartamento convencionalo Tiagpo.

Diante de poucas imagens oferecidas pelo nossoéseg pelo espaco que habitava,
comegamos nosso plano anterior ao projeto. Seminterdcao precisa, mas nos valendo das
intensidades produzidas no atrito com nosso fregw@sn uma construcao prévia, configurada
por seu apartamento, recorremos a imagens e tgusancavamos para ele. Selecionamos
algumas imagens e textos capazes de se integranstdda do primeiro civilizado. Algumas
delas se encontram na narrativa da FIG. 28. Sageinsgacomo as do aviao da Sibéria, no
limite entre a natureza se formando nas gelei@sw@dtura entrevista na asa do aviao, e as do
trabalho do artista Damien Hirst, em que em duasasade formol se encontra uma vaca
seccionada ao meio, indicando uma perenidade nseoc@tdo dos corpos, uma crueza da
carne e uma geometria precisa, mas nao regulaBoeanda ha as imagens dos circuitos
eletrénicos, das margens do rio Nilo e de algunedisréncias do antigo Egito. Imagens
precisas e desorientadas. Além das imagens, teabahalguns textos, como fragmentos do
conto “Pele de Ursgdle Grimm, e da “Etica”, de Espinosa. Quanto aosrses graficos de
projeto usamos, programas de informatica que pbtsin um desenho sem rigor. Esse
desenho surge como indicio, e ndo como dado aéeperduzido. A histéria foi traduzida em

narrativas como desenvolvimento do projeto. O nibeltessitura do projeto, feito por textos e



PARTE Il — Exercicios de traducédo entre a arquitee algumas artes 114

imagens, extrapola o desenho técnico. Nesta lodadlaa, o desenho técnico ficou
comprometido na confeccdo da peca. gerando uma @eisa. As brechas, as lacunas
permitem as folgas capazes de gerar transformagé@epassagem do projeto ao objeto
construido. As imagens utilizadas sdo fragmentarex®rtes parciais de uma arquitetura que
exige experimentacao.

A espacialidade proposta reduz a area circulavel,ngedia 2,74m X 2,79m, para 1,70m
X 1,70m. Foram chumbados suportes metalicos nad@sre no chdo que serviam para
suportar as prateleiras e as portas com abertlivassas cobertas por uma pele de telha
translicida. Definimos com justeza onde cada cagjigataria: 0s equipamento eletronicos, 0s
livros, os discos, as fitas, os objetos de trab&haoutros que tendiam a ocupar sempre o
mesmo espaco. A passagem ao objeto construidgfeiteamadas € dada pela imprecisdo. O
projeto ndo foi detalhado ao extremo, mas tdo stangsra entendimento do serralheiro. A
execucdo com solugbes complexas, como trilhos pgobtes verticalmente, foram se
adaptando ao espago da sala. Quanto a encarnagélorajaesta jaA se anunciava desde o
projeto como construcao narrativa. Insistimos nédtiplicidade de formacéo que o processo
gerou. O objeto arquiteténico, no sentido restf@aoconsistindo no periodo de montagem que
durou cerca de vinte dias. O processo de encarmacébra ocorre internamente, guiado pelos
recursos disponiveis em sua feitura. Na execucdoayam diversos remendos: nas pecas de
ferro dos trilhos que foram cortadas e ressoldapdaa se adequarem ao espaco; em toda a
parte elétrica que foi descentralizada em luzewrdlscentes em cada parede e num apéndice
para iluminar a mesa retratil de acrilico vermeffara trabalho; nos encaixes do armario
existente, que foi desmanchado para abrigar umaatéss de correr e caixas de plastico para
objetos aleatorios; nas pecas de borracha fixgmrede para ndo marca-las; nos retoques de
tinta do teto pintado de marrom. Obviamente n&armas do remendo em traducdo de modo
tdo literal. Nosso entendimento de remendo serias ncandizente ao assumirmos a
parcialidade da obra que realizamos no quadro amfgo de um apartamento, mas desde o0s
pormenores.

