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Abstract

In this thesis, we define and discuss an artistic phenomenon related to the themes of
urban form and architectural form; we describe the object (its final product, the work of art) of
this particular phenomenon as having para-architectural features and propose to discuss the
genealogy of this object-problem in the period of modernism and contemporary art. We also try
to demonstrate that the practice behind the object in discussion, the practice that constructs and
permeates the artistic condition of this object, is cross-representational: it is, we argue, a process
of approximation, a neighboring effort towards the urban phenomenon produced by industrial
and post-industrial societies.

We studied and reflected upon an assorted group of objects that included:

1) the paramount of constructivist culture: the sotsgorod (socialist city) and its new way
of life based on social condensers, the agit-prop of everyday routines, (the new beyt),
American efficiency and the power of the Soviets; 2) the non-stop camping of libertarian and
ludens engagement designed by Constant Niuwenhuis, a performative example of Henri
Lefebvre concept of spaces of representation; 3) baudelairian poetics, its sense of life as a
struggle between survival and unproductiveness, of urban space as simultaneously foreign and
familiar; 4) the concept of unheimlich seen by surrealist artists (Paul Aragon, Max Ernst, André
Breton, Georges Bataille) as a turning movement of the inner self developed through symbolic
stimulus and where urban and architectonic space acquire a magnetism of belonging and
disbelief; 5) the Hannoverian Merzbau as a primal editing site where one can perceive the
Being as an environment, post-war german cultural and social predicaments in action, the
modernist novelization of historical, patriarchic and sexual subjects ; 6) the ruinments of the
expressionist space subtractor and minimalist improviser called Gordon Matta-Clark; 7) the
images of interference developed by Victor Burgin; 8) the contemporary works of Portuguese
artists Angela Ferreira and Pedro Cabrita Reis.

And due to that research we came to the following conclusion: The artistic field
questions the space, its appropriation and transformation, through two chief approaches:

i) taking space as an abstract entity, a trope of geometry, a figure-ground relation,
but in fact mediating it through western aesthetics, class differentiation,
serialization, property laws and bureaucracy.

Or, instead:

ii) assuming it as an anthropological and non-productive construction where
metaphorical processes, poetic and visual analogies have their social and
cultural income.

For this matter the city (as a reality of routines and a positional and ideological
mechanism) became the most audible content worked out by artistic modernity; we observe also
that this same modernity explored in a productive sense the ambiguities and dialectics of the
twofold house/home, i.e., it explored the synergies and pains of constructing an individual
identity in a space of intimacy as well as the ups and downs of the aesthetic encapsulation of
that process of subjectivity: the building as a nurturer of aesthetics and isolation.
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Introducéo

Esta dissertacdo compreende 4 capitulos somando-se a estes as conclusdes
que fazem um balanco critico do que foi desenvolvido em cada um deles sobre o tema
do objecto de arte para-arquitectonico. Estdo aqui explanados 4 anos e meio de
investigacdo, de leituras e de revisGes criticas, de reflexdes e de davidas. O texto
oferece-se como 0 comeco de um processo de descoberta (e de auto-descoberta), um
abrir de portas a vida filosofica.

E no contexto, alias, desse quadro dindmico de contribuicdes que procedemos
a escolha de um conjunto compreensivo de casos de estudo; a presenca dos Cubo-
futuristas russos e da sua variante construtivista/produtivista; do modernismo
libertario de Constant Nieuwenhuis; de Baudelaire e da sua antropologia poética dos
boulevards, da sua visdo da rua como espaco de representacdo da intimidade e do
anonimato; do Merzbau hannoveriano de K.Schwitters; das imitagfes da experiéncia
transformadas em actos comunitarios por A.Kaprow; dos edificios metabolizados de
Gordon Matta-Clark; da forma como, na obra de Victor Burgin, a cidade mediatiza-se
como imagem posicional, como a vida interior se reconstitui nas coordenadas
dindmicas de um lugar habitado ou desejado, e como a linguagem (visual, verbal,
plastica, oral) da vida moderna vai ingressando nas concepgGes morais, nas
prioridades psicolégicas do consumidor urbano. Finalmente Angela Ferreira e Pedro
Cabrita Reis. Todos estes exemplos justificam a sua presenca no nosso estudo pela
riqueza metafdrica e carga aporética dos objectos produzidos.

Enunciemos, portanto as caracteristicas, dos diferentes capitulos e o seu
encadeamento:

No Cap. 1, comecou-se por trabalhar e contextualizar as dindmicas culturais
que geraram o modernismo, aprofundando as clivagens metodoldgicas presentes na
sua praxis; interpretando a representacdo como metabolismo mnemotécnico, como
montagem e reconfiguracdo semantica e poética do real, como pratica invasiva e
transformadora dos signos visuais urbanos e da experiéncia sensorial da vida moderna
na cidade hiperrealizada.

Problematizamos, portanto, a questio do campo modernista e do
desenvolvimento da representacdo enquanto mnemotéctnica e procedimento
metafdrico que supera as metodologias descritivas e de preservagdo do real presentes
até entdo na dindmica artistica ocidental; tentamos demonstrar que a intensificagdo do
real, do vivido, do sentido, do imaginado é fruto da proliferacéo do visivel na vida
urbana moderna. Definiu-se a partir desse momento o significado e o alcance do
objecto de arte para-arquitectonico, defendendo-se a viabilidade de se interpretarem
determinadas préaticas representacionais da arte modernista como respostas em
relacdo ao desenvolvimento da arquitectura moderna enquanto hipdtese filoséfica e
modus vivendi da cidade do séc.XX , como resposta a planificacdo urbana e aos seus
avatares e distopias, como enfim a outra forma de colocar no mapa do real concreto,
do ambiente construido, a figura da utopia: prop6s-se também uma genealogia
historica, posicional desse "estranho objecto” comegando com o futurismo, os
budetliane (os vagueantes do futuro) russos, os dadaistas, 0s construtivistas,
os surrealistas, os situacionistas, 0s neo-dadas, a pop britanica e norte-americana, 0s
nouveaux réalistes franceses, a vanguarda nova-iorquina pos-expressionista (0s
minimalistas, os land artists, os conceptualistas), todos eles desenvolveram (alguns
de uma modo erratico e aforistico, outros com metodologias mais consequentes) as
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suas imagens fortes, poéticas e visuais sobre a ideia de cidade e de habitacao, de uso
ndo-econdémico, improdutivo, ndo-visual do espaco construido, de apropriacdo da
matéria construida e da sua apreciagdo como artefacto ideoldgico, como jogo formal
ou como estética da entropia.

No Cap.2 explorou-se a ideia do urbanismo, (a vida numa cidade organizada
racionalmente), como construcdo ideoldgica (tropismo econémico e esquematizacdo
espacial da moral burguesa); tomaram-se dois casos de estudo, a cidade do neo-
fourierismo situacionista, a Nova Babilonia, parque tematico do novo homem
ludens, desenhada entre 1956 e 1974, por Constant Niuwenhuis e a cidade
construtivista/produtivista imaginada pelos activistas do modernismo sécio-politico
soviético (1917-1924), isto é desde os construtivistas aos unovistas de Malevitch,
desde os acolitos russos da psicologia do espago e do gestaltismo tornado invencéo
artistica e arquitectonica em accdo- os Asnovistas Nikolai Ladovsky, Vladimir
Krinsky, Krutikov, Yakov Chernikov, todos eles abordados na fase laboratorial,
experimental do seu activismo no Vkhutemas) aos sucessores vintistas do
bolchevismo intelectual em accdo (o Osista Mozei Ginsburg, os irmdos Vesnin,
Rodchenko e as suas sotsgorod (cidades socialistas) povoadas de arranha-céus
horizontais, de estruturas levitanterde dirigiveis; El Lissitzky e as suas Wolkenbugel
(Navens de ferro) assim como o seu interface de espa¢o vivo e mutante, o Proun).

No final deste capitulo dedicaram-se algumas péaginas a demonstrar as
diferengas antropoldgicas e culturais que se manifestam entre os habitantes destas
duas tipologias de cidade: o némada tecno-pastoral, construtor de situacdes mas
desenraizado em relacdo a questdo do lugar, um campista onde tecnologia e
improvisacdo expressionista, ar condicionado e festa multicultural tem valor
quotidiano; e o proletario voador, 0 americano russo adepto das formas modernas,
maquinistas e protésicas de se estar no mundo e de o sentir.

Em ambos o0s casos de estudo pressente-se a estética coberta com uma camada
de tecnologia. Alguns dos temas abordados neste subcapitulo relacionaram-se com o
tempo improdutivo e a fenomenologia do habitar: a habitacdo como hiper-realizagao
tecnoldgica ou como versdo arquitectonica do nomadismo e do vaguear sem rumo.

No Cap.3 explorou-se o tema da cidade-mercadoria, da cidade colonizada pela
religido monetarista e pela promoc¢do imobiliaria; falou-se das criticas modernistas
mas também contemporéaneas ao pseudo-racionalismo da coordenacdo sistémica do
espaco urbano.

Fizemo-lo a partir de um caso: Baudelaire e da transferéncia que procede
da poesia moderna do territorio pastoral e paroquiano para o espaco abulico da
grande cidade, territério de sincronias antindmicas, de antropomorfizacoes;
analisamos a cidade baudelairiana como metafisica do efémero e do sempre-igual, da
novidade e do monumento derrisorio, do viver na cidade como tomar a comunhao no
bordel; desse pioneiro do modernismo peripatético e dos realismos antitéticos que nos
devolve sob a forma lirica (sobrevivéncia e esterilidade, aventura e monotonia,
escassez e egoismo social), partiu-se para uma analise mais abrangente das praticas
artistas que tentam ingressar e envolver-se nos fenomenos de empobrecimento da
cidade como tropo dos espacgos de representacdo (conceito proposto por Henri
Lefebvre no seu Droit a la Ville), que se propde explorar e encontrar, mais-valias
artisticas na reflexdo sobre o culto maquinista do habitat, na criticaa existéncia
monossémica, critica da vida intra-muros unidimensional como recompensa de fim de
dia na sociedade das jornadas de trabalho brutais, desregulamentadas em que a
subjectividade apenas existe como recipiente para a retdrica e os mitos publicitarios ,
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critica & burocratizacdo do condicionamento; falou-se por isso em artistas como
Absalom, Kurt Schwitters, Allan Kaprow, Hans Haacke, Gordon Matta-Clark, Victor
Burgin.

O Cap.4 comeca por fazer uma sintese critica das mudangas que se operaram
na criacdo artistica dos Gltimos quarenta anos, as evolucdes de fundo nos modos do
fazer artistico, nas alteracBes culturais a percepcdo do objecto artistico ocidental
como a dialéctica entre um objecto feito para ser visto (portanto um veiculo de
visualidade) e um processo de contemplacdo estética e de reconstrugdo semantica
desse objecto por um interlocutor exterior (0 espectador, 0 observador) ao suposto
elemento dominante do processo criativo (0 autor); observa-se e comenta-se a crise da
autoria que se iniciara com Marcel Duchamp (que explora com 0s agora canonicos
readymades, os limites da assinatura como superlativo da criagdo artistica, como
condicionante cultural da artisticidade dos objectos), a crise da expressividade
artistica enquanto exercicio auto-biografico (a pintura passa de uma visualidade onde
se materializa a subjectividade para uma cobertura matérica onde se testam os limites
da iluséo, onde a sintaxe pictdrica livra-se do referente e reaparece como coisa, como
0 seu proprio significado e finalidade), a migracdo do artistico para anti-forma, paraa
mais-valia do processo e para a descrenca na importancia estética e cultural dos
resultados finais (vide Sol Lewitt ou R.Smithson), a arte cessa de ser apenas um
fenomeno fisico e torna-se produto de um pensamento, a desmaterializacdo do
objecto artistico (como refere Lucy Lippard no seu estudo sobre o emaranhado de
ideias cadticas que afectavam a arte ocidental nos finais de sessenta Six Years, 1966-
1971), a rarefaccdo de factores como a originalidade, o irrepetivel, a permanéncia, o
decorativo, 0 atractivo (sic Lucy Lippard); desses aspectos da contemporaneidade
artistica partiu-se para uma abordagem de obras particulares de dois artistas
portugueses vivos: Angela Ferreira e Pedro Cabrita Reis. A primeira artista por
desenvolver obras que mantém uma relacdo documentalista com o outro modernismo
(a vanguarda heroica pré-greenbergiana e os seus modos de producéo artistica e de
harmonizacdo entre utopia e historia: a invencdo plastica ao servigo da politizacao (e
socializagdo) da estética) e que ao mesmo tempo que se alinham com determinadas
prerrogativas do cénone conceptualista ocidental extravasam a sua identidade
reflectindo sobre temas como a arquitectura enquanto mercadoria; a cidade e as suas
dualidades antropologicas e sociais; a habitagdo como retérica do controlo social e
como participante activo na construcdo social da subjectividade; de Pedro Cabrita
Reis trabalhou-se a sua luta quotidiana por uma arte capaz de regressar as questoes da
permanéncia, do efémero, do atractivo, a autenticidade expressiva da artesania, do
pedreiro erudito; um regresso sem medo do anacronismo e que reabilite o artista
como um construtor de indeterminagdes visuais, um organizador que coloca em ac¢édo
a forma, que a experimenta a partir do vocabulario visual do quotidiano urbano (em
particular daquele que estd associado a cidade, ao suburbio, ao edificio em
construcdo, a cidade interrompida, profanada pelas dindmicas e intermiténcias da sua
auto-fagia), um montador de hierarquias composicionais (mas também de relagdes
assimétricas entre as formas), um electricista de catedrais.
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Capitulo 1
Definicdo do objecto da tese

1.1- Considerac0es sobre a teoria da representacéo no campo
modernista.

1.1.1-O campo modernista

Desde a sua época jurassica, o modernismo multiplicou-se em
nomes e projectos dissemelhantes; essa vida preenchida, esse complicado
campo de forcas povoado por diferentes objectos, por diferentes
metodologias e concepcdes do trabalho artistico ndo pode ser subestimado e
reduzido a uma representacdo unidimensional. N&o ha uma marca registada
gue o autentique num unico discurso legitimador, que o mitologize numa
Unica coisa, num Unico curso de acontecimentos ou de biografias. De facto
ndo cessam 0s episodios na histéria do modernismo que mitigam uma
versdo final e que estimulam uma permanente recodificacao.

Elementos impuros e traumofilicos que foram diversamente
estimados pela retaliacdo anti-estética das vanguardas ndo desapareceram,
muito menos foram sublimados através de uma postura erecta e civilizada
da criacdo artistica.

A atraccdo morbida, o repugnante, o feio, a desordem; a mistura
crua, contraditéria entre a sexualidade e o organico, entre a aventura
nomadica e a habitacdo cubomorfica, entre a errancia miseravel e a errancia
filosofica, foram-se repetindo e essencializando como temas do imaginario
modernista.

A raiva de irromper neste mundo para destruir e arruinar as suas
criacdes harmoniosas’, a imagem da modernidade como heroismo e
desolacdo, a descrenga no que vira depois, as frequentes hesitacdes e
amargos de boca perante o caracter impessoal, inabitavel do Progresso, a
concepcao da felicidade e da perfeicdo social como uma chantagem sobre a
experiéncia do presente, a consolacdo na especulagéo fetichista da novidade,
do sempre-diferente, o jogo entre espectaculo estético e decepc¢do, sdo
elementos que, como nos demonstrou Walter Benjamin, descendendo da
poética baudelairiana revigoram na simbologia modernista e na cultura
politica das suas vanguardas.
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H& uma outra ordem de trabalhos na visualidade modernista bem
diferente, e ndo poucas vezes adverséria, daquela que foi desenvolvida e
delimitada pela renuncia idealista. Uma agenda empenhada em desacreditar
a aparente normalidade e inteligibilidade da experiéncia humana; e que
incluiu nos seus argumentos e projectos, a urgéncia de se somar um novo
elemento (estético) ao mundo para que este adquirisse sentido (mesmo que
esse sentido fosse a desesperanca do absurdo); para que a situacdo do sujeito
humano, a forma como ele faz significar a realidade, como a interpreta,
como se posiciona nela, como a transforma; para que todos os desvios e
incapacidades se esclarecessem. Esta agenda oximoro assume como uma
realidade positiva o poder simbdlico e de nomeacdo da Arte; assume que
essa forma diferente de nomeagao que umas vezes aproxima e outras vezes
dispersa comunidades humanas? pode tornar a experiéncia e a organizagdo
da vida repletas de possibilidades, de especulagdo, de variancia e de
diferenca. Talvez, por isso, tenha realizado passeios ideoldgicos
contraditérios; inclinando-se tanto para o regresso transgressivo e radical a
experiéncia directa e primordial®, como confiando supersticiosamente nas
competéncias da antecipacdo artistica para realizar uma humanidade
diferente, nova; para construir, enfim, novos modos de existéncia do
individuo em que a superioridade do artificio e do imaginado se tornavam
dominantes. O que explica, também, o desembarque atabalhoado dessa
fraccdo do modernismo na redundancia e na derrisdo de uma revolta estética
auto-imune.

Inverter a aparéncia do mundo, eviscerd-lo; mostrar as suas costuras,
as suas Ulceras e feridas morais; analisar as imperfeicdes do reboco; recusar
a hipnose do olhar; criticar a convencionalizacdo da experiéncia do corpo,
do individuo, da comunicacéo; profanar o artificial, o tecnoldgico através do
espanto e do medo adamicos (mas um espanto e um medo transladados para
a realidade fragmentada da vida urbana) estas sdo algumas das orientagdes
do modernismo da ddvida e da descoberta; orientacdes que também tem o
valor radial de um principio e de um estilo®.

E nesse sentido que podemos falar do caracter diferente, pulsional do
objecto artistico modernista em relacdo & historia dos objectos de arte da
cultura ocidental; que podemos falar de um objecto que representa um
projecto de motivagdo, como Ihe chama Yves-Alain Bois, um projecto sem
um vector prescritivo; em que a indeterminacdo (a desrealizacdo das
metodologias precedentes e contemporaneas, a sua auto-negacdo mas
tambeém o seu desenvolvimento desigual) se sobredetermina para aplicarmos
a formula de Thierry de Duve®; &, por isso, igualmente, que podemos falar
de um objecto auto-irénico que explora a incompletude, o intranscendente®,
a incomunicabilidade; que reage com intransigéncia perante a doléncia de
um presente encravado na ruina de si préprio mas um objecto que também é
0 acto de uma incapacidade de finalizar, de chegar a um término, a uma
conclusdo e tem a sua expressdo mais forte na deriva abstractizante do
fragmento; de um objecto que através da montagem, da apropriacéo,
codifica 0 mundo real e/ou o mundo diferido das imagens, e que, segundo
Aude Bodet’, André Breton epitomiza numa nota final da sua novela Nadja,
ao observar a luta desigual de um pintor amador incapaz de captar a luz
declinante do crepusculo, uma luta a0 mesmo tempo triste e bela®.
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Qualquer levantamento historiografico da modernidade artistica do
séc. XX vé-se perante o caracter desigual do capital simbdlico realmente
realizado pelos seus protagonistas®, e descobre, também, um clima de paz
armada desencadeado pela dialéctica entre sobrevivéncia e esterilidade. O
modernismo € vincadamente logomaquico; ele incorpora na sua
praxeologia, nos seus produtos, uma percep¢do antagonista, polémica do
mundo mas, também, da sua prépria identidade: € uma inesgotavel riqueza
de representacdes, de imagens, (de objectos, de fantasmagorias) das quais
nenhuma Ihe pertence™ e a nenhuma ele pertence. H4 alias uma estratégia,
consciente ou n&do, nesse processo: desorientar, retardar o0 acto
interpretativo, e nesse sentido prolongar e dar maior continuidade e
capacidade evasiva ao acto criativo.

As atribulacBes e o fracasso'!, agora longinquos e derrisérios, da
constituicdo, em 1922, de um Congresso Internacional para a
determinacdo das directivas e definicdo do Espirito Moderno servem-nos
como prova pratica das dificuldades e frustracBes interpretativas que se
incorporaram no modernismo no seu préprio tempo de existéncia, que o
mediatizaram como uma imagem cega, imagem onde 0 contexto estético,
politico, social, psicanalitico se encontravam mas ndo necessariamente com
intencdes ou perspectivas conciliatorias.

A iniciativa organizacional pertenceu a André Breton que, para esse
efeito, aliou-se a algumas figuras ligadas ao modernismo da pré-guerra
(Robert Delaunay, Fernand Léger, Amédée Ozenfant) e a outras da nova
geracdo modernista entre os quais alguns dos seus companheiros da revista
Littérature (Soupault, Aragon). A base de trabalho deste grupo informal
fora explanada por Breton num texto da mesma altura, Caractéres de
’évolution moderne et ce qui en participe, onde argumentava que 0
Cubismo, o Futurismo e o Dadaismo ndo se organizavam em torno da
estranheza e da dissensdo mutua mas como reflexos de um movimento mais
geral cujo sentido e folego ainda n&o somos capazes de precisar?.

A.Breton tentou, sem sucesso, preservar o futuro conclave dos
prejuizos da ortodoxia; com essa finalidade insistiu que o ponto de partida
dos organizadores néo era a correc¢do, por via de um denominador comum,
da adversidade conceptual que fraccionava em grupos os acélitos do
modernismo nem se pretendia propor um corolario generalista que fosse
capaz de encaixar as diferencas no mesmo vestuario. Pretendia-se pelo
contrario, dizia ele, agregar essas diferencas, conhecé-las, valoriza-las, e,
sobretudo, coliga-las contra um inimigo de facto: as forcas morbidas da
regressdo’®, O super-Congresso* seguiria 0s tramites das sessdes
parlamentares com relatores, servicos de estenografia e comissdes de
especialidade, e a propria policia estaria incumbida de impedir desacatos e
alteracbes a ordem de trabalhos! Ora diante deste apelo as armas
bretoniano, como o define Arnaud Pierre, Tristan Tzara, um dos pater
familias do Dada®, prefere integrar nessas forcas mérbidas a vanguarda de
1910. O seu corolario € que o Dada rompe de um modo irreversivel com a
agenda cubista e futurista. Diz mais: se Breton pretendia iniciar uma
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reflexdo abrangente acerca do modernismo alinhando-se debaixo do guarda-
chuva do Espirito Novo, a invencdo conceptual de um ja desaparecido
Apollinaire’® onde a novidade e o Progresso se tornavam mutuamente
complacentes, entdo ele, Tzara, nada tinha a ver com essa versdo de
modernismo. A colisdo verbal e conceptual de Tzara (mas também de Paul
Eluard, Ribemont-Dessaignes, Eric Satie) com o0s organizadores do
Congresso €, para aléem dos conflitos interpessoais, uma declaracdo de
hostilidade em relacdo a comercializacdo da ideia de modernidade e a
rejeicdo de uma versdo legislativa, escorreita, moderada de modernismo
(em que, diga-se de passagem, Tzara e Picabia, (entdo j& declaradamente
anti-Dada), viriam mais tarde, a ingressar sem escandalo). O Dada,
argumenta Tzara, € um modernismo anti-moderno, ele ndo estad fixo num
promontdrio pronto a iluminar os seus supostos antepassados e a ajuda-los a
alcancar a posteridade. A ideia de se estabelecer uma comunidade entre o
protesto dadaista (um nonstop nonsense que se nega a si proprio, e que na
versdo nihilista de Tzara nasce do aborrecimento e da descrenca na
posteridade da arte) e as formas artisticas convencionais nao € verosimil
sendo como uma rendigéo.

Diante dos cismas que tornam intermitente e incompleto o que
parecia homogéneo, descobre-se, afinal, como eram (e ainda sao) frageis e
muitas vezes passageiros 0s lacos e a concomitancia criativa de uma
comunidade de supostas afinidades electivas (e geracionais); descobre-se
como a alienacdo do quotidiano, o afastamento fisico, a necessidade de
sobreviver (de encontrar um lugar para viver, uma forma de subsisténcia,
um salario para ser livre), a competicdo e os seus reflexos no espelho, (a
dissidéncia teorica e a traicdo social), as diferentes herancas e ambicoes
culturais, a colonizacdo da arte pela cultura mercantil sdo vizinhos
perniciosos da producdo de significado da arte do séc.XX; partilham a
mesma vida pratica, 0 mesmo campo de ac¢do da empiria do choque.

A desfamiliarizacdo; a dialéctica entre desarmonizagdo formal e
profundidade conceptual; a oposi¢do entre visualidade e visibilidade, a
cultura técnica artistica modernista; o fazer arte sobre a diferenga no
presente'’, sdo elementos que transitam, que se definem e se consolidam na
mesma realidade em que se produzem as relacGes sociais e economicas dos
artistas, em que os horarios da vida banal se tornam por demais intrusivos e
se tornam tudo menos retrospectivos.

H4, portanto, um risco metonimico em fazer caber como Unico
corolario das préaticas artisticas do modernismo as imanéncias
transhistoricas suportadas pelo escapismo da estética idealista. E esse risco
pode transformar-se num exagerado processo de exclusdo que disfarca a
descricdo do modernismo como uma progressao por etapas, uma escalada
em que o que ficou para tras nos diferentes acampamentos conta apenas
como experiéncia passada, como um acumular de irrepeticdes; de detritos
cuja tentativa de reinterpretacdo ndo so é redundante como colide com a
ideia de eternidade, com a condicdo de alteridade e com a necessidade de
originalidade; com a necessidade, enfim, de uma intui¢do primordial, de um
instante primitivo, incontroldvel, irracional, desse instante liminar onde a
verdadeira arte acontece.
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No modelo de analise proposto por Clement Greenberg podemos,
alias, detectar aspectos dessa metodologia (0o melhor e o pior da arte
submetidos a demarcacdo territorial, ao fencing para usarmos uma expressao
anglo-saxdnica). Com efeito Greenberg torna o seu modernismo apenas
reconhecivel onde o objecto, as suas propriedades expressivas e formais,
revitalizam e rejuvenescem o passado da Arte; apenas onde a diferenca é a
afirmacdo empirica’® de uma tradicio (a novidade apenas serve para
conservar e confirmar o paradigma): a arte modernista perspectiva-se,
assim, no elliotrotskismo®® de Greenberg como uma organizacéo
antolégica onde os conteddos especificos de realidades como a
experimentacao, a iconoclastia, o anti-academismo e a resisténcia a Grande
Arte museografada, a descontinuidade, a fragmentagdo, o recurso e 0
mimetismo de linguagens e de formalismos ndo eruditos, extra-europeus ou
mesmo em desuso se relativizavam ou se ignoravam.

Num programa de radio em que participou em 1970, Carl Andre
forneceu outra imagem exclusiva, que Hal Foster reputa como lacénica®, do
passado modernista lido na perspectiva de um escultor. E uma imagem que
ndo escapa a reificacdo a que estdo sujeitas sinteses continuistas da
alteridade, sinteses que se esquecem das complicacBes produtivas que
derivam do antagonismo historico entre a mitologizacdo da autonomia
artistica e a retorica que implica a experiéncia artistica na experiéncia mais
totalizante e destrutiva da vida.

Na sua alegoria Carl Andre refere-se a uma espécie de superstrutura,
a uma tarefa transcendente que conformou a questdo artistica ao longo do
século XX; refere-se a ideia de que a arte avancada, maugrado o Sseu
policentrismo, possuiu um estilo, isto €, de que 0 modernismo se entregou,
nos seus inumeros factos, a dar iniciativa a propria estrutura dos mediuns
com que realizava os seus objectos, afirmando-os especificamente como
area de significacdo, desviando a forma do seu contexto histérico (a
representacéo, o existir fora de si propria como duplicidade). E com outros
contornos o velho binarismo do formalismo europeu entre puro e impuro
explicado como o transito entre forma e anti-forma. A sua perspectiva nao
carece de exemplos e de legitimidade, isto é, remete para uma das
economias da arte modernista, uma economia muito pouco homogeénea,
cheia de omissdes e sobressaltos tedricos que se foi estendendo da literatura
a arquitectura (sendo um exemplo canonico a modelacdo que no seu
Ornamento e Crime, Adolf Loos faz do processo civilizacional como um
longo exercicio de sublimacdo, de distin¢ao e purificagéo).

Para porcOes significativas da pintura modernista, sobretudo
naquelas empenhadas em desfocar o objecto, colocando em crise o0 espaco
mimético e objectivando a massa pictérica isso implicou reafirmar a
integridade resistente da superficie, desfazer o poder da profundidade e o
recorte gestaltico entre forma e fundo. No objecto escultérico isso
significou, num processo de ajustes e de compensacdes, assumir
literalmente as propriedades fisicas que fazem a tridimensionalidade (massa,
espaco, vazio, circulacdo, escala e luz) e entender como o contexto era
fundador na relagédo de forgas entre esses factos. Carl Andre utiliza, para
clarificar todas estas piruetas modernistas, os aspectos formais do icone
mais forte da retorica liberal norte-americana, a estatua da liberdade, e este
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exemplo de ideologia coberta com uma camada de estética®® interessa
também pela escala monumental e pela condicdo de objecto insular,
apartado da arquitectura museografica e transformado na sua propria
instituicao.

Com o exemplo da estatua-portico, (que se relaciona, alias, com a
formula permutativa, Form=Structure=Place, com que Carl Andre
organizard a sua obra), ele explica-nos como o interesse dos artistas
modernos (que, supomos, serem aqui exclusivamente escultores) foi
progressivamente transferindo-se do revestimento externo, da pressdo do
figurativo para o essencialismo da estrutura interior; o esqueleto que
solidarizava, que dava robustez e resisténcia gravitica a forma plastica
transforma-se ele proprio num paradigma artistico. O interesse mais recente
da arte contemporanea (e este recente é conjuntural, remetendo para os fins
da década de 60) diz-nos Carl Andre transitou dessa estrutura para o local
especifico que alberga a estatua, a ilha; ou seja da estrutura passou-se para
uma valorizagdo do espaco e das possibilidades de transformacdo, de
alteracdo e de reorganizacdo que se oferecem a esta configuracdo
antropoldgica quando se torna mediadora da sua propria ambiguidade — ser
sujeito e objecto, ser manipulada e manipuladora, ser constrangida e
constrangedora.

O que se pode inferir de todas estas antinomias é que, contrariando o
esforco essencialista da posteridade critica, invariantes linguisticas como
arte moderna, modernismo ou modernidade artistica sdo permeaveis a
significagBes contraditdrias e, no essencial, a uma saturacdo ideoldgica e
recodificadora.

A diferenciacdo historiografica desenvolve-se entre a representacéo
(e mascara idealista) de um movimento artistico autbnomo e independente
cujas leis internas se desfixam da historia e do real concreto espaco-
temporal, e o processo histérico real de formag&o® do modernismo, dos
seus intelectuais e produtores, a observacdo que cada movimento artistico
possuiu a sua propria categoria especializada de modernismo e que do
efeito-choque original de cada uma dessas praticas simbdlicas passou-se
para a pés-vida intensamente semiotizada de cada um dos seus artefactos.
N&o é, portanto, util e credivel favorecerem-se solugbes hegemodnicas ou
entronizar um certo idealismo classicizante e testamentario como o
competidor vencedor das lutas dialécticas que caracterizaram, de facto, o
seu tropo estético.

Tentaremos, alias, ao longo deste estudo, demonstrar como no
processo de se extrapolar para o politico, para o simbdlico, para o libidinal,
para o literario e para as complicacbes dos jogos de linguagem e de
contexto, esse tropo assumiu e explorou criticamente contetdos, subsidiou-
se e ampliou em termos expressivos caracteristicas que estavam
historicamente ligadas & concepcao e a gestalt do objecto arquitectdnico.
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1.1.2-A representacao desafiada

Havia muito tempo que eu me gabava de possuir todas as
paisagens possiveis, e achava irrisdrias as celebridades da
pintura e da poesia modernas. Gostava das pinturas idiotas,
bandeiras de portas, cendrios, telas de saltimbancos,
tabuletas, iluminuras populares (...).
(...) Habituei-me a alucinacdo simples: via nitidamente
uma mesquita no lugar duma féabrica, uma escola de
tambores com anjos a tocar, calecas nas estradas do céu,
um saldo no fundo de um lago; 0s monstros, 0s mistérios;
um titulo de vaudeville erguia assombracdes diante de mim.
(-...) Tornei-me uma Gpera fabulosa.
Arthur Rimbaud (Une Saison en
Enfer, 1873%)

No seu esforco para tornar inteligivel, para superstruturar a
complicada época da revolucdo simbélica modernista® algumas glosas
empalideceram artificialmente as préaticas representacionais e com elas todo
0 restante saber narrativo e cientifico produzido no tempo real do
modernismo sobre o0 modernismo. A forma narrativo-figurativa, a imagem
alegorica, a metafora e a analogia visual foram subtraidas como importantes
contribuintes para o conhecimento artistico acumulado no séc. XX.

Essa quase expulsdo da representacdo, isto é, das novas tipologias
de um tomar posicdo em relacdo ao seu outro®®, (de tipologias que
empregam e exploram poeticamente 0os meios da racionalidade®) é
acompanhada, alias, de uma inclinacdo metodoldgica para resolver numa
quase formula cognitivo-linguistica as impurezas da empiria artistica, isto &,
a oposicdo entre a austeridade purista -que ambiciona a exprimir o Universal
e 0 Transcendente- e o claro-escuro mundano onde se desnuda a
incompletude, a imperfeicdo do individuo e as peculiaridades da sua
experiéncia particular.

Um exemplo relativamente recente desse branqueamento artificial
das praticas representacionais é o texto grids?’ em que Rosalind Krauss num
esforco acrobatico estabelece uma concomitancia estruturalista entre o
aparecimento da imagem-ideia via cubismo e suprematismo e o estudo das
relagGes arbitrarias entre signo e significado (a disjuncéo entre um objecto e
a sua imagem escrita ou falada), desenvolvidas pela linguistica sausurriana.
A funcéo figural que o texto-imagem, o papier collé, os pedacos de jornais,
ou os grupos de palavras desempenham na fragmentacdo cubista é, no texto
de Krauss, estrategicamente apagado e ligado genealogicamente a sintese
neoplasticista. E as experiéncias da imagem-palavra no primeiro pds-guerra
através da colagem e da fotomontagem dadaista, seguem o0 mesmo caminho.

A panaceia proposta por R:Krauss tem a sua solidez teérica. E uma
hipdtese de interpretagdo do caracter diferente, da natureza migratoria,
instavel (e dos impasses metodoldgicos a que chegavam todas as rupturas
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Fig. 1, Hannah Hoch, Corte
com faca de bolos-Dada
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In Colagens Hannah Hoch- 1889-1978,
Lisboa: Fundacéo Gulbenkian,
1989, p.22-23.



A Arquitectura na sua Auséncia

Presenca do objecto de arte para-arquitecténico no Modernismo e na Arte Contemporanea

plasticas ligadas a uma convencéo isto €, a pintura, a escultura) do objecto
de arte do séc.XX.

Podemos, contudo, e sem grande dificuldade, encontrar outras teses,
outros espreitar de ombros sobre a pratica, que situam o cubismo fora de
portas da objectualidade pura e que derrubam esse quadro genealdgico (que,
diga-se de passagem, tem uma certa tonalidade gaulocéntrica). Ja em 1926 o
dadaista berlinense e critico de arte Carl Einstein®, explicava (numa
direcgdo antitética da que fora subsidiada por Tzara) o pendor de critica
social do Dada e do seu desenvolvimento ulterior, o Verismo, como
necessarios complementos a reconfiguracdo e reaprendizagem perceptiva do
mundo que a estética cubista tinha desencadeado: O cubismo queria
abracar, enlacar a totalidade do movimento através do espaco, capturar de
um modo mais completo a experiéncia visual do espaco. Os veristas
alemdes transformaram isto numa compreensivel demonstragdo
propagandistica da realidade actual.”® O cubismo estilhacara as
convengBes pictoricas e compositivas da janela albertiana, questionara a
submissdo ornamental e epicéntrica dos objectos, o Dada (Fig.1),
encarregar-se-ia de transferir essas tacticas sismoldgicas da tranquilidade
estatica do atelié para a inseguranca ontologica da actualidade; ndo s6
expondo esses meios de expressdo aos rigores do mundo exterior mas
usando-0s para desmascarar 0S mecanismos sociais e politicos, (os pilares
da sociedade) que sustentavam a aparéncia grotesca da realidade e que a
justificavam como um imperativo necessario a sua propria existéncia®.

O texto de Victor Burgin, A modernidade na obra de arte (1976)
temporalmente proximo das observacdes de R.Krauss remete para 0 mesmo
angulo de visdo de Carl Einstein. O que se desenvolve no quadro cubista
tratard isso sim, de impedir para sempre que a representacdo do puro
significante (modernidade) e o do puro significado (realismo) se dissolvam
um no outro®. V.Burgin vai mais longe e afirma que o cubismo é um
conjunto maduro de obras sobre a representacdo®. Ainda que compasse
essa ligacdo super estrutural para acentuar a disposicdo antagonica do
modernismo em relagdo ao narrativo e a ilustracdo o texto de R.Krauss
acaba por introduzir no grid algumas propriedades iconicas; ele € o
soberano da heraldica abstracta mas particularmente o seu ethos (caracter)
filosofico — uma introjeccdo das fronteiras do mundo no interior da
obra®. Rosalind Krauss dialectiza como um verdadeiro teatro de formas
arquitectonicas as tensdes que separam o0 éxito original e absolutamente
invulgar do grid da sua redundancia e banalizagdo contemporanea: a
fortaleza sO tera conseguido escapar ao vampirismo da literatura ao se
tumular num guetho. E toda a praxis modernista aparece logo na introducéo
do referido texto como uma pulsdo construtiva e uma reacgdo securitéria e
reclusiva: a grelha é uma escada (para o Universal); a barreira que desceu
(entre as artes da visdo e as artes da linguagem); o murar (das artes
visuais®*).

A imagem indirecta do pensamento inexprimivel; o resgate da forma
artistica da sua situacdo historica de recipiente antropomorfico; a crise da
compensacdo mimética, utilitarista do desaparecido, isto é, a crise da
imagem que atrai e engana o olhar como paradigma de transcendéncia e de
expressdo; estes factos sdo, com efeito, alteracbes geoldgicas, momentos
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Fig. 2, Percy Wyndham-Lewis,
The Crowd, 1915.

A grelha

como uma streetscape

(A Paris do pré-guerra onde viveu
0 poeta inglés

e fundador do Vorticismo
Wyndham Lewis) e a

cidade como

uma grelha anti-humanista

onde perece a ideia

de Homem Universal;

onde na sua praxis quotidiana

o0s homens anénimos descobrem
0s muros que os dividem

em classes e interesses,

as barreiras que separam

0s seus ideais

de mundo e de vida.

A grelha como

representacéo posicional.

Colin Lemvine observa

que neste quadro

a cidade surge como

um laboratério

in vitro e intra muros da morte

(In Le Futurisme a Paris-

Une Avant-Garde explosive. Paris:
CNAM-Centre Georges Pompidou,
2007, p.280).



A Arquitectura na sua Auséncia

Presenca do objecto de arte para-arquitecténico no Modernismo e na Arte Contemporanea

fracturantes e significativos que ndo € possivel ignorar quando damos conta
do desenvolvimento geral da imagem modernista. Mas a condicdo
clandestina e a quase cadaverizacdo a que o velho teatro de operacdes da
arte ocidental, a representacdo, a realidade realizada em imagem, foi
colocada pelos militantes da forma pura e pelos seus glosadores, nédo
significou o seu declinio irreversivel e apocaliptico (Fig.2).

Foi um enterro sem cadaver. O zelo iconoclasta quanto muito
significou a perca do monopolio artistico do icone; desmascarou a falsa
superioridade posicional das formas de representacdo ocidentais, facto que
ja estava a ser exposto na atrac¢do dos primo-modernistas pelos artefactos
magicos africanos, pela descoberta do mundo formal e filosofico dos povos
extra-europeus e pela popularizacdo da fotografia como técnica de
conservacao e reproducdo da memdria. Assim como Baudelaire que diante
de um fetiche de madeira, um Buda dourado, um fdolo mexicano®
interrogava-se se ndo estaria perante o verdadeiro deus (é talvez o
verdadeiro Deus), 0s modernistas perante esses mesmos artefactos
interrogavam-se e convenciam-se que estavam diante da verdadeira arte, de
um imaginario pré-verbal, de uma atitude plastica, de um desprendimento
em relacdo a visdo convencional, que remetia para as perplexidades, 0s
siléncios com que o espirito humano conheceu pela primeira vez a voz da
cor, 0 pigmento transmutado em contorno, em imagem, em memdoria, em
presenca; para momentos em que a arte ainda nédo tinha sido condenada a
impoténcia da repeticdo e ao mito da evolucgao.

No que constituiu um considerdvel e contraditorio ganho produtivo
esse recuo trouxe uma mudanca no desempenho semidtico do acto de
representar; mudanca em que a contiguidade e a diferenca, colocados ao
lado da semelhanca, se tornaram essenciais a producdo de significado e
permitiram que o significante se desligasse e fosse agressivamente
indiferente em relacdo ao que originalmente o prendia ao poder do
nomeado.

O proprio paradigma de auto-conservacao da arte dita abstracta, (a
sua defesa do estético sobre o politico, do plastico sobre o textual, o seu
esforgo primordial para prevalecer o transcendente sobre o tragico, o seu
anti-ilusionismo militante), pode, nesse sentido, ser interpretado como uma
especulagdo que atinge e atomiza o referente. E também como uma
exploracdo de tal forma critica e radical das relagdes entre significante e
significado que transforma os seus meios- a decomposic¢éo, a individuagéo,
a estruturacdo, a composicdo e a construcdo- nos seus fins. O ecrd -a
superficie, a massa espacial- onde se depositava 0 aparente torna-se ele
proprio real, tangivel e mais tarde dissolve-se na realidade fisica do espaco.