Se o determinismo formal dado pela estrutura chdeleapela disposicéo prefixada dos
elementos no projeto podem indicar um certo ditkmlque deve ser feito ou de como deve ser
utilizado, alinhamos tal resposta como a propriaessidade de fixar a obra, recurso de

engenhosidade, para manifesta-la no mundo. Comopuegmancia. Tal fixacdo ndo garante
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um uso pré-estabelecido. Aqui caberia uma revisdoatdo de flexibilidade como solugéo
para a participacdo criativa. A participacdo oconas por embate entre 0s corpos, entre 0s
diferentes, com aberturas para incorporacédo daascpedormados, do que por uma producdo
de continuidade plena entre os dois. Muito mengsmna-se alojada na nogéo de educacéo do
outro como domesticacdo para adentrar um campaosihiidades sufocadas como pleno
entendedor.

Extraimos algumas concluses entre 0 modo comazirads no processo de producdo
desta obra e nossa teorizacdo. A primeira é a deoquriginal ou a fonte se mantém como
referéncia, mas logo deixam brechas para a formdg&utras coisas. O que a fonte, no caso,
0s textos e as imagens que utilizamos, lanca maeadela nos possibilita produzir outras
coisas, no caso, narrativas escritas, projetotmlgje arquitetura e, inclusive, este texto. E
desfeita a necessidade de um conceito. O concatgassa de mais um dado definido nos
entres das narrativas. Converte-se em discursigidatbarada mais na ficcdo do que numa
pretensédo de verdade sobre o que fizemos. Masfmpdprometida com a formacéo, com a
concretude no mundo. Dai investirmos na formacdpedsonagem do primeiro civilizado e na
fundacao de sua civilizacdo como origem mentidég fema sala o seu dominio. Poderiamos
ser questionados quanto ao personagem que fommsrido, mas ndo foi um personagem
passivo. Por certo, ndo formamos mais poetas dgogsgoas abertas a outras imagens e a
outras formas de manifestacdo no mundo, capazagiden no dominio da coisa publica. Se
eles agirdo ou como eles agirdo, ndo nos cabendspo Nao nos compete domesticar os
fluxos, inserir os agentes num quadro demonstrabessa tarefa de escrita € mais descritiva
e propositiva do que demonstrativa de um métoddeoum modelo de acdo. Espécie de re-
atualizagéo, fomento de construgéo.

O gue temos delineado na leitura do processo detrogéo desta sala € um sistema de
transgressao, ndo somente da metodologia de projasda propria relacdo do arquiteto e do
fregués com a obra. A autoria ndo foi coletiva: élaluvidosa. Podemos, a partir deste
exemplo, insistir no reconhecimento da incompled@eonstrutura e da abertura da obra para
transformagfes, numa arquitetura voltada para tessticios, para as brechas, o que sai da
pureza e da integridade de uma obra, de inicianepfiescritos, o que sai do controle do
arquiteto. Ao terminarmos nossa tarefa, deixamoa amuitetura incompleta, ainda apta a

outras metamorfoses por atrito com outros habsaitencarnagao suportavelmente continua.
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Nosso cliente, como o primeiro civilizado, ao firdgé nossa parte, nos disse algo que,
deslocado do contexto de livros de auto-ajudasémido neste processo de traducdo como
construcdo. Disse: “vocés me fizeram aprender ar lmbm o erro”. O erro aqui € tao
simplesmente certos momentos de formacdo da olaaxplicitam suas aberturas a outras
transformacdes. Como habitante da sala, ele tezdidar com o erro. Vemos ainda, neste
exemplo de arquitetura, uma expansao dentre tantaggnaveis para o campo de atuacdo do
arquiteto. Onde, em suas abordagens, o arquitééz sgrado, transgressor e tradutor.

Em algumas errancias, encontramos nosso clienteiange ele sempre diz que nos
convidara para construirmos uma outra sala de pattaanento ao qual, desde nossa pequena

incisdo parcial, ndo mais voltamos.
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PARTE IV — CONSIDERAC}@ES PENULTIMAS
1. Epilogo para antes de Babel ou Antecedentes egyainas topicas do nome proprio

Arquitetura

As moradas tém nomes préprios e séo inspiradas.

Gilles Deleuze e Felix Guattari

Antes de Babel, do mito sem tempo determinavelaldeasontecimento, poderia ser
agora. Assim sendo, reclamamos a atualidade dodaitmnstrugédo e faremos uma narrativa
arranjando alguns desdobramentos que, por tradag&opermitem nomear uma arquitetura.
Nosso plano ou pretexto que foi consistindo feiste etexto ao qual fez-se livro, € uma
tessitura confusa, babélica. Texto onde os corggitzdem o privilégio hierarquico para
participarem, juntamente com as imagens, de foreggd@scursivas. Onde Babel € nome de
deus, da cidade, da torre, do mito, do homem, déusao. Onde a traducao € transgressao,
remendo, erotismo, intersemiose, construcdo, infyah, recaida. Onde todo o verbo ser
persevera em devir, e a traducdo soO se define erigédeita. E se traduz quando os termos,
seja a fonte ou o traduzido, sédo desapropriadasafraente e lancados ao espaco formado,
desde suas brechas identificadas, como suas asedsrdiferencas e a exterioridade. No
espaco da tradugédo produz-se uma espécie de leigulagroglifica em que as imagens e as
palavras se impregnam por menos de um instante saféo atualizadas sob outras formas no
retorno ou no remendo dos termos, assim como ruEéo de outros termos. Deste modo, 0
espaco da traducdo se apresenta em sua virtualdaae poténcia de formacdo que restitui
um espaco pré-babélico de outras formas. Alcangaé-tabélico ndo é um retrocesso, mas ir
de encontro as coincidéncias entre o legivel estvel, as pregnancias, produzindo novas
formas de linguagens verbais ou ndo-verbais. Oc¢espa traducdo confunde-se com o
germinal de qualquer construcédo e foi deste moéaocgproximamos da arquitetura.

Nos termos de uma traducdo generalizada, a augaitési um pretexto, um projeto e
uma aparicdo do texto da torre no mito de BabelleHamos estender nossa investigacao
sobre quaisquer objetos produtos de uma constrégi#m,ou ndo pelo homem. A arquitetura
se apresenta como um campo favoravel pelos segunmagvos: primeiro, ela € uma atividade
na qual o homem participa intensamente e temas diit vinculo da traducdo como
instrumentalizacdo da acdo humana; segundo, o caampuitetdonico demanda uma

discursividade em forma de verbalizacdo como pr@ddugodrica, o que vai favorecer as
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investidas no sentido de um sistema de traducappefim, a arquitetura se confunde com a
propria construcdo. Talvez seja por essa identicaque o texto de Babel vai se utilizar de
imagens arquitetdnicas, como a torre e a cidade,aer de uma constru¢cdo, mesmo antes de
esta poder ser reconhecida pelo homem. E ela éhrecidla pela imagem das setenta cidades
formadas juntamente com a multiplicidade das liggna. Indiciada, dai em diante seu espaco
de formacéo € o da traducgdo. Este espaco possai@&pria arquitetura, ainda nome comum,
gue diz do sistema construtivo por desconstrugdiogdesapropriacdo, por transgressao de um
original desde dentro, desde fora. Mas dele atatgua adquire seu nome préprio expresso no
mito como “Torre-Bavel”, construcdo confusa, caeastruida pelos homens para habitar o
deus da traducdo que imp6s aos homens a transgessinterdicdo da continuidade. Quer
dizer, o homem, de certo modo, se condena a tradoriseu embate com a exterioridade e
com a diferenca do mundo. O espacgo exterior dai¢éalé ao mesmo tempo remendo entre
seus termos. Conforma uma zona de limiar onde sege@ntinuidade, a pregnancia entre o
visivel e o legivel e a transformacdo dos corpossem duplo sentido de interioridade e
exterioridade, ocorrem como um acontecimento, uesti do movimento construtivo. Devir
construtivo, movimento do espaco da traducdo que ats semelhancas e as diferencas,
coloca-as em atrito e faz outra coisa. Termos, atmBne esvaziamentos em suas
consisténcias.

Antes de Babel, a arquitetura n&o podia ser nomead@ntanto, o “grau zero” da
construcao foi ja dad&teady StateA terra estase inegendrada. Os movimentos desdatds
indo de encontro a terra que irrompia de dentrcamme césmica violada. Deste encontro, a
suspeita de William Burroughs de que a palavra é vinus extra-terrestre quase
confirmadd®. Os homens condenados que exigem construir fo@maminados: na pré-
histéria os homens que lascaram a pedra, na ped-bslhomens que chamuscaram o barro, e,
ao longo da historia, os artistas, 0os arquitet@s rambém estes construtores quaisquer, sem 0
impacto da precedéncia disciplinar. A construcadna@@assivel de ser traduzida se encontra
sempre incompleta, aparece como um sistema aldettadu¢cdo como modo de construtura,
isto €, como um modo de construir, € sempre pamsgakncontra entre dois, é, por sua vez,