Nos movimentos de vanguarda do séc. XX subsiste, portanto, uma
atraccdo produtiva pelas técnicas e pelos contetdos da representacao, pelas
praticas da mediatizacdo; préaticas onde a exploracdo maleédvel do acto de
representar (onde a relacdo e a vizinhanga se sobrepdem a adequacdo, a
ideia de copia) admite uma progressiva diferenca entre significado e
significante e nessa diferenca aumenta e torna-se mais criativo o jogo entre
segredo (aquilo que € ndo se vé€) e mentira (aquilo que se vé ndo é ou ndo
chega a ser); praticas onde a unidade sujeito-objecto é, também, quebrada:
maultiplos sujeitos observam o mesmo objecto (acontecimento, figura,
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espaco, etc) e reconstituem-no como uma multiplicidade de fragmentos ou,
noutra hipotese, 0 mesmo sujeito debruca-se sobre 0 mesmo objecto em
porcdes temporais diferidas tornando a sua presenca numa colagem e num
arrastamento cinemético. O objecto (a realidade, um incidente, uma
experiéncia, uma pessoa) ndo € uma imagem fixa, estavel, mas, pelo
contrério, o fluxo da alteridade, a deslocacdo entre dois pontos temporais.

Nesse sentido a representacdo torna-se no campo artistico
modernista, também, reflexiva, de uma situacdo em que a congelacdo do
vivido, ou do que ainda tem valor experiencial e fenomenologico, ou do que
se deseja viver deixa de se basear numa adequacdo estatica entre imagem e
referente, na unidade de uma perca permanente e passa a explorar
criativamente a natureza arbitraria do signo. Multiplicam-se, por isso, 0s
seus significados ou, noutra hipdtese o signo transforma-se no seu proprio
significado, com todas as deslocagfes que isso produz na relacdo entre
ficcdo e verdade, entre a realidade existente mas fragmentada em que vivem
os individuos e a realidade aparente mas totalitaria onde a vida se torna
imagem e invencao dramatica.

No corolério anti-dialéctico e tendencialmente metafisico da pintura
de Malevitch e de Mondrian, Rosalind Krauss observa uma analogia com a
economia do icone. Eles (...) estio a falar sobre o Ser, a Mente e o
Espirito. (..) Ou para tomar uma exemplo mais actual podemos pensar em
Ad Reinhardt que, apesar da repetida insisténcia que a Arte é Arte
acabou por pintar séries de grelhas pretas de nove por nove onde o motivo
que emerge € a Cruz Grega. Nao ha um pintor ocidental que nédo esteja
consciente do poder simbolico da superficie cruciforme e da caixa de
Pandora de referéncia espiritual que se abre ao usa-la.*®

Hal Foster, por seu lado, salienta que o pensamento e a plasticidade
modernista recodificaram (e libertaram) o signo. A guerra a ligacdo
submissa deste a um referente teve como um dos seus horizontes investigar
0 que se podia fazer com a arbitrariedade do signo, saber quais os limites e
fragilidades da sua manipulacdo, uma exploracdo que podia ser analitica
como no primeiro cubismo, anarquistico como no dada e no futurismo
original e transformativo como no construtivismo russo®’.

Num texto publicado em 1927 pela Bauhaus mas cujo contetdo se
reporta nitidamente a datas anteriores, Kasimir Malevitch sustenta que o
cubismo, o futurismo e o suprematismo, novas praticas (novas para 0 seu
tempo, note-se) que se apoderaram da cultura pictorica europeia sao
processos diferentes de representacdo marcados, dizemos nés, por um
heroismo inesperado: o de, num salto dialéctico e performativo que estilhaca
a constancia perceptiva do objecto observado, tentarem destruir ou, na
melhor das hipéteses, retardar a tendéncia de todas as formas miméticas
para o esteredtipo.

N&o tera sido apenas por derrisdo iconoclasta que, na exposi¢do 0,10
(Zero-Dez) Malevitch colocou o seu Quadrangulo Preto,1913, (Fig.3) no
lugar onde tradicionalmente nas entradas das casas russas de credo cristdo
ortodoxo se colocava o icone do triangulo sagrado e para onde os inquilinos
se viraram quando entravam. Uma pintura secular ocupa o nicho parietal
reservado ao divino. E essa transferéncia comunica-nos que estamos diante
de um acontecimento historico que ja ndo se resume a alteridade e a tradicéo
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da pintura mas ao papel performativo da Arte no mundo dos vivos, na
transformacédo desse mundo, na investida do seu nada magnético, contra os
lugares-comuns sensoriais, culturais, racionalistas da vida-superficie. A Arte
ja ndo é o fantasma subjectivo do absolutismo religioso; a Arte é, nos seus
novos atributos, um absolutismo per se, que se auto-representa como um
compendium do mundo®, como a encarnacéo fisica de uma filosofia de
vida, como o lugar simbolico em que a vida se dissocia da sua exterioridade.
Com essa pretensdo antropo-ética Malevitch aspirava a que o objecto
artistico superasse o acontecimento falhado e a desisténcia que significa a
remissdo do artistico em simulacro e em ornamento. Com efeito todos os
elementos da lideranca suprematista de Malevitch, as suas preocupacoes
demiurgicas, a associacao intrinseca entre invencao e segredo, originalidade
conceptual e austeridade expressiva, a reclusdo da Arte numa forma
excessiva e quase eremita (0 deserto da inobjectividade, da inexpressao)
podem também ser integrados nessa desesperada compulsdo de escapar a
igualdade abstracta das coisas**e de manter a ilus&o do tnico no mundo da
mecanizacao capitalista. Ainda no mesmo texto Malevitch acrescentara que
essas praticas de desrealizacdo do representado, sdo geradas pela
fenomenologia especifica do mundo urbano, mundo em que o natural cessou
de existir e em que a experiéncia humana se tornou duplamente refractada e
maquinofacturada. O cubismo, o futurismo e o suprematismo reproduzem
nos seus métodos e nos objectos que realizam, as dinamicas de mudanca e
de desenvolvimento desencadeadas pela civilizagdo industrial que gerou
esse mundo. Mais adiante no mesmo texto, Malevitch ainda sugere que o
suprematismo poderia ser referido como aeronautico, e de seguida afirma
que o futurismo tornar-se-a a arte representativa do ambiente do homem
trabalhador, cuja funcdo é construir maquinas (construir elementos
dindmicos), uma vez que a sua vida dindmica forma a substéncia desta
cultura artistica®. Num texto anterior onde disserta sobre os objectivos da
pintura suprematista e o significado espiritual e histérico do seu
Quadrangulo Preto (1913), ele declara que a pintura (aquela que se dedica
a fenomenologia do mundo objectivo e familiar, que conglomera coisas e
relacOes entre as coisas segundo uma escala antropomorfica) € a ditadura de
um método de representacdo®’, de um método sobre outros mais validos.
Diz-nos mais: a representacdo ndo-objectiva, o suprematismo, é um metodo
que se liga a realidade do sentido e ndo do percebido, é um processo que
pode ser associado, em termos de semelhanca, @ mesma atitude anti-
ornamental e de pureza espiritual com que o homem aborigene (o termo é
dele) registava os seus simbolos nas rochas e nas cavidades. O homem
moderno, acrescentamos nds, inscrevera com maquinas outros simbolos
milenares nas paredes dos seus monumentos metalicos, nos seus sistemas
filosoficos, na altitude e na transparéncia embaciada dos seus edificios.
Outro aspecto que ndo é negligenciavel quando se tenta perceber a
desaceleracdo do discurso da presenca aparente (a imitacdo como
organizacdo performativa do inteligivel e rejeicdo do incontrolavel), ou
quando se tenta entender as relacGes e os antagonismos entre 0s mundos
paralelos que se desenvolvem na plasticidade do séc. XX, é que o curso do
modernismo concretiza-se na eépoca historica do capitalismo avangado, no
inicio da idade de ouro do imperialismo. As oposi¢cGes binarias e
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aparentemente irredutiveis entre intuicdo e logos, entre radicalidade e
continuidade, entre o reprimido e o desejado, o libidinal e o social,
contrafortes do, agora antigo, mundo espiritual do modernismo foram sendo
subjugadas e tornadas anacronicas, ainda no tempo modernista, pela
dinamica incontrolavel, selvagem, do processo ilimitado de equivaléncias*
da economia politica capitalista: coisas a representarem outras coisas;
objectos a substituirem pessoas; pessoas a transformarem-se, voluntaria ou
involuntariamente, em objectos; a sobreproducdo e a desvalorizagédo
planeada de simbolos; automatismos a compensarem por mimeése a nao-
liberdade. Posto noutro modo essas oposi¢es SO se compassaram com
relativo éxito no espaco limitado e temporalmente ameacado da teoria
porque a realidade das préticas artisticas manteve-se sempre demasiado
radical.

Para os modernistas 0 paradigma da criagcdo artistica mudara e de
uma economia de poder (de dominio) e de desocultamento do mundo como
Imagem passara-se para uma economia plastica diferente; uma economia em
que o caréacter artificial (convencional) e fragmentario (unifocal) da viséo
realista acabava por ser sobreexposta.

Na introducdo a publicacdo da sua peca As Maminhas de Tirésias
(escrita em 1903 mas tornada publica e apenas estreada em Junho de 1917)
onde fornece a primeira definicdo oficial do termo Surrealismo (de que
Breton farda uso sete anos mais tarde para agrupar um conjunto de
experiéncias e embates refractarios entre a literatura e esse mineral bruto
(Alain Breton) codificado que € a voz interior), Apollinaire explica-nos bem
0 que significa o poder metabolizador da imaginacdo, a sua capacidade de
responder a uma necessidade através de um objecto, (ou de uma imagem, de
uma accdo, de um compdsito), que excede 0 mimetismo, que vence e se
autonomiza em relacdo a subordinacdo tautoldgica ao existente, ao
verosimil, ao ja vivido e conseguido: Quando o homem quis imitar o acto
de andar, inventou a roda, em nada parecida com uma perna. Da mesma
maneira criou o Surrealismo®.

A complicacdo caleidoscopica do mundo (ndo apenas do mundo
realmente visto e vivido mas do mundo mediado por diferentes geracoes de
imagens, e pela incessante fragmentacédo e envelhecimento prematuro dessas
imagens) ampliava tendencialmente as possibilidades semanticas da
manipulagdo imagética. E na mesma cadéncia em que o mundo desfigurava-
se, em que se tornava informe por via do excesso de forma, diminuia a
importancia do realismo do representado para a conjungédo de imagem e de
verdade ou sequer para a distincdo dessa verdade como uma forma ex
crescente separada de um fundo neutro e meramente circunstancial.

A ideia de um mundo natural conquistado, secularizado e
vulneravel a especulacdo humana; a imagem de uma Natureza subjugada e
harmonizada ao desejo humano de totalidade e de poder, (0 absolutismo da
realidade transformado em conhecimento), ideia que foi, afinal, o
empreendimento mais ambicioso e sistematico que a visualidade do
Renascimento entregou & posteridade*, ndo deixa de ser revisitado mas faz-
se com inquietude e com um sentimento acrescido de despossesséo.

A ansiedade, a fragmentacdo esquizoide, o sentimento de
incompletude, de incomunicabilidade e de distancia irreversivel entre a
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experiéncia social do eu e o eu realmente vivido, fazem a sua entrada na
(re)visdo do cone albertiano. Observador e observado, olho e imagem ja néo
estdo parados, fixos, a tocarem-se reciprocamente através de linhas
projectantes: 0 mundo move-se a0 mesmo tempo que a subjectividade que o
apreende, que 0 representa, que 0 integra na sua consciéncia como imagem
montada e artificial, esta ela propria em movimento; a substancia do sujeito
move-se, transforma-se, recondiciona-se no mesmo instante em que a
substancia do real, da experiéncia vivida aumenta a sua incerteza.

As préticas representacionais ndo obsolesceram nem se detiveram
diante desse emparedamento das artes visuais* numa pés-histéria pouco
verosimil. N&o houve um corte traumatico mas, antes, um desenvolvimento
auto-critico, um reposicionamento em relacdo aos limites historicos a que se
teriam imposto. Um reposicionamento que transgrediu a solicitude e a
negligéncia com as préaticas representacionais que se tinham aperfeicoado a
deformar e a convencionar o vivido, a separa-lo da sua causalidade e da sua
variabilidade. Representar passou ndo sé a significar a proximidade (e a
verdade) de uma auséncia mas o realizar essa auséncia (desse ser amado
defunto, do amor impossivel, da vida tipificada mas também da vida Unica,
da vida esquecida, da impossibilidade de comunicacdo, do sonho nunca
realizado, das memorias préprias e das que se tornaram signos sociais, da
amnésia e do excesso doloroso e melancélico de recordacdes) num plano
que vai para além da semelhanca, do parecido ou do contorno.

Os processos de representacdo do modernismo reenviam-nos para a
pardbola de Leonardo sobre o cardcter metabdlico das manchas desconexas
que sujam uma qualquer parede*®. A superficie informal, depois de ser o que
é (uma parede, um muro, um obstaculo parietal sem qualquer propriedade
decorativa), pode tornar-se, sob o olhar codificador, parte do mundo
humano do significado*’, algo com a espessura de um acontecimento vivo
ou de uma imanéncia. A projeccao (e a recordacdo) de uma ideia, de uma
experiéncia sobre um objecto ou imagem pré-existentes, ascende como
critério representacional. Este tilintar do sino que faz ouvir o que se
imagina € um tilintar (sentir/ouvir/olhar/saborear/tocar/respirar) que
semiotiza intensamente, que constréi e imagina signos e presencas
perceptivas sobre os despojos ou os fragmentos de signos obsoletos ou em
desuso.

Um exemplo poderoso de que os signos sdo construcbes onde o
social e o historico jogam as escondidas omitindo-se e reaparecendo; que o
icone pode, também, resultar de uma injeccdo postuma de significados sobre
um qualquer objecto  (encontrado,  manufacturado, fabricado
mecanicamente, etc.) ou de que esses significados ja estdo latentes nos
materiais e apenas aguardam um manipulador (ou uma retérica) habil, é o
papel contraditério que a economia estética nao-figurativa adquiriu a partir
do momento em que se transformou num periodo histdrico e deixou de ser
realmente existente como parte activa na instituicdo da autonomia artistica.
Porque dentro dessa temporalidade introduziu-se insidiosamente 0 mercado
das imagens, arena oximorica que mitografa a obra original mas que para
garantir a durabilidade do seu investimento prodigaliza-se a homogeneiza-
lo, a oferecé-lo ao consumo sob formas fragmentadas e serializadas. E o0 que
acaba por circular € uma re-representacao sobrecodificada e estilisticamente
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caracterizada®®. Uma visualidade que também se transformou em referente
de um contexto onde massa escultdrica e superficie pictérica ja ndo séo
apenas concebidas como produtos de uma estética do efeito e do estado de
graca formalista ou do descentramento anti-formalista. Elas tornaram-se, no
seu estatuto de mercadorias, e de um modo que é a ruina ou pelo menos o
cancelamento da sua profundidade conceptual, imagens de marca de uma
sociedade baseada na disjuncdo entre operacdo e produto, e baseada,
também, na repressdo do gesto improdutivo, do subjectivo e do misterioso.

Num dos textos que essencializam o seu pensamento, o ja historico e
parcialmente datado Avantgarde and Kitsch (originalmente publicado em
1939 na revista norte-americana Partisan Review), Clement Greenberg
transcreve para o problema da cultura artistica de vanguarda a definicdo
aristotélica do fendmeno artistico. Greenberg argumenta que a arte de
vanguarda, o modernismo, é a imitacdo do imitar®®, a reducdo da
experiéncia (artistica) a expressdo . Uma das diferencas fundamentais em
relagdo a tradicdo da imitagdo, ao alexandrinismo como lhe chama, é que a
cultura de vanguarda tem um caracter mével, dindmico, ela é antitética em
relacdo a repeticdo, ela vive de uma forma diferente o dualismo de uma
experiéncia que deseja a eternidade mas o finito, o perecivel, o anacrénico
tem uma presenca intranquila. A arte de vanguarda é, sobretudo, um
conjunto de processos de continuo ajustamento. A sua linguagem é baseada
no movimento, na especializacdo e aperfeicoamento das sintaxes
dominantes em cada uma das formas de arte. E uma linguagem que n&o
sucumbe ao tirocinio da verosimilhanca (e a demagogia do kitsch), que
explora antes a representacdo dos mecanismos expressivos que
caracterizam o processo de pintar, de escrever poesia (a literatura e a
visualidade pictdrica serdo 0s objectos preferenciais da teoria critica de
Greenberg).

Na sua diatribe a arte minimalista, Recentness of Sculpture (1967),
Clement Greenberg critica a climatizacdo das caracteristicas performativas
da pintura expressionista dos anos 40 e 50. O selvagem e a desolacdo do
nada teriam, nos finais de 50 e na década de 60, cedido o lugar ao ar (look),
a aparéncia premeditada e, por isso mesmo, artificialmente conseguida do
acidental e do vazio monocromatico (all-white, all-black), aos maneirismos
benignos do clean-drawn e clean-countoured good-design®’. A observacio
de Greenberg tem um lastro moralista, dependente em muitos aspectos do
que, na sua perspectiva, a pintura se permitia fazer quando ja ndo era arte,
quando, na sua leitura, atravessava os limites da qualidade e se passeava
perigosamente no territdério descentrado e demagdgico do mediocre.
Greenberg critica 0 convencionalismo (para usarmos uma palavra que
acentua o caracter representacional da pintura dita abstracta), o sentido
teatral ainda que monodoldgico de se realizarem all-over-paintings fora do
seu tempo historico, No fundo faz um lamento quase platonico, deplorando
nesses maneirismos, nessas sombras, o distanciamento cada vez maior em
relacdo a idade original, inicial do primitivismo informalista norte-
americano.

O que € interessante para 0 nosso raciocinio é que mecanismos
mimeticos como a copia e a repeticdo (a copia da cdpia, o estilo como
desrealizacdo e apagamento da profundidade metaférica da imagem) se
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instalaram num sistema que se reclamava como anti-iconogréafico, anti-
convencional e, por isso mesmo, se propunha reabilitar a dimenséao
metafisica do produto artistico.

Outro exemplo é o que nos é fornecido por Josep Quetglas. Ele
reinterpreta 0 programa artistico minimalista subsidiando-se de um
fendmeno macro-econdmico que Ihe é contemporéneo: a queda da lei do
valor, a disjuncéo entre o dolar e o ouro e o respectivo fim do papel-moeda
como significante e representacdo de um bem material e a consagragédo do
ddlar, da sua saude e estabilidade monetarias como imagem da propria
economia mundial; trata-se do apogeu historico da convencionalizacéo,
isto €, da supremacia auto-referencial da imagem no mercado dos objectos.
Ja ndo ¢é o trabalho realizado, a producdo mas o poder do que esté redigido
nesse bilhete de papel-moeda, o seu nome, quem passa a atribuir, sem
intermediarios, sem deducdes, valor e significado as coisas. E a posse e
acumulacdo de dolares que passa a impregnar de rumo e de mais-valia as
mercadorias, a decidir o seu futuro, a decidir quem compra e quem vende,
qguando se compra e quando se vende, quem determina precos, quem lucra e
guem e onde-em que economias, em que sectores dessas economias, em que
instituicbes e corporacGes armazena e investe esses mesmos lucros.
Quetglas afirma que este acontecimento também é historico porque suprime
o trabalho como forca comunicante, dessacraliza-o, torna-o asignificante. A
obra de arte minimalista, mais ndo é do que a metafora do trabalho
incomunicante®, a expressdo artistica dessa convencionalizagao.

Através desta atomizacgdo do referente aumenta a permeabilidade do
significante a outras associacbes de sentido, isto €, introduz-se
temporalidade, incerteza e ambiguidade no campo do signo. Representar
pode portanto significar construir o pretérito, o que ja ndo é através das suas
sombras, da sua passagem, do espaco que ocupou; ou construir o que Vira a
ser, 0 posterito, o pensamento transformando-se telescopicamente em accéo,
através de técnicas e de antecipagdes visionarias. Acumular, ocultar, extrair,
recordar, escrutinar e desmantelar a idealizacdo do real, observar a realidade
transformada em condicionamento e o condicionamento em visdo do
mundo, todos estes movimentos podem ser perspectivados como processos
de representacao.

O que &, por exemplo, a inclusdo que Malevitch faz de um dos seus
Architektons/Planitas (Fig.4) através da colagem na paisagem de arranha-
céus de Manhattan sendo um veiculo representacional? Ou o que dizer do
ubermahlung de Max Ernst, essa sobreposi¢édo psico-calcografica?

Em duas andlises dos mecanismos de manipulagdo visual
desenvolvidos pelo surrealismo no ambito da fotografia, respectivamente,
La Photographie au service du Surrealisme e Corpus Delicti, a mesma
Rosalind Krauss®®, demonstra-nos que no modernismo 0S Processos
representacionais hiperbolizaram a realidade através da negacdo da forma
reconhecivel, da ambiguidade entre fragmento e totalidade, do anamérfico
como o duplo da forma perfeita. O choque visual, a dialéctica entre o visivel
e o0 visual, o contraste teatralizado entre o verosimil e o estranho, o
inconsciente 6ptico™, a desfamiliarizacéo (o estranhamento, a dificuldade e
o prolongamento perceptivo definidos pelo formalista Viktor Schlowsky
como 0s nervos que percorrem a coluna vertebral da profundidade poética™)
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Fig. 4 Kasimir Malevitch
Skycraper Suprematista.

Um dos Planita de Malevitch
habitando

a paisagem neo-medievalista de
Manhattan, esta

colagem foi publicada

na revista polaca

Praesens em 1927, periodo da
passagem de Malevitch

por esse pais

a caminho da Alemanha e

em particular

da Bauhaus. Saliente-se que

a primeira aparicdo puablica dos
Arkhitektons

de Malevitch e do

grupo Unovis de Vitebsk
(Chasnik, Suietin, Lissitsky)
concretizar-se-ia em Varsévia
um ano antes (1926) na
Exposicéo Internacional

de Nova Arquitectura.
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subsidiam o automatismo e o sonho, técnicas antinomicas desse olhar
diferente. Um olhar que ndo s6 confronta a representacgdo, (a presentificacdo
diferida da auséncia), com a sua natureza artificial, com a sua qualidade de
montagem, de constru¢cdo como desnuda nessa segunda realidade, o que se
oculta, o que se reifica por detras de termos opacos como natural e normal:
0 submundo reprimido da modernidade, as pulsdes fetichistas, as fobias e 0s
medos perante a estranheza familiar (o unheimlich®) e perante o Outro.

Este é, ali4s, um dos contetidos fundamentais da sua anélise®”: a
fotografia surrealista ndo prescinde de uma relagdo com o real, isto é, ndo
prescinde de fragmentar e convulsionar a realidade a partir do seu
interior”®e de também convulsionar o olhar a partir do seu interior (das suas
memdrias fantasmaticas, das suas pulsdes e dos seus gritos); privilegia por
isso dois campos de trabalho: a experiéncia directa, a reproducéo no exterior
ou em estudio, (onde o enquadramento, os angulos de tomada de vista, a
distancia focal tem um papel fulcral), e a manipulacdo laboratorial na
camara escura. E ambos ndo se livram da dupla possibilidade estilistica
(linear/pictérico ou figurativo/abstracto) presente na pintura surrealista®.

Man Ray, Brassai, Hans Bellmer, André Kertész, Raoul Ubac,
produziram algumas das mais produtivas analogias visuais do que constituia
o0 inventario linguistico e poético do surrealismo. Na fotografia surrealista
recolocam-se, diz-nos R.Krauss, contradicdes que afectam a ideia de uma
visualidade sem estilo, sem constantes e sem constrangimentos tdo cara ao
corolério surrealista. Ha objectos que priorizam a experiéncia do auténtico
através do signo, através da manifestacdo passiva e verosimil do
representado. Objectos em que a traicdo do aparente, a verosimilhanca, é
posta ao servigo, ainda que sob o formato de combinagdes oniricas, de um
esforco para identificar realisticamente o sonho, para o extrair do seu
siléncio nocturno e integra-lo no continuum da experiéncia vivida, integra-lo
numa sintaxe; um esfor¢o onde também as preocupacfes compositivas e de
enquadramento, o plano da logica e da linguagem, tem o seu lugar. E ha
segundos objectos, imagens construidas laboratorialmente, onde se integram
as “queimaduras” de Ubac, os raiografos de Man Ray, as imagens
produzidas por via da solarizacédo, da tiragem em negativo, da revelagéo
em vidro, da exposicdo multipla®, que se distinguem dos primeiros pela
funcdo a priori desempenhada pelo acaso subjectivo, pela escrita (de luz)
automatica do mundo®".

E ndo podera o objecto surrealista (incluindo aquele que surge no
interior da fotografia como, por exemplo, as meta-bonecas de Hans Belmer)
ser a ressurrei¢do iconografica do que foi socialmente deslocado e tornado
obsoleto pela civilizagdo industrial, pela civilizagdo onde apenas ¢é
defensavel aquilo que exprime o ponto de vista do atil como do
agradavel®®? Um dos espectros que se passeiam no labirinto modernista, no
seu dinamismo tragico, é, recorda-nos Marshall Berman, o retorno do
reprimido®. O objecto surrealista tem um caracter representacional
complexo e contraditorio, isto é, a originalidade desse objecto, o facto de
apresentar-se como a identidade fisica entre expressdo poética e expressao
pléastica (a realizacdo dos desejos solidificados®), associa-se a algo mais
complicado do que a simples surpresa sensorial. O uso que faz de fantasmas
recentes (0s objectos, as imagens e as técnicas, inutilizadas, envelhecidas
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prematuramente pelas leis do mercado), a reabilitacdo a que procede do
perdido e do esquecido (a memoria, assim como o sonho, sdo reivindicados
como técnicas representacionais), a dissociacdo entre experiéncia e
consciéncia por via do automatismo, do fortuito, do acaso objectivo, ¢
descontextualizacdo da técnica, do objecto e da anatomia humana, o esforgc
(por via da cultura dos efeitos de uma desorientacdo sistematica®™) err
tornar o sonho, (a alteridade geoldgica da percepc¢éo interior), em imagem
em percepgdo exterior, sdo reflexivos do esforco técnico do artiste

surrealista em multiplicar as vias de penetracdo das camadas mais |

profundas do mental®, em fazer-se vidente®”. Para além de incorporal
propriedades que problematizam o objecto e 0 homem adulto razoaveis
para além de ser um poderoso contribuinte na obsessdo dialéctica dos
surrealistas em desacreditar o automatismo sem desejo - o fideismo do
progresso pelo progresso - o objecto surrealista representa também uma
irritabilidade e provocacao critica em relacdo a irreversibilidade aparente da
destruicdo, a desarmonizacdo nihilista da experiéncia vivida, ao sentimento
ameagcador da vida ser um terrivel simulacro. E nesse sentido que alguns
desses objectos se tornam visdes extremistas e negativas do éxtase erético e
do prazer como refugio e 6dio primordial a realidade. O suplicio, a
incompletude, a permanente desrealizacdo da satisfacdo sexual, a
impossibilidade do amor, a morte aparecem simbolizados no decomposto,
no comestivel, no carnivoro, no repugnante, na decomposicao organica e
intelectual, na desintegracdo do sujeito em sobrehumanidade. A libertacédo
moral do homem, a supremacia do desejo sobre a necessidade, preconizada
pelos surrealistas aparece aqui com um rosto mais sombrio e violento.

Até que ponto as superficies pollockianas (que sdo, a sua medida,
também hiper-realizac6es diferidas do automatismo e do pesadelo carnivoro
cultivados pelo surrealismo) ndo podem ser interpretadas como a presenca e
a errancia de um corpo e de um comportamento transformados em imagem?
A atitude que se auto-representa a0 mesmo tempo cCOmo causa € como
efeito; ou a forma que se torna atitude e que sucumbe a serializac&o®. Em
The legacy of Jackson Pollock, Allan Kaprow separa Pollocok do
modernismo anti-iconografico que o sublimara como pedigree absoluto da
pintura-superficie, da informalidade como estilo; escreve ele que Pollock,
assim como o vejo, deixou-nos No ponto em que temos que nos preocupar
com e até nos surpreendermos pelo espago e os objectos do nosso dia-a-
dia, sejam eles 0s nN0Ossos corpos, roupas, aposentos, ou se necessario, a
vastiddo da Rua 42%.

Thomas Crow® sustenta que a componente fotografica da obra de
Gordon Matta-Clark, as fotomontagens que desenvolveu em torno das suas
excisdes arquitectonicas’* e do seu processo atribulado de concepgdo e de
manufactura, assumem uma funcdo mimética. O medium fotografico teria
para G.M-C um carécter permutativo, ele compensaria a auséncia fisica do
objecto de um primeiro medium, de uma primeira accao criativa- o cortar e
extrair superficies e adicionar espaco e vazio. O trabalho mimético resultaria
das suas obras significarem, entre muitas outras coisas, 0 transito definitivo
da ruina para a tabua rasa, isto é, de fatalmente a obra realizada deixar de
existir como manufactura, como plasticidade e como posteridade;a
impossibilidade de se experimentar no local as consequéncias da reedigéo
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:Fig. 5 Gordon Matta-Clark,
(pormenor), 1975

Fig. 6 G.Matta-Clark,
Splitting, Nova Jersey, 1974,
montagem de fotografias.

Fig. 7. G.Matta-Clark,
Conical Intersect, Paris, 1975.
A razdo para usar

edificios abandonados deveu-se

a uma preocupagéo
que eu tinha bem enraizada a
proposito dessa mesma
condicao de abandono.
Néo tanto

porque pudesse fazer
alguma coisa mas pelo
seu caracter
predominante na
paisagem urbana

e na condicao urbana.
(G.M-Clark, 1974)
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do espaco (interior e exterior) dos edificios intervencionados também néo é
desprezivel para a importancia com que G.M-C passa a encarar 0
documento fotografico. No mesmo texto, T.Crow reitera a sua hipGtese
mimética através de um ligacdo de ordem conceptual entre o vocabulério
cubista estabelecido por Picasso e Braque e a nova classe de objectos
nunca representados até entdo —os edificios transformados’(Fig.5, 6 e7)-
que Gordon Matta-Clark realizara no periodo de 1974-78. O cubismo
significara, diz-nos ele, a ultima e persuasiva tentativa mimética de
coleccdo do mundo disponivel & arte séria’®, para esse efeito, para
conseguir acrescentar algo de diferente a experiéncia sobre 0 mundo que a
arte devolvia a esse mesmo mundo, e numa espécie de fuga para a frente,
reduzira a sua tematica as mesas de café, as vistas da janela e aos retratos
fntimos’™ tentando com esse gesto contrariar a carga do cliché e da
redundancia”. G.M-C encontrara, por seu lado, nos espacos devolutos
disponiveis a excisdo, uma solucdo para reabilitar a arte mimética e nesse
processo demonstrar que a improvisacao espontanea podia (...) tomar o seu
lugar como meio racional para mapear fendmenos inesperados e
imprevisiveis’®.

Outro exemplo dessa colagem entre tentativa mimética e
improvisacdo espontédnea é a Cadeira Gordurosa (Fat Chair) de Joseph
Beuys que o préprio afirma representar uma espécie de anatomia humana,
uma area de processos digestivos e excretivos, de calor, de 6rgdos sexuais
e de trocas quimicas.

O realismo traumatico das repeticdes warholianas, a ansiedade do
excesso ilusionista, com que o superrealismo desrealiza e atrasa a presenca
do real, o apropriacionismo na sua versdo simulacro (Sherrie Levine,
Richard Prince, Jeff Koons, Haim Steinbach) indicam-nos que a imagem
surrealista, tardo-moderna, p6s-moderna e contemporanea — esta é pelo
menos a nossa leitura do texto de Hal Foster- desenvolveu uma
impressionante reserva de modos de abordagem e de extracgdo de um
punctum do real.

Essa extraccdo fez-se (e tem-se ainda feito) através de um conjunto
diferenciado de operacOes artisticas de selamento e sobrecodificagéo.
Transformando a realidade num signo puro; intensificando o olhar vigilante
do objecto que fala ou que faz pensar sobre a realidade; assim como o
atractivo morbido com que se descarrega sobre o seu observador casual;
registando o fetiche sexual e a sensualidade transcendente da mercadoria
como vectores de construgdo e representacdo de uma realidade
historicamente determinada (a hiperbolizacdo erdtica da oferta e da
procura); substituindo a integracdo contemplativa do real pela repeticéo
traumatica.

28 / Capitulo 1



A Arquitectura na sua Auséncia

Presenca do objecto de arte para-arquitecténico no Modernismo e na Arte Contemporanea

1.2- Caracterizacdo conceptual do objecto de arte para-arquitectonico.
Aspectos metodoldgicos desse levantamento.

Todos n6s somos de certo modo
arquitectos. Individual e
colectivamente fazemos a cidade
através das nossas acgdes quotidianas
e do nosso compromisso politico,
intelectual e econdémico. Mas ao
mesmo tempo a cidade também nos
faz. Posso por acaso viver em Los
Angeles sem me converter num
motorista frustrado?

David Harvey, O direito a

cidade, 2008

E por via das paginas precedentes que desembarcamos na ideia
nuclear do nosso trabalho. Vimos, portanto, que um conjunto significativo
de wveiculos representacionais (objectos, ac¢fes, imagens, estruturas
plasticas bi e tridimensionais) é reconhecivel e quotidiano nas produgtes
artisticas modernista e pds (ou tardo) modernistas (Fig.8 e 9) Procuraremos
de seguida demonstrar que alguns desses veiculos sdo resultantes dos
processos de sobredimensionamento, de densificacdo e de heterogeneidade
da vida urbana, do aparecimento e desaparecimento de comunidades, da
fragmentacdo e crescente mercantilizagdo dos recursos e das facilidades
culturais’’, das tensdes e contrastes cada vez mais violentos entre
oportunidade e inseguranca, entre sentimento de pertenca e marginalidade e,
em ultima analise, demonstrar que sdo signos desse territdrio conceptual e
antropoldgico.

Quanto mais nos familiarizarmos com a producdo artistica do século
passado (séc.XX) mais nos aperceberemos do interesse € mesmo do
empenho pessoal de inimeros artistas de diferentes geragdes, na reflexdo e
producdo de objectos que representavam com graus diferentes de
fragmentacdo e sintese a ideia de cidade; objectos que transportavam a
arquitectura para la dos limites da disciplina e que transformavam em
metaforas visuais as experiéncias urbanas da novidade, do choque, da
soliddo e da vida colectiva. Entenderemos com mais clareza o significado
das palavras de Walter Benjamin sobre os habitos digressivos e
principalmente perceptivos do homem urbanizado e moderno, habitos que
se distinguiam radicalmente da psicologia, dos modos de socializagéo e da
placidez ocularcentrista do seu simétrico, o homem pré-industrial, eis,
portanto, um observador moldado pela convergéncia de novos espacos
urbanos, tecnologias, e novas fungdes econdomicas e simbdlicas das
imagens e dos produtos- formas artificiais de iluminagdo, um uso
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Fig. 8 Fernand Léger;
L'Homme au Chien, 1921.

Il JIGARREN ® grt interm

Fig. 9 Vostell,
Trafego quieto, 1969.
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diferente dos espelhos, arquitecturas do vidro e do ago, caminhos-de-
ferro, museus, jardins, fotografia, multidées mesmerizadas pela moda. A
percepcdo é temporal e cinética...ndo ha nunca um acesso puro a um
objecto singular; a visdo é sempre multipla, adjacente a uma sobreposi¢ado
de outros objectos, desejos e vectores’®.

Colocaremos por conveniéncia metodologica a producdo heterdclita
dessa reflexividade sob a designacdo comum de objecto de arte para-
arquitecténico. Clarifiguemos desde ja qual é a funcionalidade que o termo
objecto possui no nosso trabalho. Ele designa aqui toda e qualquer coisa
(uma fotografia, uma situacdo performativa, um projecto desenhado, uma
maquete, uma instalacdo, um site e/ou situation specific, qualquer outro
condicionante ou intervencdo inter e extra muros) que se coloca diante de
um sujeito. Algo que pode ser articulado como um signo visual, isto €, ser
transformado em imagem (reproduzido, repetido, fragmentado, e
abstractizado); é, também, discernido como qualquer coisa que possui uma
finalidade perceptiva, uma coisa que é para ser vista (por uma pequena
comunidade e no espaco privado de um atelier ou para ser deslocada e
publicitada, exibida para audiéncias anénimas e sempre diferentes), que é
possivel tocar (o estimulo tactil poderad ser importante mas podera ndo ser
permitido), que podera ter sido pensada para ser ocupada fisicamente, para
ser apreendida perceptivamente atraves da deslocacdo do observador
(incluindo-se aqui situacbes onde a seguranca e a constancia dessa
deslocacdo é deliberadamente sabotada) e que, finalmente, € manuseada em
termos de escala e de contexto — estamos, portanto, a falar de objectos
situados num grupo vasto que vai do portatil ao imovel.

As metodologias utilizadas na producdo destes objectos, no esforco
para 0s contextualizar e credenciar como algo de real, variam da
plasticidade ndo-figurativa & manobra mimética, dos recursos cenogréficos e
estilisticos da representacdo multimédia a remocao de importantes partes de
um edificio.

Através da sua natureza artificial e das diferentes implicacdes do seu
contexto histérico e social, o objecto de arte para-arquitectonico
(particularmente na sua condicdo de situacdo espacial, de involucro, de
pseudo-habitdculo ou habitacdo de facto) explora criticamente a
superioridade imanente da realidade. Ele opde ao anacronismo prematuro e
a natureza sempre diferida, ambivalente e por vezes tacticamente cinica, da
forma artistica, a veracidade (e a mentira) concreta, palpavel dos
acontecimentos decompostos em imagens, das experiéncias singulares e dos
actos socialmente banais transformados em retoricas (Fig.10).

Escreve Roland Barthes que a representacdo existe sempre que um
sujeito (autor, leitor, espectador ou voyeur) lange o seu ponto de vista
sobre um horizonte do qual recorta a base de um triangulo, cujo vértice é
o seu olho (ou a sua mente)”.

Os multiplos objectos que aqui pretendemos estudar colocam-se na
linha que associa esse ponto de vista, esse olhar reflexivo a esse horizonte e
funcionam como a extrac¢do de um punctum, como a ferida, o trauma que
desfamiliariza e sapa a espessura opaca da paisagem onde a arquitectura se
socializa.
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Fig. 10, Herbert Bayer,
O vagueante solitario da cidade,
1932.

Quando vais trabalhar

de manhé cedo

Quando estas na estacdo
com todos os teus problemas
a cidade mostra-te com

a suavidade do asfalto,
num funil de gente,

um milh&o de faces:

dois olhos desconhecidos,
um réapido relance

as sobrancelhas, as pupilas,
as palpebras

o que foi aquilo?

A tua felicidade, talvez...
foi-se, passou, ndo ha mais.

Tu andas toda a tua vida
Num milhar de ruas,

Tu vés no teu caminho
aqueles que ja se
esqueceram de ti.

Um olho pisca,

a alma canta: encontraste,
apenas a alguns segundos
de distincia...

Dois olhos desconhecidos,
um réapido relance,

As sobrancelhas, as pupilas,
as palpebras

O que foi aquilo?

Ninguém faz o tempo recuar,
Foi-se, passou, ndo ha mais.

Na tua caminhada

és obrigado a vaguear

pelas cidades

No instante de

uma pulsacéo tu vés

0 outro desconhecido,

Podia ser um perverso,

podia ser um amigo

ou na luta podia dar-te a méo
um olhar répido

sobre os ombros,

um olhar que passa

Dois olhos desconhecidos,
um réapido relance,

As sobrancelhas,

as pupilas, as palpebras

O que foi aquilo? Um pedago
de grande humanidade!
foi-se, passou, ndo ha mais.
Kurt Tucholsky,

Olhos na Grande Cidade (1930)
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Cabe-nos de seguida explicar que significacbes se acumulam no
termo para-arquitectonico. Pretendemos com a definicdo do termo
demonstrar que o artefacto arquitecténico e o seu principal horizonte de
expansdo e de distribuicdo, a cidade, podem, enquanto objectos, assumir
outros papeéis, contraditorios e intensificadores. Longe de serem formas
autistas, estas superficies de caracter territorial e tridimensional adquirem
uma natureza mutante, facilitando a sua apropriagdo em termos que vao para
além da sua condigdo fisica de espaco e de volume, ou da sua segunda
natureza de imagem que Vé e que existe para ser vista. Facilitam, portanto, a
sua re-representagdo e O aparecimento de meta-objectos por parte de
experimentadores criativos, € no caso particular da nossa investigacédo, de
artistas plasticos. Mesmo as diferentes formas em diferentes tempos com
que a cidade e a arquitectura se relacionaram enquanto “superficies
discursivas” autbnomas, enquanto significantes de préaticas submetidas a
diferentes modos de producdo e de recepcdo, mesmo a disputa dialéctica
entre grelha e desarticulacdo, originalidade e indistingdo, isotropia e
multiplicidade, convergéncia e extrusdo, urbanismo e desurbanismo,
monumentalidade e pequena escala incorpora-se no corpo ideoldgico de
muitos dos objectos para-arquitectonicos que aqui referimos.

Propomo-nos demonstrar que, enquanto tentativas falhadas de
integracdo espacial das trés esferas de valor®® e, simultaneamente, num
extraordindrio paradoxo, enquanto espacos de continuacdo e de
intensificacdo dessas mesmas especialidades, todos os elementos que
caracterizam o cosmos do desenho arquitecténico e urbanistico (o tribunal, a
bolsa de valores, 0s bancos, o edificio religioso, a prisdo, o hospital, o asilo,
as gares, o quartel, a escola, a fabrica, o estadio desportivo, o palacio
burgués, o hotel, os mercados e armazéns comerciais, 0 museu, o teatro, o
jardim publico, a habitagdo unifamiliar, o alojamento vertical, o bairro
elegante, o bairro industrial, a porta, as escadas, as janelas, a rua, a avenida,
0s esgotos, a malha de circulacdo rodoviaria, 0s acessos e pontes pedonais,
etc.) sdo, também, observaveis como realidades metabolizadas e
expropriadas da sua clareza funcional (Fig.11); S&o, igualmente,
interpretados como recipientes das proibigdes culturais, dos ruidos e
contradi¢Oes da inibi¢do social, das memorias familiares alteradas, revistas,
sobreimpressas; podem ser também espacos de sobrecarga fisica, de
segmentacdo e anonimato, de constrangimento e de inquietacfes
securitarias, lugares de escuriddo, de pulsdo da morte, de siléncio, de vigilia
e deriva psicologica; paradigmas da perfeicdo e do eternamente irreversivel,
projeccdes diferidas da infancia vivida, imaginada, reinventada, da
sexualidade reprimida, travestida, escondida ou do erotismo (da sua
oportunidade e do seu consumo) como uma das formas espaciais da
liberdade. O ndo ter casa, o ter saudades de casa, 0 desejar regressar a casa,
0 ndo se sentir em casa, 0 6dio ao domicilio, a vida em segredo, a vida
partilhada, a vida em comunidade, sdo temas que acossam, que pesam sobre
as paredes transparentes, reflexivas e aéreas da estética arquitectonica
modernista, sdo o0s traumas que o seu duplo no espelho, igualmente
narcisista e mutante, a vanguarda artistica, se esforcou por desenterrar e
estudar. Uma atencdo retrospectiva sobre a arte do séc XX revela-nos a
persisténcia no tempo e no espaco de um conjunto extenso de experiéncias e
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Fig.11, Dan Graham, Homes for
America,1966-67. Na analise de
Dan Graham e segundo
Fréderic Migayrou, a
construgdo estandardizada é
exposta como um discurso
social ready-made.