incompleta. Lancados ao espago da traducdo, odesdio desapropriados parcialmente,

181 Cf. CORREA, H.A escrita insuportavelln: BRANCO, L; BRANDAO, R. (org.)A forca da letra: estilo,
escrita, representacad&elo Horizonte: Editora UFMG, 2000. p.172-173.
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estabelece-se uma zona de indiscernibilidade gqogosgsui nem principio nem fim, zona de
“entreidade” de onde retorna aos termos algo quparaialmente remenda-los conforme uma
continuidade suportavel.

Para dizermos do espaco de traducdo em arquitefimirgpreciso coloca-lo em
movimento no préprio texto, foi preciso traduzi#otraducdo proporcionou a fundacdo de um
espaco da traducdo em arquitetura como uma zomn@ ernnterior e o exterior do campo
arquiteténico, como uma zona de limiar de seu cdptoar a zona de limiar seria uma tarefa
pré-babélica, como fundacdo de um espaco deslatmdon tempo mitico circular ou de um
cronoldgico e linear. A esse respeito, os exersing Parte Ill acenam para a consisténcia de
uma arquitetura, para o fenébmeno de sua formaca@assa pela inscricdo cuja determinacao
da origem nos escapa e, quando dela falamos, &sspassa de uma eleicdo isenta de qualquer
pretensdo de uma verdade soberana. A inscricdaraadderenca, permite o reconhecimento
da descontinuidade. Esta inscricado confunde-se aascritura babélica. Foi pelo mito da
Torre de Babel que recorremos a um primeiro eslpaga a teorizacdo quase literaria da
traducdo em arquitetura. Partimos do texto e passam que ele nos lanca para fora dele, que
identificamos como a instauracdo da construcdo. ins&ricdo ou a escritura arquiteténica
lanca tanto o texto como a coisa para além det@spoque impelidos por um projeto de
remendo e anunciando o por vir. Neste movimentoddsapropriacdo, de traducdo, a
arquitetura ganha um corpo e um nome. Seu corpooastrucdo, ainda ndo sendo um corpo
préprio, mas um corpo singular que adquire suaiartdade pela zona de limiar com o fora.
Quer dizer que a arquitetura vai se encarnandodidanéle sua abertura ao atrito com agentes
externos humanos, ou nao, que a transformam. Nemsgédo, como corpo singular, a
arquitetura é segmentariedade pura cuja imagemaspmndente seria a do labirinto, onde ela
ndo cessa de explicitar as distancias, atritar @@xterioridade e fazer espacos. Labirinto em
obra. Tao logo vai adquirindo consisténcia, seveneada, reconhecida por arquitetura e
possuira tantas mesuras flutuantes, como mediggs)séio, volume, texturas. Se toda escrita
evoca uma memoaria, a arquitetura toma parte nensestle crueldade? Ou € a outra memoria
que ela evoca, a memoria bioldgica, a encarnac@o@ @ineral que traz em seus farelos a
linguagem?

Nos exercicios da Parte Ill, tentamos estabelevemodo de traducdo que dissesse da

propria traducdo em arquitetura como meio de stradgéo por transformacdo. Tragamos as
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premissas de um sistema de traducdo para a awmaitentendido como sistema de
transgressao, conforme definimos na Parte IlI, emssatido de desapropriacdo parcial dos
termos postos em atrito. Tais premissas partemtutdlidade de uma obra, que pode ser
projeto ou texto de arquitetura, valendo-se dorsecticcional para identificar um ponto de
partida atual para uma discursividade. A medidaejaeai se fazendo consistir, a arquitetura
mostra sua duracdo como um bloco de transformagédoaa sua extrapolacdo, o que, em
termos de formacdo de uma arquitetura, equivalma atualizagdo que indicia o por vir da
obra. A obra se constitui num movimento que ocdeeadentro e de fora, mas que possui a
exterioridade, a diferenca como propulsor. E estéemdmeno inumano e inatural de
encarnacdo da obra, pois se situa entre qualquelariidade e naturalidade. Ocorre a
segmentacdo inevitdvel do processo construtivo,immevo diabdlico que numa origem
mentida remete a imagem labirintica e ndo deixaamhstituir a obra em toda a rigidez das
paredes, pisos e cobertura que a segmentam e oper@onam as referéncias para as
distancias. Escreve René Char: “Suprimir o diseanento mata™® Neste momento a
arquitetura se configura como arte das distanéigsarte maldita da arquitetura € o excesso
que a desapropria, definindo um sistema de tragsgoe um sistema barroco de terceira.

Utilizamo-nos de uma aproximacdo literaria parafeocionarmos nosso texto. Tal
recurso faz com que o trabalho assuma um estatutarativa ficcional comprometida com a
formacédo. Por isso, dela extraimos o nome prépaicadjuitetura por meio da restituicdo
poética como reconhecimento da incompletude datredusa. Neste ponto identificamos as
premissas para uma teoria da arquitetura pautadétenatura. No entanto, como temos
afirmado, a diferenca da literatura e da teoriamgitetura quase literaria estaria dada pelos
seus desdobramentos voltados para a investigagéeadnica, para formas de pensamentos
voltados a acdo construtiviasta quase literatura seria capaz de dizer ddragés a partir de
uma construcdo textual. A teoria arquitetdnica caynase literatura estaria comprometida
com a acdo. Talvez ela ocorra por um movimentorprgéativo comprometido com a
construcao e indissociavel da experiéncia do catostr

O principio arquitetbnico é inatural na medida am gao participa da continuidade ou
da unidade, e como inatural é construcdo por sobign a uma ordem natural. Como o

principio é inumano e, por isso, instaura-se unfieretica, o homem podera reconhecé-lo,

182 Cf. VIRILIO, P. O espaco criticoS&o Paulo: Editora 34, 2002.
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participando, assim, da construcdo no mundo. Ragsagir a terra, o outro, e esta exigéncia
passa por seu corpo. A partir daqui, esbocamogjuitato como tradutor em seu empenho
construtivo. Destituido de um corpo proprio, faal seorpo singularizar-se como um
“transductor de signos”. Faz carne do verbo e setguiForma sua subjetividade de fora de si.
O arquiteto tradutor ndo é. Ele constroi. Querrdigke adquire o nome daquilo que ele faz.
Enquanto faz, o arquiteto se faz construtor. Catmtrde qualquer coisa que ele consiga
realizar por imagens, por textos, por projetos,qiijetos, por tudo a ser extraido e langado ao
mundo. O arquiteto prescinde das garantias diploagtEm seu fazer-se, ele exige o atrito
com os outros e, entdo, tudo o que faz é inacal@olinacabado como sua formacao. O outro
costuma assumir a forma do cliente, do fregués,értambém todas as coisas que convergem
para a construcio. E também, ele mesmo que sentieseofora de si, se construindo. N&o lhe
interessa definir as hierarquias das importanciasadtemao. De principio as coisas se
equiparam em valoragcdo. Seu vigor é participar atesteucdo. Ai se difere do escritor, do
pintor, dos artistas e da infinidade dos profissistiberais, que vao reclamar sua obra e dizer
que também se transformam enquanto as realizamoMeguiteto, talvez como ninguém, ele
esta implicado com isso. Ele da forma sem domediteansformacao e arrisca sua autoria. A
construcao é sua perdicdo. Se as transformaco@sceisantes, para ele € impossivel entregar
uma obra acabada. Mas é exigéncia entregar uma hatlmigavel que, por ruido grave e
prolongado, exige outras transformacgdes ou quesesaég habitada por tantos outros. Portanto,
nao ha como ele ou os outros se esquivarem daiaatélas gostosas aberturas convidativas
da construcdo. For¢cado duplamente, de dentro erded construir e a se construir, o arquiteto
se faz cativo de e apaixonado por sua tarefa. Etaefa € errante. Descobre os corpos
amorosos como narrativas de suas metamorfosescééda de requisitar a matéria e toda a
gravidade e tesura do mundo. Cheio de horror aio dazcontinuidade, maravilhado diante do
transbordamento do mundo. Constréi para tentavessar um abismo intransponivel e, nesta
tentativa, evidencia-se a impossibilidade de qualguiversalidade. A construcdo néo cessa
sua aparicdo. E por estar tdo préoxima a instaurd@dmultiplicidade da linguagem como
causa e efeito da condenacdo de construir, a enguitcarrega em seu nome a origem da
construcao.