A sociedade americana de
1950-60 revela-se comprimida
numa forma ideolégica
excessiva e unilateral;uma
forma baseada na optimizagéo
dos factores de producéo; o
mito ao regresso edénico, a
cabana do pioneiro,
reencarnada na casa de uma
Unica geracdo, um consumivel
arquitectonico pronto para se
usar e deitar fora; a
serializacdo da esfera privada
associa-se 0 desenraizamento,
a gestalt monossémica
disfarcada com variag6es
cromaticas e cujo interior é
um espaco morto pronto a ser
preenchido pelo gosto pessoal
dos seus proprietarios.
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producdes de natureza estética e plastica, que se apropriaram de inUmeros
aspectos da arquitectura, isto €, que a tomaram ndo sé como construgdo e
ocupacdo mecanica do espaco ou como insignias da “gestalt” cubomorfica
mas que, também, a inquiriram a partir de propriedades postumas
importadas e incorporadas no habitaculo arquitecténico pela experiéncia
espacial e pelo deslocamento temporal da subjectividade.

Anatole Kopp observa que através da arquitectura é toda a
sociedade que se pode apreender, € o modelo civilizacional, ele préprio,
que se inscreve no espaco construido®, e destas palavras sumérias
podemos de facto extrair o apoio conceptual para justificar o interesse e
contribuigéo criativa dos ndo-profissionais nos assuntos da arquitectura e em
particular nos objectos produzidos por esta- contribuicdo que é cada vez
mais persistente e actuante. O objecto arquitectonico € entdo percebido por
muitas das praticas que nomearemos e estudaremos como um engenho em
que a sociedade se torna visivel para si prépria®, em que as relacdes
sociais, 0S processos inconscientes e a vontade de poder se mundanizam e se
desdobram em construcdo e linguagem (Fig.12). A ideologia da classe
dominante (e os seus efeitos colonizadores, incorporativos nas classes
dominadas por via dos mitos de identidade, da construgdo vertical do gosto
popular, da sua hiperfragmentacdo), a congestdo tecnocratica das praticas
sociais, (a sobrenaturalizacdo de valores como ordem, concorréncia
(competicdo), competéncia, eficacia, produtividade, flexibilidade), as
contradicGes entre propriedade e producdo, entre capital e trabalho, entre a
vida rural e a vida urbana, o desfasamento entre a visdo super estrutural e a
oferta da realidade infra-estrutural, tudo tem a sua presenca espectacular no
tipo de urbanizacdo, (...), (no) modo de localizacdo do habitat, (nos)
diversos tipos de habitats e de equipamentos (...), (no) modo de
apropriacdo e implantacdo no espaco pelas actividades®® humanas. E no
processo historico, na realizacdo significante desse espectaculo ha
espectadores criticos, testemunhas que se solidarizam ou se distanciam em
relagdo ao mundo que se ergue, a arquitectura e ao tipo de humanidade que
se realiza. Espectadores que, a sua escala, desenvolvem préaticas de
apropriacéo e implantacgéo no espaco (Fig.13).

Algumas dessas praticas (e o0s objectos que dai resultaram)
subsidiam-se da tentativa de encontrar a verdade do sujeito humano néo
apenas na multiplicacdo e no favorecimento universalista de um nés (que
na realidade € uma pluralidade etnocéntrica) mas também nos actos de
barbarie que os homens cometem sobre outros homens, no apagamento e na
inversdo apologética desses actos (na re-representacao estetica da crueldade
como um heroismo civilizacional), sob a forma monumental e vitoriosa, sob
a forma de um pseudo-relativismo de facto unidimensional e consumo-
céntrico onde a arquitectura surge por vezes como intrusa outras vezes como
guardid estética da ordem dominante (Fig.14). A reconfiguracdo das
mediacgdes sociais, das construcdes politicas, da linguistica do género e da
subjectividade, a reposicdo da diferenca sobre o idéntico, da
descontinuidade sobre a progressdo narrativa® tem o seu prolongamento
na leitura e nas experiéncias que os artistas por detras da producéo destes
objectos, desenvolvem em torno dos conceitos de personalidade urbana, de
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Fig. 13, Jeff Wall,
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1988.

Fig. 14, Krystof Wodzcizcko,
Edimburgh projections, 1988.
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espaco, de lugar, de integridade e mobilidade corpérea. E para o primeiro
desses conceitos, a personalidade urbana, que se dirigem muitas das
investigacOes artisticas que nos ultimos quarenta anos se tem dedicado a
explorar o artefacto arquitectonico e a decomposicdo entrépica da cidade
cruzando a estética com uma abordagem antropoldgica, psicoldgica e
sociologica.

Podemos referir, por exemplo, as obras fotograficas de Jeff Wall tais
como No (1983), Mimic (1982), Diatribe (1985), Struggle Eviction (1988)),
0 video Viewer de Gary Hill, o inventario proto-socioldgico dos subdrbios
norte-americanos realizado desde os finais da década de 60 por Dan Graham
(Fig.11), o sarcofago terapéutico-edificio pavilhonar situado nos suburbios
de Paris (La Celle Saint-Cloud) (Fig.15) e que Jean-Pierre Raynaud
desenvolveu num ritmo de construcdo, desconstrucdo e reconstrucao entre
1974 e 1993 (ano em que sera demolido) ou as Edimburgh Projections
(Fig.14) realizadas em 1988 por Krystof Wodzicko. Longe de se restringir a
um conceito genérico e abstracto, a uma homogeneizagdo das subculturas
gue a enformam, este tipo diferente de comportamento psico-social, a
personalidade urbana, pode ser compreendido como uma caracterizacao
dos aspectos que sdo tendenciais e recorrentes no habitante das grandes
cidades. Uma personalidade, note-se, que dificilmente escapa aos
mecanicismos do econdmico, do politico e do estético, que se programa a
partir deles mas também contra eles, isto é, contra as suas incapacidades
estruturais em incorporarem o improdutivo, a diferenca, o desigual, a
deformacéo, o desqualificado, o imperfeito (Fig.16). Para a préatica artistica
atraida pelo mundo urbanizado e interessada em actuar sobre ele, a mais-
valia desse conceito genérico radica no facto de agregar os efeitos
provocados na subjectividade humana pelo clima de fragmentacéo da accgéo,
de compressdo espago-temporal, de alienacdo psicoldgica e fisica, de
necessidade de producdo (de novas experiéncias, de novos estimulos e de
novas mercadorias) que caracterizam a cidade. E nesta mobilidade
reversivel onde escassez e abundancia, declinio e desenvolvimento, rotina e
liberdade sdo marcas endémicas, € na codificacdo acelerada da cidade em
imagem (Fig.17), que vamos encontrar os incentivos conceptuais que as
praticas que pretendemos estudar tomam tanto como alvo e como arma.

Primeira ressalva importante é que ndo pretendemos fazer um
levantamento exaustivo das inUmeras producgdes artisticas que no decorrer
do Séc. XX se relacionaram com o corpus da Arquitectura quer em termos
de gratificacdo (estetica, visual e ideologica) quer em termos de provocacéo
e desmontagem critica.

N&o se trata aqui de propor uma histéria geral da presenca do
objecto de arte para-arquitectonico na producdo modernista e
contemporanea. Teriamos que enfrentar uma demografia complicada e
transversal. Uma populacdo dispersa, comunicando com diferentes recursos
e linguagens e onde tanto se integram os artistas profissionais (aqueles que
se relacionaram e/ou relacionam quotidianamente com a arte como
instituicdo, com o seu aparato produtivo e distributivo e com as ideias
acerca de arte que prevalecem num periodo temporal especifico e que
determinam as condicdes de recepcdo do trabalho® realizado) como os
construtores auto-didactas, os artistas sem pedigree (aqueles que levam até
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Fig. 15, Jean-Pierre Raynaud,
La celle Saint Cloud, 1974-
1993. Imagens axonométricas
da visita virtual ao espaco. Em
cima o nivel a cave e embaixo
0 primeiro piso.

Fig. 16, Vi;:tor BurgirfThis is
the tomorrow you were promised
yesterday, 1976.

Fig. 17, Claes Oldenburg,
The Store, 1961-62.

Fig 18, Absalon,
Célulan°s, 19
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as Ultimas consequéncias, a implantacdo num terreno qualquer, no seu
terreno, a sua muito particular e solida utopia unifamiliar e que tentam
quebrar o muro ideologico que separa a forma desqualificada do mundo
estético; uma aplicacdo plebeia, se quisermos, do arquitecto-ilegal *°
proposto por Jonathan Hill, o exemplo de concomitancia entre design e uso
no mesmo individuo (Fig.18).

O Los Angeles-The architecture of four ecologies de Reyner
Batham (1971) fornece-nos outra definicdo destas préaticas: o Home is
where the (do it yourself) heart is, a arquitectura, a construcdo do habitat,
tornada acesso directo & gratificacio pessoal®’..

Se focarmos bem a lente descobriremos arquitectos ndo-alinhados,
Habitélogos (para aplicarmos o termo com que Antti Lovag se rebabtizou
profissionalmente), experimentalistas que tentam formular uma técnicizacédo
poética do espacgo vivido. Abundam, até nas escolas de arquitectura e de
artes visuais, os Simon Rodia pequenos, médios ou grandes deste mundo;
ndo sdo assim tdo improvaveis e excéntricos os modelos de apropriacdo e
utilizacdo directa do espacgo-tempo (Fig. 19); de um processo de ocupacéo e
de existéncia cujo principal impulso semantico seja ndo sucumbir a
materialidade frigorifica da normalizacdo; em que 0 escasso espagco vago
(no processo produtivo, no diagnoéstico, e na forma a construir, no design)
deixados, pela repeticdo serializada e pelo standard, a criatividade e ao
imponderavel, seja compensado qualitativamente por um esforco concreto
em executar ambientes construidos que se relacionem com uma arquitectura
do estado vivo, da intersubjectividade (Fig. 20).

1.2.1- Limites praticos da nossa investigacdo; o objecto de arte para-
arquitectonico como um dos processos de determinacdo formal e
conceptual do modernismo e da criacdo artistica contemporéanea.

O objectivo primordial desta investigacdo ndo é a nomeacdo e
caracterizacdo de todas as coordenadas e limites desse mapa mas por via de
uma pratica interpretativa defender a existéncia de uma producéo atipica na
experiéncia artistica modernista e contemporanea e a utilidade conceptual
dessa producdo. Para esse efeito propomo-nos localizar e aperfeicoar o
retrato de alguns dessas margens geograficas construindo, se possivel, uma
rede de ligacdes, demonstrando analogias, sugerindo interpretacbes e
tacticas comuns na manipulacdo e constru¢cdo da imagem, observando
ressurgimentos do passado modernista sob a forma de metaforas ou de
assombragoes.

No fundo, propomos uma percep¢do parcial, uma consciéncia
posicional do lugar ocupado por esse objecto nas manifestacfes da
visualidade artistica do século XX. O Futurismo, a vanguarda cubo-futurista
russa e soviética, a consternacao expressionista, os herdis urbanos do eclipse
dadaista, a Nova Objectividade Verista, os Neoplasticistas, 0 Movimento
Surrealista, seja 0 movimento oficializado por Breton e enraizado no café
Cyrano, nos apartamentos de Picabia, na sua sede oficiosa (o estudio e mais
tarde o apartamento que Breton ocuparia na Rue de La Fontaine n° 42) ou os
desvios refractarios de Artaud, de Bataille; todos eles nos fornecem
reflexividades, imagens fortes da vertigem, das impurezas, da
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Photo/Souvenir:
Affichages sauvages, 1968.
A arquitectura,

qualquer que

seja 0 seu tipo

é o inevitavel

pano de fundo, o suporte e
amoldura da obra
artistica e

quando dizemos
arquitectura

incluimos nela o

contexto social,

politico e econémico.
(Daniel Buren: Around,
punctuations, Nouveau
Musée, Lyon, 1980).

Fig. 20, Allan Kaprow,
Push and Pull. 1963.
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multiplicidade de experiéncias com que, no mundo que esta la fora, no
mundo da cidade mutante, da cidade hiperrealizada do Séc. XX, o corpo se
debate, se transforma, se torna irreconhecivel, quebradico diferente mas
também repetitivo, sintético mas também hibrido.

A medida dos seus interesses e horizontes particulares estas
comunidades simbolizam as formas arquitectonicas, reinterpretam,
manipulam as estruturas fisicas, culturais do objecto arquitecténico e da
disciplina que o pratica profissionalmente. A negatividade dialéctica da
vanguarda modernista pronuncia-se sobre a condicdo humana, sobre a
sobrevida, o homem desrealizado, o infinitamente mediatizado, a
incomunicabilidade, a alienacdo, a desintegracdo das relacfes humanas.
Fazem-no, também, a partir do quotidiano vivificado da grande cidade, a
partir da sua fisicalidade anti-natural, da errancia urbana, do contacto
sensorial fragmentado, incompleto, com o objecto arquitecténico (ou com a
sua fotogenia). Em todos estes grupos, em todas as biografias isoladas ou
colectivas o optimismo temerario, a esperanca milenar, a irracionalidade, a
ruina, a consagracdo ou 0 anatema possuem uma imagem, um sitio, um
significado de caracter arquitecténico, um involucro, um estojo, um espaco
contido, um volume/espaco transformado na biologia de um individuo.

O que o modernismo artistico pensou e propds plasticamente em
relacdo ao espago construido, ao espago como artefacto, as suas
consideracOes acerca da cidade contemporéanea e acerca dos seus avatares,
como reconheceu na rua o lugar por exceléncia da experiéncia espontanea e
do livre arbitrio mas assinalando-a também como o exo-esqueleto dos
automatismos e das repeticGes produzidas pela ideologia, pelas instituicGes,
pelos grupos sociais, pelo trabalho industrialmente organizado; como se
relacionou com o espaco doméstico, com a intimidade, com a ideia abstracta
de habitagéo e a experiéncia organica de existir num espaco fechado; todos
estes materiais deduzem-se das condi¢cGes materiais de existéncia dos seus
protagonistas: que lugares na cidade habitavam e frequentavam, que tipo de
intimidade doméstica, de conforto e abrigo curativo possuiam (moravam
num hotel, num quarto alugado, num apartamento?); no seu quotidiano
ambulatério de accdo mas também de inércia que exemplos de facto
encontravam de camaras de horrores ou de fascinios? Nos lugares onde a
sua subjectividade se construia (intermitente, aos tropecdes, incompleta)
qual o grau de fisicalidade do maravilhoso, do diferente mas também do
mecanico e do repetitivo que pressentiam? Quais 0s recursos que possuiam
para serem de facto trabalhadores artisticos e intelectuais (usufruiam de um
espaco de trabalho? um gabinete? tinham uma biblioteca? uma ocupacéo
remunerada? ou dependiam do mecenato de figuras mundanas ou da pesada
retaguarda moralista que constituiam as suas familias pequeno-burguesas?);
que aflicbes materiais, fisicas, psicologicas marcavam as suas alvoradas?
Que sensacOes, que vestigios da vida sonhada se fertilizavam na rua ou o
que desta, da sua modernidade desigual se trazia j& socializada ou talvez
ainda impura para o interior domeéstico? E o que descia as escadas e saia
porta fora quando terminavam as sessdes colectivas, os debates, as reunides
preparatorias de uma qualquer comunidade (ou animosidade) artistica? Que
concepcdes da vida em comum, do Eu néo revelado, do Eu que se deleitava
a ver-se a ser visto prosperavam ou definhavam nos diferentes ambientes,
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nos diferentes lares do modernismo? Que nostalgias do bem-estar, do bem
viver, que mitos do conforto? Que mitos do nunca atingido ou
irremediavelmente deixado para tras? Onde é que o0 erotismo se acumulava
como um arrivista expectante, onde é que ele se hospedava ao fim do dia? E
onde é que a canoa do amor esbarrava com os sacrificios implacaveis do
quotidiano (Mayakowsky)? Onde estender a mortalha sobre o sujeito em
construcdo (Breton)? Onde erguer as quatro paredes (ou pelo menos onde
fixar a subjectividade, onde garantir um espaco para que a identidade se
volte sobre si propria): entre 0 automatismo do gosto (Tzara)? Na dialéctica
cardiaca do dentro e fora das arquitecturas do tempo imaginadas por
Roberto Matta—Echaurren e Friedrich Kiesler? Na ocupacdo dos
columbariums pelo irracional, pelo briqueabraque, na injeccéo de cicatrizes
de evasédo (Breton) no clima de sarc6fago monadolégico das salas de espera
miesianas? No limite estreito entre a serializacdo suburbana e o terreno
ainda ndo vindimado pela promoc¢do imobiliaria (nos caminhos que lhes
fazem fronteira)? No muro que separa a vida blindada em posse e o
processo incessante doloroso da vida social?

O principal limite do objecto de arte para-arquitecténico é a

condicdo da sua realizacdo, o espaco-tempo da sua acumulagdo enquanto

imagem.

O Futurismo fornece-nos uma primeira reflexdo pictorica sobre as
transformagfes com que a subjectividade se debate na cidade do inicio do
séc. XX. Uma representabilidade (ainda estatica) que nos mostra o
inteligente, o animalesco, o poético reeditando-se, reconfigurando-se na
vertigem de anacronia e de modernizacdo. Uma imagética que por via da
montagem pictdrica, da mecanizacdo do gesto, da justaposicdo de técnicas
pos-impressionistas, da linguagem grafica e publicitaria, do vorticismo, da
sinalética, do jogo visual e tipogréafico dos simbolistas, tenta ser a analogia
visual da percepcdo digressiva, dissonante, fragmentada do espaco, ser uma
colagem quase mecanica do que estd a acontecer na cidade e do grau de
intensidade com que acontece, com que o0 espaco é engolido pelo tempo ou
este se torna dramaticamente escasso. A diferenca, a inseguranca (fisica,
psicoldgica), a hostilidade anti-natural das ruas, das massas, a consciéncia
da alienacéo e estranheza em que se vive, adquirem enervacdes plasticas;
tornam-se possibilidades empiricas de activismo, de choque, e sdo, por isso
mesmo, adoptadas como profilaxia agressiva contra a lassiddo fisica, contra
a preguica da melancolia. A coisificagdo futurista valoriza como um facto
positivo a imprevisdo da racionalidade, ela esta dentro da historia e
pressiona-a; a arte tem que entrar nesse processo critico; para sobreviver,
tem que explodir para dentro dela; para ser mais do que um material bruto,
um solipsismo desligado do mundo ela tem que dominar a técnica da
racionalidade; tem que conjurar, na imperfei¢do da situacdo actual (a Europa
burguesa de 1910), a oportunidade maxima do seu desenvolvimento como
actividade humana; tem que privilegiar como material de trabalho, como
material de ruptura o facto da imperfeicdo do humano, a tendéncia
animalesca do seu individualismo, conviver, sobreviver e confrontar-se com
as condigOes historicas de desenvolvimento humano proporcionadas pela
cultura afirmativa da ciéncia e da técnica. O homem auto-determinar-se-a
do seu lado animal no quotidiano de um mundo de maquinas. Podemos, ndo
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Fig. 21, Umberto Boccioni,
La Citta che salle,1910-11.

Fig.22, Visdes simultaneas, 1910.
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faltando outros exemplos, citar La citta che sale, 1910-11, (Fig.21) de
Umberto Boccioni, 0 mesmo que, em 1913, numa conferéncia em Florenca,
Dinamismo Plastico, afirmava que os Futuristas tinham abolido a
arquitectura da piramide em favor da arquitectura da espiral®; a Ponte
della velocita, (1913) de Giacommo Balla, Solavancos de um Taxi (1911)
de Carlo Carré ou ainda as versdes mais serddias e semi-abstractizantes (e j&
com uma terminacdo fasciszante) de EnricoPrampolini, Simultaneita
architecttonica (1921) e de Benedetta Il grande X (1930). Sem sermos
exaustivos no que respeita a vanguarda cubo-futurista russa e soviética ja
que trataremos deste tema mais adiante refira-se a Arquitectura Planetéria
(1926) e os Architektons (1924-25) do discipulo suprematista de Malevitch,
Ilya Chasnik; Nikolai Suetin e a sua Cidade Suprematista (1931); a Cidade
Dinamica,(Fig.23), de 1919 desenhada por Gustav Klutsis e também as suas
estruturas tridimensionais (Fig.24).

Mantendo-nos no campo do formalismo abstracto e do neo-
plasticismo podemos também nomear a Imagem-Arquitectura (1923) de
Lajos Kassak, as esculturas de Georges Vantogerloo Aeroporto tipo A e tipo
B (1928).

No campo expressionista refiram-se as fantasias arquitectonicas,
desenhos, pinturas e modelos tridimensionais de Herman Finsterlin, os
Cumes arquitectonicos (1925) e as Coldnias aéreas (1908) de Wenzel
Hablik que parecem premonizar toda a tematica das cidades levitantes de
que as Cidades voadoras de Krutikov serdo o remate tecnicista.

Os protagonistas germanicos do nonsense dadaista, por seu lado, néo
tiveram o ensejo de um Noé moderno preocupado em salvar a cultura, em
acordar a bela adormecida e petrificada pelos artificios da sociedade
burguesa. A cultura, segundo eles (e como na interpretacao nietzcheana), era
a organizacao violenta e repressiva do pensar, a interrupgédo do seu fluxo, a
sua coagulacdo (e castigo) em paideia, em regras e convencfes.A essa
violéncia s6 se podia responder com uma violéncia mais produtiva: a cultura
da inversdo visual, da descontextualizacdo, a acumulacdo anarquizada de
diferentes fontes visuais, 0 ndo-sentido, a incomunicabilidade tornadas
espectaculos de subversdo, os catalogos industriais, a publicidade, o postal
ilustrado subtraidos da sua funcdo original e manipulados por uma estranha
alianca de primitivismo pré-linguistico e de optimismo tecnolatra. O Dada
do além-Reno resultara, portanto, do cruzamento da ironia nihilista dos
exilados (e da consciéncia convulsiva dos regressados da Frente) com a
utilidade publica de uma equipa de demoli¢édo. A convulsdo social, a cidade
falida, as massas circulando entre o conformismo e a radicalizagdo politica,
tem a sua arquitectura colectiva na barricada, na fossa comum, nas paredes
dos pétios das prisdes, nos tribunais e nas salas das inspec¢Ges médico-
militares e no ambiente boémio dos cafés e dos cabarets onde medram os
oportunistas das ambiguidades da Republica de Weimar, replblica de anti-
republicanos.

A Berlim de Georges Groz (Homenagem a Oskar Panniza,
(Fig.26), 1917-1918, Metropolis, (Fig.27), 1916-1917, Strassenszene
(Kurfurtstendamm), 1925) é um espelho quebrado, um lugar pouco
indicado para Matisses, onde se enregelam os pés (segundo o proprio
Grosz), é o lugar preferido do Diabo, o lugar onde ele se dedica eternamente
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Fig. 24, Gustav Klutsis,
Construcdo espacial, 1921.

Fig. 25, Wenzel Hablik,
Utopia, Torre de
cristal, 1919?

s 2 &
Fig. 26, Georges Grosz,
Homenagem

a Oskar Panizza, 1919-20.
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ao negécio do Bem e do Mal®*: mil janelas alvoracadas, mil vidas
formigando, o comércio e 0s seus objectos-simbolos, 0s jornais burgueses e
a sua cultura do boato, os arquétipos sociais usufruindo da igualdade da rua
mas conscientes da desigualdade e expectativas das suas existéncias. A
humanidade flui incerta como os haveres e a liquidez financeira nos graficos
econdmicos: ela sobe e desce em diagonais enviesadas, ela deseja
avidamente solidificar-se em algo de concreto, entesourar-se no solo, no
quotidiano. Mas ja ndo ha garantias, ndo ha seguranca nem equilibrio. Tudo
estd em jogo (a gramatica, o trabalho, a patria e o patriotismo, o futuro, a
ordem vigente, o comércio de bens e de vidas, a religido) e cada qual (seja
ele vermelho, traidor a causa proletaria, proto-fascista ou indiferente)
calcula as suas hipoteses de remisséao, a hora do assalto final ao céu burgués
Ou 0 numero de cadeados e homens armados a colocar nos locais
estratégicos para garantir a normalizacdo. No seu regresso a Berlim em
1917, Richard Huelsenbeck faz-nos uma descricdo do que encontra na
matéria e na psicologia da cidade: (...) ficava-se com a sensacao de se ter
saido de um idilio cor de rosa (Zurique) e entrado numa rua com reclames
luminosos e carros buzinantes.(...) Berlim era a cidade dos cintos
apertados, da fome que se aproximava, cada vez mais gritante, onde a
raiva surda se transformava numa desmesurada avidez pelo dinheiro,
onde o interesse das pessoas se centrava exclusivamente sobre a sua
existéncia cada vez mais nua. Aqui era necessario utilizar meios
totalmente diferentes para chegar as pessoas. Aqui era preciso descalcar
os escarpins e pendurar a gravata a Lavalier no gancho da porta. (...) em
Berlim ndo se sabia se no dia seguinte ainda seria possivel comer um
almoco quente. O medo estava instalado nas pessoas até aos 0SsOS,
pressentiam que a grande causa que estava a ser conduzida por
Hindenburg e Co. terminaria muito mal. *°

Essa Berlim, representacdo nevralgica e polissémica da Alemanha
dos juizes e dos carrascos (mas também dos poetas e dos pensadores)
acentuaria, com a expansdo territorial e administrativa de 1920, o seu
caracter de arquipélago de cidades separadas por classes sociais, de terras
mutuamente incAgnitas e irreconheciveis, (Fig.28): a Berlim operéaria das
Mietskasernen de Neukolln, dos batalhdes operarios viajando para as
fabricas da Mix, da Genest, da Schwarzkopf, da AEG, da Borsige; a Berlim
elegante orbitando em torno dos luxos oferecidos pelo Kurfurstendamm; a
Berlim politica; a Berlim jornal-quiosque-altifalante de todos os partidos
politicos, a de Alexanderplatz; a Berlim das vilvas, dos 0rfaos e mutilados
da guerra; a dos artistas subalimentados que para ela migram e a ela aderem
por realismo (como Groz, Gotfriedd Benn, Brecht); a Berlim da actividade
cultural e do entretenimento incessante®.

O movimento surrealista, a Minerva parricida, nascida armada e
auto-consciente da cabeca traumatizada e agonizante do Jupiter dadaista,
foi, segundo Antony Vidler, esparso e inconsequente em termos de
producdo para-arquitectonica. A.Vidler salienta a frugalidade e o caracter
avulso das contribuicbes mais conhecidas de Breton, Dali, Tzara. Num
conjunto de ensaios dos quais se destacam Homes for Cyborgs (1990),
Transparency (1994) e finalmente Fantasy, The Uncanny and Surrealist
Theories of Architecture (2003), A.Vidler discute a existéncia ou ndo de
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Fig 27, G.Grosz, Metropoli,

1916-17.

Automatos

Fig. 29, Salvador Dali,
Rosto de Mae West, 1935.

A Femmme Fatale/She’s dynamite!
de olhar

languido e insinuante,

Totem surrealista

do she-wolf (mulher lobo),
objectificada

em vestibulo e

sala de estar apalagada.
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uma teoria surrealista da arquitectura. Mas apesar do caracter marginal do
espaco arquitectonico nas manobras do Surrealismo fica claro na sua anélise
que este é de todos os mediuns o mais frutifero para uma pratica
surrealista®™. A arquitectura, diz-nos, possui todas as estruturas fisicas e
psiquicas da “casa”, constroi uma topologia das formas simbolicas (a
cave, as escadas, 0 sotdo, a janela, o aberto, o fechado) essenciais a anélise
dos sonhos, e mais ainda, manifesta-se no mais ambiguo de todos os
elementos —o espaco. (...) E, como lugar do estranho familiar (uncanny), a
magquina perfeita para o trabalho surrealista®.

Os objectos para-arquitecténicos surrealistas sdo escassos (a sua
producdo caracteriza-se por ser arbitraria e descontinua) e a esse facto
acrescenta-se um outro ainda mais pertinente: a reflexao sobre a arquitectura
sobrevive sobretudo as custas de ideias informes e erraticas. Ideias onde 0s
potenciais magicos, esotéricos, totémicos dos espacos publicos e privados,
as qualidades metabolicas dos objectos de mobiliario, (¢ a natureza
heterdclita e irracional do seu armazenamento no espaco da intimidade) se
sobrepdem a ideia de uma organizacao totalitdria do espaco ou a uma
sintese estética e materialmente reconhecivel entre o objecto de pequena
escala e o invélucro arquitectdnico que a integra. O espaco arquitectonico e,
sobretudo, o veiculo de uma mise-en-scéne, a encarnacdao de um estado de
espirito (Fig.30).

Dos casos incidentais que concorrem para uma possivel imagem da
arquitectura surrealista, podemos indicar o site-specific colectivo
desenvolvido numa das salas da Primeira Exposi¢cdo Surrealista, em Paris,
(1938): de M.Duchamp, 1200 sacos de carvao pendurados do tecto que
somados a um chdo de areia e de folhas secas, a uma cama de casal ao
mesmo tempo dessacralizada e medusiva, a peca Jamais de Oscar
Dominguez, (1906-1957), um gira-discos com cone altifalante e donde saem
as pernas de um manequim feminino e o som de risos histéricos (Fig.31), e
restante  mobilidrio de vocacdo egomoérfica, impregnava esse quarto
imaginado de uma atmosfera (de uma matéria de facto moderna,
propositiva) em que a relacdo reciproca entre sujeito e objecto superava o
mero sentimentalismo ou o caos risivel do individuo-monéada; a colonizacéao
e funcionalizagéo contraditéria do humano (do seu espirito e do seu corpo)
pela mecanizagédo, pela massificacdo inexpressiva opunham-se, no claro-
escuro daqueles metros quadrados, fragmentos de manufactura, forcas
produtivas obscuras, harmonias dissonantes do racional e do animalesco,
ritmos do inescapavel, da totalidade vivida e do auténtico ainda projectado,
ainda ausente, ainda aguardando a sua socializacdo; saliente-se a
intervengdo e curadoria do mesmo Duchamp e de André Breton da
exposicdo norte-americana First papers of Surrealism (1941-42), accdo
insolita em que transformaram as salas ocupadas pela exposicdo num
labirinto soturno e desregulador dos sentidos dos visitantes, num ambiente
inquietante coberto de falsas teias de aranha (intervencdo duchampiana
recorrendo a fios) e com as paredes escurecidas onde as diferentes obras
pictoricas, as esculturas, os objectos encontrados e refuncionalizados, as
assemblages, as fotografias, toda a parafernalia realizada pelo modernismo
anti-moderno dos surrealistas ganharam um significado colectivo, uma
articulacdo distintiva; refira-se, também, o desempenho de Frederik Kiesler,
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Fig. 30, Uma uma perspectiva
da primeira exposi¢ao
surrealista em Nova lorque,
First Papers of Surrealism,
1941-42.

Fig. 31, Oscar Dominguez,
Jamais, 1938.

Fig. 32, Duas imagens que dao uma
perspectiva de conjunto da
exposicao Art of this century, Nova
lorque, 1942.A primeira fotografia
corresponde a sala dos pintores
abstractos (cubistas, neoplasticistas,
Abstraction-création) e a segunda,
com um quadro de Max Ernst no
fundo, corresponde a sala
Surrealista. A concepcdo cénica
pertence a Frederic Kiesler.
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que Ihe valera o estatuto de arquitecto oficioso do movimento, no desenho
cénico do espago da exposicdo Art of this Century, 1942, (iniciativa de
Peggy Guggenheim para dar uma aparicdo e um destino publico a sua
coleccdo privada).

Os cenarios paranoico-criticos de Dali, a sua arquitectura do desejo
e da beleza comestivel expresso no Rosto de Mae West transformado em
apartamento surrealista, 1935, (Fig.29), exemplo conseguido da
arquitectura como veiculo egomdrfico e de espacializagdo da beleza
convulsiva-que segundo Breton, é um objecto que liga movimento e
repouso: extase e convalescenca, desejo e saciedade sdo propriedades
fisicas deste estranho mobiliario.A anatomia do rosto da ninfa medusiva, do
carnivoro sexual (men eater) metaboliza-se num espaco que parece querer
receber-nos e engolir-nos.

As Femmes-Maisons, 1946-47, (Fig.33) de Louise Bourgeois: uma
casa aparece prensada, como uma mascara de ferro, aos ombros de uma
anatomia feminina, jovem, materna; o rosto esta fechado, involucrado a
forca num labirinto de obrigacdes/hecatombes/imundices domésticas, de
desejos masculinos, de gritos de amor e de morte, de passatempos passivos,
de mitos; uma mulher em crise com a sua condi¢do (Louise Bourgeois, mée
e dona de casa) realiza, numa declaragdo de auto-defesa, um emblema da
linha de montagem reificante em que a musa/madona/manequim, o ser
unidimensional desejado pelos homens, cumpre uma sentenca perene.

As fotos de Jacques André Boiffard que ilustram a novela Nadja
(1928) ou as fotos de Elie Lotar sobre os matadouros parisienses e que
Georges Bataille publica em 1929 na revista Documents; as paredes moles e
intra-uterinas do desenho Mathématique sensible-Architecture du Temps,
1938, de Roberto Matta-Echaurren, (Fig.36), o correalismo bio-
arquitectonico de Frederik Kiesler e a sua Casa infinita (1926-1959); a
escultura o Palacio das Quatro horas, 1933, de Alberto Giacometti,
(Fig.34); a obra emblemdtica e bizarra do carteiro Ferdinand Cheval, o seu
Palais Ideal,(Fig.35), o sonho metamorfoseado numa excrescéncia
arquitectonica inabitavel. O edificio tem uma origem
primordial na préatica recolectora quotidiana (durante
mais de quarenta anos, nos trajectos percorridos como
carteiro, Ferdinand Cheval foi seleccionando material,
sobretudo pedras, para ao Sseu projecto) e numa
montagem ornamental em que o ja construido e o que
foi surgindo progressivamente no trabalho intuitivo de
F.Cheval se tornou a versdo a escala 1/1 de uma das
ambigdes surrealistas, a reconciliagdo dialética entre
percepcdo e representagéog“, 0 desfazer da Fig. 35, Ferdinand Cheval,
impossibilidade da realidade interior poder existir para  Palais idéal, 1879-1912(?)
além da imagem opaca da representacdo. O palacio de
F. Cheval é o escapismo em estado arquitectonico: predomina o pitoresco
do involucro-simulacro (ndo ha naquele volume uma organizagdo do espaco
interno que autorize 0 seu uso como um palacio apesar da designacao
ambiciosa. Breton observa que o escasso espaco Util apenas permitia que
F.Cheval ai guardasse um carrinho de médo e as ferramentas do seu
trabalho), a descontinuidade entre a criacdo espacial quotidiana e um
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Fig. 33, Louise Bourgeois, Femmes-
Maisons, 1947-49.

Fig.34, Giacometti, O Pal&cio das
Quatro Horas, 1933.
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projecto, a repeticdo pela repeticdo, o ornamento pelo ornamento, os calhaus
depositando-se obedientes segundo a intuicdo moral do carteiro, a estética
realizando-se como um acaso objectivo de mdltiplias pedrinhas e
pedregulhos; é, enfim, a concretizagdo impressionante da fé indesmentivel
de um homem inculto® . Os vestigios, a obra de um s6 homem e talvez de
um homem sé, o brutismo organico do Palais Ideal tem, portanto, como
principio activo, a realizagdo visual, arquitectonica de uma percepcéo
interior, o esforco para que essa percepcao possa viver dentro, a volta, sobre
uma realidade plastica tridimensional e, em permanéncia, durante o
processo de realizacdo desse espaco.

Todos estes exemplos aforisticos sdo, contudo, produtos diferidos
de um esforco, esse sim, persistente e percorrido em profundidade, para
superar 0 antagonismo histérico que separava e hierarquizava a condicao
humana, que continuava a dividir o existente humano em parcelas
antindbmicas onde a razdo se sobrepunha ao instinto, a matéria ao espirito, a
moral & paix&o, a necessidade a liberdade. Os surrealistas pretendiam tornar
reversivel esse estigma e, dadas as reservas e repugnancia que lhes causava
a obra civilizacional da raz&o®, pretendiam declarar radicalmente a
imoralidade e o caracter absurdo, da sua supremacia, como, alias, o fardo na
capa do primeiro nimero da La Revolution Surréaliste, apelando a uma
nova declarago dos direitos humanos®’. Os surrealistas nunca se arrancam
dos limites do aforismo, nem se mostram particularmente capazes ou
entusiasmados em erguer, por via editorial, um sistema de ideias e de
propostas para a cidade e para a arquitectura que se pretenda consequente e
concretizavel (como se passava com 0s textos de Le Corbusier); se estes
elementos parecem subsidiar o argumento defendido por A.Vidler, a anlise
gue Juan Antonio Ramirez desenvolve com o titulo de A cidade surrealista
explora praticamente os mesmos episodios e obras avulsas para defender a
ideia contraria. Para J. A. Ramirez existe ndo s6 uma percepcao surrealista
da cidade como ha uma cidade surrealista, sobreimposta como um
palimsesto®, uma segunda camada anti-sistémica, anti-cartesiana
alicercada, explica-nos, em torno de pulsbes e onde se concretiza
materialmente a supremacia politica do desejo sobre a realidade. Para os
surrealistas essa cidade ndo precisa de ser construida. Essa antitese dos
projectos de cidades belas sem nuvens negras nem convulsdes, apenas
precisa de ser concretizada empiricamente num mapa ja pré-existente: Paris.
Walter Benjamin define-a, nas mdos surrealistas, como um pequeno
mundo. Mas um mundo, insiste Benjamin, que SO ressurge através do
motim, da revolta (ruas desertas em que sons de apitos e tiros ditam a
deciséo). (...) Ali também através dos fluxos da circulagédo, brilham nos
cruzamentos signos fantasmaticos; ali também se inscrevem na ordem do
dia inimaginaveis analogias e entrelagamentos de acontecimentos. Este é
0 espago que nos informa o lirismo surrealista.

Nas suas aventuras de acasos objectivos, (aventuras sem Vvirtuosos,
sem liberticidas, sem o calculismo pequeno-burgués); nos seus passeios sem
rumo; no consumo espacial que realizam sempre contra a linha recta, contra
a ortogonalidade; na sua cultura urbana da semi-brecha, da porta batente
(Breton chama a sua novela Nadja um livro de porta batente), da porta
giratéria, os surrealistas demonstram que Paris pode ser resgatada da
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condicdo de personificacdo positivista das atitudes da sociedade burguesa
(dos seus tabus morais, da sua ordem ldgica, da sua cultura estética sd). A
identidade dialéctica entre representacdo e percepcdo (uma formula
bretoniana) da cidade afirma-se, portanto, por via digressiva. O passeio e
refundacdo psico-geogréafica da topologia da cidade realiza-se ao estilo dos
aventureiros que exploravam e cartografavam pela primeira vez os oceanos
ou investiam por uma selva a dentro sem saberem o que esperar ou como
regressar e ndo é mais do que a admissdo poética de que a vida urina
absurdos em todas as esquinas®. A experiéncia e descoberta inesperada de
novos centros simbolicos da cidade pretendem desmentir, ridicularizar e
sobretudo acentuar a banalidade dos simbolos impostos pela representacéo
moral que a normalidade burguesa faz das cidades. Dai ser relevante a
forma como nas publicacbes surrealistas (La Revolution Surrealiste, Le
Surrealisme au service de la révolution, Le Minotaure, Documents), na
sua poesia em prosa (Le Paysan de Paris- 1926, Nadja-1928) e na obra
pictdrica, gréafica e fotografica dos seus activistas, os instintos primordiais
ganham espessura organica (e oportunidade de afirmacéo poética e plastica)
na geografia ndo-oficial da cidade burguesa. O inconsciente, o irreprimivel,
0 negado e o escondido sdo 0s novos ocupantes simbolicos da realidade
quotidiana dos edificios, das ruas, e em particular dos grandes espacos
publicos fechados (estacbes de comboios, mercados). Redescobrem-se como
objectos metafisicos o0s lugares onde o novo foi prematuramente
envelhecido, o edificio que ainda ndo tem consciéncia da sua ruina (a
Passagem da Opera, (Fig.37) no livro Le Paysan de Paris de Louis
Aragon), ou mesmo o edificio demolido a viver a sua decomposicao
estrutural (atente-se aqui a contaminacao surrealista que pode ser percebida
mais tarde nos ruinments de Gordon Matta-Clark). E, também, como é
reivindicado por Georges Bataille, através dessa estética do grotesco
reabilitam-se, trazem-se a superficie do mapa das cidades a arquitectura do
irracional, do horror, a arquitectura dos diferentes aparelhos digestivos da
cidade (no sentido ndo s6 metaférico mas real do termo), os matadouros, as
prisdes, 0s hospitais, os asilos, as morgues, lugares que sdo ocultados pela
neurose do higienismo. A nappe blanche ex-nihilo de Le Corbusier
contrapGem-se a bata suja dos acougueiros das Halles, a plenitude de nddoas
das toalhas da Brasserie Certa na Passage de L’Opera, 0s lengois usados
das pensdes e dos lupanares, o saldo no fundo do lago'®, o monumento a
Fourier, o obelisco informativo do XIX arrondissement localizado no
coracdo do Jardim Buttes-Chaumont, as possantes forcas “atmosféricas”
que se escondem (...) na miséria arquitectonica, na miséria do interior,
(...) nos objectos usados e servidores, (...) nas primeiras constru¢oes em
ferro, nas primeiras usinas, nas mais velhas fotos, nos objectos que
comegam a morrer, nos pianos de saldo, nas roupas com mais de cinco
anos, nos lugares de reunido mundana assim que comegam a passar de
moda.'™

Georges Bataille converte os matadouros de espagos “malditos” em
substitutos modernos das fungdes sacrificiais € do culto do sangue dos
templos idolatras. A representacdo da cidade ultrapassa a simples condi¢do
de exercicio panoramico, abstracto e pitoresco, ou de fetichizacdo postal e
cola-se & ordem do percebido e do realmente vivido. Andre Breton associa a
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Fig.36, O domicilio como uma
anatomia egomorfica

onde alteridade

e protecgdo curativa,

a psique e os seus conflitos ,
as condensacdes do desejo

e as suas inibicdes sociais
materializam o repertério

de controlo e de liberdade do
ambiente construido.