Parece-nos, pois, que extrapolamos o campo disaiptia arquitetura. No entanto,

extrapolamos este campo por ela, tracando uma maetativa da construcdo. A arquitetura
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talvez por auséncia de uma teoria propria, quardfandada sobre a discursividade da obra
de arquitetura, possibilita o transito entre camg@ssaber. Poderiamos, entéo, tentar atritar
elementos de outros campos para outros modosfdeeseuma arquitetura, como uma espécie
de traducdo que poderia resultar em outra coisarsiivda arquitetura. Parece que miramos
sempre outra coisa quando propomos nosso sisterradiedo para a arquitetura. Por outro
lado, a quase literatura como modo de se tecerdisuarssividade para a teoria da arquitetura
nos encaminha para algo externo a seu campo ranmsitalizacdo que privilegiaria a obra no
sentido de uma construcdo. Esta teoria ndo preersaonceituada. A arquitetura permite um
sistema de transgressao que lemos para além dodeiteabel por sua indissociacao da
construcdo. Os impactos de um sistema de tranggresbre a disciplina arquitetdnica nos
sdo, por ora, imprevisiveis, mas certamente alte@amodos de se ensinar e de se fazer teoria
e prética na disciplina e talvez convertam a aetjuid para uma indisciplina.

Este trabalho encontra-se permeado de avariasredbds, de falhas, que, de outro
modo, ndo nos permitiram tracar este texto. Queerdproduziriamos um sistema fechado,
uma teoria de avaliacao universal, cientifica e exdtenderiamos a constru¢cdo como falha, no
sentido de sua abertura a traducéo, a producdaitdasccoisas, disposta a assumir outras
formas, a se transformar. Aquilo que este texteadde lacunas é a validade de nosso sistema
de traducgéo para a formacgédo da obra de arquitdDgaxercicios de tradugcdo que fizemos
dizem de uma teoria da construcédo e apontam pawssbilidade de se instrumentalizar a
tradugcdo de modo direto na producdo de uma obrea &easo, por exemplo, de, partindo de
textos literarios, chegarmos, e isso sem muitatidade, a um objeto arquitetdnico e dai em
diante.

Trabalhamos no sentido de uma espécie de ontolsgia transcendéncias da
arquitetura, porém, ester € nomeado de fora, das suas relagbes com outngsosa da
amplitude de seu sistema compreendido em sua edefiacamos uma ontologia no sentido
de averiguar este ser, de Ihe conferir um nomest& mome dado de fora vem do processo
construtivo sempre incompleto: € a incompletudea@strutura que nomeia nossa versao de
arquitetura. Podemos, entéo, afirmar a correspamé@a arquitetura com a traducdo, porque
a arquitetura precede o nome préprio. Enquantodaivé intraduzivel, mostra suas

transformacdes recorrentemente e ndo deixa dersgquea continuidade suportavel. Parece-
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nos, entdo, que a arquitetura sempre sera nomegaésda construcdo. As construcdes de
multiplas Torres de Babel parecem néo ter fim.

Para ndo encerrarmos nossas investigacdes incasipletcorremos ao empenho
literario dizendo do apagamento da fala arquitetbiara dar lugar ao poeta. Teoria como
quase literatura que pode ser lida como anexoighidadde lancada para fora deste trabalho,
esboco penultimo. Dizem que as conclusdes sao réss gaoéticas, mais livres do trabalho
académico. Pois, que a conclusao da conclusao seja:

2. Narrativa da casa afrontada

Sem o retalho do verbo, a pedra lascada. A precedé@a cantoria e dos movimentos
intraterrestres, os bétilos sabe-se 14 de ondd,desxando de babar. Cantaria. A razao.

Vistoria da palma-da-méao e das pontas-dos-dedosa$S#énulheres as portadoras, com
toda a razdo, que entendem da casa, do amor,ldos. fEnredam-se com as palavras e os
poetas figurais femininos as fazem ex-musas: edtliida sabia, por isso ao p6 quase voltou.
Quase-molécula. Na arquitetura, a origem, particlutama do original do qual partiram todas
as formas, as traducdes infinitas, este empenhstratimo, nos € impossivel chamé-lo antes
das pedras feitas tijolos cozidos e do betume faigamassa. Mas chamamo-la porque
desritualizada esta mitica diz da impossibilidadegdalquer origem que nédo se faca aqui e
agora ou quando a pregnancia era labio ainda dotesio irado instaurador das linguagens.
Mentira ao espelho enviada por setenta anjos tulvsas, os melancélicos de Durrer
catadores dos restos solares. Pedras de cad@texpmdiam uma frase, se esfarelaram.

Como as antigas imagens das sereias habitantasesetecantoras do poder balbuciar,
convertidas em metades peixes. As pedras, ent@acisram. Espirros dos deuses. Pedras
langadas no lago com o ruido externo e longo: egtemao para de reverberar.

Podiamos forcar a arquitetura a falar?

Diante da afirmacgéo da palavra como um virus defir@stre, a insisténcia perturbante
de Burroughs, Hélia Correa — sdo as mulheres quea@em da casa —, recuando até antes da
metéafora, aponta com os dedos e acusa as pedeaaoortar a mnemonica de Delfos:

“Vejo o sol, ainda fresco, ainda molhado pelo sascimento, sacudindo os pedacos mais
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soltos de seu pélo que vém despenhar-se contrdam Ehesses meteoritos sdo as pedras que
trouxeram com elas a linguagef® Ela ainda identifica em Artaud, os Bétilos, Radde

Bel feita de resto solares: “Séo fagulhas carbalaigalo fogo celeste. Seguir a sua histéria é
regressar a origem do mundo criaf§”

A linguagem veio do céu, da ira divina, essa extelade das coisas, marca da
diferenca. Bétilos viraram po e dispersaram a rgeo mundo. A lingua veio também do
sexo da terra. Movimento sem ordem de seu inteidambém a pedra do exilio do grego,
homens que requeriam a razao. Poetas. Antecedigenaravilhas do mundo antigo, o sol e
a memoria mineral. Narrar esta memoria é trazedpria formacao da terra, os restos solares,
0 virus sabe-se la de onde adaptado as formagidsuvas intra-terrestres. Em suma, o verbo
€ carne isenta de sua origem particular.

Ser& ainda a arquitetura capaz de trazer em su@iaateteoritica ou intra-uterina o
virus da palavra? Um silvo débil emite o nome podjmtraduzivel da arquitetura?

A loucura de Holderlin, ataque das palavras pelgdes da casa, como reescreve
Maria Gabriela Llansol, sdo as mulheres cheiasadéor da casa. A loucura de Holderlin
adivinhada pela casa, pelo olhar:

w“

Holderlin sentou-se silencioso a minleatE que sou casa — nao
disse nada — mas eu conhecia quais eram seus ggodagensamentos pela
inconstancia de seu olhar; olhar

Que me era dirigido, longa e baixa,

Que terminava nas paredes, e principiava nas ginéfa

Olhar de pregnancia a palavra, primeira ja suspkitaasa da suspeita daquilo que Hdélderlin
sabia que a nomearia e a forcaria a falar a cargtag Os poetas também tém |4 seu
entendimento da casa. Razdo feminina. A casa n§peisava de sua presenca poética.
Resmungava: “pensa para si ignorando que oucam&¥ej

Ignorancia da sua fala? A casa fala de suas matgérigprias, fala de seus poros onde
ainda se alojam as poeiras capazes de contamiraibasas desavisadas. Mas Hoélderlin ndo

estava desavisado e suspeitava o bastante pasa gadivrar dos espelhos.

183 Cf. CORREA, HA escrita insuportaveln: BRANCO, L; BRANDAO, R. (org.). op.cip.175.
184 |bidem. p.176.

185 LANSOL, M. Hélder, de Hélderlin Sintra: Colares, (19? ?). s/ numeragéo de pagina.
1% |bidem. s/ numeragao de pagina.
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“Nao suporta que haja espelhos na casa pOs-seem &parecer, verbalmente, figuras
luminosas sobre a sua propria espadua, e deixouwagando sobre mim apertando o cabelo
sobre a nuca™®’

A memodria da prépria casa diz mais da memoéria piokbdo que da narrativa histérica
de seus habitantes. O Egito construiu suas pir&nisleu olhar “regido-abarcada-pelo-olhar”,
paisagemprimeira cisdo do dominio, recaida que o desp@ssia palavra. A casa passava a
falar para ele ouvir, tinha direcdo em seu retrsme¥...) tudo principiava pelo som — 0 som
de fazer o Ultimo poema® Sombras e barulhos pela casa, fumaca e os corguerdendo.
Holderlin acertou em sua suspeita e com o balbwiante pré-babélico, com as palavras

sopro enfrentava a pretensa incomunicabilidadeadga. Silenciava e grunhia.