Fig. 37, Um cliché da desaparecida
Passage de L'Opera.

A encarnagdo arquitecténica

da floresta de simbolos (Baudelaire):
um intervalo, um desvio

metafisico, um

corredor roubado a luz do dia, onde
reina bizarramente a luz moderna
do inso6lito (Louis Aragon,

Le Paysan de Paris); nesta esfinge
desconhecida, como Ihe chama,
Aragon, o instinto do imaginario,

do misterioso, a reverie prolonga-se;
¢, aqui, no real concreto deste espago
que o individuo

encontra a oportunidade de sondar
0s seus abismos, de se desarmar.

Na desisténcia e suspenséo deste
estranho local, (outrora moderno,
outrora préspero e, em 1924,

a viver a guerra civil da expropriagéo)
é possivel fazer migrar o

Eu Psicoldgico, expandir-se

como uma sombra sobre os objectos,
sobre a relagdo entre os objectos,
que regressam ao olho interior
transfigurados, canibalizados.
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sua descoberta do Amor e da Beleza ao Museu Gustave Moreau e sugere
que o poder manipulador da Place Dauphine em Paris sobre os seus
transeuntes reverte da sua configuracdo triangular bissectada por um eixo
que a divide em duas zonas arborizadas que sugerem a genitalia e a pubis de
uma mulher. A Place Dauphine é o sexo de Paris'®. A receptividade
surrealista a descoberta, ao transparecimento do bizarro, do anémalo, do
coincidente, do fantastico reflectir-se-a4, também, nas relacGes que observa
entre a alienacdo e o habitar, entre o fisico e o psicologico, o organico e o
mineral. Desse trabalho emerge qualitativamente o facto do unheimlich (do
ndo sentir-se em casa, da normalidade anormal) ndo sé ser sentido nos
espacos da cidade e da habitacdo como se converter numa representacao
poderosa desses ambientes. A consciéncia surrealista da presenca desse
inquietante familiar no espaco urbano fabrica-se por via de uma leitura
invertida do pensamento freudiano (as neuroses, a parandia aparecem g)ara
estes como processos mentais de superacdo do determinismo burgués'®®; o
alienado, o parricida sdo herois de novos processos de socializagdo), do
jornalismo quase detectivesco (perseguir o estranho, reconhecer a alienagédo
na projeccdo do espelho, apreciar e cultivar as coincidéncias e os encontros
indesejaveis ou socialmente embaracosos, desvendar os efeitos magnéticos e
misteriosos dos lugares banais, desocultar o maravilhoso por detras da
opacidade do aparente) do vigilambulismo onirico (a imagem da cidade e do
espaco privado como a montagem de fragmentos testemunhais, como a
simbiose da vigilia e do seu duplo, 0 sono); a esse interesse somam-se, num
percurso ldgico (a atraccdo pelo estranho e pela imperfeicdo ndo pode ser
concomitante do culto do uniformismo e do mimetismo maquinista) as
diatribes com que o surrealismo desenha a habitagdo funcionalista como
uma nao-casa, como um jansenismo doméstico. Anthony Vidler observa que
o castelo descrito por André Breton no primeiro manifesto surrealista é uma
casa-sentimento, uma casa para sonhar, uma casa da alma, uma maquina
para sonhar e ndo para viver, que se opde a ideologia aerdbica da casa de
vidro e a sua transparéncia exibicionista e virginal (A casa modernista
exibe, transparece a sua condicao de ser imaculado). A caricatura bretoniana
das ambicOes e realizacBGes da arquitectura moderna como uma espécie de
solidificacdo e estandardizacdo taylorista do desejo. O elogio que fazem da
ruina, da caverna, do bio e zoomorfismo como um dos possiveis e aceitaveis
rostos da tecnologia (leia-se o que Dali escreve sobre a arquitectura de
Gaudi e sobre a Arte Nova e que Breton retoma na sua célebre conferéncia
em Praga, a zoomorfizacdo dos materiais inertes criados pela tecnologia
moderna), podemos referir igualmente as breves e assistémicas incursdes de
Georges Bataille'®™ sobre a arquitectura no seu Dictionnaire Critique:
Architecture'® que lhe servem para estabelecer uma analogia entre a
arquitectura enquanto plano, colete-de-forgas, anatomia antropomdrfica do
espaco, versdo concreta do seu nemesis filosofico, o hegelianismo (o
projecto é a prisdo de que quero escapar); também, as suas reflexdes sobre
a fenomenologia do po, esse habitante larvar do eu arquitecténico que no
seu depdsito quotidiano, impossivel de conter, desintegra, desrealiza para
futuros terrores nocturnos a bela adormecida do espaco arquitectonico. O
p6 é a mosca no nariz (para citarmos Bataille através do seu detractor'®®) da
arquitectura fotogénica.
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Fig. 38, Fernand Léger,

La Ville, 1919. A vida das formas
ja ndo pode ser a mesma depois da
experiéncia das trincheiras.
(Fernand Léger). Numa carta a
Jean Epstein, em 1920,

Blaise Cendrars descreve com
grande poder de sintese as
diferencas entre os dois tempos
histéricos: Houve a época: tango,
ballets russes, cubismo,
Mallarmé,

bolchevismo intelectual,
insanidade;

depois a guerra: um vazio.
Depois outra vez a época:
construgéo,

Simultaneismo,

afirmacdo, Calicot:

Rimbaud: mudanca

de proprietario.

Cartazes. A fachada

das casas comida

Pelas letras. A rua ajoelhada pela
Palavra. A maquina moderna
sem a qual o homem néo
consegue viver.

Bolchevismo em acgéo.

O mundo. (In Claude Leroy,
L’atelier du double,

Cendrars et Léger

en mirroir,p.16, 2009)
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Fernand Léger foi a figura do modernismo pictérico gaulés onde
ainda mais do que no rayonismo dos Delaunay ou no purismo ornamental de
Herbin, Le Corbusier e de Ozenfant, a morfologia do edificio moderno, as
suas fachadas lisas e repetitivas, o seu sistema digestivo mecanizado e
metélico, fizeram a sua apari¢do ndo sé como um ornamento subserviente e
cénico mas enquanto sintaxe de uma ideia arquitecténica de pintura
(Fig.38). Sobrevivente da batalha de Verdun, de um lugar onde os homens,
remetidos a condicdo como explica Henri Barbusse de maguinas de
esperar’®, (o sublinhado é nosso), (Fig.39) se transformavam de um
segundo para outro em creme de carne ndo ha contudo na sua obra como
sucedeu, por exemplo, na obra pictorica e grafica de Otto Dix, uma
referéncia traumatica e endémica a experiéncia da guerra, ao testemunho da
destruicdo colectiva (Fig.40). Christopher Greene explica que os Dessins de
Guerre, (obra gréfica realizada por Fernand Leger nas trincheiras entre 1915
e 1916), séo a evidéncia principal de como a realidade no que tem de mais
violento e cruel, a realidade para onde tinha sido atirado, aprofundou e
alargou a sua ideia da vida moderna e como essa ideia transformou a sua
arte.’® Os soldados tornam-se estruturas sem identidades, sem
caracteristicas especificas, sem rosto, sem dramas pessoais, sem choro ou
angustia visiveis, arquétipos metalicos que aguardam, comprimidos
naqueles canais sécos, destituidos de subjectividade, a sua vez de
desapareceremNo pos-guerra pictorico de Léger o aparato imagético que
dominou a representacdo futurista da vida moderna e da vida nas grandes
cidades (o brutismo cinético que dissolve o objecto, que o transforma em
instantes perceptivos) e o close-up, a hiper-fragmentagdo dos pequenos
objectos sem vida do interior cubista, ja ndo possuem o0 mesmo magnetismo
ideoldgico. As pinturas que retomam a temética dos Dessins de Guerre (La
partie des cartes, 1917, Etude pour la partie des cartes, 1918, e
Composition: étude pour la partie des cartes, 1918) denotam um método de
trabalho diferente. O tema pictérico torna-se um espectaculo frontal, estatico
que contrasta com a errancia perceptiva e o caracter dilatério do quadro
cubo-futurista. HA uma materializacdo, uma solidificacdo dos planos. A
multiplicidade de pontos de vista, de fragmentos, compartimenta-se, surge
de forma organizada na superficie do quadro. Os significantes dessa
organizagao séo o perfeccionismo do detalhe, a presencga de eixos verticais
gue umas vezes interpbem figura e fundo no mesmo plano e outras vezes
reiteram a oposi¢cdo dos dois no plano do quadro, o0 reaparecimento do
objecto como tema, em particular a maquina, a plasticidade dos mecanismos
que vira na guerra transcrita para 0 corpo humano mas uma transcri¢cdo que
ndo é mimética mas baseada na equivaléncia e na analogia com o préprio
trabalho da maquina. As figuras desaparecem como organismos mas nao
como objectos, sendo trabalhados e abstractizados em superficies
cilindricas, em figuras planificadas, em circulos, triangulos, rectangulos. E
esta € a porta de entrada por onde se consolidara o seu estilo para o
espectaculo moderno, a representacdo do caos disciplinado, da experiéncia
desintegrada, do drama dos materiais e dos mecanismos. Drama
essencializado na experiéncia fisica da existéncia urbana. A cidade torna-se
a antologia visual desse drama (Fig.41). Uma representagdo que resulta
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Fig.39 Fernand I:éger,
Partie des cartes, 1917.

6

Fig. 40, Otto Dix,
Mutilados de Guerra

Jogando cartas, 1920.

Os jogadores de cartas de

Dix nada tem a vér

com os pied nickelés hieréaticos
e expectantes desenhados

por Fernand Léger jogando

as cartas num momento

de pausa dos combates.

Estes sdo o produto final

da linha de montagem

das trincheiras.

Os jogadores de cartas

de Cezanne transformaram-se
em meras matriculas e

por fim a hecatombe

das trincheiras regorgitou
vertebrados

corrigidos

Fig. 41, F.Leger,
llustracdo para o

La Fin du Monde

de Blaise Cendrars, 1919.
Sobre Blaise Cendrars
escreveu F. Léger o seguinte:
estadvamos

no mesmo comprimento
de onda.

Ele, como eu, apanhava
coisas das ruas.
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através do contraste e da estrutura, e que Se ergue como uma arquitectura
estdvel de compartimentos estruturais mas onde a identidade do objecto é
desintegrada num processo de efeitos pictdricos. O representado persiste
como presenca escultdrica, como sugestdo de uma massa polida e brilhante,
de uma homogeneidade metalica em que o humano parece dissolver-se no
inerte, no autémato, no manequim (Elements mécaniques, 1918-23, Dans
Dlusine, 1918, Le typographe, 1919, L’homme a la roue, 1919, le
Mecanicien, 1919). Na obra pictorica de Leger hd um esforco (que vai
adquirindo uma componente retérica e de repeticio muito forte'®,
consultem-se os seus estudos para o quadro Ville, 1919, e para o canonico
Les disques dans la ville, 1919-20, para processar ao nivel do aparente a
luta dialéctica entre composicdo e construcdo que caracterizard a
visualidade associada, por empatia, a supersticdo modernista no progresso.
Na pintura e demais artigos visuais que realizou até meados da década de
vinte (ilustracbes para o0 J’ai Tué de Blaise Cendras (1918), por exemplo,
filmes de animacéo, colaboragdo com Abel Gance na edigdo do Filme La
Roue (1922) para o qual também faz um cartaz''®, o cenario de laboratério
que concebe para o filme L’inhumaine (1923) de Marcel L’Herbier, o filme
Ballet Mécanique (1923-24) que dirige, as inumeras pinturas
parietais/paredes escultoricas que foi realizando ao longo da sua vida
artistica) observamos uma versao optimista e combativa da subjectividade
desenraizada, da perca de si mesmo e da urgéncia politica que emerge do
coagulo urbano; é uma versdao gque adere a possibilidade do individuo, quer
enquanto  corpo  quer enquanto inteligéncia, conseguir  viver
confortavelmente no mundo, conseguir superar a sobrevida. E as artes, se
querem existir em si mesmas, tem que dar o seu contributo para esse
trabalho e aprender a integrar-se num mundo onde a industria, a
organizacao, o calculo sdo as verdadeiras musas do estilo moderno, onde o
cartaz quebra a paisagem (Dubonnet e o Bébé Cadum, (Fig.42),
implantam-se como andaimes abstractos no quadro impressionista e
destroem-lhe a harmonia), € o contador de electricidade na parede
extingue o calendario™*.

Fernand Léger, que se considerava compagnon de route dos novos
construtores (refere com frequéncia nos seus comentarios sobre as relacGes
entre pintura e arquitectura, Mallet-Stevens e Le Corbusier com quem
trabalhou na Exposicdo de 1925) tem opinides muito precisas e por vezes
criticas sobre a arquitectura moderna. Observador atento das realizagdes da
arquitectura de vanguarda (o baptismo é dele) diz-nos por exemplo e num
estilo que nos faz lembrar outra retérica, (parece que estamos a Iér os textos
de Le Corbusier) que a arquitectura vertical norte-americana exagerou'?,
(a concentracdo demografica da populacdo activa nos centros e em
superficies gigantescas implicou a obstrucdo da circulacdo), Nova lorque (a
cidade mais moderna do Planeta) é a cidade mais lenta do mundo™®. A
influéncia da plasticidade e do formalismo dessa arquitectura na sua pintura
denota-se em particular nos quadros que sdo contemporéneos do Esprit
Nouveau da década de 20. Num conjunto de textos, (A arquitectura
moderna e a cor ou a criagdo de um espaco vital; A cor na arquitectura; A
parede, o arquitecto, o pintor; Um novo espaco na arquitectura), ele
positiva esta nova arquitectura, sintetiza-a como a revolugdo do vazio, a
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Fig.42, 0 Bébé Cadum “enfeitando”
as paredes da Place Clichy, Paris
em 1925.

O estimulo visual do espago
urbano adquire um valor
acrescentado, um novo perfil
tipolégico com as

proéteses da

propaganda publicitaria.

A comercializacéo da rua
(uma pratica

quantitativa do espago)

ainda n&o se tornou

um monop6lio

nem criminalizou a
experiéncia do lugar,

o uso livre, a construcéo e o
desmantelamento imprevisto,
a erotizacéo e re-simbolizag&o
do espaco-tempo urbano.

O sorriso da musa publicitaria
ainda ndo

se transformou num

mirante medusivo,

num colete de forcas
comportamental

e psicoldgico;

as cidades ainda

existem como antiguidade,
ainda ndo foram devoradas
pelos fagécitos imobiliarios,
pelo instinto americano;

ainda é possivel

odiar com todas as

forgas e heresias

a forma arquitecténica,

a visualidade arcaica,
desmodernizada

porque a trai¢do do

moderno aparente,

-a serializacéo, a automatizagéo,
0 impessoal-

ainda néo se

concretizou como a

Gnica forca modal.

Fig. 43, Fernand Léger,
Les Usines, 1918.
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embriaguez da nudez parietal, a manifestacao do ar e da luz como primados
espaciais, 0 desaparecimento do peso e do volume. Mas também contrasta
0s éxitos estéticos e plasticos obtidos com as desvantagens e sobretudo com
a necessidade de uma arquitectura policromatica. Tenta por isso demonstrar
que ndo sé a pintura de cavalete mas a pintura util (a pintura ornamental,
mural e de grande escala), a cor pura e a forma plastica associadas a luz e a
transparéncia, podem contribuir para a valorizacdo social da arquitectura,
para a tornarem a consciéncia espacial das transformagdes sociais e morais
do homem. O uso da cor é multidimensional: ela € um indutor psicolégico
(e terapéutico) de novos tipos de comportamentos sociais, individuais, um
mensageiro subliminar. A pintura de acompanhamento, (cita para isso Eric
Satie que lhe teria falado de um projecto de musica de acompanhamento
capaz de mobilar o siléncio''*, que se tocaria nas habitacdes, nos locais
publicos, em recintos fechados, cafés, livrarias, restaurantes) pode, deve, ser
aplicada nos alojamentos operarios, nos espacos fabris, nos hospitais. A
organizacao cromatica dos edificios e das ruas da cidade moderna (projecto
que ele propde, chegando a referir que entusiasmara Trotsky com a
perspectiva de uma Moscovo policroméatica) é capaz de resolver as
contradi¢Ges que emergem da limpeza hospitalar das paredes modernistas e
das influéncias visuais e psicologicas nefastas produzidos pela serializacdo
da repeticdo: o salto da arquitectura de cavalete (a arquitectura do projecto
unifamiliar, onde o monopdlio das paredes brancas pode ser compensada
pelo contraste com objectos de arte isolados, como ele, alias reitera
afirmando que para um pintor uma parede branca ¢ uma coisa perfeita
mas uma parede branca com um Mondrian é uma coisa ainda melhor'*)
para 0 campo social, para o urbanismo resolve-se, segundo Léger,
reabilitando e libertando do classicismo composicional a assimetria e o
contraste cromatico, colocando-os ao servico do arranjo decorativo e da
organizacdo do espaco interior, sobredeterrminando ou enfraquecendo o
volume e a distancia dos objectos arquitectdnicos por via do jogo cromatico.
O que propde para Nova lorque™®, a sua proposta, rejeitada, para a
Exposicdo Mundial de 1937 em Paris como que premoniza algumas das
accOes pensadas pelos situacionistas; propunha no caso de Paris que 300
000 desempregados se ocupassem da limpeza e pintura das suas fachadas. A
Torre Eiffel serviria como o mastro de gigantescos holofotes que
iluminariam a noite nos boulevards e nos bairros; altifalantes transmitiriam
musica melodiosa e a conjungdo destes elementos criaria uma cidade
completamente diferente que iria contrariar o pitoresco acédio da cidade
politicamente convulsiva que era a Paris de 1937.

E a lista prossegue: a redefinicdo que Laszl6 Moholy-Nagy faz da
fotografia como uma arte produtiva da luz e a relagdo mimética por via da
transparéncia e da interpenetracdo (que na fotografia sdo obtidas
laboratorialmente através da sobreimpressdo de negativos) que é possivel
estabelecer com o espaco desmaterializado e mutante da arquitectura
modernista’*’. Ela é uma sobreimpressdo de negativos.Um exemplo
conseguido desse mimetismo é o edificio-luz da fotografia de Jan Kamman,
Architektur, (Fig.44b), onde se metaforiza a ideia desenvolvida mais tarde
em 1947 por Moholy-Nagy na versdo americana do seu Von Material zu
Architektur de uma época em que o fachadismo, a codificacdo simbdlica da
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Fig.44, Le Mecanicien, 1919.
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Fig.44b, Jan Kamman,
Architektur, 1929.
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Fig. 45, Giorgio de
Chirico,

Nostalgia do Infinito,

1913-14.
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superficie exterior dos edificios deixou de pertencer a experiéncia
arquitecténica. Kamman oferece-nos uma representagdo auratica daquilo
que Gordon Matta-Clark designou de German Design machine®.

Giorgio di Chirico e a arquitectura crepuscular das suas cidades
quase-abandonadas e sem movimento (A angustia da partida- 1914,
Interior metafisico com pequena fabrica-1917). G. de Chirico afirmava,
alids, que dos muitos sentidos que os pintores modernos tinham perdido
um que se devia tormar em conta era o sentido da arquitectura™®. E
interessante observar como as paisagens de G. de Chirico, essas reservas de
um vazio expectante, como 0 sSeu desenraizamento edificado s&o
recuperados, adquirem uma emanacdo tedrica num texto do situacionista
Ivan Chtcheglov, Formulério para um Novo Urbanismo (1953): Chirico
permanece um dos mais extraordinarios precursores arquitectonicos. Ele
estava a trabalhar com os problemas das auséncias e presengas no tempo
e no espaco. NoOs sabemos que um objecto que ndo é observado
conscientemente no momento de uma primeira visita pode, pela sua
auséncia em visitas subsequentes provocar uma impressao indefinivel:
como resultado dessa visdo retrospectiva a auséncia do objecto pode
tornar-se perpceptivel como uma presenca muito forte. Mais
precisamente: ainda que a qualidade da impressdo permaneca indefinida,
mesmo assim varia com a natureza do objecto que foi retirado e com a
importancia que lhe é dada pelo visitante passando do prazer sereno ao
terror. (...) Nas pinturas de Chirico (as que realizou no seu periodo
Arcade) um espago vazio cria um tempo preenchido. E facil imaginar as
fantasticas possibilidades futuras deste tipo de arquitectura e a sua
influéncia nas massas. Hoje n6s ndo podemos sentir sendo desprezo por
um seculo que coloca em museus projectos (blue prints) desta
envergadura.

Mario Sironi e as suas paisagens urbanas, (Fig.47) onde a gama tonal
de cinzento e de verdes metalicos como que torna sepulcral o suburbio
fascista; Hugh Feriss e os seus desenhos limbicos de Nova lorque; Mark
Tobey; Nigel Henderson, Edouardo Paolozzi, o casal de arquitectos
Smithsons e a sua instalacdo o Péatio e o Pavilh&o, (Fig.48), na exposicao
auto-promocional da Pop Britanica, This is Tomorrow, (1956); Christo e a
sua monomania de embrulhar, de reeditar esteticamente, ndo s6 o tangivel (a
arquitectura) mas o intangivel (o vazio, o espaco, a paisagem).

Yves Klein e a sua colaboragdo com Werner Ruhnau no projecto de
uma Arquitectura do Ar (finais de 1950); o
situacionista  Gunther  Feuerstein e 0S seus
Apartamentos impraticaveis (1960); Walter Pichler e
a sua Sala de estar portatil, 1967, (Fig.49).

Claes Oldenburg que desde, a sua inaugural
fullsurrounding streetscape, The Street (uma
cacafonia 3D de caixas de cartBes, papel, restos de
jornais, lixo variado, fragmentos de madeira, tinta
preta exposta na Judson Gallery em principios de
1960) tem prolongado as suas metaforas e cogitacoes
plasticas para o espaco publico, para os processos de
monumentalizacdo e de espectaculo que acompanham

v
Fig.49,, Walter Pichler,
Tv Helm ou Sala de
Estar Portatil, 1967.
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Fig. 46, Giorgio de
Chirico,
Melancolia

e mistério de uma rua, 1914.

Fig. 47, Mario Sironi,
Periferia, 1921.

&
Fig.48, Nigel Henderson e
Edouardo Paolozzi, Patio and
Pavilion,

This is Tomorrow, 1956. Nas
palavras de Henderson e Paolozzi, o
Patio e o Pavilh&o representam as
necessidades fundamentais do habitat
humano; a primeira necessidade é
para possuir um pedaco do mundo
(uma c6pia metonimica), o patio; a
segunda necessidade refere-se ao
espaco fechado, o pavilhdo. Estes dois
espacos estdo mobilados com simbolos
de todas as necessidades humanas.
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a definicdo material desse espaco, para a ideologizacao e controlo social das
suas dindmicas de mediatizacdo, de consumo visual e de préticas
digressivas. Sem un caracter partisan mas como um assumido espectador
critico, Claes Oldenburg responde com o falso improviso, anti-narrativo,
proto-abstractizante, com o clima infantolatra e neo-dada do environment
The Street, (a sua grande obra iniciatica), a diferentes temas que marcavam
a renovacdo urbana de Nova lorque e as suas préaticas de higienismo social e
de acumulacdo por despossessdao: a vida urbana percepcionada e
representada como uma migracdo labirintica entre ruidos visuais, entulho,
ruinas consumidas lentamente pelas chamas, violéncia, pobreza;, uma
travessia com profundidade poética (a consciéncia, por exemplo, que a vida
humana adquire da sua pequenez e precariedade ao assistir a morte
induzida, a inutilidade programada das suas criacGes artificiais) e
possibilidades estéticas inexploradas, entre locais em estado de colapso
eminente, abandonados pelos seus antigos habitantes ou ja rasurados pelas
maquinas, a condenagdo mortal da rua urbana, da sua antropologia multi-
usos, em nome da eficiéncia rodoviaria. Os seus projectos posteriores de
ornamentos cémicos, o cartoonismo em forma de monumento, as imitacdes
em escala colossal de objectos incongruentes, vulgares, inesperados,
produtos do disparate quotidiano, (peluches, gelados, parafusos como
arranha-céus (Sdo Paulo, 1971), edificios transformados em barras de
cereais (Estocolmo, 1961), um grupo de batons vermelhos a adornar
Picadilly Circus, uma serra-ponte a atravessar o rio Reno (1971), uma mola
de roupa monumental como a sua proposta extemporanea, de 1967 do
projecto para o concurso de 1922 do Edificio do Chicago Tribune, concurso
celebrizado pela proposta de Adolf Loos de um edificio coluna e pelas
propostas de outras figuras essenciais da arquitectura moderna como Walter
Gropius; Bruno Taut e Ludwig Hilbershmeier); todo esse material
iconografico intensamente semiotizado pela cultura urbana ocidental tem a
sua ontologia nessa estranha experiéncia realizada na Judson Gallery.

Ed Ruscha e os seus californianos 26 Gasoline Stations, 34 Parking
Lots, Every Building on Sunset Boulevard, (Fig.50), travellings
fotogréficos realizados na Optica do condutor e numa combinagdo
heteroclita do voyeurismo desprendido do detective privado, do amadorismo
vernacular do turista itinerante e do sangue frio mérbido do foto-jornalista;
travellings que influenciaram, séo eles que o confirmam, a explicacdo
fotogénica do Strip de Las Vegas no historico estudo de Robert
Venturi, Steven Izenour e Denise Scott Brown, Learning from Las
Vegas (1968).

Nikki de Saint Phalle e as arquitecturas-corpos em que 0S
orificios do corpo humano, sexo e boca, servem de pontos de
entrada; Nicholas Schoffer e a sua Cidade Cibernética, (Fig.51), a
lembrar a cidade aérea e futuristica da Jetson family; o Automdvel
megalitico de Vostell; Dan Graham, Vitto Acconci (agora um
arquitecto assumido com gabinete, projectos, encomendas e obra

Fig.50, Ed Ruscha, imagens
parciais de Every Building on
Sunset Boulevard,

26 Gasoline Stations, capa da
publicagédo produzida

pelo MOMA.

.(-..) Numa escala urbana

a zona (para Bataille) é o que é o
p6 na escala do domicilio:

¢ o desperdicio que
inevitavelmente acompanha

a produgdo

(que é, necessariamente
devemo-lo recordar, sobreprodugéo).
(...) Ruscha é o grande censor

dos pequenos nadas que se

vdo comendo na cidade mas
acima de tudo ele vé a cidade como
p6, como uma maré cheia de

ndo diferenciagéo (e o crescimento
galopante do suburbio

prova a sua razao).

Pois ele toma a poeira urbana
como a versao gordurosa de

um Mal higienista

que é caracteristico

do capitalismo avangado

e dos seus mass media,
nomeadamente da entropia como
é definida pela teoria da informacéo.
(...)Neste sentido a cidade

em si mesma , como megalépolis,
tornou-se ruido puro, zona pura.
In Yve-Alain Bois,

A user’s Guide to entropy,
October, Vol78.(Autumn 1996)
p.82 e 86.

Fig. 51, Nicholas Schoffer, Croquis de

120 cidade cibernética, 1960.

realizada), o Happening Architecture (1972) de Robert Whitman,
os Igloos de Mario Merz, Anthony Caro e a sua Octagon Tower-Discovery
Tower (1991).
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Rachel Witheread e a sua parabola tridimensional sobre conceito de
inside-out e sobre o mito modernista de transparéncia e de espaco infinito
(ou infindavel), House, 1993-94. A obra de R.Whiteread, (Fig.52) era em
termos praticos um monolito feio, visualmente desagradavel e pouco
estimulante. O pretérito aplica-se neste caso porque o objecto cessou de
existir. House possuiu um carécter transitivo ndo sobrevivendo ao alvorogo
mediatico (com dimensbGes de publicidade e polémica comparaveis ao
provocado em Paris pelo Conical Intersect de G.Matta-Clark). A obra
persiste na natureza espectral do aqui e agora fotografico. Ha4 um texto,
assinado por Anthony Vidler'?!, que é essencial para a caracterizacéo desta
obra e para a sua contextualizacdo como uma metafora da no¢cdo moderna de
arquitectura como espago contido, comprimido, em o0posicdo a nocdo
classica da arquitectura como um ambiente de elementos construidos, (feito
de) paredes, colunas. A.Vidler esclarece as implicagdes do site-specific de
R.Whiteread cruzando as analises psicologistas sobre o Raum,
desenvolvidas por Schmarsow, Theodor Lipps, as contribui¢fes da Historia
de Arte, (Wolfllin, Riegl, Frankl); propbe-se com essa bitola dupla (a
experiéncia psicolédgica do espaco e a evolucdo historiogréfica da ideia de
arquitectura) observar as relagdes de concomitancia mas também de
adversidade entre espacgo e arquitectura, comentar a natureza que 0 espago e
os seus aderentes (circulacdo, claridade, higiene, liberdade - que estdo
ausentes do mondlito de R.Whiteread) adquirem no corolario da
arquitectura modernista em particular com a visdo do espa¢co wrightiano
como democratico (Bruno Zevi). O seu texto constroi uma analise elaborada
do significado e da pertinéncia do objecto mutante com que Rachel
Whiteread reedita no mesmo lugar, na mesma escala a casa (ndo o
recipiente mas o incipiente) que existia no n°193 de Grove Road. O futuro
que vos prometeram (como na frase de Victor Burgin) transformou-se num
mausoléu do passado ndo histérico.

O contraste ou a empatia entre forma e contexto, entre massa e
espaco, o tipo de mobilizacdo do espectador e de behavorismo cultivado
pelo objecto escultorico pos-minimal € neste caso despiciendo. Predomina o
monumento, fixo, imdvel e a ocularidade de quem o vé é a mesma de quem
observa um edificio de acesso condicionado. N&o ha intrusdo, muito menos
voyeurismo, ndo ha dissipacdo da massa no espaco de presentificacdo, nem
saltos mortais entre vazios e cheios. Apenas um objecto isolado,
melancolico. Uma estatua tensional. O anti-espectaculo sob a forma de um
contentor, (de uma palicada), de betdo.Ha diferentes leituras do significado
do negativo de um edificio ser transformado na sua forma final, no seu
significante crepuscular, na sua mascara mortuaria como lhe chama
Richard Stone®. A representacdo de um edificio de habitagdo a ocupar o
espaco onde este se naturalizou como vida familiar e como quotidiano e
tornando-se um exemplo, de facto, do signo a substituir a realidade, a
metamorfose do intangivel numa superficie tridimensional oferece-se a
muitas incursdes hermenéuticas. Talvez o aspecto mais produtivo de um
ponto de vista conceptual se reporte ao vazio da estrutura arquitectonica, o
vazio das salas, dos quartos, das escadas, do sistema digestivo da casa, dos
vaos das portas e janelas, ter ganho espessura e densidade ao ponto de se
solidificar. A luz e o ar invadindo o espago pessoal, higienizando-o,
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Fig 52, Rachel

Whiteread, House, 1993-94.
Duas imagens do contentor
e negativo de uma

casa vitoriana em Bow (Londres);
um volume solitario
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Uma lapide onde se incrusta

uma certeza:Nevermore.
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refrescando-o e libertando-o da ansiedade de nunca se estar realmente em
casa, alimentando a ilusédo de que tornado transparente o volume da vida
doméstica esta se livraria das suas imperfeicdes e contradigdes, dos seus
pesadelos, do terror da repeticdo, do eterno retorno miniaturizado.

O invisivel tornado espectaculo e presenca, a destruicdo dos
materiais opacos, a dissolucdo do orgéanico no tecnoldgico, a percepgdo
exterior atravessando como um raio-x 0 espago da casa, todas essas
digestdes tedricas do modernismo arquitectonico sdo viradas do avesso na
obra de Rachel Whiteread.

Um exemplo conseguido do regresso do choque extremo e dos
gestos de estranhamento que emana da arte moderna*® da negatividade
dialéctica da vanguarda modernista’®*. Mas também um objecto que
inscrito, voluntaria ou acidentalmente, no problema da destruicdo da cidade,
se expde como a expressdo improdutiva, festiva da inseguranca ontolégica
que persegue a cidade (que a persegue ndo apenas nNOS Seus aspectos
materiais, no seu espago de realizacdo mas a um nivel conceptual: a ideia de
cidade incorpora a ideia de aliena¢do). E o betdo, o contribuinte histérico ao
lado do aco e do vidro (principalmente deste ultimo) no salto qualitativo e
morfoldgico da arquitectura do séc. XX aparece desfamiliarizado, estranho.
Ele apresenta-se compulsivamente fora da sua propria natureza e
funcionando como uma cépia do vidro; mas de um vidro opaco e pesado,
um cristal horrorizado (para invertermos os termos com que Josep Quetglas
trata o Pavilhdo Barcelona de Mies van der Rohe), um vidro que é o
somatdrio ou a sobreposicdo de todas as multiplicidade de efeitos possiveis
na sua superficie, em que o excesso de informacdo, o excesso dramatico de
luz e dos seus colaterais gera uma parede impossivel de transpor. House
reproduz ao nivel da recep¢do publica o paradoxo que segundo Pamela
Lee’® constituiu para Gordon Matta-Clark uma das reflexividades e
aprendizagens empiricas da execucdo e publicitacdo dos seus ruinments:
demasiada visibilidade ndo é reciproco de demasiada inteligibilidade. A
crescente banalizacdo do site-specific dissocia-o de uma problematica
posicional (o que faz ali, qual o seu papel ndo em termos de valor artistico
mas de posicionamento antropoldgico e cultural quanto ao lugar que ocupa e
a historia desse lugar) e revela-nos a comunicabilidade limitada de todos os
lugares no espaco de uma cidade’®, o caracter mutante e histérico das suas
audiéncias, a fragilidade dos tropismos de qualquer intervencéo.

Mas é na actualidade que de facto assistimos a um aumento
significativo da demografia e da diversidade geografica e cultural dos
artistas implicados na questdo do objecto de arte para-arquitectonico, sendo
observavel uma crescente mediatizacdo e popularizacdo deste tropo das
artes plasticas que se tem vindo a exprimir também como contribuinte
activo na rapsodia multicultural e multimédia da criacdo artistica
contemporanea.

A manipulagdo e a apropriagdo artistica do espaco construido; a
imaginacéo e a ac¢do construtiva; as incursdes antro-poéticas sobre o0 espaco
socializado, sobre as noc¢des de publico e de privado; a transformacéo e
mesmo a convergéncia de antinomias culturais em formas espaciais (0
gregarismo e o nomadismo, a comunidade e o isolamento, 0 comunicante e
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0 incomunicante, a superficie e a profundidade ndo s6 adquirem
verosimilhanga arquitectonica ou pelo menos para-arquitectonica como se
exteriorizam no mesmo objecto); a tentativa de erguer no proprio territorio
da arquitectura contra-linguagens, refuncionalizagdes, processos simbolicos
diferentes dos que se ligam ao culto da disciplina e da profissao, todas estas
heterotopias situam-se no espaco — tempo de um hoje, de um momento
imediato que se pressente inabil para concorrer e sobreviver aos avatares da
permanente socializagdo das formas simbdlicas, que se vé encurralado,
canibalizado pela légica do consumivel, refém perpétuo do voltar de pagina
errante, do zapping como distrac¢do adquirida mas em particular das falsas
necessidades que se tornam supremas, ubiquas como o ar que respiramos. E
isto introduz riscos acrescidos a qualquer andlise sistematizada, coerente
desta problematica.

Os almanaques e os coleccionaveis, muitas vezes bi ou trilingues (ou
seja, participando cada vez mais na homogeneizacdo das diferencas,
contribuindo para uma percepcdo unidimensional, repetida do problema
artistico) vendidos a pregos acessiveis por editoras transcontinentais sdo um
sintoma do risco a que esta submetido este activismo: o da sua aproximacao
a vida quotidiana de cada um de nos se poder dimensionar como uma
cacafonia sem préstimo, como uma nulidade conceptual; de obras com
profundidade se tornarem reconheciveis apenas como um entretenimento
retiniano, como imagens opacas abandonadas a sua prépria sorte na crueza
do leil&o instantdneo da memdaria individual.

Dos 137 artistas que tem figura de proa no anuario que a Taschen
dedicou as décadas de oitenta e noventa do Séc.XX, Art at the turn of the
Millenium, publicada em 1999, (uma retrospectiva bidimensional de uma
pretensa actualidade que ao ser folheada parece querer dizer-nos que €
inescapavel e obrigatéria para quem pretenda estar informado sobre o tema
da Arte Contemporanea) contam-se pelo menos 47 que se dedicam a temas
que embarcam no conceito que propomos de objecto de arte para-
arquitectonico:  Atelier van Lieshout, Joachim Koester, Martin
Kippenberger, Carsten Holler, Mona Hatoum, Paul mac Carthy, Tracey
Moffat, Manfred Pernice, Georgina Starr, Andrea Zittel sdo alguns desses
nomes tomados avulso. Mas depois desse repasto o leitor confronta-se com
outras versdes editoriais igualmente macicas: a escolha dos criticos, a arte
por assunto (os nomes variam: The Ultimate Critics Choice, Art by
numbers, themes and gadgets, A visual guide...) S&0 como pisos particos de
uma incompreensivel torre de Babel.

E, avancando na nossa inquiri¢do redescobrimos autores obrigatorios
como a artista Martha Rosler e o seu diptico foto-conceptual, The Bowery
in two inadequate descriptive systems, 1974-75 (Fig.53b); ou conhecemos
pela primeira vez a obra unheimlich do nova-iorquino James Casebere que
na década de setenta- oitenta realizou uma série de maquetas-fotografias
associada metaforicamente a arquitecturas de regulacdo sécio-
comportamental, mneménicas autobiograficas onde perdura uma estranha
luminescéncia monocromatica e donde destacariamos Bacillus pesti (1976),
Finding a shiny new copy of my father’s 1933 boy scout scarf in a New
Jersey dormitory lobby (1976), Subdivision with spotlight, 1982, (Fig.53c)
e Storefront (1982); deparamos com o projecto documental The house |
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Fig.53b, Martha Rosler,
The Bowery in two
inadequate descriptive
systems, 1974-75.

Fig.53c, James Casebere,
Subdivision with spotlight,
1982.

Fig.53d, Duane Michalls,
The house | once called home, 2002.
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once called Home (2002) um regresso ao Domus natal ou uma poética da
auséncia com uma feicdo fantasmagréafica (o passado telegrafando-se
visualmente nos vestigios do presente ou a fotografia como uma
sobrexposi¢cdo temporal) do veterano fotdégrafo Duane Michalls, (Fig.53d.).

E diante desta torrente informativa como saber o que escolher? Ao
que nos devemos agarrar? O que ira realmente prevalecer? Como conseguiré
0 criador garantir a duracdo dos contetdos para além da surpresa visual,
para além da sua alienacdo como espectaculo? Como pode ele fazer com
que as suas ideias escapem aos limites exteriores, temporais da sua propria
imagem; que escape a vulnerabilidade da imagem vista (e consumida) como
uma soma estetizante de ingredientes onde a actualidade e a a eternidade séo
valores amoviveis? E como conseguiremos nés testemunhar a radicalidade
dos factos artisticos (ou a sua auséncia) sem que perdure no nosso espirito a
sensacdo de estarmos a perder algo, de estarmos na festa errada a apreciar e
a conviver com 0s objectos errados, ou de estarmos a contribuir com a nossa
curiosidade  descontextualizada, por vezes demasiado digressiva,
peripatética para a reificacdo da actividade artistica?

Podemos vér em accdo um artista congolés, Bodys-Isek Kingelez,
que numa combinacdo original de Disney-arquitectura e de decoracdo de
bolos, constréi maquetas multi-coloridas de cidades (Kimbembele lhunga,
1993-94, Fig. 53e) e de edificios e que, com 0 gosto e a experiéncia estética
de um africano, fala das ligac@es entre cultura urbana, futuro e utopia, sem o
ruido de fundo dos duelos tedricos entre moderno e pés-moderno. Nele
distinguimos de um modo imediato e formal a cultura urbana que radia do
hemisfério norte: a arquitectura como uma trilogia de organizacédo, poder e
mobilidade, 0 manhatanismo das grandes cidades, mas um manhatanismo
benigno (a cidade ndo é uma selva ou um Canyon mas um parque tematico)
onde predomina o equilibrio e a simetria e que lembra em certa medida a
situacdo duplice de um cidaddo de um pais desestruturado a fantasiar
(melancolicamente?) sobre um mundo distante onde se chega através do
dinheiro, do visto da embaixada ou do convite do aparato artistico ocidental.
A experiéncia distanciada de Kingelez é também uma resposta subjectiva a
entropia do edificio moderno, a sua vernaculizagdo numa arquitectura
comercial e no edificio-personalidade. Uma resposta, acrescente-se, por
vezes demasiado préxima do fogo-de-artificio da celebragdo. O contraste e
contrapartida a essa visdo pode ser visitado nas esculturas-espacos
anarquizantes e precarios de Thomas Hirshhorn. Lugares onde, alimentado
por um desencantamento dialéctico em relagdo a acgdo politica formal,
cultivando a ideia de que as comunidades tem que ser os agentes de facto
da sua emancipacdo espiritual sem esperarem pelas instituicbes, Thomas
Hirshhorn parece tentar re-editar a cultura material do Merzbau e dos
happenings de Allan Kaprow, a confusdo das artes e dos estilos, mas
integrando-os como a pele ideoldgica de um espaco de uso colectivo, uma
pele onde se denotam também as li¢Bes inconclusivas e as técnicas activistas
do comunismo libertario da I.S. As instalacdes de Hirshhorn s@o em certa
medida representacfes da cidade como 0 espaco em que se jogam a
emergéncia de identidades e de novos movimentos sociais.**” O lustmord
em que se alimenta para texturizar a sua ur-arquitectura, para tornd-la uma
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problematizacdo subversiva das oposi¢cdes irreconcilidveis em que as
comunidades existem, para desmascarar a repressao do politico e do
ideologico no proprio espectaculo da democracia, € a fotografia dos horrores
do mundo da inversdo milenarista, a imagem testemunhal do terror
sangrento que invadiu o vazio unipolar celebrado pela filosofia pds-
historica, o0 mundo das interminaveis guerras africanas, da didspora pods-
colonial do Sul para o Norte, da destruicdo do Estado Social, das guerras
civis nos Balcas, das invasdes imperialistas, da desestabilizacdo das nocGes
tradicionais de centro e de periferia*®® no espaco da cidade e das nacées, do
desaparecimento das nacionalidades como realidades homogénenas de um
ponto de vista cultural, etnico e religioso e, finalmente, das epidemias e
pragas incuraveis num planeta sobreaquecido, sobrearmado, e enriquecido
ao ponto da exaustdo.

Outro aspecto a relevar € que a nossa investigacdo excluiu
premeditadamente todas as contribuicbes onde as artes plasticas
desempenhavam um papel subsidiario, em que a criacdo de ambientes e de
grandes superficies parietais apenas reiteravam o protagonismo do elemento
arquitecténico. Ndo nos interessaram obras de encomenda até porque
acabaram sempre (mesmo quando surpreenderam pela negativa 0s seus
patronos) por servir de cortinas decorativas.

N&o poderiamos, parece evidente, desenvolver o nosso trabalho sem
fazermos escolhas, sem tornarmos alguns objectos e 0s seus respectivos
operadores mais significantes. Tornamos mais inclusivos, escrutinamos com
maior atencdo critica alguns nomes da demografia que se constituiu em
torno desta tematica. Os nomes de Kasimir Malevitch, El Lissitsky,
Vladimir Tatlin, Kurt Schwitters, Allan Kaprow, Constant, Gordon Matta-
Clark, Hans Haacke, Victor Burgin, Jean-Pierre Raynaud, Jeff Wall,
Absalon, llya Kabakov e Krystof Wodzcizko constituem o grupo de artistas
que decidimos tomar como referéncia e frontispicio tedrico as especulacbes
parciais que exerceremos sobre a producdo de Pedro Cabrita Reis e de
Angela Ferreira. Um grupo necessariamente heterdclito uma vez que todos
eles procuraram (e procuram nas provocagdes conceptuais que nos
deixaram) implicar-se de acordo com as suas préprias agendas e
idiossincrasias nas diferentes amplitudes materiais e conceptuais dos actos
de construir, representar e experimentar o espaco.

Creio que é razoadvel supor-se que ndo pretendemos extrair
profundidade monogréfica de cada uma destas producdes. N&o seria,
apenas, uma manifesta ingenuidade metodologica mas uma tarefa ingrata
porque, se exceptuarmos Gordon Matta-Clark e os seus ruinments (termo
proposto pelo proprio e que € uma conjuncgéo ironica de ruina e monumento:
a ruina reeditada, numa espécie de colagem cubista tridimensional, como
manufactura e objecto artistico) e a Nova Babildnia, o projecto de cidade
suspensa de Constant, (Fig.54 e 55) nenhum destes artistas se associa de
uma forma perene e sistematica ao artefacto arquitectonico.

Apesar de serem escassos 0s exemplos de uma préatica continuada
em torno do objecto de arte para-arquitectonico talvez possamos indicar o
que no decorrer da nossa investigagdo nos surgiu como um colagem
conseguida entre vida e arte entendidas aqui, respectivamente, como aquilo
gue se submete a uma pratica social-que pée em colisdo mortal os factos e a
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Fig. 54 e 55, Constant Niuwenhuis,
NovaBabil6nia, 1966.
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Fig.56 K.Schwitters,
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0 projecto
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no seu recinto final,

situado nas traseiras da casa dos
pais de Schwitters.
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ideologia- e 0 que se assume como a realidade em movimento. Uma
demonstracdo de facto das incubacGes que a vida material vai gerando na
experiéncia artistica. Uma réplica do esfor¢co em construir e organizar a
experiéncia humana, pode ser discernido no activismo factografico e
kholkosiano de Sergei Tret’lakov'?®, poeta lirico, fotdgrafo, dramaturgo,
reporter, guionista de cinema, comentador de radio, intelectual urbano e
dirigente do kholkose a Casa da Luz Comunista e também futura vitima do
estalinismo; talvez o seu texto, O escritor e a aldeia socialista (1931), que
vira a influenciar em profundidade a manufactura do célebre documento
benjaminiano, (o apelo as armas da intelectualidade antifascista nos finais
da década de trinta), O Autor como Produtor (1934), seja mais do que
qualquer composicdo ou construcdo tridimensional, a associacdo mais
compreensiva entre arte (neste caso literaria) e a pratica civica e
transformativa da experiéncia vivida.

No fundo uma associacdo que rejeita a visdo da arte como uma
espécie de eczema estilistico e que intensifica a identidade entre a
representacdo (a imagem fotografica) e o representado (o facto politico,
social); umaassocia¢do que reage a passividade retiniana e a passividade
perante o ontologicamente dado, colocando a imagem (o produto de uma
posicdo politica) no interior do quotidiano ao lado do realmente existente
como se fossem uma e a mesma coisa.

Podemos, também, indicar como outro exemplo pontual de
construcdo e organizacdo da experiéncia humana, o0 projecto
autobiografico tridimensional de Kurt Schwitters, o0 Merzbau hannoveriano,
(Fig.56), que mesmo sendo hoje um personagem fantasmatico, pobremente
documentado de um ponto de vista visual, (para a envergadura e o caracter
insolito desta obra contam-se, facto estranho, uma mao cheia de fotografias
e em muitos aspectos estamos dependentes de testemunhos indirectos) tem
de facto entre 1923 e 1937 uma presenca quotidiana na sua vida. O
Merzbau €, como verificaremos mais adiante, uma beleza dialéctica que
tanto se alimenta do sub-mundo da vida humana como dos seus ideais
tragicos. A caverna arborescente Merziana (hoje celebrada como um dos
primeiros site-specifics e como a monomania modernista em accdo) é
tambem a monumentalizacdo de uma vida domeéstica, fixa num ponto
geografico e sem grandes sobressaltos. Kurt Schwitters ndo € o modernista
odisseico, inimigo declarado das complicacdes da vida em comum mas um
modernista empenhado nos contrastes entre a experiéncia da interioridade
doméstica, da paternidade, do amor, a experiéncia descontinua das relagdes
endogénas e extremamente hierarquizadas de uma familia burguesa,
conservadora e alema (a sua, onde tutelam os seus pais) e a experiéncia de
repeticdo do idéntico, de aventura e oportunismo da vida urbana.
K.Schwitters interessou-se pela confluéncia formal e pitoresca desses
contrastes. A sua tranquila e persistente acumulagdo de fragmentos sO se
domiciliou em outras geografias (Noruega e finalmente Inglaterra) quando o
mito de Barbarossa (a que Schwitters ofereceu residéncia sob a forma de
uma caverna simbdlica) foi incorporado na ideologia milenar e totalitaria da
cruz sudstica.

Assumindo que aceitamos e integramos a existéncia do objecto de
arte para-arquitectonico no rol de objectos desenvolvidos pelo modernismo
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e pela arte do Sec.XX um facto com que teremos que trabalhar é que nao so6
nele a diferenca se sobrepde a repeticdo, a semelhanca programatica, como a
sua presenca é relativa, intermitente nas producdes dos artistas que fazem
parte da nossa reflexdo. Ele existe, ndo é um produto inesperado mas
também ndo podemos afirmar que seja um produto hegemdnico ou central
na temporalidade das preocupacdes criativas de Allan Kaprow, Hans
Haacke, Victor Burgin, Jean-Pierre Raynaud, Jeff Wall, Absalon, Ilya
Kabakov e Krystof Wodzcizko.

N&o h4, por outro lado (e ndo interessa que haja, € essa a sua riqueza
semantica) uma escolastica, isto é, um estilo consistente, monolitico que
descreva, que codifique o objecto de arte para-arquitectonico dentro dos
limites de uma estética (de uma sensibilidade que vé, que imagina e que
constréi imagens dessa experiéncia). Este € um material desarticulado,
definido por episddios de intensa subjectivacdo (mesmo quando os artistas
gue aqui questionaremos se socorrem do anti-subjectivismo, da citacdo, do
apropriacionismo para desmentirem ou, pelo menos, atenuarem a
concomitancia entre obra e autor) em que o disparate metodoldgico viaja da
analogia visual, as complicacGes da alegoria ou da metafora. O produto final
destas praticas ndo €, entdo, e podemos afirmar isso com alguma
consisténcia, 0 recipiente de uma superestrutura ou de uma
monofuncionalizacdo da actividade artistica.

Os artistas que se dedicaram (e nos casos sobreviventes néo
descontinuaram esse interesse) as diferentes possibilidades desta temaética
ndo podem, como ja o reiteramos, ser integrados a forca numa totalidade
organica. Bastaria nomearmos dois artistas (o que, alias, faremos mais
adiante) sem recorrermos sequer a diferencas temporais para percebermos
claramente que ha uma variedade histdrica na natureza do objecto para-
arquitectonico. Essa variedade acentua-se pela dissemelhanga, por
diferentes exploracdes dos dispositivos visuais e culturalmente assumidos
como fazendo parte da arquitectura enquanto préatica e enquanto objecto —
dialectizando as relacbes complicadas entre forma, estrutura e funcdo ou,
antinomicamente, privilegiando um elemento sobre os outros. Acentua-se,
também, por diferentes exames criticos quer das préaticas socio-politicas de
organizacdo do espago — em particular do espaco frequentado pelo homem
urbano — quer do facto ideoldgico em que nas maos desse personagem
intrinseco da modernidade- o homem urbano- se tornou o acto de habitar-
como critica ao encobrimento estético em que se tornou a habitacdo e ao seu
consequente tratamento idealista e abstracto — quer ainda das propriedades
antropoldgicas, psicoldgicas que se fundem criativamente nesse espaco.

O nosso interesse precipita-se entdo sobre obras especificas dessas
producdes, sobre as oportunidades teoricas e as experiéncias (diferidas ou
directas) de acumulacdo de conhecimento especializado em que esses
objectos se transformaram. Queremos utilizar essa massa visual e teorica
para compreendermos e comentarmos a obra destes dois artistas portugueses
contemporaneos.

Outro ponto saliente é que estes objectos ndo sdo imaculados na sua
concepcdo™®® e, muito menos, ontologicamente insulares. H& um espaco
diferido entre intencdo e realizacdo. Eles sdo processos de alteridade
dependentes de diferentes tropismos e re-escritas do objecto arquitectdnico.
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Estdo, por isso mesmo, ligados a imagens, narrativas, motivagdes tematicas,
ideoldgicas e estéticas que os precedem e os conformam.

Uma questdo impde-se portanto: como € que organizamos a
discussdo em torno desse objecto, como € que estabelecemos relagGes
semanticas entre as porcGes dessa complexidade visual e verificamos o
papel nada desprezivel que a diferenca e a repeticdo desempenham nessa
dialéctica?

Os extremos da sistematica proposta por Ferdinand Saussure para
reduzir a irracionalidade e as complicacbes despoticas do proprio signo
linguistico- minimo de organizag&o e minimo de arbitrariedade™*'-podem
constituir um ponto de partida metodoldgico para o entendimento
organizado e associativo do que sdo estas praticas.

O Cabinet des Abstraits de El Lissitsky, (Fig.57), com a sua retdrica
de fechamento logocéntrico do processo de habitar no objecto Habitacéo,
caberia perfeitamente no segundo pdlo e o desenho-visdo Mathématique
sensible-Architecture du Temps, (Fig.58), (publicado na revista Minotaure
em 1938) de Robert Matta Echaurren espelha o primeiro desses extremos,
no meio podemos colocar as diferentes biologias do primeiro Merzbau de
Kurt Schwitters— o projecto de ur-arquitectura que melhor preenche o
espaco imenso que separa os dois poélos.

A férmula saussuriana acrescentaremos uma reinterpretacdo da
negatividade dialéctica — a arquitectura des-corporizada da hiperbole
tecnoldgica e das suas particularidades ontoldgicas- proposta por Henri
Lefebvre. Numa exposicdo apresentada em 17 de maio de 1961 diante do
grupo de Investigacdes sobre a vida quotidiana reunida por Henri Lefebvre
no Centre d’études sociologiques do C.N.R.S. Guy Debord refere-se a esta
ideia do sociologo francés: O que subsiste quando se subtraem do vivido
todas as actividades especializadas. *2. O texto de Guy Debord intitula-se
Perspectivas da transformacao consciente da vida quotidiana.

A nossa versao coloca-se nestes termos: O que subsiste no objecto
arquitectonico (isolado ou agregado no espacgo-tempo da cidade) quando se
subtraem da sua experiéncia corpoOrea, perceptiva todos os elementos que
enunciam, imp0e e acentuam a presenga da actividade especializada da
arquitectura? O que fica para dizer quando este ja ndo é apenas interpretado
como o objecto galante, fotogénico, o exemplo conseguido de good design e
actualidade, mas é percebido como uma substancia antropoldgica, um
espaco-tempo organico?

Esta ideia -a arquitectura na sua auséncia- enquadra algumas
caracteristicas essenciais dos trabalhos que analisaremos. No seu interior
coloca-se em crise a identidade auto-complacente e estetizante entre
arquitectura e utilidade social ou por antitese superlativiza-se ao nivel do
espectaculo e da imagem a ideia da arquitectura como uma das principais
técnicas da subjectividade. E possivel observar, ainda que essa tentativa de
codificacdo se mantenha nos limites do esguema, que neste espaco
conceptual introduzem-se:

(a) objectos cuja morfologia e ambiguidade semantica os aproxima
de uma ideia de habitagdo ou de forma arquitectdnica (pseudo-arquitecturas
ou ur-arquitecturas) e que adquirem uma qualidade fenomenoldgica ao
trabalharem a provocacao e a desestabilizagdo fisica do espectador.
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(b) estruturas que exploram as qualidades atractivas da redundancia
e da dissemelhanca no interior domeéstico (a monotonia e a alteridade como
formas de organizacdo e de uso estético do espaco habitado); que envolvem,
usurpam ou erguem-se no interior de espagos arquitectonicos pre-existentes;
que falam da habitacdo, por exemplo, em termos de paradoxo antropologico,
como um produto e produtor de constrastes, um refugio da felicidade mas
também um corpo vulneravel, limitado ao provisério onde o grau de
conforto depende ndo s6 dos signos, do mobiliario, da satisfacdo do
espectaculo do gosto; que falam, também, das oposi¢des entre a habitacéo
utensilio (o Universal como solucdo absoluta, abstracta da ligacdo entre
conforto e existéncia) e as diferentes culturas do corpo e do espacgo, 0s
diferentes modos de humanizacao do espaco.

(c) objectos que suprimem ou adicionam forma e espaco e que
epidermizam a superficie arquitecténica provocando e enfraquecendo a sua
qualidade de permanéncia estética e objectual.

A identidade entre exemplos tdo dispares como os Architektons de
Kasimir Malevitch, o Monumento a Ill Internacional de Tatlin, os
Prounraum de El Lissitsky, o Merzbau de Kurt Schwitters, o Push and
Pull de Allan Kaprow, a Nova Babilénia de Constant, (ou ainda o Conical
Intersect de G.Matta-Clark, os Edimburgh Projections de Krystof
Wodzcicko, You were victorius after all de Hans Haacke, o Minnesota
Abstract de Victor Burgin, o C’est ici que nous vivons de llya Kabakov, a
economia palimgenésica das tiras bicolores de Daniel Buren, ou as Células
de Absalon) é muito ténue ou quase inexistente. A sua multiplicidade
empirica, as diferencas morfoldgicas, de agenda conceptual e do tipo de
resposta subjectiva e fenomenoldgica esperado ndo facilitam uma visdo
homogénea e de conjunto. Mas ha algo de solidario e invariavel na
abordagem extrinséca que fazem da arquitectura mesmo quando essa
abordagem é apologética ou estabelece o espago arquitectonico como o
horizonte histérico e de sintese das artes. A postura dos produtores ou
manipuladores deste tipo de objecto € sempre de desconfianca e inquietacédo
em relagdo a um discurso ou a um paradigma que formule o objecto
arquitectonico como substancia em si e para si, isto €, enquanto um objecto
desintegrado das tensdes ideoldgicas, antropoldgicas e culturais que, por
vezes, 0 tornam um elemento de uma sociedade nova no interior de uma
sociedade velha ou um elemento novo no interior de uma sociedade que
deseja esconder a sua velhice (ainda podemos ver, escreveu em 1939
Clement Greenberg acerca do realismo tactico de Mussolini, nos suburbios
de Roma mais apartamentos modernistas do que em qualquer outra parte
do mundo®®?). Mesmo as experiéncias que sobreexpdem o utilitarismo e a
funcdo ideoldgica da arquitectura, que se identificam com esse mundo
historico e querem fazer parte dele, acabam por, gradualmente,
incorporarem nos seus subtextos uma discordancia em relagdo aos
determinismos que sintetizam a arquitectura como um problema abstracto
de forma e de ocupacéo espacial. E, essas experiéncias, € 0S objectos que
Ihes sdo concomitantes (objectos plasticos mas também literarios) foram
demonstrando esse mal-estar expondo o caracter fragmentério e contingente
dessa totalidade. Acentuando a sua temporalidade, 0S seus recursos
ideoldgicos e retdricos, as suas expectativas e o seu idealismo; relevando
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como nesse processo essencial, a organizacdo do espaco e a sua
acomodacdo as necessidades humanas, se sobredetermina a construcao
social da identidade — a pertenca a uma comunidade e a delimitacdo cultural
do eu- e a determinaco sexual da subjectividade'®*. Outro aspecto saliente,
talvez o mais importante por se dirigir aos aspectos empiricos e imediatos
da pratica artistica, € que em muitos dos objectos do nosso estudo hd uma
atraccdo primordial pela construcdo, pela sobreexposicdo do processo de
construir, que o implica na aparéncia da obra através da justaposi¢do e
contraste de materiais. Por outro lado estas sdo experiéncias que se
sustentam num equilibrio antitético: a critica por parte de alguns sectores
modernistas a uma versao secularizada da velha funcéo teoldgica e cultual
da imagem (que é, afinal, uma critica a ambigdo de transcendéncia e de
auto-reflexividade da accdo artistica) contrasta com a rejeicdo da utopia do
fim da Arte™ por parte dos sectores que acreditam que a liberdade artistica
pode ser indiferente e imune a ndo-liberdade politica e econdémica (e até
beneficiar com essa clivagem

1.2.2- A questdo do refagio: trabalhando no atelier e sobre o atelier.
Haver algo com que me possa amortalhar.
André Breton

Os objectos de arte para-arquitectonicos (ou aquilo que propomos
totalizar nesse termo) ndo sdo recém-chegados a producdo artistica
ocidental. A Historia das Artes esta repleta desses objectos falantes que se
fixam na configuragdo arquitecténica que nos subjectiva (ou que nos
desumaniza); objectos verbais, ndo-verbais, visuais, (ilusionisticos) ou
imperceptivos-conceptuais que desmascaram a organizacdo voluntéria do
espaco revelando-a como construcdo social incompleta; que interrogam por
via da percepcdo estética — e também ideoldgica- o lugar, isto &, a
fisicalidade do que veio antes de nds, a fronteira palpavel entre o presente
vibrante e 0 mundo anterior.

A representagdo da cidade e das atmosferas interiores do espaco
habitado €, por exemplo, abundante na pintura ocidental enquanto elemento
central, (a paisagem artificial como adversaria da Natureza na construcdo do
prazer estético e como espaco onde a civilizacdo se desenvolve refractada
em episodios politicos, espirituais e poéticos) ou apenas como elemento
situacional (como rectaguarda cénica para a presenca de um tipo diferente
de relagdes entre os objectos).

A atraccdo estética pela construcdo, ocupacdo e organizagdo de
espaco, o desenvolvimento das condicGes ideais para a criacdo artistica
pura, 0 gosto pela encenacdo, pela apresentacdo e teatralizacdo da
experiéncia de se ver arte pode ser identificada na biografia de inimeros
artistas.

O atelier, a sua concepcdo como espaco de trabalho e de existéncia
foi alias um dos receptaculos primordiais dessa atitude em que a arte como
processo e a arte como produto co-habitam e partilham a mesma atmosfera
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Fig. 60, André Bloc,
Sculpture-Habitacle n°2,
1964, Meudon.
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de grandeza aparente, de incompletude e de repeticdo. Refiram-se como
exemplos modernistas ndo s6 o candnico atelier parisiense de Mondrian mas
também o atelier vermelho de Giacomo Balla, o atelier-habitacdo de
M.Duchamp em Nova lorque, um laboratério onde a arte ainda ndo se
encontrava refinada, onde se respiravam os perfumes do coeficiente
artistico- da relagdo aritmética entre o inexprimido e o acidental- onde se
balancavam do tecto e das paredes essas coisas sem importancia, 0s
readymade; o Merzbau de K.Schwitters onde o espaco de trabalho
transforma-se num espaco extrusivo, de existéncia colectiva mas também de
recolhimento; Hannah Hoch e o seu domicilio-atelier-jardim berlinense,
onde, superados os doze anos do milenarismo nazi-fascista, da guerra e da
escassez alimentar (...) todas as primaveras, uma procissdo por ela
dirigida, trazia para o ar livre 0s centenarios cactos gigantes, 0s quais
durante o inverno ainda tornavam mais exdtico o labirirnto cheio de
recantos que era o seu domicilio. Todos esperavam o0 momento em que
eles perfurassem o tecto, como na Merzbau do seu amigo Kurt
Schwitters.'*

O atelier recorre a esse processo de oposicdes: € uma realidade que
reaparece, por exemplo, como o primeiro espaco de socializacdo do artista
com a sua comunidade de amigos, potenciais clientes ou protectores (0s
avatares representacionais e 0s seus publicos esperam, alids, que assim
como o burocrata e 0 gestor estdo ligados a espagos técnicos de producao, o
artista contemporaneo dispora de instalacbes adequadas as ambicdes dos
Seus projectos, ou entdo na hip6tese romanesca e miseravel, sobrevivera,
herdico e incompreendido, numa cave ou nas profundezas aéreas de um
sotdo); é, também, uma plataforma onde convergem, como num qualquer
ambiente de producdo cinematografica, diferentes tecnologias e uma
multiplicidade de aderegos (Jeff Wall, por exemplo, realizou no seu atelier e
praticamente a escala 1/1 os interiores de The Destroyed Room (Fig.63), de
Inmsonia, de Jell-O e os varios fragmentos de Dead troops talk), onde se
ensaiam performances, onde se estudam, se experimentam e se travestem

Fig. 63, Jeff Wall,
Destroyed Room, 1978. O

Pés-vida de uma

cena primal;

Uma convulsdo doméstica?

(Um ajuste de contas?

Uma rusga policial?). O

caracter espectacular (e especular)
da sua organizagdo interna estimula
a incisdo do olhar,

da subjectividade vouyeuristica.

P BT 2

Fig.64a, Atelier e Merzbau brutista
do artista folk

dinamarqués Henry Heerup (1907),
referéncia (como modelo

de vida e de criagdo plastica)

para o primitivismo formal da sec¢do
dinamarquesa do grupo

Cobra (1948-51), foto de 1962,
arredores de Copenhagen.

velhas e novas teorias através de velhas e novas formas plasticas (Fig.65 e (@&}

66)*%’, onde se autopsia um qualquer objecto ou uma qualquer realidade
como se estivesse num laboratorio; € o primeiro espago que o artista pode
inquirir como objecto, sobreexpondo-o as ambiguidades da suas funcGes de
producdo, de exibicdo e de vida quotidiana, (estamos a pensar na ja
longinqua perfomance/instalagdo de Bill VViola, Room Piece, de 1970 ou nas
micro-habitacdes de Absalon em que este se videogravou a trabalhar ou
simplesmente a existir ou nas mais recentes experiéncias de Florian
Slotawa, Fig.67, ou de Andrea Zittel, Fig.68). A propria biologia do
ecossitema que se instalou nesse espago (roedores, animais de estimacao,
passaros, aracnideos, formigas etc.) pode tornar-se um documento
audiovisual ou uma mimése do seu ocupante (Bruce Nauman, Mapping the
studio I, (fat chance John Cage) 2002).

Mas ndo é sO o0 que se passa na esfera especifica da actividade
artistica que torna o atelier um espaco propicio a alteridade e a contradicao.
No atelier dialectizam-se também graus diferentes de privacidade (e.g: a
intimidade da vida em comum, a intimidade da criacdo isolada ou
industrialmente organizada) e a velha e aparentemente irresoluvel separagdo
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entre arte e vida, (Fig.64a e 64b), €, mais do que em qualquer outro lugar,
exposta a uma mudanca de escala das suas varidveis. A organica da vida
domeéstica quotidiana, os seus altos e baixos, convive e chega muitas vezes a
ocupar a imagem artificialmente conseguida do atelier como lugar de
subjectividade e de originalidade. Os limites de muitas oposi¢Bes sdo
testados; os que se estabelecem, por exemplo, entre a producdo de arte e a
producdo da repeticdo, entre organizacao e entropia, entre a previsibilidade
da responsabilidade social (e das convencdes adjacentes a nocdo de
propriedade) e os riscos e recompensas da desinibicdo social.

E também através deste enfoque exterior a falsa autonomia do
campo artistico que melhor se depreende a escala humana, anénima ou
individualizada, quotidiana e convulsiva do modernismo. Debaixo da crosta
estética, onde a ideia de beleza e de prazer visual parecem fixar todos os
movimentos e finalidades encontramos um mundo orgénico de incidentes,
de pequenos nadas que ocupam tempo e espaco, de ciclos de tarefas
domeésticas que se repetem, de tempos mortos, de ociosidade e hesitagdo, de
episddios de fim de dia, uns quase liminares outros transmitindo
incompletude, falhanco.

Estes elementos desmascaram ou pelo menos revelam a natureza
contraditéria do Et domus Poiesis -da habitacdo, o domicilio dos habitos
(privados ou profissionais), interpretada como um processo de plenitude
poética; ganham, por isso, uma importancia acrescida ao abrirem novas
frentes de trabalho e ao proporem novos objectos de discussdo em que a
investigacdo historiografica se relaciona produtivamente com a teoria
artistica, os estudos culturais e os estudos femininos. Essa mais valia
reflecte-se numa bibliografia diversificada e cada vez mais numerosa.
Podemos referir alguns exemplos como a colectanea de textos NOT AT
HOME - The supression of Domesticity in Modern Art and Architecture
(1996) editados por Christopher Reed, donde destacariamos os ensaios de
Susan Sidlauskas (Psyche and Sympathy:staging interiority in the early
modern home), Anthony Vidler (Homes for Cyborgs), Kenneth E. Silver
(Master Bedrooms, Master Narratives: Home, Homosexuality and Post-
War art), Christine Poggi (Vito Acconci’s bad dream of domesticity).

Um texto importante para contextualizarmos a cidade como espaco
ndo s6 teméatico mas indutor da representacédo pictorica serd The Painting of
Modern Life: Paris in the Art of Manet and his followers assinado por
Timothy.J.Clark.

Uma fonte que nos surge como essencial para qualquer levantamento
iconografico sobre o objecto de arte para-arquitecténico na produgédo
artistica do seculo XX sera o volumoso catalogo editado por Germano
Celant relativo a exposicdo Architecture & Arts, 1900-2004: A century of
creative projects in building, design, cinema, painting, photography,
sculpture realizado no Palacio Ducal de Génova em 2004. Ndo sendo
totalmente exaustivo procede contudo a reunido de inUmeros projectos de
artistas que se deslocaram no sentido da problematizagdo do artefacto
arquiteconico. Outro suplemento da organizacdo desta extensa cronologia
sera o facto de nos expor a objectos artisticos que permaneceram fora do
pantedo das grandes producbes visuais do modernismo e da
contemporaneidade. De referir que ja em 1989 Germano Celant assinara um
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Fig. 64c, Jean Dubuffet,

Hourloupe, 1962 — 1974. Diz
Catherine Millet

(Art Press, Hors de Série n°15, 1994)
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extenso e compreensivo artigo sobre as relacdes de concomitancia entre a
criacdo artistica moderna e a invencao arquitectonica.

Podemos igualmente referir como outra contribuicdo significante a
coleccdo de textos, Surrealism and Architecture (Taylor & Francis, 2005)
editados por Thomas Mical e que tratam das relacGes e posi¢des assumidas
pelo movimento surrealista em torno da questdo arquitecténica mas também
discernem uma vizinhanca conceptual sendo doutrinaria entre o modelo de
criacdo proposto pelos surrealistas e alguns dos herdis do modernismo
arquitectonico sendo, para nossa surpresa, Le Corbusier a referéncia mais
frequente.

Anthony Vidler desenvolveu um conjunto de ensaios sobre o tema
do inquietante familiar na arquitectura moderna, The architectural
uncanny-essays in the modern unhomely,(1992), e Warped Space (2000)
que sdo também documentos essenciais para o desenvolvimento de uma
teoria sobre o objecto de arte para-arquitectonico.

1.2.3-Pedro Cabrita Reis e Angela Ferreira- O seu cabimento na nossa
investigacao.

Até este ponto tentamos esclarecer o objecto da nossa anélise e ao
listarmos os artistas que serdo discutidos preocupamo-nos em acrescentar
que pretendiamos que essa demografia incluisse uma componente de
proximidade histérica e geografica mais operativa. Posto noutros termos a
nossa inquiricdo subsidia-se também do caso portugués e de dois artistas
contemporaneos: Pedro Cabrita Reis e Angela Ferreira. Eles surgem-nos
como exemplos importantes de dois discursos correlativos (é certo que
diversas vezes situados em campos antagonicos) decorrentes de
praticamente setenta anos de experiéncia modernista'. Setenta anos em
que, para parafrasearmos Yve-Alain Bois, tudo o que se relacionou com a
arte foi experimentado até ao ponto de exaustdo'®®. S3o também dois
discursos que ndo se desligam de um complexo processo de abstraccdo do
conceito de negatividade, do sempre-diferente em que a critica radicalizada
a autonomia artistica acaba, como o salienta Jurgen Habermas™*®, por se
transformar num instrumento de hegemonizacdo dessa mesma
subjectividade descentrada.

O primeiro explorara, através do acto de construir, a convergéncia da
percepcdo pura e descontextualizada da forma com uma heroificacdo
poética do humano, dos tumultos e paixGes da subjectividade com o
exercicio quotidiano de absolutos — ha um ruido romantico neste segundo
elemento: uma estética antropologica, fora das normas classicas do bem e
do belo fazer, do sacrificio e da perfeicdo, e que se codifica na vocagdo, na
paixdo hominidea para agregar e trabalhar (intuitivamente, toscamente, por
impulso e por tentativa e erro) o espago. E assim que nos aparece em
inimeras vertentes a producdo de Pedro Cabrita Reis.

O discurso manuseado por A.F. é contiguo e provocador do primeiro
e ndo sO admite (repetindo-a, recodificando-a) a heranca historica da
autonomizacdo da forma (a forma como origem, auto-organizagéo e impulso
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semantico da obra artistica) como inscreve sobre esse adquirido a
necessidade de interpretar o objecto realizado para alem da sua condigéo de
mercadoria (que é propriedade de alguém e significa a transformacdo do
estético em econdmico e vice-versa), de ornamento (exibido num espaco
privado ou publico) ou de produto de uma intencionalidade (de um objecto
monadol6gico com uma Unica chave interpretativa que se expira com o seu
autor). E neste segundo corpo de ideias que localizamos a producdo de
Angela Ferreira e em particular, o contetido antropoldgico do seu trabalho.
E nesse ambito que a experiéncia de posse e de passagem dos espacos
desenvolvidos pela arquitectura modernista € uma experiéncia que se
engrena na escala do vivido, do sentido e do recordado.

Outro dos aspectos que orientou as nossas escolhas liga-se ao modo
distinto e por vezes revelando vestigios de tradigdes antagonicas, com que
estes dois artistas se foram posicionando em relacdo a préatica artistica, a
metodologia do trabalho artistico, como encaram a arte em termos de fazer,
de mediacdo e de techné. De um lado temos a accdo concreta, directa, o
artista que intervém, munido de um projecto ou entregando-se aos sabores e
dissabores da sua intuicdo; o artista que projecta e metaboliza a sua
linguagem pessoal nos objectos e signos com que constroi as suas
experiéncias quotidianas. Um artista que faz, que & em muitos ocasides a sua
propria méo-de-obra (ainda que nas actuais circunstancias esteja cada vez
mais dependente de mao-de-obra especializada), que assume o acidente, o
inesperado, as contingéncias e 0s constrangimentos tanto das instituicdes
como dos materiais e que valoriza o conteddo humano do que foi
conseguido, isto é, o depdsito visual de subjectividade em que se
transformou a obra.

No outro extremo e como oposi¢do ao consumo estético da forma
sobredetermina-se a dimensdo conceptual e alegorica. E o artista que
sobrepde diferentes mediuns na mesma obra e que, num gesto que tem tanto
de iconoclasta como de reiterador, estabelece relagdes intertextuais entre 0s
aparatos da arte, da publicidade, da matéria documental e da teoria. Deste
lado encontramos, também, um tipo de préatica que se coloca no cruzamento
de diferentes especialidades e organizagdes institucionais e que procura
investigar o que vincula o individuo aos seus sonhos de plenitude, a sua
mascara social mas também a sua porgdo inconsciente, aos seus receios de
imperfeicéo e de abjeccéo (fisica e ética).

Esta aparente oposicdo ndo implica, contudo, que ambas as atitudes
ndo se incorporem e se dialectizem na mesma trajectoria. Que, por exemplo,
seja possivel discernir na obra de Angela Ferreira, (na forma como a quest&o
colonial parte da recordacéo autobiografica) alguns vestigios de uma razao
de artista e da velha e romantica prova estética como prova de verdade:
através da autoridade patética das suas obsessdes, 0s artistas véem,
conhecem, estabelecem relagdes e segundos contelidos entre tematicas
aparentemente estranhas e mesmo divergentes.

E igualmente Gtil referir que ambas as producdes problematizam a
questdo da forma plastica, a sua organizacdo interna, a sua relagdo com o
contexto em que passa a existir como artefacto (e também como
mercadoria) recorrendo as diferencas conceptuais entre composicdo e
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construcdo™! e introduzindo nessa dialéctica processos como os de
fragmentacéo e contraste. N&do podemos afirmar sem corrermos o risco da

contradicdo que na producdo quer de A.F. como de P.C.R. o primeiro dos
conceitos seja predominante anulando o segundo ou que o contrario também
se verifique. N&o faz qualquer sentido dizer que a obra de Angela Ferreira
se subsidia apenas das propriedades especificas da construcdo, isto €, que,
por exemplo, em realiza¢cbes multimédia como Random Walk (2005) apenas
interesse que a organizacdo e o planeamento sejam visiveis na obra, que esta
se torne a representacdo ideoldgica desse trabalho produtivo; incrustam-se
também aspectos de gosto pessoal, de arbitrariedade. O que verificamos, ou
pelo menos, nos propomos demonstrar, € que ambos 0s artistas subjectivam,
isto é, ddo um contetido pessoal e antropoldgico as propriedades especificas
e ao tipo de oposicdes que sao discerniveis entre construcdo e composicao.

Falaremos entdo de producdes artisticas que nao estando
intrinsecamente ligadas ao que Hal Foster define como p6s-modernismo de
resisténcia recolhem para o interior dos seus objectos, para as conjugacdes
de materiais, de destrogos, de documentos, de infra-estruturas improdutivas
e inuteis, para o espectaculo da sua auto-citacdo, introduzem, diziamos, a
recusa da irracionalidade tragica do mundo. O que estas obras parafraseiam
em diferentes graus e por vezes de um modo diferido e acidental é o desejo
de uma auto-realizagdo humana que ndo seja dominada pela obediéncia
quase sacrificial a mercadoria piedosa. Mas para o fazer sem ser nostalgico
em relacdo a um futuro antecipado e amado pelo passado*, este estudo
precisa de implicar nas suas formulacbes uma reconexdo com a massa
critica de uma experiéncia descontinuada: a producdo artistica modernista, a
producdo de uma racionalidade sem fins ou inversamente a producdo de
uma sensibilidade anti-sistémica.

Um ponto que nos interessa discernir nesse olhar diferido é
explorado e desenvolvido por Frederic Jameson'*. Tornou-se manifesto,
afirma F.Jameson, que no p6s-modernismo a instituicdo artistica incorporou
na sua sintaxe e na sua simbolica muitos dos mecanismos do capitalismo
multinacional. Desagregaram-se muitos dos aspectos estruturais com que a
percepcdo modernista fortalecera o campo artistico tais como 0 Sseu
humanismo anti-social, a assumpcao da sua semi-autonomia como distancia
critica e enclave espacial capazes ndo s0 de sobreviverem como de se
oporem activamente a colonizacdo do existente capitalista (F.Jameson
utiliza o termo Being para definir esse existente). Essas transformagoes
regressivas na esfera cultural sdo elas proprias deriva¢fes da reorganizacdo
ideoldgica (a inversdo milenarista como lhe chama F.Jameson) e
programatica a que se submeteram nos ultimos quarenta anos o capitalismo
e a sua estrutura global: o Imperialismo. A producdo destes dois artistas
integra-se nessa légica, ndo Ihe escapa e € nesse sentido que temos que
contextualizar o compasso que estabelecem com a iconografia e 0s modos
de producdo do modernismo. Trataremos mais adiante de verificar a posi¢ao
politica dessas producbes ou seja se estigmatizam ou se celebram essa
dissipacdo do cultural e do estético nas aguas pouco profundas da realidade-
imagem e do pseudo-acontecimento.
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As instalacOes, os site-specific e 0s objectos isolados (de pequena ou
grande escala) que tem vindo a ser realizados por Angela Ferreira e por
Pedro Cabrita Reis reintroduzem-nos de uma forma muito nitida, quase
presencial, & visualidade de um modernismo que se auto-representou (co-
adjuvado pelos seus glosadores e simpatizantes) como formalista e anti-
narrativo e que incentivou um tipo de organizacdo plastica que foi
progressivamente excluindo do seu ambito a portabilidade do pequeno
objecto e introduzindo no processo de significacdo da obra, o corpo e a
subjectividade do espectador- a obra circula, € concomitante de duas
subjectividades. Talvez fosse mais adequado descrever essa visualidade
construida (e aperfeicoada, destituida dos residuos e do ruido da histdria)
como uma sobreposi¢do sincrética de imagens, um somatorio de indices e
de sinais que a posteridade se encarregou de iconizar e de restaurar como
um florilégio de uma das faces do modernismo. A tradig¢do é, alias, um
intruso (um maneirismo) tematico de que muitas das producgfes artisticas
contemporaneas ndo se conseguem livrar ou a quem franqueiam as portas da
sua producdo (Jeff Wall, Cindy Sherman, Pierre Huygue, Robert Gober, Bill
Viola). E que adquire em ambos os artistas um papel ambiguo mas
produtivo. Foi sem surpresa que reencontramos entre 0s objectos
apresentados na exposicdo de Angela Ferreira realizada em 2008 no C.C.B.
uma versao fac-simile do Quiosque propagandistico projectado por Gustav
Klutsis em 1922, (Fig.69 e 70); no ecré previsto para aquele objecto de agit-
prop projectavam-se dois documentarios; o primeiro, Makwayela um
documentério dirigido pelo cineasta Jean Rouch em 1977, onde um grupo
de trabalhadores fabris mocambicanos interpreta uma danca e cangao
celebratdrias; o segundo video projectado refere-se a material filmado num
concerto de Bob Dylan no Colorado em 1976 em que este interpreta a
cangdo Mozambique. J& numa anterior exposi¢do, Random-Walk (2005), A.
Ferreira escolhera como suporte para as suas analogias visuais sobre as
flutuacBes monetarias do Rand (e respectiva relacdo com o Euro)
composicdes tridimensionais vizinhas em termos formais das estruturas
permutativas e tensionais de Karl loganson que este apresentara na primeira
exposicdo do Grupo OBMOKHU, (Moscovo, Maio de 1921), ao lado dos
mobiles, construcdes espaciais cineticas e pinturas monocromaticas de
Rodchenko, dos irmdos Stenberg, de V. Stepanova, K.Medunetsky e dos
estudantes do do Vhuktemas (Fig. 71 e 72).

A proximidade com a temporalidade modernista, com o espirito
fracturante, a ambiguidade e os sentidos duplos da vanguarda ressurgem sob
novas camadas estéticas e ideolégicas mas como completando e
emprestando uma orienta¢do causal, uma encarnacao historica ao trabalho
destes dois artistas. No caso de Angela Ferreira, como ja o salientamos, esse
avatar de proximidade possui um sentido duplo. Inicia-se na sua fase de
formagc&o académica, na Africa do Sul do periodo final do Apartheid. Numa
situacdo em que o modernismo europeu e norte-americano nao sdo SO
fisicamente distantes (e culturalmente diferentes) mas cuja heranca de
activismo libertario, de empiria da ruina e de provocacdo as complacéncias
da paz e ordem burguesas funcionam como arremesso politico contra as
criacbes harmoniosas e testamentarias, contra a paz e a ordem da
autocracia branca. Descobrir a diferenga no presente, divulgar o que o
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outro pensa e faz, como concebe a felicidade, dar dimensdo quotidiana ao
direito de todos a dignidade e participacdo politica e civica, estes, ainda que
nas suas modestas proporc¢des, sao actos aliados da oposicdo e resisténcia
popular ao Estado de Sitio racista, sdo actos adversarios da propaganda e da
educacdo com que as minorias politicas brancas racistas tentavam revigorar
0 racismo como filosofia de Estado e como costume e necessidade
intrinseca de qualquer branco nascido em Africa.

Podemos, arriscando uma sinopse, descrever a obra de Pedro Cabrita
Reis como a desorganizacéo e reposicdo de alguns arquétipos e simbolos da
arte moderna; um processo que é regulado e colonizado pelas formas, pelos
ritmos, pelos movimentos aparentes, mesmo os mais negligenciaveis, que
definem os lugares mutantes da cidade (os estaleiros de obras; as fachadas
envidracadas dos edificios de escritorios; os tapumes e restantes
significantes dos edificios em fim de vida; os pavilhdes industriais); um
processo em que adicdo intuitiva, acidental de materiais irrisorios,
pereciveis co-habita e chega mesmo a fundir-se com as técnicas modernas
de construcao.