“Por que se perdeu ?”, perguntou Joshua.

“Diz-me, Hdlderlin, como se diz, na tua lingua,tdige como a palma da
mao?”

“Uuu”, repondia-lhe.

“Repete, Hdlderlin, eu nunca sentira arrependimepts partir, nem
remorsoss por ficar”.

“lii".

“Diz-me, Hélderlin, a tua raz&o de partir ndo famor?

“000.” 189

Ressonancias particulares, particulas de pedr&r@aque a Europa insistiu em pilhar sem
entender bem o que a aguardava depois do séculd. XMrreram por apego a poesia.

Nosso legado, que vocés hdo de querer, vem da matgencomunicabilidade. Nao
categorizamos e muito menos precisamos a loucumediAamos na possessao. Mais facil a
crenca das palavras a balbuciar, a balburdiaeoriafdos outros, as versées do otimismo.

A casa solta vagas obscenas. Obsta a paisagermdsiaa, 0 motivo poético. Pedra lascada
contaminada, po esparramado feito pélen sobrelas alesavisados. Desde entdo, tém sido
feitos desenhos, condenacéo circular da constreigéodo progredir. O p6é da pedra escoou
pelos dois rios que circundavam o mundo: civiliou20 raio para o rio para a cerca. Os
passaros cantores deixaram de ser confundidos €@@reias que passaram a habitar as aguas

onde os raios de sol ndo as acometem. Estouraita e v

87| LANSOL, M. Hélder, de Hélderlin Sintra: Colares, (19? ?). s/ numeragéo de pagin
188 |hidem. s/ numeracao de pagina.
189 |bidem. s/ numerac&o de pagina.
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Passeio no campo das mulheres elétricas, multplie. A todas amou e ainda hoje lhe
escrevem cartas.

Paredes da casa escutadetricladyland Agora a casa vai ter que escutar. Holderlin
vai ensurdecé-la ou endoida-la, fazendo-a ouvircallagéo do ar e do sangue de seu proprio
corpo. Sua pele branco sobre parede creme, emmpEjtrechos arrebentada. A pintura onde
parei ou o que eu fui depois de mim. Acumulos raogas, cantos de pilhas e pilhas de papéis,
objetos n+1. Suportes de cadeira e lustres inate@idornar, cristaleira de quadro de avisos,
calendarios de borracharia. Tantas quase-paisagenss. Tudo sedimentando como po
cansado de voar e nada fenomenoldgico. No entsexos em seus tamanhos naturais passam
por ali, paredes escutandiietricladyland N&o adianta tapar os ouvidos se até o 6nibus
passando de madrugada te faz vibrar, esta freqi@uei te arrasta e te desvela como causa
segunda da palavra. Passado a limpo? Preto sareobr

Infiltracdo pela cobertura. Casa Umida calada, Unuoccompartilhada e dissoluta,
Holderlin restituido a uma lucidez estranha da gdmbuciante. Visivel cantura. Passeio na
terra da mulher elétrica, mas ndo sem risco. Aacoiga, a pregnancia é a forca da forma. E
Holderlin nomeou a arquitetura e, desde entdoselaalou. Chamou-a Bavel minha amada.
Preferiu ficar por 14, juramentando o que os outmsfundiam com balbuciar. J& ndo podia,
quase-feminil, cheio de razéo; ja ndo podia, quaskécula, identificando o canto do poé.
Preferiu ficar perturbando a casa enlouquecendorafpito. Virilmente, de tanto torturar a
casa, ela se calou para agora nunca falar. Asgsilieaciaram e a mnemotecnia foi invertida.
E virilmente violando, deixou de ser poeta. A afefura passou a parir poetas e a guardar
livros. De Holderlins Eusébius regressados do@xiim seus proprios nomes narradores de

uma memdaria mineral que ja ndo entendemos e quemmaegiando nos arrebata.
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