Do mesmo modo podemos discernir na obra de Angela Ferreira um
arquivo geral de imagens e objectos que se pronunciam sobre 0s vazios e 0s
limites criados pela modernidade. Ambos materializam-se em projeccdes
espaciais e doxografias que claramente as autonomizam e as distanciam
uma da outra. Mas, talvez por isso mesmo, a sua revisita, 0 seu tour
gravitico a volta do modernismo oferece-nos uma imagem mais respiravel
da desorganizacdo convulsiva, heterotopica do campo artistico
contemporaneo.
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artigo La modernidad en la Obra de Arte (1976).p.

%2 \VVictor Burgin, Ibidem, p.36-37.

% Rosalind Krauss, Op.Cit, p.10.

% Rosalind Krauss, Op.Cit, p.10.

% Citado por W.Benjamin.

% Rosalind Krauss, Op.Cit, p.10.

%" Hal Foster, The Return of the Real, Massachussets: MIT Press, 1993, p.77.

% Fomos buscar esta expressio a Roland Barthes (Comment Vivre ensemble, Cours et
séminaires au Collége de France (1976-77) Paris: Traces Ecrites, Seuil Imec, 2002, p.85),
gue a aplica num contexto diverso para se referir a Arca de Noé como uma variagéo
expansiva, autarquica da primo-arquitectura humana; a cabana de Adao.

% Theodor Adorno citado por Matei Calinescu In As Cinco faces da Modernidade,
Lisboa:Vega, 1999, p.204.

40 Kasimir Malevitch, In

1 Kasimir Malevitch, In

2 Roland Barthes,

* Rosalee Goldberg, A Arte da Performance-do Futurismo aos nossos dias, Lisboa: Orfeu
Negro, 2007, p.102.

* E que essa posteridade concretizou com a civilizagdo da maquina.

** Rosalind Krauss, Ibidem, p.

*® Leonardo da Vinci citado por Max Ernst: (...) aquele que quiser olhar atentamente para
esta nodoa verd ali cabegas humanas, diversos animais, uma batalha, rochedos, o mar,
as nuvens, os bosques, outra coisa ainda: € como o tilintar do sino, que faz ouvir o que
nds imaginamos. In Max Ernst, Max Ernst, Livros e obra grafica, Lisboa: Fundacgdo
Calouste Gulbenkian, 1987, p.23.

*" Ernst Cassirer, Essai sur I’homme, Paris:Minuit, 1975, p.53.

“® Pierre Bourdieu, O que falar quer dizer, Lisboa:Difel, 1998, p.15.

* Avantgarde and Kitsch in Clement Greenberg, The collected essays and criticism,
Chicago: The University of Chicago Press, 1988, p.10.

% |bidem, p.10
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*1 Clement Greenberg, Recentness on Sculpture.In American Sculpture of the sixties, Los

Angeles County Museum of Art, 1967, p.180-181.

%2 A referéncia a Josep Quetglas é diferida pois devemos as citagdes ao prélogo que Rafael
Moneo assina para o livro deste autor, EI Horror Cristalizado-imagenes del pabellon de
alemania de Mies van der Rohe (1990, p.9-13).

53 In Rosalind Krauss (Ed.), Explosante-Fixe, Photographie et Surrealisme, Paris: Centre
Georges Pompidou, 1985, respectivamente p.15-56 e p.57-114.

5 Walter Benjamin aplica este termo para descrever a porcio de realidade que escapa ao
olhar distraido, para salientar o elemento dbvio, familiar que é tornado inconsciente por um
automatismo da percepgdo onde as sensages ndo-visuais estdo também presentes . S6 o
olhar mecénico, objectual, ndo-biolégico, o esquadrinhador dptico que transforma a
realidade em pontos, em grdos, que é incapaz de empatia com o objecto representado,
consegue fazer regressar a superficie e tornar visivel aquilo que nunca tendo sido invisivel
ndo é percepcionado por essa experéncia distraida, acidental, movente, tactil dos objectos e
do espaco. E o automatismo do registo que recupera para a consciéncia aquilo que se perde
com 0 automatismo da percepgéo.

> Em 1914 o formalista russo Viktor Schlowsky escreveu que a arte existe para que
possamos recuperar a sensacdo da vida...O objectivo da arte é o de comunicar a
sensacgdo das coisas tais como sao percepcionadas e ndo como sdo conhecidas. A técnica
da arte é tornar os objectos desfamiliares (unfamiliar), tornar as formas dificeis,
aumentar a dificuldade e a duragdo da percepg¢éo porgue o processo de percepcao é um
objectivo estético em si mesmo e deve ser prolongado. Viktor Schlovsky citado por Jeffrey
Hildner in Formalism: Move | Meaning,Theory and Criticism, 84th ACSA Annual
Meeting, 1996, p.252. Jeffrey Hildner propde que se pense no quadro de Picasso, retrato de
Daniel-Henry Kahnweiler, (1910), ao Iérmos estas palavras (talvez por uma questdo de
contemporaneidade ja que o texto de Schlowsky donde se extrai este excerto foi escrito na
década de 1910) mas também podemos pensar nas fotografias surrealistas, nas frottages
para a Histéria Natural (1925) de Max-Ernst ou também no seu romance-colagem La
femme 100 Tétes (1929).

% Unheimlich, o inquietante familiar, é uma forma particular de medo estudado por Freud
e que se posiciona entre o puro terror e a ansiedade. Freud liga-o a vertigem da morte, ao
medo da castracdo, ao medo de se ser enterrado vivo, a nostalgia do regresso ao Utero
materno. E também uma metonimia para designar o elemento ou conjunto de elementos e
ou situa¢fes que num ambiente reconhecidamente vivido e apreciado como o ideal do
viver, num lugar aparentemente controlado e sem residuos do inesperado e do estranho (da
diferenca) desenraizam o seu utilizador causando-lhe desiquilibrio emocional, desconforto
psicolégico e inseguranga fisica. Anthony Vidler faz uma descrigdo detalhada das
propriedades desse sentimento conforme foram estudadas por Freud. Consulte-se The
Architectural Uncanny-essays in the modern unhomely (Cambridge: Massachusetts, The
MIT Press, 1992, p.x-xi).

> Ser4 interessante igualmente relevar a oposicao que ela estabelece entre a fotomontagem,
fotocolagem, de raiz dadaista ligada as relagdes entre imagem e “linguagem” e a fotografia
surrealista.

%% Rosalind Krauss, La photographie au service du surrealisme in AAVV, Explosante-
Fixe, Photographie et Surrealisme, Paris: Centre Georges Pompidou, 1985,, p.28

% Rosalind Krauss, Op.Cit, p.

% Rosalind Krauss, Ibidem, p.24.

%! Rosalind Krauss, Ibidem, p.35.

62 André Breton, Situacdo Surrealista do objecto, (1935), in Manifestos do Surrealismo,
Lisboa: Moraes Editores, 1969, p.327.

%3 Marshall Berman, Tudo o que é sélido se dissolve no ar, Lishoa: Edi¢des 70, 19..., p.

% André Breton citando Salvador Dali , Op.Cit., p.304. A expressdo é utilizada por este
ultimo em 1930 para caracterizar o estilo 1900, o0 Modern Style.

% Max Ernst citado por A.Breton. In André Breton, Ibidem, p.324.

% André Breton, lbidem., p.322.

¢ André Breton, lbidem., p.322.

% Hal Foster, Op.Cit, p.63.
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% Allan Kaprow, The legacy of Jackson Pollock In Jeff Kelley (Ed.) and Allan Kaprow,
Essays on the blurring of art and life, Berkeley, Los Angeles: University of California
Press, 1993, p.1-10.

" Thomas Crow, (a survey on) Gordon Matta-Clark. In Corinne Diserens (Editor), Gordon
Matta-Clark, London: Phaidon, 2003, p.113.

I Expresséo utilizada por Thomas Crow para descrever a metodologia de Gordon Matta-
Clark.

"2 Thomas Crow, Ibidem, p.114.

3 Thomas Crow, Ibidem, p.114.

" Thomas Crow, Ibidem, p.114.

> Thomas Crow, Ibidem, p.114.

"® Thomas Crow, lbidem, p.114.

" Frederic Jameson,

"8 Referido por Mario Grandelsonas In: X-Urbanism: Architecture and the American city,
New York: Princeton Architectural Press, 1999, p.24.

" Roland Barthes, Diderot, Brecht et Eisenstei, texto citado por Victor Burgin. In Ensayos
: La modernidad en la obra de arte (1976), Barcelona: Editora Gustavo Gili, 2004, p.34.

8 A reuni&o da cultura refractada, segundo a imagem kantiana, em razdo pura- a ciéncia,
razdo pratica- a técnica e sensibilidade-a estética foi, por exemplo, uma das mantras
conceptuais da arquitectura moderna.

8 Anatole Kopp,  L’Architecture de la période stalinienne, Grenoble : Presses
Universitaires de Grenoble, 1978, p.32.

8 Jurgen Habermas, A modernidade. Um projecto inacabado? In Critica, Revista de
Pensamento Contemporaneo, n°2, Nov.1987, Lisboa: Universidade Nova.

8 A. Jacinto Rodrigues, Urbanismo e Revolucdo, Porto: Edicdes Afrontamento, 1975,
p.11.

84

8 peter Burger, Theory of the Avant-Garde, Manchester: Manchester University Press,
1985, p.22

8 Roland Barthes propde um novo tipo de escritor consciente da independéncia do seu
leitor, os situacionistas propde um hibrido de produtor-utilizador que desenha, realiza e
consome um trabalho, uma obra. Aproveitando ambos os modelos e questionando a
oposi¢cdo binaria do arquitecto prescritivo e didactico integrado na profissdo de
arquitecto e do utilizador, do receptor passivo que estd excluido dela eu proponho uma
terceira entidade que dissolve e invalida a suposta hierarquia convencionada entre
arquitecto e utilizador. O arquitecto ilegal questiona e subverte os codigos e convencdes
estabelecidas da pratica arquitectdnica, e reconhece que a arquitectura é feita através do
uso e do design. O utilizador criativo pode ser um arquitecto ilegal e o o arquitecto ilegal
pode ser um utilizador criativo. Jonathan Hill In: Actions of architecture: architects and
creative users, London: Routledge, 2003, p.135.

8 Reiner Batham, Los Angeles-The architecture of Four ecologies, Berkeley: University
of California Press, 2000, p.114.

% e Futurisme a Paris-une Avant-garde Explosive, Paris: CNAM-Centre Georges
Pompidou, 2007, p.128.

% Na entrada da sua obra Margarida e o Mestre (1940), Mikhail Bulgakov coloca a
seguinte citacdo do Fausto de Goethe: ”-Quem és tu, afinal? -Sou parte daquela forca
que eternamente quer o mal e eternamente quer o bem.” In Mikhail Bulgakov, Margarida
e 0 Mestre, Porto: Contexto Editora, 2002, p.7. Na traducdo portuguesa do Fausto 1é-se:
uma versdo mais sintética; Parte da forgca que tem no mal o intento e o bem s6 causa,
(Fausto, Porto:Asa, 2006, p. 98) .

% Richard Huelsenbeck citado por Gotz Adriani na documentagéo biogréfica que coligiu
sobre Hannah Hoch. In Hannah Hoch, Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1989, p.16.
% Consulte-se sobre esta teméatica o conjunto de textos proporcionados por, Lionel Richard
e Carlos Aradjo (Editores), Berlim, 1919-1933-Gigantismo, crise social e vanguarda: a
encarnacao extrema da modernidade, Lisboa: Terramar, 2000.

% Anthony Vidler, Fantasy, The Uncanny and Surrealist Theories of Architecture in
Papers of Surrealism, Issue 1, Winter 2003, p.3
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% Anthony Vidler, Ibidem, p.3

% André Breton, Op.Cit., Lisboa: Moraes Editores, 1969, p.328.

% E assim que André Breton o descreve em 1935 no texto a Situacdo Surrealista do
Objecto, In André Breton, Manifestos do Surrealismo, Lisboa: Moraes Editores, 1969,
p.304-305.

% Obra de que Aragon e Breton tinham sido testemunhas privilegiadas no Centro
Psiquiatrico de Saint Dizier onde tinham trabalhado na Primeira Guerra Mundial: ”(...) os
pareceres médico-legais, belas redacgGes de tipo escolar, esses informes de cuja
conclusdo dependem todas as perspectivas de vida de um homem, deixaram-me num
sentimento extremamente critico no que respeita a nogio de responsabilidade.” In André
Breton, Entrevistas, Lishoa: Edi¢fes Salamandra, 1994, p.39.

% André Breton, Op.Cit, p.110.

% Juan Antonio Ramirez, Edificios y Suenos, Cap.6: La ciudad Surrealista,
Madrid:Editorial Nerea, 1991, p.

% Eugenio Montes citado por Juan Antonio Ramirez, Ibidem, p. 266.

100 | magem criada por Arthur Rimbaud no seu Une Saison en Enfer (1873) e citada com
frequéncia pelo grupo Surrealista. Breton refere-se no seu Nadja a atmosfera sombria do
bar do Teatro Moderno como Um saldo no fundo do lago; Aragon numa época em que ja
ndo era surrealista, 1935, ainda utiliza essa imagem para descrever a vertigem técnica e a
invencdo plastica com que John Heartfield fala por via das suas colagens nos factos
politicos da contemporaneidade europeia.

101 \Walter Benjamin, Le surrealisme- le dernier instantané de Uintelligence européenne,
1929. In Mythe Et Violence, Paris: Editions Denoel, 1971, p.302-303.

102 Consulte-se sobre esta tematica Juan Antonio Ramirez, Op.Cit., p.267-268.

13 Em Compulsive Beauty (Cambridge, MIT Press;p.), Hal Foster contrasta o facto de
Freud estudar o universo da neurose e das fobias numa perspectiva terapéutica com o facto
de A.Breton & Co. inverterem os termos e tornarem o doentio e o fobico socialmente
Uteis.Nas suas maos as patologias e o alienismo, os conflitos entre o Ego e o Id, a doenca
mental sdo contribuintes para a higiene social, indicam préaticas, sugerem estratégias e
metodologias para a cura subversiva dos males da “normalidade” social. Rosalind Krauss
no seu The Optical Unconscious (Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, 1994,
p.172), escreve, por seu lado, que Breton |& sobre a “omnipoténcia” do desejo, sobre o
preenchimento do desejo (“wish fulfillment”). Ele fica electrificado: dai, sobre o preto e
branco da teoria psicoanalitica, ele é capaz de projectar um programa revolucionario que
ligara a vida dos sonhos a uma mudanca radical no_campo do real(o sublinhado é
nosso). Por desejar. Por querer. “Acaso objectivo” torna-se 0 Seu termo para o modo
como os pensamentos inconscientes do sujeito operardo sobre a realidade, recortando-a a
medida dos seus desejos.”’Acaso objectivo é também o nome para o aparente
(happenstance) regresso deste mundo agora reformulado sob a forma de uma revelagéo
gue ir4, como a mensagem na garrafa, anunciar oa sujeito a natureza até entdo
subterranea desses fantasmas. Consulte-se o que Breton diz sobre Freud em Entrevistas,
Lisboa: Edi¢Bes Salamandra, 1994,, p.110.

104 Bataille representa a segunda porta do surrealismo. A porta renegada e de saida do
surrealismo oficial. E por ai que, segundo André Breton, se encaminham todos (Michel
Leiris, Robert Desnos, Roger Vitrac, Masson) 0s que entram em ruptura com o rigor do
surrealismo original para poderem dar uso livre as suas neuroses.In André Breton,
Manifestos do Surrealismo, Lisboa: Moraes Editores, 1969, p.205-207.

195 1n October 60 (Spring 1992), p.24-25.

106 André Breton, Op.Cit., p.206.

97" Christopher Green, Leger and the Avantgarde, New Haven and London: Yale
University Press, 1976, p.100. F. Leger desempenhou as fun¢des de maqueiro recolhendo
os feridos do campo de batalha. SO o periodo de Verdun correspondeu a 8 meses de vida
larvar, de uma chuva constante de bombardeamentos com curtas interrupcGes em que a
infantaria de ambos os lados realizava em velocidade de sprint tentativas mortiferas de
assalto as posicOes inimigas, tudo no meio de um tiroteio anarquico onde imperava a luta
corpo a corpo. 300 000 mortos é o saldo grandioso para o lado dos vencedores franceses.
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108 C.Greene, Op..cit,p.97. A guerra representada por Leger tem uma tematica banal,
jornalistica (partie des cartes, soldats jouant aux cartes, paysage au front, soldats dans un
abri) e apesar de aplicar as técnicas popularizadas pela visualidade futurista, o contraste
dissonante, a convergéncia de diferentes planos, a tactilidade cinética da maquina, o
simultaneismo cromatico, esta longe de ser como na pintura futurista de Gino Severini (La
Guerre, 1915) o esforgo maximo do anti-humanismo fragmentado em gaz asfixiante, em
quadros técnicos, mapas, electricidade, chaminés de fabrica. A guerra reduzida ao episodio
anddino, ao quotidiano de espera em vez do grande festival que resolveria o surplus
demogréfico e daria a possibilidade do heroismo e da imortalidade aos indteis e aos mortos
gue nunca deviam ter nascido.

% Minimizagdo das mudancas compositivas, desenvolvimento interno do mesmo tema
através de variacoes.

10 sequndo Christopher Green (Ibidem, p.276) Fernand Léger atribuiu a Abel Gance o
mérito de ter tornado a maquina numa personagem dramatica, num actor de facto, por via
da sequéncia filmada do movimento de uma locomotiva. A Charlie Chaplin, Léger atribuia
0 mérito inverso de ter maquinizado o ser humano, de ter constrangido as propriedades
plasticas e cinéticas a uma economia de gestos do seu personagem Charlot ao ponto deste
guando em movimento e em contraste com o fundo cénico ser como que a silhueta de um
autémato.

1 Fernand Léger, Fungdes da pintura, Lisboa: Livraria Bertrand, s.d, p.65.

112 Fernand Léger, Op.Cit., p.116-117.

13 Fernand Léger, Ibidem, p.117.

14 Fernand Léger, lbidem, p.90

15 Fernand Léger, Ibidem, p.127.

116 Nesse texto; Leger afirma que um homem como Pétain, o agougueiro de Verdun, com o
seu apetite para a balistica da tdbua rasa seria ideal para renovar a superficie de Manhattan,
ja congestionada e em crise ndo apenas fundiaria mas também rodoviaria. Mal imaginava
ele que um insuspeito e diligente burocrata, iria emular nos quarteirdes histéricos e na
periferia da grande llha o diktat dos generais de trincheira, demolindo, abrindo enormes
valas, terraplanando, obsolescendo relagcBes humanas, apagando antigas cumplicidades de
bairro, fazendo passar um exército motorizado de apressados e obedientes suburbanos. Esse
burocrata seria Robert Moses que segundo um dos seus bidgrafos, Robert A. Caro, teria
sido, s6 nos projectos em que estivera directamente envolvido, responsavel pelo
desalojamento e deslocalizacdo de meio milhdo de nova-iorquinos! Consulte-se a esse
proposito The Power Broker: Robert Moses and the Fall of New York, N.Y: The Vintage
Books,1975. a mesma tematica é referida por Joshua’s A. Shannon no seu artigo Claes
Oldenburg’s The Street and Ubrban Renewal in Greenwich Village, 1960. In The Art
Bulletin, Vol. 86, No.1. (Mar.2004), p.138; consultem-se, igualmente, as referéncia feitas
por Marshall Berman no livro Tudo o que é sélido se dissolve no ar (Lisboa: Edi¢Ges 70,
1989, p.309-312).

WConsulte-se sobre este assunto Larisa Dryansky, Clichés d’architecture: La
Photographie d’ Ed Ruscha et les sources de l‘architecure postmoderne aux Etats-Unis.
In AAVV, Histoire de L’Art, N° 59, (Octobre 2006), Paris:Somogy Editions, 2006, p.129-
131. Devemos, alids, a este artigo a descoberta da fotografia de Jan Kamman.

18 Gordon Matta-Clark utiliza esta expressdo na prosa que identifica e esclarece a sua
intervencdo, Made In America, no Muro de Berlim em 1976. Citado por Larissa Dryansky,
Op.Cit, p.138.

9 Giorgio de Chirico citado por Juan Antonio Ramirez in Edificios y Suenos, Cap.6: La
ciudad Surrealista, Madrid:Editorial Nerea, 1991,p.275.

120 Uma expedicdio semiprivada, guiada através dos edificios vazios situados nos
embarcadouros abandonados da frente ribeirinha do Lower West Side de Manhattan. A
visita concluiu-se com projeccdes que podiam ser vistas a distancia através das janelas
dos edificios.In Lynee Cooke & Karen Kelly (Editors), Robert Whitman, Playback, New
York: Dia Art Foundation, 2003, p.212.

121 Consulte-se Anthony Vidler, Full House- Rachel Whiteread’s Postdomestic casts in
Warped Space, Cambridge: Massachusetts, The MIT Press, 2000, p.142-149.
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122 Richard Stone, A cast in time in AAVV, Rachel Witheread-House, London: Phaidon,
2000, p.52.

122 Anthony Vidler; The Architectural Uncanny-essays in the modern unhomely,
Cambridge: Massachusetts, The MIT Press, 1992, p.8.

124 Anthony Vidler, Ibidem, p.9.

125 pamela Lee, Object to be destroyed-the work of Gordon Matta-Clark,
Massachusets: The MIT Press, 2000, p.171.

126 pamela Lee, Op.Cit, p.163.

2 Homi Bhabha citado por Anthony Vidler in The Architectural Uncanny-essays in the
modern unhomely, Cambridge, Massachusetts, The MIT Press, 1992, p.10.

128 Anthony Vidler, Ibidem, p.10.

129 Sob orientacéo de Devin Fore a revista October (118, fall 2006, Massachusets: The MIT
Press) publicou um numero especial dedicado a Factografia Soviética. Desse estudo
destacamos um conjunto compreensivo de textos de Sergei Tret’iakov e em particular The
biography of the object (p.57-62), The writer and the socialist village (p. 63-70) e From
the Photo-series to extended Photo-observation (p.71-77).

130 A expressdo é usada por Hal Foster: In The Return of the real, Cambridge,
Massachussets: The MIT press, 1993, p. 107.

31 Ferdinand Saussure citado por Robert Morris. A frase serve como adagio do seu Notes
on Sculpture, part 1, Nova lorque: Art Forum, 1966. In R.Morris, continuous Project
Altered Daily-The writings fo Robert Morris, Cambridge, Massachussets: the MIT Press

32 1n AAVV, Antologia da Internacional Situacionista, Lisboa: Antigona, 1997, p.73.

13 Avantgarde and Kitsch In Clement Greenberg, The collected essays and criticism,
Chicago: The University of Chicago Press, 1988, p.21.

134 Ambos os termos (a construcdo social da identidade e a determinacdo sexual da
subjectividade) sdo aplicados por Hal Foster na sua obra The Return of the Real (1993).

135 Rejeitam o descentramento da accdo artistica e a percepcdo de que a arte é uma
experiéncia finalizada e temporalizada. Manifestam, sobretudo, ddvidas e inquietacGes
sobre a ideologia da expansao estética da vida préatica, sobre os seus efeitos na autonomia
artistica.

136 peter Krieger, Paradoxo e poesia nas colagens de Hannah Hoch, In Hannah Hoch,
Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1989, p. 92-93.

37 Este novo e este velho significam apenas realidades temporais e ndo estdo sob o signo de
um qualquer juizo moralista.

138 Este nimero de anos pressupde que houve entre 1900 e finais de 1970 uma cronologia
de experiéncias artisticas que entre a diferenga e a repeticdo cultuaram a ideia de uma
visualidade incorporada no seu tempo de existéncia, de uma visualidade cujo valor de uso
se sobrepunha a sua condicdo inevitavel de mercadoria estética.

1390 comentério de Yve-Alain Bois refere-se a leitura que o estudo de Maria Gough, The
Artist as producer: Russian constructivism in revolution (Berkeley: University of
Calofornia Press, 2005), faz do Construtivismo e por sua vez repete noutro contexto uma
observacdo de Walter Benjamin sobre o clima social e politico da Moscovo de finais de
1926. In Artforum, N.Y: Feb. 2006, p.54.

93urgen Habermas, A modernidade:um projecto inacabado. In

141 Consultem-se as referéncias de Maria Gough no seu The Artist as Producer: Russian
Constructivism in Revolution ao debate que de janeiro a abril de 1921 se desenvolveu entre
os membros do INKhuK sobre estas oposicdes. Pense-se também como os teodricos do
Minimalismo (Robert Morris, Donald Judd) deploraram no primeiro desses elementos, a
composic¢do, uma dependéncia que ndo era nada residual em relacdo a tradicdo da imagem
ocidental (pintada ou esculpida), as suas preocupacgdes de dramatizacdo ocularcéntrica, de
hierarquia, de equilibrio e de proporcionalidade entre as partes. O segundo elemento é
celebrado como a ante-cAmara laboratorial de um novo entendimento das possiblidades
empiricas e performativas do espaco, da massa e da luz e do que o resgate extra parietal
tanto dos objectos que Ihe pertenciam (0s objectos pictéricos) como daqueles que se lhe
opunham fisicamente (0s objectos escultéricos), como a dissipagdo da relacdo figura-fundo
contribuiu para a que a escultura ndo so fosse lida em termos de extracdo ou adicdo de
matéria para a realizacdo de uma forma isolada mas que fosse também interpretada como a
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realizacdo de um espaco capaz de incorporar 0s seus observadores, isto é, que a escultura
incorporasse a percepcdo arquitectonica na sua representacdo e cognicao fisica do espaco,
do vazio preenchido; que fosse capaz de integrar na construcdo da massa escultérica a
cartografia posicional (onde esta e como estd em relacdo ao que o envolve e ao que
envolve) e a densidade desse vazio preenchido.

%2 por aquele passado que ndo nos deixou apenas destruicdo e maldade mas também
direitos e conquistas inimaginaveis pelos mortos de outros passados que deploraram, como
nos ainda o fazemos, a opresséo e a exploracao.

143 Frederic Jameson, Post-Modernism or the cultural logic of late capitalism, Chapter I,
London: Verso, 1991, p.25.
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Capitulo 2: Aspectos historicos e dialécticos
da producéo do objecto de arte para-arquitectonico

2.1-Dois exemplos de alteridade: a cidade Construtivista (1917-1924) e a
Nova Babilonia de Constant Nieuwenhuis (1956-1974).

O tempo é o espaco (room) do

desenvolvimento humano. Um homem que néo tem
tempo livre de que disponha, cuja vida inteira- afora
as interrupc¢des meramente fisicas pelo sono,
refeicdes, etc.- esteja absorvida pelo seu trabalho
(...) é uma mera maquina de produzir Riqueza
Alheia, derreada no corpo e embrutecida no espirito.
Karl Marx, Salario, Preco e Lucro, (1865)

Para entendermos os desvios e reconfiguracbes do modernismo é
necessario compreender que na imaginacao e na ideologia das vanguardas
herdicas, modernismo e modernizacdo fortaleciam-se mutuamente. E
caracteristico da ingenuidade e franqueza programatica das vanguardas
tentar fazer coincidir as necessidades sociais das comunidades em que se
inseriam, com a necessidade de uma linguistica praticante do inefavel, do
incompreensivel, do impensavel e, nesse sentido, contraria aos limites do
consenso comunicativo. E o que Marshall Berman descreve como a vis&o
pastoral (que) proclama a natural afinidade entre a modernizagéo
material e a modernizacdo espiritual’ Esta engrenagem excessiva, por
vezes forcada, entre os factos da criacdo artistica e os factos da construcdo
material, foi talvez, a primeira doenca infantil do modernismo. No contexto
desse enfatuamento, a radiagdo cinética que invadia o0 espago urbano era
tomada como um elemento critico para a producdo de experiéncia e ao
mesmo tempo como um aparente adversario das técnicas da repeticdo, do
idéntico e do estavel, técnicas que o modernismo se propunha superar e
desmitografar. Com doses macicas de razdo dialéctica Fernand Léger
observava em 1914, que a vida dos criadores actuais é muito mais
condensada e mais complicada do que a das pessoas dos séculos
precedentes. A imagem tem menos fixidez, o objecto em si proprio, expde-
se menos do que dantes. Uma paisagem trespassada de automovel ou de
combdio perde valor descritivo mas ganha valor sintético. (...) 0 homem
moderno regista cem vezes mais impressdes do que o artista do séc.XVIII;
de tal modo que, por exemplo, a nossa linguagem encheu-se de
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diminutivos e de abreviaturas.> A contemplacdo (que deixa de ser uma
tarefa dolente e descritiva, uma tarefa do corpo em repouso, do corpo que
ndo tem nada para fazer) e o conforto passavam a estar intrinsecamente
associados ao motor de combustdo e a velocidade a que ele submete a
experiéncia sensorial, ou seja, 0 corpo e a cultura do olhar alteram-se; o
flaneur baudelairiano torna-se cinético (e j& ndo apenas por ziguezaguear
entre os vazios deixados pelos veiculos que congestionam o macadame) e a
sua subjectividade adquire as caracteristicas de um amontoado de colagens e
de sinteses incompletas. Dois aspectos que sdo essenciais a época historica
do modernismo e da modernizagéo (do avango monopolista do moderno
sobre a esfera terrestre) sdo observaveis nas afirmacfes de F. Léger: um de
que ele faz referéncia, talvez de forma inconsciente, reporta-se as fronteiras
sociais que foram quebradas na actividade do olhar e na presenca e
testemunho do observador: o cidaddo andénimo que vive no interior violento
da modernidade dispbe de meios mecanicos de registo (meios de
intensificacdo do visivel, mais-seres mecanicos, a fotografia, a
estereoscopia, 0 diorama, 0 cinema, que contrastam no mesmo instante o
belo e o horrivel, que descontinuam a velocidade, a imprevisibilidade da
experiéncia humana; meios que ndo se limitam a captar a experiéncia da
mudanca como também a credibilizar a imagem da experiéncia ndo vivida e
mesmo a acentuar a incapacidade do sujeito se reconhecer na sua
representacdo, a acentuar a estranheza do familiar, do reconhecivel), meios
ignorados pelo praticante erudito da Imagem no século das Luzes®. A
subjectividade estratificada do enciclopedista ja ndo rivaliza com a
experiéncia fisica e emocional do transeunte moderno armado ndo s6 do seu
corpo mas de inumeras préteses que aumentam a sua percepgdo fisiologica
do mundo. Esse cidaddo anonimo seré cada vez mais o elemento dominante
da demografia do mundo industrial. Um numero significativo dessa
demografia colocar-se-4, alias, em luta mortal contra a natureza
incomunicante do seu anonimato, tentando por todos os meios ndo sé
prevalecer como signo, como imagem e como nhoticia mas procurando
garantir que a sua experiéncia sensorial (a experiéncia da desordem fisica,
da desfocagem, da ansiedade e do relaxe perceptivo) fosse capaz de se
subtrair ao siléncio monadoldgico, sem vida; capaz, sobretudo, de
sobreviver a condi¢do de novidade superada. O activismo do homem
moderno ndo é so dirigido contra a opressdo e a exploragdo que o submetem
mas é também uma reaccdo ao dispositivo de expectativa que representa o
mundo sempre-diferente, 0 mundo da aceleracdo e da fragmentacdo visual.
Superar o esperavel, o habitual, o tipico; ser um sujeito multiusos, um Eu
triunfante, capaz ndo apenas de erguer-se acima das dificuldades e misérias
sociais mas de ser reconhecido, de ser recordado. E nesse sentido que as
partes mais obsessivas dessa demografia de anonimos se ocupam a langar no
terreiro social dos seus contemporaneos os nexos, as convicc¢oes (ou a falta
delas), as doengas da sua vida privada, intima com a esperanca de que se
tornem emblemas dramaéticos de um modo de vida diferente, rejuvenescido,
respiravel.

O segundo aspecto prende-se com 0 que esta por detrds do
aparecimento desses diminutivos e dessas abreviaturas, do aparecimento de
um tipo diferente de comunicacédo sintética, essencial, quase telegrafica. O
dinamismo do condutor de automoveis, a estética inesperada da maquina
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atil, os neologismos, ndo sdo mais do que metonimicas que descrevem o
contexto cultural das sociedades onde o0 mundo industrial e 0 mundo urbano
se estdo a tornar, ja sem recuo possivel, concomitantes, um contexto de
profundas mudancas nas rela¢gdes humanas, de transformacdes irreversiveis
nos modos de existéncia, de organizacdo do espaco e do tempo e dos novos
significados simbolicos e psicoldgicos que estas estruturas adquirem. No
seu realismo F.Leger ndo podia imaginar que também estava a falar do
processo histérico em que a comunicagdo transversal caminhava para o
codigo encriptado e o saber humanista para a especializagéo tecnocratica.

O transito violento entre opacidade e transparéncia, entre
organizacdo e liberdade com que se constituiu a paisagem metropolitana do
séc. XX tornar-se-4 em muitos dos panegiricos do espirito moderno a
imitacdo mais absoluta do que era a vida; a subjectividade e o
comportamento ético modernista polarizavam nas coisas que consideravam
mais ameacadoras e negadoras da sua actividade, do seu individualismo e
sentido de liberdade, a esperanca de que através da presenca hegemonica,
intrinseca dessas coisas novas, diferentes a arte deixaria de ser um sistema
de convengdes e de estimulos. Essencializavam nessa ameaca (0
desaparecimento do estético na banalidade do progresso) a nova ontologia
da plasticidade do mundo. A erotizacdo do maquinismo tecnoldgico (uma
forca que cria vida mas também a destroi), a heroificagdo do engenheiro e
do proletario como artistas aliados na producdo, e a ambicdo diletante do
artista em mimetiza-los sdo sinais desse trabalho. Para os propagandistas
desta narrativa a positivacdo, Fig.73, dos agentes mais activos da tecno-
ciéncia revertia das caracteristicas, na sua perspectiva, invejaveis das suas
praticas. Desprovidos de dramas biograficos que subjugassem ou
obscurecessem a sua producdo ou pelo menos ausentes e irrelevantes para 0s
efeitos dessa producdo - e sem vacilagcbes neuréticas estes arquétipos do
homem moderno desenvolviam uma actividade cujo significado e valor se
concretizava num contexto especifico. Mais do que projectar um objecto
eles projectavam as condicdes e as oportunidades para que a realidade
acontecesse e se expandisse. Os teodricos do Produtivismo soviético
resumem no inicio da década de vinte as competéncias desta
repersonificacdo social do artista: o mestre produtivista seria segundo
Nikolai Taraboukin o novo paradigma da criatividade humana, um
individuo treinado na cultura da produgdo, um tecndlogo capaz de realizar a
sintese estandardizada entre a beleza artificialmente conseguida e a
necessidade socialmente justificada. O monismo social e técnico® de Boris
Arvatov define por seu lado o artista do futuro como um organizador do
trabalho criativo, um organizador com formacéo politécnica; contra o autor
idealista, refém do psicologismo e da ideologia romantica opunha-se o
realismo materialista do artista-construtor, do engenheiro-construtor. Essa
figura, ainda que numa etapa residual e pioneira, ja existia, ja estava em
accdo, o artista (produtivista) calcula, desenha, planeia cientificamente
cada um dos seus passos, ele considera os seus resultados sociais, ele
trabalha lentamente, cessa de depender dos seus humores, das suas
empatias e antipatias subjectivas- numa palavra o processo de producgdo
artistica é socializado®.

Os modernistas ndo se furtaram a uma visao aristocratica e por vezes
autoritaria de si préprios. A visdo pastoral de que fala M.Berman deslizou, e
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ndo foram poucas as vezes, para uma Vvisdo elitista (qQuase eugenista) em que
0 artista de vanguarda se auto-representou como um super-homem artistico.
Um profeta motivacional que se afasta e despreza (mesmo quando o quer
salvar) o homem comum, o homem que esta afastado das maravilhas da
vida econémica, da vida espiritual e da vida estética®. A atraccdo dos
modernistas pelo presente, por um processo histérico em desenvolvimento,
que voluntaria e furiosamente se dedicam a capturar, a mobilizar, resulta
também deste ser um processo em que eles se tomam a si préprios como
obra a realizar, como existéncia a reinventar para além do natural e do
constrangimento social. O pioneiro da vanguarda estd muitas vezes como na
definicdo de Mallarmé em greve contra a sociedade’ mas a ambicdo anti-
elitista desse grevista, as suas concepgdes de bem e de mal, de verdade e
beleza, de espaco e de tempo podem muito bem coloca-lo na situacdo
paradoxal de estando fora da sociedade, flutuando livre, intocado, acima
disso tudo, estar mais do que nunca a viajar como o traidor entre 0 espaco-
tempo do poder e da riqueza organizadas e 0 espacgo-tempo da revolta social.

Ao principio a colagem intuitiva e visionaria da tecnologia e do
estético funcionava, era hegemonica, porque, como nos recorda Frederic
Jameson®, 0 sonho moderno ainda era um enclave cercado pelos modos de
producdo e de existéncia de um mundo ancestral. Nesse sonho o
desenvolvimento tecno-cientifico era encarado como uma das mais
significativas passagens éticas da vida humana descartando-se como ruido
na paisagem a acumulacdo de conflitos, as escolhas erradas, as
simplificacBes escolésticas, os refluxos e contradi¢des.

Um bom exemplo é quando no primeiro Manifesto Futurista
(1909), Marinetti descreve essa condigdo de enclave a partir de uma
localizacdo urbana especifica, o ja desaparecido Palacio Marinetti. O
convivio contemporaneo entre uma tecnologia rudimentar (o carro eléctrico)
e uma tecnologia ainda sem tradicdes (0 automdvel), a comunidade entre a
antiguidade prematura e o moderno, realiza-se, testemunha-se entre duas
partes da casa paterna, nas traseiras o (...) som de um carro eléctrico de dois
andares que passava estrondosamente, inflamado de luzes multicoloridas,
como uma aldeia em trajes de festa e na frente o rugir de automoveis
famintos sob as janelas®.

A sensacdo fracturante de um novo comeco, a experiéncia de que
algo cessou mas ainda coexiste com o que vém depois, a percepgdo e a
experiéncia fisica da descontinuidade alimentam imagens fortes, imagens
de sobrevivéncia, (Fig.74), imagens de um novo primitivismo, maquinista,
testamentario que apela ao futuro que refaca o presente, que ocupe a sua
dorméncia, que domine as suas interpretagdes, 0s seus cenarios.

O aeroplano; as turbinas eléctricas e os seus anfiteatros metalicos de
producdo; os motores de combustdo; as guerras modernas combinando
balistica sobre carris, estandardizagdo e transporte mecanizado de tropas
(como os pious-pious franceses transportados pelos taxis de Paris para
obstar a ofensiva alemd no Marne); o obstaculo topografico superado pela
demolicdo; o ambiente natural reconfigurado por barreiras artificiais; taneis
esventrando cordilheiras; milhares de quilometros de linhas férreas, de
estradas asfaltadas fragmentando o territério, separando o préximo, o
familiar, o reconhecivel ao mesmo tempo que contraem o distante; florestas
de torres eléctricas sustentando milhares de quilémetros de fios e de energia,
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invisiveis frequéncias radio sobrevoando a atmosfera; novos materiais
produzidos pela inddstria quimica, novos téxteis, novos tipos de papel,
sistemas de arquivo hiperbolicos, centrais telefonicas, salas povoadas por
centenas de dactilografas, novos produtos da vida doméstica, leite em pd,
pasta de dentes, laminas de barbear, telefones, grafonolas, aspiradores, a
instituicdo do passaporte, logo a partir da Primeira Guerra Mundial, como
prova documental de existéncia social, o crescente caracter policial da vida
organizada (a predominédncia nas grandes cidades de mecanismos néo
naturais de definicdo da pertenca ou da exclusdo, da solidariedade ou da
animosidade, tais como a vigilancia da mobilidade do individuo, o controlo
das opinides e representacdes sociais das diferentes comunidades). Todo
este novo mundo contraditorio de recursos e de possibilidades materiais mas
também espirituais, ainda surgia como uma surpresa noticiosa, como
pequenas incrustacbes num quotidiano onde ndo era certo que a cidade-
cosmos fosse impregnar de uma forma tdo total a paisagem de ocupacao
humana.

Nos primeiros trinta anos do século XX, o conceito de Progresso era
ainda, e apesar da brutalidade da Guerra de 1914-18, uma miragem tecno-
pastoral, cujo feed-back ainda ndo se revolvia em torno de inversdes
distopicas’®. O futuro ndo existia mas era uma alvorada ardente e
promissora interpretada de facto na contemporaneidade modernista pela
batalha da matéria, pela luta material dos homens, pelos novos signos
visuais, pelas novas experiéncias multidimensionais do mundo urbano e
industrializado, experiéncias do sujeito enquanto olhar e enquanto corpo,
pelo presencismo sociolégico e psicoldgico de diferentes jogos de
linguagem, de novos apelos hipnoticos ao activismo, a busca da diferenca,
do invulgar, da novidade. Um futuro imaginado, desejado por um presente a
procura de pontos de fuga para as suas frustracdes e doengas civilizacionais.
N&o nos esquecamos que 0s modernistas gravitavam presos a uma realidade
quotidiana em que seus idiomas radicais ainda balbuciavam e entoavam
com um caracter minoritario o programa desse progresso: a producdo em
massa, a publicidade, a tele-imagem, a concomitancia geracional entre a
mudanca de costumes e a modernizacdo material; todos estes elementos,
agressivamente urbanos, erguiam-se no meio de uma lama nem sempre
nutritiva e nem sempre correligionaria dos avancos da modernizacdo
espiritual. Afastar-se da sombra flngica e arcaica da visualidade oitocentista
era um imperativo que o objecto tecnologico, que o ambiente industrial, a
mensagem de agitacdo publicitaria (e pouco mais tarde de propaganda)
pareciam ter alcancado inesperadamente e obedecendo apenas a uma logica
de optimizacdo econdmica, de utilitarismo funcional onde a austeridade e a
elegancia erotica da forma apareciam como felizes acidentes.

O lado tragico deste enfatuamento modernista com a civilizagdo
industrial e com as suas filiacbes € que emprestou sem receios nem
hesitacfes uma exagerada mais-valia estética, um caracter de forma intacta,
pura, ilesa ao sujeito reificado em objecto-operador. O olhar estético das
vanguardas podia tornar-se perigosamente num olhar indiferente; um olhar
que abstractizava o humano, que rapidamente se transfigurava e da
celebracdo dos instintos criadores originais, da arte como o Gltimo campo de
accdo da experiéncia humana primitiva, o ultimo territério onde era
realmente possivel regressar aos instintos do homem adamico, & experiéncia
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de caliban, passava rapidamente para a celebracdo igualmente agonista da
mutacdo da espécie’’ que a tecnologia parecia oferecer, uma mutacio
extremista que erguia o novo ser humano, o cidaddo moderno, o consumidor
da vida urbana e produtiva, como dominador ndo s6 das ideias e dos
materiais criados pela ciéncia como da propria Natureza. O modernista ja
ndo se reconhecia no caliban ecoldégico mas num Prometeu robotizado,
pronto a anexar e a alienar o ar, o fogo, a terra e a agua.

Todos estes objectos, estes componentes e automatismos da viséo,
do agir, do existir, esta iconografia onde o simbolo se mascarava de
realismo social, em que a sobrevivéncia doméstica resolvia-se, sobretudo,
na ampliacdo robdtica da mulher, (de uma mulher ainda submetida a
serviddo e ao anonimato da casa); o constante refrdo a liberdade superlativa
do individuo, a necessidade de um novo e artificial odisseus (heterossexual,
patriarcal, mas sobretudo fiel as suas origens burguesas, a supremacia dos
competidores vencedores); esse somatdrio de desejo e activismo que ainda é
um proscenium no quotidiano do modernismo auroral ressurge ja
banalizado, intrinseco a ideia de modernidade na imagem tumorifera,
explodida de Richard Hamilton, Just what is it that makes today’s homes
so different, so appealing? 1956, (Figs.75 e 76). Nesta trilogia subtil de
sexualidade, romance e maternidade a uniformidade racionalista e a
fotogenia glutinosa parecem possuir um inesperado parentesco, uma
inesperada complementaridade.

Em ambos os momentos historicos ha uma estética que consente em
se cobrir com uma camada de tecnologia e que, por isso mesmo, sofre de
forma inconsciente, por vezes involuntaria, os estigmas da decadéncia que
combate: o moralismo e a felicidade aparecem sob as formas disfarcadas de . &8 Sgd
um dever-ser da arte, de uma absolutizacio da perfeicdo e do demasiado [ />¢ 7 Richard Hamilton,
belo e de uma fuga persistente as encarnacgdes do claro-escuro mundano. O gagsgggﬁ%;s&gggw different,
paradigma modernista ndo podia prolongar indefinidamente essa fachada uma resposta critica
idealista (de demasiada liberdade e de demasiado optimismo) e transformar- g o o e aure
se num sonho sintético privado da sua reflexdo imanente™. Seré alias essa A ioen & peter Smithson
aparente rendicdo a sobrevida, seré a resignacdo do outro a envergar como nobaiyMail
condecoragdes as coleiras que o oprimem, que estimulara os surrealistas @ em Londres e na mesma data 2
responderem reactivamente favorecendo o gosto pelo anacronico, pelo
magnetismo do que estd perdido mas que mesmo nessa condi¢cdo mortal
arremessa-se contra a indurabilidade do presente.

Eles serdo os propagandistas da vida secreta, maravilhosa, da relagdo
solidéria entre o supra-humano®® (a alma) e o infra-humano™ (o sono) que
é possivel encontrar nos objectos em desuso, ou amalgamada na banalidade
e brutalidade produzidas pela industrializacdo da vida quotidiana. Estes
objectos (o artefacto primitivo, as velharias vendidas nas feiras, objectos
fragmentados, sem préstimo, quase incompreensiveis, perversos enfim® e
finalmente o objecto surrealista, o curto circuito irracional de varios
objectos e de diferentes elementos'®, de acordo com os diferentes principios
do prazer) séo tornados parasitarios, desadequados, e indteis pelo absurdo
da ordem consciente da realidade. Mas essa situacdo de entulho
humoristico, de troca poética entre conteudo latente e conteddo
manifesto’’ & espera de ser atomizada pelo principio da necessidade é que,
para os surrealistas, representa a antitese dos homens e mulheres modernos,
da humanidade utilitaria e utilizada.
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Eles classificardo entdo esses objectos como as derradeiras formas de
resisténcia do estético: as montras decoradas das lojas comerciais, 0S
placards publicitarios (billboards) apreciados como seres inanimados
vivendo um didlogo silencioso mas intensamente poético, os jogos de
linguagem e imagem produzidos pelos fragmentos deteriorados e rasgados
dos inumeros cartazes que revestiam as paredes e muros de Paris, 0
potencial de alegoria sexual que era possivel exorcizar da toponimia, da
iconografia, da estatuaria, dos nomes comerciais, das legendas e anuncios
das lojas, o tratado de paixdes que era possivel erguer no quotidiano de uma
praca, de uma rua, de um lugar (um passeio de referéncia dos surrealistas
sera 0 jardim de Buttes-Chaumont e a sua ponte dos suicidados, Bataille
elegerd na sua revista Documents os matadouros como formas
arquitectonicas primordiais para a compreensdo das cidades). Ainda mais
explicito dessa conjuncdo poética de libido, tecnologia e morte, de
magnetismo e precipicio que o Nadja de André Breton sera o texto de Louis
Aragon le Paysan de Paris: O sangue da noite moderna é uma luz
cantante. Tatuagens, ela tem tatuagens méveis no seu seio, a noite™®.

Os modernistas foram, também, aprendendo a reduzir a escala e o
absolutismo das suas paixdes desmesuradas, a desacreditar essa fantasia de
concomitancia entre modernizagdo material e emancipagéo espiritual. E a
perceber que se 0s museus-cemitérios tinham sido uma paixdo do século
XIX positivista a vida-cemitério, a higiene malthusiana da guerra era bem
a materialidade terrivel do sec. XX.

A Cabeca Mecénica, 1919, (Fig.77) de Raoul Haoussman (e o seu
manifesto Para uma economia das Proteses onde conjectura cheio de ironia
sobre as vantagens dos mutilados para o crescimento da economia alema do
primeiro pds-guerra), a colagem de Rudolf Schlichter, Phaenomen-werk
(fabrica dos fendmenos) de 1919-1920, as colagens Metropolis, 1923,
(Fig.78), de Paul Citroen, sdo outros bons exemplos do calvario de exaustao
e de porcaria humana que se infra-estruturavam nos bastidores desse sonho
sintético. E também do inquietante brilho estético que era possivel
pressentir na mistura de fanatismo e robotizacdo. A liberdade recém-
adquirida do campo artistico (liberdade na accdo, liberdade no que pensar e
no tempo para pensar sobre as coisas, a liberdade do écio criador) colocava,
portanto, dificuldades acrescidas e de diferentes escalas e uma das mais
problematicas é que a experiéncia artistica (em particular aquela que se
desincorporava da questdo do gosto e das normas de producéo e exibicéo),
tornara-se uma representacdo invertida do estado perene de nao-liberdade
no todo™®.

O isomorfismo entre o humano e o artificial da Cabe¢ca Mecéanica
(1919) de Raoul Haoussman ¢é a imagem conseguida da objectificacdo (mas
também desorganizacdo) da identidade numa sucessdo de representacdes
colectivas incompletas, de tipologias indiferenciadas, desabitadas,
abstractizadas da vida individual; o Eu sem aura, revisto, refuncionalizado
numa colagem de gadgets e adornos estéreis parece ser uma analogia visual
do pré-condicionamento psicoldgico da subjectividade de que falava George
Simmel a propdsito dos efeitos e tensées da modernidade na vida individual
mas com um resultado inquietante e repulsivo. A Industria e 0 Mercado ndo
formam um ser autonomo, livre e consciente, um espirito elevado e
emancipado que vagueia livre, descomprometido no cosmos (ou que, pelo
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Fig.77, Raoul Hausmann
Cabega Mecanica,

O espirito do nosso tempo, 1919-21.
Pelo que ele proprio indica

( Je ne suis pas un Photographe,
1975), R. Hausmann

pretendia testemunhar que

“0 homem de todos os dias ndo tem
nada mais do que aquilo

que o acaso lhe colou ao cranio, no
exterior; o cérebro era um espago
vazio.”
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menos, é capaz de combater o castigo da repeticdo, da serializacdo) mas
formam, isso sim, tendencialmente um modo de producdo; formam um ser
atil, uma monéada lucrativa, (o trabalhador que ndo desperdica tempo e
energia, o especialista que aperfeicoa producdo, o gestor que amplia a
margem de lucro), mas marcado por inumeras contradicGes: pela
homogeneizacdo e anulagdo das diferengas; marcado pela centralidade dos
seus apetites materiais, pela exaltacdo transcendental do consumo, da moda,
do estilo; marcado pelo conflito nunca resolvido entre a subjectividade e a
sua situacdo posicional (de classe, de raca, de género) no espaco do
realmente vivido™. A Cabeca Mecanica é um aviso: quanto maiores e mais
abrangentes as formas fisicas da comunidade -as suas actividades sociais,
exteriores, distractivas, dispersivas, desleais e competitivas, quanto maior o
monopodlio do entretenimento sobre a reflexdo, maior é o caracter
subsidiario, dependente da teoria e da praxis do individuo em relacdo a esse
mundo.

A crise sistémica que o modernismo foi vivendo ao longo da sua
vida histérica, isto €, o de ser uma subjectividade encurralada entre o0 dogma
e a dialéctica, entre o entorpecimento do absoluto como promessa de
plenitude e a diferenca e a imperfeicdo como fundamentos da realidade néo
pode por isso deixar de ser vista a partir dessa perspectiva. No proprio
discurso modernista os avancos da cultura ocidental sdo materializados por
actos de violéncia e por actos autoritarios e admite-se implicitamente que a
ideologia do progresso é permeavel a uma racionalidade destrutiva, disposta
ao regressivo, ao totalitario, incapaz de se relacionar com o particular, com
o disforme. Ele foi, portanto, apercebendo-se que nos modelos
macroscopicos de emancipacdo se observavam disjun¢des cada vez mais
graves entre organizacdo e liberdade. Se a cidade da pesquisa moderna®
constitui a imagem mais feliz e verosimil, a burocratizacdo e a perca de
identidade da vida humana surgiam como 0s seus simétricos mais inospitos
mas ainda mais quotidianos. O que sobressaia, para as suas diferentes
construcdes regionais, era a acumulacdo e intensificacdo dessa deriva e do
papel cada vez mais pequeno, insignificante e disléxico da arte. E do lugar
cada vez mais desproporcionado ocupado pelo desprezo anti-intelectual,
(um desprezo policial) que alvejava a queima-roupa a experimentacao, a
heterogeneidade, os jogos de linguagem.

Mas ainda que invariavelmente os problemas praticos, os factos
contraditérios, 0s erros convergem sobre essa superficie utdpica e
desmascaram-na como uma fragil representagdo & necessario, como ja o
dissemos no primeiro capitulo, avancar com precaugdes e sem cair em
generalidades que travestem a experiéncia do modernismo segundo 0s
canones ocidentais e particularmente anglo-saxonicos. Convém, por
exemplo, acrescentar que a época social do modernismo e em particular a
época social em que o laboratdrio construtivista se transforma numa fabrica
factografica, isto €, a época social de um novo tipo de relacdo entre
subjectividade, representacao e realidade, (a época do poder soviético), ndo
tem precedentes na nossa histdria. E essencial perceber-se que, apesar da
paternidade futurista poder ser a mesma, essa colagem intuitiva e visionaria
da tecnologia e do estético produziu diferentes genealogias e espacializou-se
em realidades culturais e politicas muito distintas.

82 / Capitulo 2

Mo

Fig. 78, Paul Citroen,
Metropolis, 1923, Colagem.
O espaco urbano moderno:

uma tatuagem movel e
indecifravel; uma acumulacéo
incompreensivel de

sistemas abstractos .

A estética tecnopastoral , a

aura heroica, positiva

da industriallizagdo

dissipa-se diante daquilo que criou:
uma superfice onde se contrastam
irracionalidade e producéo,
divisdo social do trabalho e
mobilizag&o individual,

acaso e controle social,

planificacdo do real

e isolamento das comunidades.
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Devin Fore fornece-nos um bom exemplo do contraste que temos
que estabelecer entre o culto idealista, saint-simoniano, da modernizagéo e a
reconfiguracdo das relacdes de classe produzidas pela incorporacdo da
modernizacdo na construgdo do socialismo. Na introducdo ao texto de
Sergei Tret’iakov, The writer and the socialist village (1931), D.Fore
explica que o primeiro Plano Quinquenal (1928-1934) langado pelo Poder
Soviético constituiu uma impressionante transformacdo antropo-ética,
psicoldgica e linguistica dos meios rurais, um salto da mentalidade pré-
moderna dominante para uma mentalidade moderna ligada ao uso intensivo
e extensivo da cultura medidtica: formas diferentes de maquinofactura,
mecanizacdo abstracta do tempo, puericultura, representacdo politica,
burocracia administrativa, radio, literacia, cultura técnica assim como
modos diferentes de producdo e de trabalho especializado®. E sdo estes
factos sem precedentes histéricos que relativizam o lugar e funcdo da
técnica artistica tradicional e expdem os praticantes modernistas, neste caso
a vanguarda factogréfica, perante a necessidade de encontrar 0s meios € a
linguagem adequada para reportar e colaborar nesse acontecimento
monumental.

Posto noutros termos a vanguarda factografica assim como 0s seus
predecessores e contemporaneos construtivistas (a década de vinte é um
periodo de intensas mudancas na vanguarda soviética, a solidariedade
programatica co-habita com a divergéncia ideoldgica ou mesmo pessoal,
com a proliferacdo de associacdes de artistas proletarios, o Proletcult disputa
terreno e influéncia com outros sectores igualmente empenhados na
revolugdo) colocaram esse sonho sintético sob o tiro balistico da alteridade
(o conceito de construgdo funcionou como um neologismo para essa
alteridade) e do mundo nascente da realidade transformada em signo, do
quotidiano de uma sociedade serializado como documento ideolégico e
fotografico mas como um documento activista.

Todas estas genealogias e desenvolvimentos desiguais, muitas vezes
contraditérios e antagonicos, foram sendo integrados e manuseados
conceptualmente, pelo discurso artistico do modernismo tardio que ja é um
discurso destituido da blindagem da autonomia estética e menos obcecado
com a integridade estilistica e fisica do objecto de arte; um discurso onde,
como observaremos mais adiante nas obras de Robert Smithson, Gordon
Matta-Clark e de Victor Burgin, a postura subversiva, o anti-cientismo, mas
também a mimese da linguagem cientifica, a psicanalise lacaniana, as
experiéncias pré-linguisticas, o esoterismo, a fenomenologia, o discurso
barthesiano sobre a fotografia e sobre a cultura imagética da civilizagédo
ocidental industrializada convivem paredes meias com a iconografia e a
poética da cultura urbana popular, com um empirismo ecléctico que mistura
risco e antecipacdo em doses por vezes desproporcionadas. Nao serd por
acaso que no mesmo lugar onde qualquer primo-modernista (Léger,
Duchamp e Brancusi passeando-se no Saldo de Aeronautica de Paris em
1912, por exemplo) veria significantes de um mundo nascente, e invejaria a
beleza inesperada, revolucionaria, a sensualidade e a ambiguidade
semantica, as possibilidades metafisicas dos objectos e das maquinas uteis,
no seu A Tour of the monuments of Passaic, New Jersey (Setembro de
1967) Robert Smithson transmite-nos a miragem de um cemitério jurassico,
confirma o destino entrépico do mundo belo um dia sonhado pelo
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modernismo (estou convencido que o futuro esta perdido em algum lugar
das lixeiras do passado ndo historico®®): ruas suburbanas ausentes da
grande histdéria e sem destino glorioso, incomunicabilidade e isolamento
preenchendo os vazios entre os paineis publicitarios, os diners, os parques
de estacionamentos, sujidade ciclopica, detritos domésticos e industriais
invadidos e reconfigurados pelo mundo vegetal, canos a cuspirem lixo
toxico, maquinas disfuncionalizadas, dolentes a decomporem-se como
carcacas de animais. O seu passeio revela-lhe através do aneddtico, do
acidental, que essa construcao espaco-temporal (a modernizagédo), essa obra
intermindvel, retirada para cada vez mais longe e inacabada, também j& se
encontra em avancado estado de ruina. J& ndo é so irrecuperavel o clardo
fugaz da experiéncia passada. A prépria experiéncia (ndo s6 filoséfica mas
também fisica e emocional) do futuro, tornou-se a experiéncia do disforme,
do imperfeito, a experiéncia de uma desolacdo, de uma camada geoldgica
que ainda ndo se formou. Lagrimas derramadas sobre o futuro.
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2.2- A Meta-cidade: a superficie urbana como tropo do milenarismo
modernista; a dialéctica quotidiana entre ndo-liberdade e activismo.

Um poema que cante sobre arranha-
ceus, dirigiveis, submarinos pode ser
escrito no canto mais longinquo de
uma provincia russa num papel
amarelecido e com a mina partida de
um lapis.De modo a inflamar a
imaginacao prodigiosa dessa
provincia é suficiente que esses
arranha-céus, dirigiveis e submarinos
se encontrem na América. O mundo
humano é o mais portatil de todos 0s
materiais. *

Lev Trotsky (1923)

Procuraremos de seguida falar um pouco dessa representacdo
invertida do estado perene de ndo-liberdade no todo através de duas meta-
cidades produzidas pelas oscilacbes do modernismo artistico europeu: a
cidade do futuro comunista imaginada pela vanguarda artistica soviética
(onde se enguadram os Racionalistas do grupo Asnova, (Fig,79), liderados
por Nikolai Ladovsky, os Suprematistas onde se destaca a tutela de
Malevitch e a sua accdo pedagogica em Vitebsk e no Ginkhuk de
Petrogrado,(Fig. 80).mas também o caracter dindmico de El Lissitsky,
(Fig.81), de Leonidov, os Construtivistas —Rodchenko,Tatlin, os irmé&os
Vesnin, (Fig.82), Karl loganson, Medunetsky, os irméos Stenberg, Mozei
Ginsburg- e os seus satélites ulteriores) e a reflexdo critica sobre a cidade
burguesa e o activismo libertario de apropriacdo e de horizontalizacdo do
espaco da cidade moderna em que se integra a Nova Babilonia, 1950-1974,
(Fig. 83) de Constant Niuwenhuis.

Propomo-nos contrastar a Nova Babildnia enquanto hibrido da idade
da cibernética, mas sobretudo enquanto paradigma de resisténcia céptica a
crescente colonizacdo capitalista da vida quotidiana (e, também, de
reinvencdo optimista das relacfes e préticas sociais na cidade do século
XX), com as inimeras especulacdes e representacdes urbanas imaginadas
pelos pioneiros do modernismo soviético.
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Fig. 79, A cidade voadora de
Georgy Krutikova gue este baptizou
de Cidade do Futuro, 1929

(Gorod budushchego).

Desenho, colagem e fotomontagem
sobre cartolina.

Tese final de licenciatura.

Aluno de Ladovsky no
Vkhutemas/Vkhutein;

membro do ASNOVA (1923-32)

e posteriormente membro-fundador
com 0 mesmo Ladovsky do grupo
ARU (Associacéo de Arquitectos

e Urbanistas, 1928-1932).

Fig.80,
Kasimir Malevitch,
desenho de um Planita, 1920.

Fig. 81, EI Lissitsky
Wolkenbugel (NGvem de ferro)
-Arranha-céus

Horizontal, 1925, fotomontagem
com a Praga Nitski, em Moscovo,
€omo cenario.

[l |
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Fig.82, Aleksandr Vesnin,
desenho de um Palacio
do Trabalho.
Um conglomerado de volumes
que se aproxima da ideia de
cidade-edificio
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Primeiro esclarecamos 0 que neste contexto se designa por meta-
cidade. Estamos a referirmo-nos a cidades-objecto, cidades auto-
referénciais, que ndo existem, que nunca existiram, cujo assunto principal é
a propria ideia de cidade; é um objecto discursivo cujas vantagens
pertencem em exclusivo ao seu criador-utilizador; uma superestrutura em
que o ethos arquitectonico auto-representa-se como um projecto e um
activismo social; um espectro de comunidades ficticias que se instalam
(como memoria, como dilacdo) na fronteira entre a pesquisa da vanguarda
(artistica, politica), entre o pretendido e o realmente construido e
conseguido; um quadro de vida total que pretende essencializar o que é e
0 que faz uma cidade, que assume como vocacdo enumerar, antologizar,
miniaturizar as condi¢cBes materiais, sociais, econdmicas, culturais que
permitem que uma experiéncia colectiva, uma experiéncia comunitaria
adquira uma forma espacial; que a definem como uma combinagdo (ou uma
homogeneizacdo forcada) de diferencas: aqui uma grelha geométrica de
ruas, um fluxo de vida e de mercadorias onde desaparecem as contradi¢des
entre o surplus e 0 acambarcamento, entre a crise e a ordem securitaria; o
culminar feliz da organizagdo logocéntrica, a arte de viver adaptada a
visualidade cubomérfica; ali uma floresta de simbolos?®®, o movimento
asfixiado entre a velocidade e a afasia, a vida privada a avancar para a ruina,
para o esquecimento. A cidade como intensificacdo e heroificacdo da vida
produtiva e da vida politica; ja noutro lado é a organizacdo ludocéntrica e a
automatizacdo que liquidam os limites entre trabalho e prazer, que
introduzem o improdutivo, o descanso, o passeio, a festa (a cidade como um
gigantesco potlach), é a cidade vista como um oceano de aventuras,
diversdes, actualizacles, inseguranca e surpresas permanentes, a cidade a
espera dos seus naufragos-jogadores mesmo que eles desconhecam a sua
condicdo de naufragos e de jogadores.

As meta-cidades que fazem parte desta nossa reflexdo existem
sobretudo por via dos seus significantes (das maquetas, dos desenhos
(Fig.84), das fotomontagens, dos diagramas e das declaracdes escritas dos
seus autores e apologistas) ja que os seus significados nunca se fecham na
totalidade, nunca ficam, de facto, esclarecidos ou porque o demasiado
pequeno (as condensagdes e minlcias da repeticdo quotidiana, da vida
domeéstica e da vida privada) é posto numa situacéo indefinida, intermitente
sendo continuamente transformado no efeito esperado da accdo e da
presenca do demasiado grande (Fig.85), do progresso panoptico que Vvé e
age sobre tudo; ou porque a aparente duragdo das suas formas
arquitectonicas, a falsa (e impossivel) eternidade da sua gestalt (Fig.86) é de
facto uma mentira estética: se a cidade utdpica fosse a representacdo do
progresso ela teria o rosto da morte (a cidade é a mimésis da morte
escrevera Walter Benjamin).

O caracter dilatério (e metonimico) da arquitectura de papel, o
desenho nitido e peremptorio da forma mas a opacidade e indefinicdo da sua
vida interna (o seu contetido, o viver, é colocado num horizonte ulterior, a
arte de viver: O bom lugar acaba sempre por ser em nenhum lugar ou num
lugar ficticio: a imagem) é uma adverténcia do quanto ha de contraditorio,
de convencional, de poético e de incompletude na especulagdo tedrica e
visual do modernismo artistico em torno da construcéo arquitectonica ou da
sua entidade expansiva —a cidade.
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Fig.83, Constant Nieuwenhuis,
Cityscape de um dos sectores do
Labirintorium-Nova Babil6nia,
aguarela, lapis

sobre fotomontagem, 1971.
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Fig 84, Gustav Klutsis,
Construcdo, 1920.

Fig. 85, A Capital
de Marte, cenario
desenvolvido por
Rabinovitch para

o filme Aelita (1924)

e inspirado na
visualidade construtivista,
em particular

naquela que estava

a ser desenvolvida

nas realizagdes teatrais de
Meyerhold e Eisenstein.
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Fig. 86,Vladimir Krinsky,
Dom Kommuna,1919.
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Dificilmente se pode falar de reciprocidade ou de analogia entre a
cidade produtivista e a formula urbana imaginada por Constant. Sem
corrermos 0 risco de uma visdo anacrénica’’ ndo é de facto possivel ou
sequer interessante estabelecer uma genealogia isomorfica entre estes dois
prototipos. Eles respondem ou reagem (gratificando-as ou exonerando-as) a
modelacgdes burocréaticas do espaco e a diferentes préaticas histdricas sobre o
que € uma habitacdo, como se organiza e se dispersa uma cidade, como é
que a partir do seu interior a humanidade se desenvolve (ou regride) e se
autonomiza (ou se reifica), como ela organiza e espacializa o quotidiano
vivido, como separa ou preserva formas ancestrais de socializacdo, de
divisdo do trabalho, como resolve as contradicdes psico-fisioldgicas,
culturais e socioldgicas entre a producdo e o consumo.

O arquitecto holandés Aldo van Eyck (com quem Constant se
relacionou e trabalhou) escreveu em 1961 a propdsito de um Orfanato que
desenhara para cidade de Amsterddo que 0 quer que seja que espaco e
tempo significam, lugar e ocasio significam mais®®. Na época histérica do
produtivismo as coordenadas abstractas, cartesianas, de espaco e tempo
ainda ndo se transladaram para as coordenadas antropoldgicas de lugar e
ocasido. No manifesto do Realismo-Construtivista que assina em 1920,
Naum Gabo, representante do impasse esteticista e benigno da experiéncia
construtivista, descreve-nos o estado de espirito dominante: a actuacéo da
nossa percep¢ao do mundo sobre a forma de espaco e tempo € o Unico fim
da nossa arte plastica. Nao medimos o nosso trabalho com o metro da
beleza, ndo o pesamos com a ternura e os sentimentos. Com o fio-de-
prumo na mao, com os olhos infaliveis como dominadores, com um
espirito exacto como um compasso, nds edificamos a nossa obra como o
Universo, como 0 engenheiro constréi a ponte, como 0 matematico
elabora as férmulas das 6rbitas.?®

No que nos pode servir de analogia, Vieri Quilici salienta no seu
estudo sobre a Arquitectura Soviética que 0 contraste entre a primeira
arquitectura moderna ocidental e a que se desenvolve no segundo pés-
guerra subjaz também no redimensionamento historico da metodologia do
campo estético; a relacdo restrita entre Arte e Técnica onde imperava a
qualidade e a racionalidade do design®; a assimilacéo historicista por parte
da cultura artistica (mesmo da mais radicalizada) de que as coordenadas
espaco-temporais podiam ser destituidas da dindmica do processo historico
e submetidas a uma abordagem demasiado restritiva das contradicdes e
problematicas sociais (e mesmo despossuidas de consciéncia e diferenciacéo
cultural), alargou-se para a triade Arte-Técnica-Sociedade.

O determinismo funcionalista ainda esta na sua etapa nascente e 0
apelo do presente historico ndo vai no sentido do contraste formal, do
padrdo assimétrico, do movimento deambulante, do espaco atomizado em
diferentes oportunidades de construcdo e consumacdo da experiéncia
humana. As solu¢Ges que propdem para resolver a desorganizagdo e a
disformidade das cidades existentes, 0 reposicionamento do urbanismo,
(Fig.87), da concepcdo de cidades, como elemento activo na luta de classes
(e como adjuvante do poder proletario e da expansdo espacial desse poder),
os conflitos e o quotidiano na habitagéo colectiva, (a vivificacdo do objecto
arquitectonico), a superacdo das diferencas entre o campo e a cidade,
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Fig.87, El Lissitzky,
Proun 1E,Cidade, 1919/20

Fig.88, Contant; Nova Babilénia,
Combinagcéo de Sectores, Maqueta,

1971.
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subsidiam-se ainda, como veremos, da analogia da maquina e do seu lugar
de existéncia e de sistematizacéo: a fabrica.

N&o é portanto razoavel colocar as reaccdes, as observacgoes,
as expectativas e as ilusdes (e desilusdes) destas duas meta-cidades
debaixo do mesmo guarda-chuva ideologico. Isto ndo impede,
contudo, que seja possivel discernir uma estranha e por vezes
coincidente vizinhanca entre alguns dos aspectos programaticos e
operativos que emanam da sintaxe destas meta-cidades. Elas
representam duas cidades-mundo e duas formas de organizacdo da
vida quotidiana divergentes, radicalmente divergentes mas com
elementos que sdo sobreponiveis. Podemos, por exemplo, relevar a
intensa ideologizacdo do espaco a que se dedicam assumindo-o0 como
representacdo operativa do real, como a sua materializacédo historica (Fig.89
e 90). E o que dizer do contraste que ambos estabelecem entre o edificio
(essencializado como massa fisica, volume opaco, e também como um
compacto de constrangimentos e simbolismos onde o individual, o incidente
particular, a subjectividade e o fragmento sdo eixos estruturais que, para
ambos 0s modelos tem que ser derrubados) e 0 espaco como continuidade,
como movimento e liberdade, como superagdo entre o dentro e o fora, e,
mais radical ainda, como a passagem de uma estetizacdo da propriedade
para uma estetizacdo da sociedade? O texto que Moholy-Nagy dedica ao
estudo da percepcdo e representacdo espacial e que é publicado pela
Bauhaus encontra muitas ressonancias nos inimeros croquis que descrevem
as atmosferas interiores, as idiorritmias arquitectonicas (para usarmos um
termo de Roland Barthes®) da Nova Babilénia. Como também néo
interpretar como semelhante o optimismo temerario que vé respectivamente
na cidade da primeira era da maquina (e sobretudo da maquina subjugada a
revolugéo social e a revolucdo social subjugada ao taylorismo) e na cidade
da automatizacdo electrénica (ha uma fase de enfatuamento pela electronica
na Nova Babil6nia de Constant, fase que ele criticard posteriormente)
possibilidades ilimitadas em termos de uso democratico do espa¢o urbano,
de superacao da experiéncia fragmentada, incompleta e estatica da cidade,
de trénsito cada vez mais frequente da producdo para o lazer, do trabalho
repetitivo para a criatividade? E que vé estes espagos como sendo habitados,
vividos e organizados segundo principios adversérios da alienagdo e do
constrangimento. Como o notaremos mais adiante a atitude experimental de
um projecto como a Torre-Tatlin justapde polaridades estéticas de origens
oponentes. E a antiguidade antecipada de um tempo futuro a0 mesmo tempo
que participa na montagem politica e estética do tempo presente.

A eternidade (a existéncia permanente sob a forma monumental) é
um objectivo da estética tradicional que subsiste no exo-esqueleto de Tatlin
mas que convive em simultdneo com valores como a presenca e 0 provisorio
(a accdo imediata, participativa e dialéctica que se reflecte na mobilidade
dos sdlidos transparentes-a sua cinética transmite ao observador exterior a
sensacdo de um corpo arquitectonico mutante) que serdo sublimadas em
1958 por Guy Debord como contrafortes da prética situacionista®’. H4 tracos
familiares no movimento rotacional da torre e no refazer permanente da vida
tridimensional, principal funcdo do espago social da Nova Babildnia.

No simpo6sio The activist drawing: retracing situationist
architectures from New Babylon to beyond (30 de Outubro de 1999),
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Fig. 89, Constant Nieuwenhuis,
Paisagem artificial na
Nova Babil6nia, 1966.

Fig.90-O Construtor Espacial
Aleksandr Rodchenko

no ja famoso retrato de
Mikhail Kaufman

(nesta data,,1922, Rodchenko
ainda néo descobrira a fotografia)
onde enverga o

Vestuario de Produgéo
desenhado pela sua esposa,

a artista produtivista

Varvara Stepanova,; esta talvez
seja a encarnagao mais
verosimil do ginasta
p6s-humano e politécnico
imaginado pelos
cubo-futuristas e lefistas;

terd sido Rodchenko

ainiciar nos anos vinte

entre a comunidade artistica
soviética a moda do

cabelo rapado (uma medida
higiénica contra o tifo que
adquiriu uma emulsdo estética).
Mayakowsky, Osip Brik,
Viktor Schlowsky

serdo os cabecas rapadas
seguintes.

Fig.91, Constant rodeado )
pelas suas maquetas e mobiles no seu
Atelier nos finais dos anos 60.
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realizado no ambito da exposicdo Another city for another life: Constant’s
New Babylon (Nov-Dez. de 1999) o historiador de arte e critico Benjamin
Buchloch comenta, num didlogo por vezes dificil com o préprio Constant,
as semelhancas entre uma fotografia de 1967, em que este se apresentava no
seu atelié junto as suas maquetes e demais parafernalia, e o célebre retrato
de Rodchenko fotografado por Mikhail Kaufman em 1922. Nessa foto um
Rodchenko de cabeca rapada apresenta-se envergando o seu austero fato-
macaco (vestuario de producdo desenhado e concebido pela sua mulher,
Varvara Stepanova), numa conjun¢do estudada de cosa mentale e de
activismo e por detrds dele, a servirem involuntariamente como cenario,
algumas das suas construcdes desmontadas (Fig.90 e 91); Buchloch coloca
na mesa a hipotese do pensamento estético dos construtivistas ter sido uma
influéncia prevalecente na manufactura e na morfologia das pecas para-
arquitecténicas de Constant (Fig.92). E interroga-se se a escultura e a
influéncia de Naum Gabo e Antoine Pevsner na escultura ndo-figurativa do
pés-guerra europeu ndo teriam servido como ligacdo diferida do artista
holandés a experiéncia da vanguarda sovietica; refere também a amizade
entre o arquitecto holandés J.J.P.Oud e Lissitsky como outra hipotese de
contacto com o legado construtivista. Todas estas pistas ndo sdo rejeitadas
por Constant mas o esquematismo genealdgico é relativizado. Ja ouvira falar
dos protogonistas do modernismo herdico, Mondrian, Rietveld (com quem
trabalhard), Gabo, Tatlin, Lissitsky e Rodchenko; ja vira reproducdes das
suas obras. Eles chegam-lhe as maos, explica Constant, por via de
publicacbes, de imagens generalistas e incompletas, de testemunhos de
personagens secundarias dessa época pioneira®. Os trés ultimos artistas
interessaram-lhe, acrescenta entdo, porque na sua perspectiva foram mais
arquitectos do que escultores; Naum Gabo em contrapartida € descrito como
um escultor com uma abordagem demasiado esteticista da forma
construtivista. Constant ndo refere Liubov Popova e 0s seus andaimes
multifuncionais (Fig.93, 94, e 95) mas € interessante a proximidade entre os
objectos cénicos concebidos por esta para a peca, O Corno magnifico
encenada em 1922 por Meyerhold, e os desenhos que Constant realiza para
descrever 0 acampamento interior e o clima de circo montado (a experiéncia
nomada, por exceléncia, da criacdo e entretenimento artistico) que
caracterizam a sua utopia.

Mas se sacrificarmos, por alguns instantes, da nossa analise, 0s
elementos que séo visiveis, o que é mediatizavel como forma visual, isto &,
a morfologia das duas cidades e, por conseguinte, as diferencas e
semelhancas perceptiveis a olho nud, o que de facto se essencializa de um
ponto de vista conceptual na cidade produtivista em oposi¢cdo ao projecto
unilateral de Constant é uma disjuncdo entre trabalho e prazer, entre politica
e desejo e finalmente entre utopia e domesticidade. O modelo construtivista
coloca uma barreira entre esses dois mundos, exige uma posi¢cdo agonistica
gue ndo se compadece com o ruido, a porcaria, a sujidade e os horarios da
vida domeéstica, enquanto o urbanismo unitario e integrador de Constant
propde-se eliminar essa oposicao, diluir (esborratar) um mundo no outro.

O beyt-o0s costumes da vida quotidiana, para usarmos o termo russo-
sera, alids, o principal alvo da visdo construtivista da habitacdo e das
intermiténcias entre socializacdo e privacidade; no periodo complexo e
desigual do pds-guerra civil onde a constru¢cdo do socialismo enquanto
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Fig. 92,Constant Nieuwenhuis Nebulosa
Mecénica, 1958.

ubov Popova '
desenho cénico (fragmento)
para o Corno Magnifico, 1922.

Fig. 94 e 95, O Corno Magmflco
cendrios de Liubov Popova
para a encenagéo

de Me erhld, 1922.

Fig. 96
Constant Nieuwenhuis, Escada labirinto,
1967.
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politica de Estado co-habita com a necessidade de se reabilitar a economia,
de se atrair do exilio quadros técnicos, de se captar investimento estrangeiro,
e portanto de pactuar temporariamente com as antigas praticas capitalistas,
com o enriquecimento dos especuladores o beyt ainda persiste como uma
imagem negativa, uma imagem de desorganizacdo e de descontinuidade da
propria experiéncia da modernidade®. Os construtivistas, os Lefistas, 0
Proletkult, os Factografistas véem nele um territorio ainda a conquistar, um
recipiente onde se hospedam inimigos mortais da nascente sociedade
soviética e de actividades que facilitam a apropriacdo burguesa da cultura
material, do tecnicismo e da organizacado, de actividades que combinam essa
apropriacdo com concepcdes ancestrais, conservadoras do papel do homem
e da mulher na sociedade, com mitos de nostalgia, com a burocratizagéo.
Boris Arvatov é um dos contribuintes para a discussdo e teorizacdo do
dualismo ainda ndo superado da vida colectiva, da vida material segregada
entre as necessidades sociais de producdo e de consumo; numa série de
textos criticos reconhece que os valores disjuntivos que se desenvolvem no
ambiente de trabalho e no ambiente doméstico, os preconceitos culturais, de
género agregados a ldgica da produgdo e do consumo, o individualismo, a
objectificacdo do sujeito criador num mero sobrevivente, a colonizacdo da
vida espiritual pelas precariedades e trivialidades da vida material, a
fetichizacdo da mercadoria teriam que ser  obrigatoriamente
redimensionados ou mesmo eliminados pelo processo socialista (por um
processo aliado ao desenvolvimento da alta tecnologia) mas sera num texto
nunca publicado, A vida quotidiana e a cultura do objecto (1925) que
procurara, fora da esfera do taylorismo (que dominard muitos outros
pensadores ligados a cultura construtivista, pensadores que homogeneizam
todas as actividades humanas segundo as regras e dindmicas do espaco de
trabalho) interpenetrar, interagir o mundo da producdo com o potencial de
transformacéo social do beyt®.
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2.2.1- A vanguarda russo-soviética: A elite dos cacadores do Sol .

E um erro
dividir as pessoas entre as que estdo
vivas e as que estdo mortas: ha,
também, pessoas que sdo mortas-
vivas e pessoas que Sao Vivas-vivas.
Os mortos-vivos também escrevem,
andam, falam e agem. Mas eles néo
cometem erros e s6 produzem coisas
mortas. Os  vivos-vivos  estdo
constantemente errados, em busca,
guestionando, em tormento.

Yevgeny Zamyatin (1923)

Nas décadas de 1910 e 1920 a revolucdo simbdlica modernista
produziu no eixo Petrogrado-Moscovo um conclave multitudinario de
criadores atipicos: poetas errantes, quixotescos no seu sonho milenarista
onde o mundo pagdo, os povos da estepes (0s citas, 0s mongois, 0S
cossacos) ressurgiam como herdis e vagabundos do futuro; Ovidios da
revolta dos objectos banais; cientistas da forma e da sintaxe e
propagandistas da pratica auto-referéncial das artes; jornalistas-dramaturgos
viajando com as colunas do Exército Vermelho; veteranos do bolchevismo e
da guerra civil redescobrindo-se como construtores espaciais e pioneiros da
fotomontagem politica; adeptos do politecnicismo e da bionica; activistas e
exploradores dos limites da fonética; poetas zaumniki praticantes da
linguagem transmental; primitivistas amantes dos icones e dos lubok;
pintores enfatuados com a vida autéctone da forma pléastica asiatica mas
também com a estranheza do mundo pictérico cubista; Budietlianin
arremessando em todas as direccOes os estilhacos futuristas; apoiantes do
maquinismo estético de raiz withmanesca; engenheiros navais reconvertidos
em satiristas anti-utopicos; solistas do expressionismo e conductores do
fogo suprematista® reafirmando indefectiveis, isolados, a sobrevivéncia e a
necessidade da pintura de cavalete; pais e netos do cinema e da agitacéo
multimedia.

No Quem é quem desta rapsédia de metafisica, de burlesco, de
profecia, de sensacionismo, de elipses amorais, de radicalismo Zaum-
politico recordamos nomes como os de Mayakowsky, Burliuk, Khlebnikov,
Ivan Puni, Malevitch, Nikolai Suyetin, llya Chashnik, lvan Kudryashev,
Natan Altman, Konstantin Medunetsky, Vladimir e Georgy Stenberg, losef
Chaikov, Karl loganson, Mitchurin, Liubov Popova, Varvara Stepanova,
Boris Pasternak, Nikolai Miliutine, Mozei Ginsburg, os irmdos Vesnin,
Ossip Mandelstam, Zamyatin, Zochenko, Ossip Brik, Tatlin, Nikolai Aseev,
Sergei Tetriakov, Sergei Einsenstein, Dziga Vertov, Meyerhold, Gustav
Klutsis, El Lissitsky, Aleksandr Rodchenko, Aleksei Gan, Vladislav
Strzheminsky, Alexandra Exter, Boris Korolyov, Alexei Babichev, Anton
Lavinsky, Mikhail Bakhtin, Nikolai Ladovsky, Yakov Chernikov, Nikolai
Khodataev, Zenon Komissarenko.

Foi quando a revolucdo das artes convergiu com a revolucgdo
civilizacional do poder dos sovietes *’que esta populacdo encontrou o
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alimento social e as oportunidades publicas que Ihe faltavam, e foi nessa
dindmica que se reproduziu, se ramificou, se diferenciou até ao ponto da
exaustdo e do confronto identitario.E foi apesar ou por causa do esforco em
tornar discrepante, (til, radical essa vontade de participar, de se organizar,
de resolver historicamente o fosso entre 0 beyt e a espiritualidade da criacdo
e mestria artisticas que se intensificaram os temas da vida comunitaria, do
papel do individuo e das massas na producdo, na criagdo cultural, no
consumo estético; que se procedeu a hiperbolizacdo da cidade no discurso
literdrio e artistico aparecendo como a realizacdo pratica do impraticavel,
como um mais-ser da imaginagéo, um interface comunicando a banalidade e
o revolucionério, o terrestre e o celestial; como, enfim, a organizacdo
superior (ou, para outros, a nemesis inescapavel) e vivificacdo da dialéctica
entre estética e vida e da arquitectura como aparato espacial ideal e
necessario para fazer migrar e fazer sobreviver a relagdo nova entre a
forma e o material na direccdo da forma de um novo modo de vida.

As figuras mais significantes do empasto cubo-futurista eslavo néo
dirigiram, contudo, as suas preocupacfes de sintese entre artes visuais e
arquitectura, nem o seu esforgo em superar as contradigdes antitéticas entre
arte e tecnologia, apenas no sentido da alteridade (e da quase guerra social)
entre a forma artistica pura e a forma plastica socialmente justificada.

Os primo-modernistas russo-soviéticos personificam todas as suas
preocupacdes sobre a existéncia social dos artistas e as suas préaticas
libertadoras e autonomas num arquétipo social ainda inexistente mas que
para eles era percebido como historicamente inevitavel e que muitas vezes,
como alids verificaremos eles proprios pretenderam reencarnar nas
diferentes etapas das suas biografias artisticas*®.

O criador hibrido, que todos estes extraordinarios grevistas da
sociedade conceptualizam para o futuro, enquadra-se nas suas reflexdes
sobre a organizacdo e integracdo da experiéncia artistica nas transformacdes
politico-sociais da vida moderna, de uma vida moderna que, para alguns, era
essencial ao projecto socialista. O que eles imaginam é um complicado
somatdrio de activistas empenhados em refazer as superestruturas da vida
econdmica e social (e empenhados em propor um prototipo inverosimil do
cidaddo sovietico ideal) e de arquitectos-artistas com fortes contornos
burocraticos e tecnocraticos.

Kasimir Malevitch, (1874-1935) por exemplo, foi-se aproximando
resolutamente do objecto arquitectonico (primeiro os seus architektons e
depois os seus planitas sdo sintomas do seu crescente interesse pelas
questdes do espaco, da luz e da plasticidade volumétrica) mas, em parte
substancial das suas contribui¢Bes (aquilo que legou a posteridade), a sua
mantra conceptual, a representacdo inobjectiva, esta associada a
bidimensionalidade parietal, ao quadro. As suas investigacdes deslocam-
se pendularmente entre o ultimo e definitivo quadro (a austeridade
pictérica levada a um impasse monodoldgico, a arte fechada sobre si
mesma) e a empiria da vida enquanto etapa superior da criagdo humana
(onde a obra arquitectonica seria 0 hegelianismo de todas as formas de
criacdo plastica, uma sintese descontextualizada do plano no espaco e do
tempo).

Serguei Eisenstein testemunhou em 1920 a transformacéo pictérica
de Vitebsk pelas méos de Malevitch e dos seus discipulos Unovistas®, (Fig.
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Fig.97, El Lissitzy, desenho Proun com
frases de agitag&o politica decorando uma
das ruas de Vitebsk em 1920.
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97 e 98): Uma estranha cidade de provincia.Toda de tijolos vermelhos
enfumacados, como muitas das cidades das regies ocidentais. Mas esta é
mais estranha do que as outras. Aqui, nas ruas principais uma tinta
branca recobre os tijolos vermelhos. E sobre o fundo branco espalham-se
circulos verdes, quadrados cor-de-laranja, rectangulos azuis.E a Vitebsk
de 1920.Pelas suas paredes de tijolo passou o pincel de Kasimir
Malevitch*. O radio, a literacia, o contrato colectivo, o horério fixo de
trabalho, as férias pagas, a salde publica, a qualidade alimentar, os
transportes, a electrificacdo, as residéncias comunais, as cantinas colectivas,
os clubes operérios, ainda sdo propriedades incompletas, remissivas, sdo
episédios de uma futura cultura material que ainda ndo chegou mas o
Suprematismo antecipou-se, cobriu 0 antigo, o que ndo voltara mais, com
novas cores e novas formas. Depois da acc¢do pictorica de Uma Manha na
Aldeia depois da Neve 1912, (Fig.99), que enerva o real em forcas
vectoriais, dissonantes; depois do homem terrestre, Malevitch, transfigurado
no zero das formas, a promessa de poder ser, as leis empiricas da mudanca
(do humano, da matéria) adquirem uma encarnacao arquitecténica.

Continuamos a vé-lo como o lider de uma escola pictérica e ndo
como o autor de obras que, como explica Selim O.Khan — Magomedov,
ajudaram os arquitectos a ver de novo, a refrescarem a memoria sobre a
existéncia das superficies geométricas planas e das suas inesgotaveis
possibilidades combinatérias em composi¢cdes espaciais complexas e
eficazes. A justaposicdo de volumes nas composi¢cdes arquitectonicas de
Malevitch e nos Prouns de El Lissitsky geraram relacdes e dispositivos
gue raras ou nenhumas vezes tinham sido usadas para fins
arquitectonicos: o deslocamento vertical e horizontal de volumes em
relacdo um ao outro; um volume a pairar sobre outro, a colocacéo de uma
superficie volumosa sobre outras mais pequenas e fragmentadas, a
negacdo da simetria (Fig.99b), uma abordagem original da gravidade,
com a forma visualmente pesada colocada sobre a forma aparentemente
leve. As ricas oportunidades oferecidas pela luz e pela sombra, as
diferencas e contrastes de escala. A mudanca constante da composicédo
espacial conforme a deslocacdo do observador *. A negacéo, enfim, de
todo o catilogo tectonico até entdo dominante. Se tivesse vivido tempo
suficiente Guillaume Apollinnaire (1880-1918) teria anexado as criacGes
volumétricas de Malevitch a concepcdo titdnica da arquitectura que
reconhecia no escultor Duchamp-Villon; nesses mini-monumentos em gesso
e madeira de proposito vago, dilatorio reconheceria a verdadeira justificacao
da criacdo arquitectonica:admitir o caracter sublime, a oportunidade poética
do insdlito, do mais-que-natural e mesmo do inutil.

El Lissitsky (a versdo pragmatica da visualidade suprematista, o
Lénine do Unovismo, a adaptagdo da linha, do plano, da cor e do volume as
exigéncias da construcao da vida socialista), Tatlin e Rodchenko militam em
diferentes frentes (a investigagdo artistica pura-o construtivismo analitico
como lhe chama Nikolai Taraboukin-, as artes graficas, a propaganda, a
arquitectura milenar, o proto-design, a cenografia de teatro e cinema, etc.)
combinando um diletantismo tecnolatra com as necessidades imediatas de
um Estado Operério recém-nascido e ja em risco de vida.

93 / Capitulo 2

_—

Fig. 98, Nikolai Suyetin,
Eléctrico em Vitebsk, 1921.

Fig.99, Kasimir Malevitch,
Uma Manhé na

Aldeia depois da Neve,
1912.

Fig.99b, Trabalhos compositivos,
organizagdo de fachadas de
edificios de uma rua.

Exercicios de alunos

do curso béasico do

Vkhutemas, disciplina

do espaco, aula dirigida

por Vladimir Krinsky,

meados de 1920.
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Tatlin € um visionario das laminas /E
um teimoso bardo da hélice/ Pertencendo a
elite dos cacadores do Sol/Ele atou uma teia
de cordas a uma ferradura de cavalo e por
esse seu enlace mortal (um n6 de marinheiro)
ligou-se a wuma misteriosa visdo da
vida/admirai o que ele nos mostrou...*”?
Velimir Khlebnikov (1915-16))

Tatlin (1889-1953), surge, na reabilitacdo retroactiva das suas
investigacbes, como um dos pioneiros de uma experiéncia plastica
inovadora, que reitera mas também resiste (por via das tradi¢fes eslavas da
pintura icénica argumentard Ivan Puni) a tradicdo artistica ocidental;
pioneiro neo-romantico de uma experiencia que reafirma o campo da
tridimensdo, das relacbes entre massa, espaco e luz como clarificadora dos
contetidos especificos da escultura. Essas caracteristicas podem de facto ser
presumidas da obra de Tatlin, sendo verosimeis e facilitadas de um ponto de
vista de consumo e de estimulo visual pela presenca literal e protagonista
dos materiais mas tornam-se, contudo, muito fragmentarias e localizadas
quando comparadas com a economia de interesses plasticos, estéticos e
ideologicos que definiu os vintes anos (1912-1932) do seu apogeu criativo.
Com uma certa dose de ironia e uma colherada de manipulacao ideoldgica,
0 tempo encarregou-se de proceder a uma reificacdo das expectativas e isto
fortalece o argumento de que o modernismo artistico ndo s6 é uma
dialéctica da descoberta onde se cultua a novidade mas também é uma
dialéctica do esquecimento em que o sempre-diferente é cultuado através da
mentira. Como explicamos anteriormente a geracdo construtivista deplorava
o0 paradigma isolado em que se tornara a arte, estudava o desenvolvimento
das condicBes e das praticas necessarias para a indiferenciacdo entre os
objectos, (um igualitarismo em que a ordem utilitarista ndo se sobrepunha a
imaginacdo dialéctica sendo essa, também, a raiz diletante do
construtivismo).

Mas a sua personalidade € acrescida de algo mais complexo e
problematico do que o esteredtipo do artista inovador peregrinando a sua
dedicacdo individualista a plastografia. Ele foi muito mais do que o
primeiro a libertar a escultura do peso da representacdo e a estabelecé-la
como forma auténoma tanto pelo tipo de imagem, ou de ndo-imagem que
empregou como pelo uso literal dos materiais*. Sem ilusdes sobre as
dificuldades quotidianas que se avizinham, ele define-se como cidadao
soviético, escolhendo o lado da esquerda politica e cultural e implicando-se
profundamente na dindmica distorcida do Comunismo de Guerra (Fui o
primeiro artista que trabalhou activamente para o Poder soviético). A sua
opcdo ndo é oportunista nem tardia porque possui antecedentes no seu
curriculum (antes de 1917 estive socialmente activo organizando artistas
de esquerda**) e é tomada num periodo de crise e de refluxo em que cercada
e ameacada por todos os lados® a Republica dos Sovietes parecia
encaminhar-se para o desenlace tragico da Comuna Parisiense de 1871.

Basta referir que de Julho a Outubro de 1919, sendo 0 més mais
critico e decisivo Setembro, Moscovo, assim como Petrogrado estiveram na
eminéncia de cairem nas mdos dos intervencionistas e do general branco
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Fig.100, Tatlin em sua
Casa,

retrato imaginado
pelo dadaista berlinense

Raoul Haussman que

contrasta com o

verdadeiro Tatlin,

um Cagador do Sol

quixotesco que ndo

estava tdo

enfatuado pela

méaquina ou

prisioneiro do

corolério tecnolatra

como heroificavam os seus
adeptos europeus;

na sua visita a Russia

em 1922 George Grosz

descobre um homem

diferente do campeéo

da modernidade

gue esperava encontrar:
”Encontrei mais uma vez

Tatlin, o grande tolo.

Estava a viver

num pequeno, antigo

e decrépito apartamento.
Algumas da galinhas

que criava dormiam na sua cama,
outras punham ovos num canto...
Quando tocava a sua balalaika...
dava a impresséo, ndo de um
ultra-moderno Construtivista
mas de um pedaco da velha

e genuina Russia,

como extraido

de um livro de Gogol;

e nessa altura

instalava-se um humor
melancélico no seu quarto.”

Fig. 101, Tatlin tocando
um instrumento musical russo,
em finais dos anos 40.
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Dénikine. Tatlin desenvolveu o seu projecto da Torre no principio de 1919
iniciando o periodo de execugdo da maquete em madeira um ano depois; a
sua apresentacao publica decorreria em Petrogrado no Estudio do Espaco,
dos Materiais e da Construcdo (local de trabalho e de ensino de Tatlin) nos
Ateliers Livres entre 8 de Novembro (3 anos e um dia depois da Revolucao

de Outubro) e 19 de Dezembro desse mesmo ano, migrando depois para |

Moscovo onde seria apresentado na Casa da Unido e mais tarde no Oitavo
Congresso Pan-russo dos Sovietes (onde, alids, se discutiria e se tomariam
medidas concretas para a electrificacdo da Russia).

O testemunho da prética de Tatlin -a profundidade organizacional,
institucional e tedrica em que se transformou o compromisso da
vanguarda na prética de construir uma nova vida*®- opde-se, portanto, a
ideia de uma subjectividade criadora passiva, de um idealismo inerte perante
as violéncias da Histéria e que festeja a liberdade (artistica, social) sem
consciéncia do seu preco e da sua precariedade. O esvaziamento do caracter
ideoldgico (da consciéncia posicional) da sua intervencdo é ainda menos
aceitavel guando se observa que tanto Tatlin como EIl Lissitsky (que em
meados da década de 20 e depois de um longo periodo ausente na Europa
escolhe regressar a Russia Soviética) e Rodchenko (assim como 0s
estudantes do Instituto Vkhutemas/Vkhutein no periodo de 1920-30,
Fig.103), adequam nas suas obras uma escala projectiva e expectante, uma
ilusdo (prépria de quem é pioneiro neste tipo de reflexdo) e uma apreciacdo
esquematica do que a tecnologia podia fornecer a uma nova forma de
organizagcdo economica e politica da sociedade. O nucleo duro e mais
carismatico da sua producdo foi condicionado por uma ordem de factores
muito diversa que se estendeu do clima de catastrofe econdmica e
demografica da Guerra Civil até a anarquia da producdo e o
aburguesamento do quotidiano introduzido pelo NEP e de que Tatlin e os
Construtivistas foram, em geral, adversarios intransigentes. Ele foi, num
periodo de colapso industrial, de caréncia de matérias-primas, um
propagandista entusiasmado das possibilidades empiricas da tecnologia
moderna e 0 organizador das primeiras tentativas de integracdo da
especulacdo laboratorial caracteristica das vanguardas cubo-futuristas, na
producdo em serie. Essa dedicacdo em ultrapassar o campo reclusivo e
classista da producgdo artistica, em romper com 0s aspectos biograficos,
irracionais e organicos do processo de trabalho artistico, investindo no seu
valor de uso através da concepcgéo de prototipos para a producdo em massa
reflectiu-se tanto na préatica (no trabalho colectivo, na organizacdo de
comités de discussdo artistica, na reformulacdo pedagogica e programatica
do ensino da arte, na educagdo de uma geragdo de criadores revolucionarios)
como na reflex&o teodrica.

No, essencial, podemos reputad-lo como um experimentalista para
guem a alianca entre a natureza e a tecnologia, a reciprocidade entre a
verdade (e identidade) dos materiais e a forma necessaria, (a
construcdo/montagem em que é tangivel uma logica interna, em que se
incrusta uma utilidade:contrastar o mundo real, ndo artistico com uma
imagem/experiéncia diferente, ndo convencional, atipica e refundadora em
termos emocionais) constitui a nova ontologia do estético, o novo repertorio
de socializacdo do processo de criar e inventar. Essa crenca fé-lo deslizar,
ndo poucas vezes, para o diletantismo. O seu aparato voador Letatlin,
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Fig. 102, Vladimir Tatlin,
Contra-relevo de canto, 1915.
O objecto autenticamente real ;
()

o0 problema teérico

resolvido com materiais
segundo Nikolai Taraboukin;

o0 objecto de arte

despega-se do ecran albertiano.
Uma ancora que liga

a forma necessaria

a pura experimentacao.

Fig.103, Vladimir Tatlin,
desenho de contra-relevo, 1916.

Fig. 103b, Vkhutemas, Curso basico,
Sala da disciplina de Espaco,
trabalhos de alunos sob a direcgéo de
Vladimir Krinsky, activista do grupo
Asnova, meados de 1920. Krinsky
fornece, também, a chave conceptual
do construtivismo comegando como
Ladovsky por defender um maior
esclarecimento das leis da percepcéo
espacial e da sua influéncia nas
praticas criativas tridimensionais; a
construgdo é a equacdo onde duas
variaveis, imaginacéo e espago se
relacionam produtivamente ou como
ele o afirma: A forma é uma invencéo,
néo é um culto. O seu valor é provado
em accéo.
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construido entre 1929 e 1932, é um exemplo conseguido das qualidades
criativas desse desvio. Letatlin aparelha-se recorrendo a uma relagdo
organicista dos materiais com os processos construtivos. E a forma achada
por uma investigacdo pessoal que intersecta a observagao intuitiva do voo
dos passaros com calculos matematicos de aeronautica. Jamais levantara
vbo mas o trabalho artistico produzido, o seu esqueleto biomorfico, os
materiais naturais utilizados para revestirem a sua massa estrutural (bracos
em madeira conjuntados através de fitas elasticas e organizados segundo um
modelo original da asa das aves, cabedais, linho, e outros tecidos leves e
deforméveis para vestirem a nave e sua zona frontal, onde alias o piloto se
incrustava deitado de barriga para baixo), a propulsdo baseada no esforco
humano revelam-nos Tatlin como um inesperado Icaro ecoldgico.E este
Icaro parece responder poeticamente as preces de um Mayakowsky que, em
1925, da janela do seu apartamento-comunitario perspectivava as peripécias
aeronauticas como o resgate da nossa vida tristonha de sardinhas*’. Alias o
culto do metal voador (é assim que outro entusiasta da aeronautica, o
escritor Zamyatin, cunha o avido) incorpora-se Como uma maquina positiva,
libertadora, como um objecto-camarada, no quotidiano das cidades futuras,
em particular daquelas que sdo visionadas (quer através de significantes
visuais quer por via literaria) pelas vanguardas construtivista, asnovistas e
suprematistas, como estruturas levitantes, como enormes massas artificiais
pairando no ar, orbitando como némadas aéreos sobre a paisagem terrestre,
ou entdo como estruturas espiraladas e assimétricas cuspindo a sua forca
plastica, as suas linhas dindmicas na direccdo do céu, pontes verticais onde
a vida social ja so se realiza no topo.

Tatlin colocou-se, ele proprio, no p6lo oposto do que eram as ideias
de Malevitch sobre a questdo artistica e sobre o papel dos artistas (essa
oposicdo caracterizar-se-a, segundo o que relata Rodchenko®® pela
animosidade e pela desconfianca reciproca e no seu estudo abrangente,
Tatlin and the Russian Avant-garde, John Milner salienta que em
Dezembro de 1915 esse antagonismo conceptual teria 0 seu campo de
batalha na famosa exposic¢éo 0.10: indignado com o que considerava ser o
amadorismo da pintura de Malevitch, Tatlin recusou-se a expor 0s seus
relevos ao lado dos quadros suprematistas*®). Na pratica artistica de Tatlin
a forma desempenha um papel logistico na ofensiva da empiria politica e
tecnoldgica sobre o territorio da estética, a forma deduz-se da construcéo
funcional®® do objecto, do protétipo. A forma é a resposta necessaria,
natural as tensdes, contrastes, ritmos®, & faktura possibilitada pelos
materiais. O milenarismo de Malevitch tem uma raiz simbdlica diferente. A
sua ndo-objectividade, o seu formalismo de grau zero, incorpora-se numa
leitura em que a préatica artistica e 0s seus objectivos adquirem contornos de
lideranca messianica e profética saltando por cima das concepgdes histéricas
de espaco e de tempo.

O texto histérico, Do Cavalete a Maquina (1921), de Nikolai
Taraboukin contextualiza e ajuda-nos a compreender os diferentes
itinerarios conceptuais da pintura de Malevitch e da escultura de Tatlin. Este
ultimo €, alias, uma referéncia recorrente e muitas vezes essencial para
N.Taraboukin contrastar a orientacdo metodolégica e conceptual que a
experiéncia pictorica ndo-objectiva russa seguia com a das suas congéneres
ocidentais, francesa, holandesa e alemd (ao Tableau de Picasso opde-se a
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Fig 104, Tatlin segurando o
esqueleto tensional de uma
das asas do seu aparelho
voador.

Fig. 105, Letatlin, 1929-32, Alcado do
projecto.

Fig. 106, EI Lissitzky, , Tatlin
trabalhando no monumento a
Terceira Internacional, 1922.
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combinacdo de materiais, 0 problema teérico resolvido com materiais® de
Tatlin, ao uso que Picasso e Braque fazem de materiais como o papier collé,
a madeira, as letras tipogréaficas, o gesso para fins ilusionisticos, para a
criacdo de efeitos plasticos, Taraboukin refere Tatlin como o exemplo de
alguém que foi ainda mais longe ao fazer objectos (e ndo imagens
secundarias de outros objectos) com materiais verdadeiros como a madeira,
0 aco e vidro). Mas, procurando superar as contradicdes e impasses da
criacdo artistica pura a que o suprematismo de Malevitch reagird mais
tardiamente®®, o construtivismo laboratorial de Tatlin na entrada da década
de vinte, isto €, na etapa que se seguiu aos seus contra-relevos angulares e
parietais e onde se situa 0 Monumento a Ill Internacional, ja se tornara
pos-analitico e abandonara a nocéo de objecto. J& se encontrava superado o
mesmo objecto que, em 1915, Viktor Schlowsky afirmara ter tornado num
arcaismo histérico a forma criativa alegorica e a janela albertiana.

Representado pelo Primeiro Grupo de Trabalho de Construtivistas
(Rodchenko, Stepanova, Aleksei Gan) como o pater familias do
construtivismo, Tatlin distinguira, contudo, anos mais tarde, num texto de
1932, a sua préatica da dos seus auto-propostos discipulos apontando-lhes
como principal defeito a transformacdo da pratica artistica numa escoléastica
tecnolatra (criticava a Rodchenko o excesso de formalismo euclidiano, a
pouca atencdo ao correlativo entre 0 homem e o objecto e as caracteristicas
e possibilidades da abordagem intuitiva dos materiais antes de estes serem
submetidos ao escrutinio da tecnologia e da especializacdo; esta era,
segundo Tatlin uma musa inspiradora demasiado opressiva e austera nas
imagens e objectos que Rodchenko desenvolvera (ele seguiu 0 caminho de
um pensamento geométrico e acabou por ndo entender o meu®®). Tatlin
define o corolario de toda a sua obra criativa como o desejo de fazer a
Méagquina com a Arte e ndo de mecanizar a arte.”

Aleksander Rodchenko, 1891-1956, (Fig.107), outro herdéi do texto
de Taraboukin, descreve-se como um ne6fito que deve tudo o que aprendeu
a Tatlin, que lhe deve (...) a abordagem (que fiz) da minha profissdo, dos
objectos, dos materiais, da comida, de tudo na vida, e essa influéncia
deixou a sua marca em toda a minha vida®®. A sua orientacdo
volumétrica®, a sua preocupagdo pela esséncia construtiva das coisas, a
funcdo enddgena e matricial da linha nesse processo de descobrimento e de
valorizacéo cinética do volume e do espaco decorrem do convivio e da troca
de ideias com Tatlin.

Esta percepcdo do espaco (0 espaco € cinético, € infinito, explica-se
matematicamente, € tetra-dimensional, ele serve para construir, para ser
manuseado como 0 movimento entre o0 vazio e o cheio, como o desenho
desse movimento) vai trazer consigo uma representacdo diferente e mais
inventiva daquilo que, segundo Rodchenko, ainda ndo foi visto mas que
existe na natureza das coisas (milhares de vezes eu pensei que a nao-
objectividade deveria ser elogiada porque gracas a ela nés passamos a
“vér” massas de objectos novos, de objectos que até podem ser velhos,
ordinarios mas cujas qualidades extraordinarias permaneciam ocultas,
ignoradas®®).

As reflexdes aforisticas de Rodchenko sobre o espaco, a arquitectura
e a cidade tem o seu culminar légico no que escreve em Junho de 1920 e
que parece ser uma antevisdo e configuracdo compositiva-construtiva (Fig.
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Fig.107, Nkolai Prusakov,
caricatura de A.Rodchenko,
1933-34.

Fig. 108, Aleksandr Rodchenko,
Cidade Vertical, 1920.

Sem possuirem

o0s requintes gréaficos

das fantasias arquitecténicas

de Yakov Chernikov (1920)
cujo principal

tropismo é a construcdo industrial,

(a abstrac tizagdo dessa
tipologia de edificios)

os desenhos semi-vagos,
imperfeitos de Rodchenko
convergem para

0s aspectos mais concretos da
vida quotidiana:

relacdo entre territério

e comunidade,

organizagao

democrética do espaco publico,
oferta de formas modernas de
mediatizag&o e entretenimento,
heroificagdo do ser social.

Fig. 109, Aleksandr
Rodchenko,

Arquitectura
Vertical-Quiosque-Coluna,
1920.




A Arquitectura na sua Auséncia

Presenca do objecto de arte para-arquitecténico no Modernismo e na Arte Contemporanea

108, 109 e 110), da cidade milenar imaginada por Mayakowsky>® no seu
Proletario Voador de 1925: A arquitectura futura sera, sem duvida,
construida verticalmente. N&o existirdo massas rastejantes, planas por
causa da economia de espaco. Os arranha-céus contemporaneos ainda
gue convenientes sdo num sentido artistico demasiado aborrecidos, sédo
apenas caixas altas. Penso que uma aten¢do particular sera dada pela
arquitectura futura ao topo, onde existirdo torres particularmente
confortaveis e leves como pontes.Todo o tipo de passagens e de toldos,
todos transparentes e artisticamente construtivos, esta sera, assim por
dizer, a “nova fachada” do topo destes edificios. Pois 0s edificios serao
admirados do topo e de dentro e ja ndo do solo como dantes.O
desenvolvimento da aviacéo e o valor (o valor especial) da vida pessoal vai
requerer este novo tipo de arquitectura. Os edificios serdo sempre direitos
como caixas excepto no topo- esse sera ja arte, isto €, um ambiente criado
para o regozijo dos habitantes que descansam e para a inveja dos
passageiros voadores.O topo dos edificios é a preocupacgdo dos futuros
artistas-arquitectos.®

Rodchenko desenvolve, alids, uma versdo pessoal da histéria do
progresso arquitecténico em que as piramides do Nilo representam o
momento primordial. Um momento nascente em que a construcdo humana
ja é o reflexo de uma sociedade disciplinada e funcional. Observa ele, que
0s gigantescos mausoléus dessa teocracia agricola tocam 0 espaco aéreo
apenas com um dos seus Vértices. Esse contacto tangencial e austero com o
vazio (um Unico ponto geométrico fere os limites da atmosfera) parece
metaforizar o caracter de classe com que no Antigo Egipto se interpretava a
redencdo entre o corpo e o espirito. Essa experiéncia é impossivel para o
comum dos mortais; o sonho de eternidade ndo é para a mao-de-obra
sacrificada. E nesse sentido que predomina a ocupacéo das profundezas e do
piso térreo. A enorme massa cresce verticalmente, homogénea mas 0s seus
vazios labirinticos, as suas cadmaras seguem o trajecto inverso, enterrando-
se, tornando inacessivel, opaca para quem entra a extremidade onde o
edificio toca o céu.Aos submetidos resta vér essa Unica entidade politica e
religiosa, esse deus encarnado num rei e esse rei encarnado no vértice de
uma pirdmide. Na etapa seguinte da genealogia historica de Rodchenko
segue-se 0 dominio da fachada, a construgdo alinhada, disciplinada em que a
arte adossada ao corpo do edificio é apenas decorativa, pitoresca e nao
interventiva; finalmente o futuro em que a pirdmide se inverte, com o seu
vértice a sustentar por complicadas manobras de engenharia um topo
extenso, horizontal e inteiramente dedicado ao consumo ludico, estético do
espaco, a apropriacdo secular da representagdo fisica da transcendéncia: o
céu. A sua andlise reflecte-se numa hipotese de cidade que encontramos
presentificada graficamente nos seus diarios (Fig.111). A primeira vista a
organizagdo espacial exposta no esquisso assemelha-se a uma cadeia de
moléculas, a uma repeticdo do mesmo bindmio: uma forma octogonal situa-
se no centro, € o volume nevrélgico, das suas faces radiam eixos
perperpendiculares que agrupam em alternancia quatro edificios verticais
que tocam no solo e quatro edificios suspensos anexados a estes. A parte
superior desses grupos deveria ser meticulosamente trabalhada em termos
de novas formas espago-construtivas onde deverdo existir todo o tipo de
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Fig.110, Rodchenko,

Design de edificios com elevagdes
no topo, 1920.

Fig. 111, A.Rodchenko, Sotsgorod,
Esquisso num diario, 1920.
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pracas, elevadores, rampas, escadas, jardins, fontes, posters iluminados,
projectores, paineis giratorios e assim por diante®.

Mas destas trés figuras centrais do produtivismo soviético, Elezard
Lissitsky 1890-1941, (Fig.112), destaca-se pelo caracter digressivo, quase
errante, do seu curriculum®: beneficiando de uma educacéo europeia sera o
responsavel pela concepcdo e imagem grafica de diferentes exposicdes e
publicacbes dedicadas a divulgacdo e promocdo na Europa Ocidental
(particularmente em Franga e na Alemanha) da produgdo artistica e
arquitectonica das vanguardas soviéticas, representarda a seccao
construtivista russa no Congresso dos Construtivistas e Dadaistas em
Weimar (1922) colaborard com os grupos dadaistas alemaes (Hannover,
Berlin) e com a nascente Nova-Objectividade. Ndo s6, por exemplo,
assinara artigos e fornecerd material fotografico para a revista Merz de
K.Schwitters mas encarregar-se-a, em 1924, também do arranjo tipografico
dos seus numeros 8, (Fig,113) e 9. No mesmo ano edita conjuntamente com
Hans Arp a fossa comum (como lhe chamard) de todas as vanguardas
europeias, Die Kunstismus, (Fig.114); integrar-se-4 no debate neo-
plasticista do grupo holandes der Stijl, convivera com Theo van Doesburg (e
colaborard com a sua revista Mécano), Le Corbusier, J.J.P.Oud, Mies van
Der Rohe, Bruno Taut entre muitos outros. Organizaré de acordo com o0 seu
conceito de Proun e a pedido de Alexander Dorner a sala dos abstractos do
Landsmuseum de Hannover. Os Proun (Proekty Utverzdeniya Novogo,
Projectos para a Afirmacdo do Novo) cuja concep¢do comega a ser pensada
no periodo de 1919-1920 s&o alids os seus contributos mais decisivos para
uma concepcao espacial capaz de responder as diferentes funcdes do habitar
e da habitacdo desencadeadas pelas novas condi¢fes de vida politica e
social, e pelas novas condicBes de criacdo plastica pds-cubista e pds-
futurista.

O Proun é um produto da austeridade que emana da logica
compositiva e dos conteidos ndo-objectivos do suprematismo. E um
exercicio de poupanca visual, um interface economicista da arte como
experiéncia do olhar mas também como mobilizacdo espacial,
desorientacéo, interpelacdo fisica do seu receptor (Fig.115). E também um
conceito que ficou resolvido empiricamente, isto é, em exemplos de facto,
através de prototipos de organizagdo do habitdculo humano como invoélucro,
como volume interior. Nesses protétipos a pintura subtrai-se aos
constrangimentos parietais, torna-se uma imagem tridimensional, intervindo
e refazendo a espessura e a percepcdo sensorial (e ndo apenas visual) do
espaco arquitectonico. El Lissitsky mantera uma relacdo produtiva com a
Bauhaus e influenciara as concepcles espaciais de Lazlo Moholy-Nagy.
Numa conferéncia realizada no Inkhuk em Outubro de 1924, fornece-nos a
definicdo mais completa do ethos fundamental da sua arquitecténica: Proun
€ 0 nome que nos demos a estacao que fica no caminho para a construcao
de uma nova forma. Cresce num terreno fertilizado pelos cadaveres da
pintura e do seu artista...quando nos vimos que o conteudo da nossa tela
ja ndo era pictorico, que tinha iniciado uma rotagdo...nos decidimos dar-
Ihe um nome apropriado. Chamamo-lo PROUN...as formas, com que o
Proun faz o seu assalto ao espa¢o, sdo construidas ndo segundo uma
qualquer estética mas de acordo com o material disponivel. Nas estacfes
iniciais dos Prouns esse material € a cor que é tomada como 0 aspecto
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Fig.112, El Lisstizky, auto-
retrato, O Construtor, 1925,
fotomontagem.
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Fig.113, Revista Merzn°8 e 9,
concepcéo grafica de El Lissitsky.
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Fig.114, Frontispicio
do Die Kunstismus,
1914-1924

um compendium da
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europeia.
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Fig.115, Espago Proun:
estudo-maquete.
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mais puro do estado energético da matéria na sua encarnacao
material...o Proun avanca na direc¢io de um novo espaco e ao dividi-lo,
atravessando o tempo, nos elementos da primeira, segunda e terceira
dimensdes, ele (o proun), constroi uma imagem poliédrica mas uniforme
da natureza. O espaco como concretizacdo/condicionamento/mobilizacao
sensorial do existente; da pequena & grande escala a subjectividade adapta-
se a um espagco mutante, que contraria pelo seu somatério de visualidade
inexpressionista a unidade organica entre o habitdculo e um Eu especifico,
enraizado na sua esfera privada, no espectdculo das suas relacbes
interpessoais. O espaco Proun mitigaria o egomorfismo, 0 gosto
cristalizado, protegido do proprietario, em nome da alteridade, das
dialécticas e violéncias de um tipo diferente de comunidade. O Proun &,
parafraseando Perry Anderson, a forma experimental que gera a funcéo
pratica; uma resposta da esfera artistica a novos imperativos sociais; a
imaginacdo do planificador suprematista integrada numa mobilizacédo
socialista de todas as condi¢cGes da vida urbana; a reconfiguracdo da
existéncia real num habitat inteligivel (Fig.116 e 117), onde a aparente
unidade da forma e da funcéo procede do facto de um sistema abstracto de
organizacdo do espaco (e de integracdo das variantes expressivas: a linha, o
plano, o volume, o tempo), a vitalidade experimental, os erros de célculo, o
excesso de especificacBes das representacbes mentais (e o Proun é uma
representacdo mental) se incrustar, como um aliado programatico, nas
exigéncias praticas da modernizacdo contraditéria e hiperbdlica do Egipto
russo.

A sua condicdo de viajante, de documentarista e de construtor de
livros serd um factor acrescido para que profissionalize o uso da fotografia e
se torne um dos mais importantes elos de ligacdo entre os conteldos
representacionais da propaganda e do fotojornalismo e 0s aspectos
compositivos da cultura neoplastica.

2.2.2-O Construtivismo

“Pela primeira vez, uma palavra nova na arte, o construtivismo, ndo veio da

Franca, mas da Russia. Causa até mesmo espanto que esse termo se encontre no Iéxico
francés.(...) Nao mais o construtivismo dos artistas, que transmudam o 6ptimo e o
necessario fio de ferro e a lata em estruturas indteis, mas o construtivismo que entende a
elaboracao formal do artista apenas como engenharia, como um trabalho indispensavel
para dar forma a toda a nossa vida pratica, (Fig.118). Para tanto, os artistas franceses
devem vir & nossa escola.”

Vladimir Mayakowsky

E oportuno, aqui, salientar-se o caracter digressivo e mesmo dilatorio
gue cunhou o termo construtivismo no seu periodo real de existéncia. O
construtivismo nasce para a nomenclatura da Historia da Arte do sec.XX
como neo6fito extraordinario da vanguarda cubo-futurista russa, em Marco
de 1921 no Inkhuk®. Os seus assumidos progenitores constituem uma
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Fig Fig.117 , El Lissitsky,
pormenores da instalacéo

do Cabinet des Abstraits,
paredes de aluminio

em relevo

e gabinete de canto

com paineis amoviveis, as
obras expostas sdo de

Oskar Schlemmer, Lissitzky

e Marcoussis, Hannover, 1926..

Fig. 118, A.Rodchenko,
Construcéo oval suspensa
(superficies reflectindo luz) 1921.

Fig. 119, Vladimir Tatlin,
Contra-relevo, 1916.
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faccdo radical, O Primeiro Grupo de Trabalho Construtivista constituido
por A.Rodchenko, Karl loganson, os irmdos Stenberg, Konstantin
Medunetskii, Varvara Stepanova e pelo activista cultural Aleksei Gan®.
Mas se a compressdo semantica do construtivismo estd associada a essa
circunstancia espaco-temporal e a espécie de guia de marcha em que é
implicado como possibilidade empirica, a verdade é que ha mais de quatro
anos que o construtivismo se tornara uma realidade ubiqua e viajante®,
(Fig.119 e 120). Ou seja, o termo foi articulado por um grupo especifico de
artistas de vanguarda para reinvindicar numa etapa historica e num lugar
preciso o ponto critico e de ndo retorno a que, segundo eles, tinha atingido a
teleologia inexoravel e auto-imune das artes, a matriz construtora-
destruidora que substitui a cultura da igreja de madeira pela cultura da
igreja de pedra (como na imagem fornecida por Viktor Schlowsky) e que se
auto-constroi sobre a ruina do passado.

E ja um truismo afirmar que o tropo do termo deduz-se da ideia de
construcdo mas o que é importante para o nosso estudo é que, segundo a
definicdo consensual entre a comunidade do Inkhuk sumarizada pelo
arquitecto Nikolai Ladovsky a construcdo tem caracteristicas formais
especificas que a definem enquanto processo de trabalho e que a afastam
dos ditames da decoracdo e do objecto isolado. A construgdo é a auséncia
de materiais e de elementos supérfluos; ela € organizacdo, ela é a
metodologia do planeamento tornada qualitativamente num activismo
plastico acrescentard o grupo de Rodchenko.

Mas ja, antes do seu baptismo oficial, o construtivismo possuia uma
acepcéo socioldgica®®, isto é, de identificacdo e de percepcdo por parte de
uma comunidade- a vanguarda artistica russa e as suas periferias constituida
por criticos e historiadores- de uma relacdo nova, diferente entre a forma e
o material (Tatlin), (ou, em Khlebnikov, entre o poema e as palavras), uma
relacdo em ruptura com a velha logica entre forma e conteldo e entre
imagem e ilusdo. Alids a metodologia desenvolvida por Tatlin (e que na
década de vinte é incorporada pelos seus acélitos num fascinio utilitarista da
tecnologia) vai no sentido de destacar as propriedades fisicas, tacteis e
dinamicas dos materiais®’, reconhecer que a iniciativa formal depende das
caracteristicas organicas dos materiais: a forma faz-se a partir do material e
ndo em detrimento deste.

Desde que em 1914-16 (Tramvai V, 0.10) Tatlin expusera 0s seus
Contra-relevos de Canto, que esta relacdo nova entre a forma e o material,
a especializacdo materialista, a critica do objecto artistico como visao
passiva e remota da realidade (e como monopolio ou acidente retiniano), a
defesa do artista como um organizador que punha os materiais a funcionar
ao servico da actualidade (como comeca a acontecer nas correccoes
plasticas e aparatos extra-parietais com que intervém no ambiente mundano
do Café Pitoresque de Moscovo), se tinham tornado imperativos
conceptuais e as imagens fortes donde, nos anos vinte, se extrairia a sintese
heteroclita e dialéctica entre o americanismo, a ontologia maquinista da arte
e 0s Budietlyane (os vagueantes do futuro concebidos por Khlebnikov para
caracterizar o modernismo anti-pastoral da vanguarda russa de 1910). O
termo viajou, portanto, de mdos em maos, transitando das experiéncias
plasticas e da pratica quotidiana dos ateliers, da boémia literaria e artistica
das duas grandes cidades russas (Petrogrado e Moscovo) para as paginas de
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Fig. 120, Gustav Klutsis,
Construgdo, 1921.

Fig 121 e 122, Exposicéo
Obmokhu,

Moscovo (Maio 1921);

a imagem de cima da-nos uma
perspectiva das paredes oeste e
sul, a imagem

debaixo das paredes este e sul.
Segundo Maria Gough, (October,
Vol.94, Spring 1998, p.117), este
showroom construtivista
representa a crise da
experimentagdo funcionalista e o
arranque protagonista de novas
formas ndo-instrumentalizadas de
invengdo pléastica; segundo ela
desta exposicdo emana

a clivagem entre as pecas de Karl
loganson, pioneiro da
tensigridade(principio que mais
tarde Buckminster Fuller viria a
desenvolver em pleno) e as obras
dos irmaos Stenberg cujo
tecnolatrismo migrou para uma
estetizacdo e imitagéo
empobrecida, como criticava N.
Taraboukin, de estruturas
técnicas e de engenharia pré-
existentes. Semanas antes Karl
loganson expunha a linha de
pensamento da sua investigacéo
laboratorial: “quando inventaram
o rédio, na altura eles ndo sabiam
muito bem o que iam fazer com
aquilo.”
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diferentes manifestos (como por exemplo, o Manifesto Realista de N.Gabo
e 0 Manifesto Produtivista do grupo de Rodchenko, textos que sdo
contemporaneos mas adversarios), conduzindo as suas apari¢des publicas
entre as salas de exposi¢des e os grupos informais (Armazem, 0’10, Café
Pitoresque, OBMOKHU, Fig. 121 e 122), solidificando-se ndo s6 como
conceito poético e plastico mas como viséo (e reorganizacdo) filoséfica da
vida humana através de glosadores com perspectivas muitas vezes
antindémicas, algumas incompletas, outras desviantes e mesmo generalistas
(Nikolai Punin, Nikolai Taraboukin, Khlebnikov, Mayakowsky-que chega a
caracterizar Georges Grosz como um artista construtivista-Viktor
Schlowsky, Ossip Brik, Aleksei Gan, Anatol Lunacharsky, Zamyatin,
Yakov Chernikov-que considera a ideia construtiva uma caracteristica
humana fundamental - Mozei Ginsburg para quem o0 processo criativo
construtivista, a sua invencdo formal e funcionalista abre caminho a
arquitectura plastica e socialmente dindmica dos edificios comunais que ele
designard de condensadores sociais — assim como muitos outros
personagens de primeira e de segunda linha), adquirindo valor de programa
nas reformulacdes pedagdgicas do ensino das artes decorrentes do novo
poder soviético, desde o 1ZO e os seus Ateliers Livres no inicio de 1918 até
a fundacdo da VKhuTEMAS no Inverno de 1920, adquirindo dimenséo
cenografica nas experiéncias teatrais de Meyerhold (As Manhas (1920) de
Verhaeren, a célebre agit-comédia de Mayakowsky Mistério-buf (1921), O
Corno Magnifico, (1922), A Terra em tumulto (1923) baseada na peca A
Noite de Marcel Martinet, O Lago Azul (1923) de Faiko, Dé-nos a Europa
(1924) de Podgaietski), de Foregger, de Ferdinandov, de Eisenstein;
guindando-se a linguagem da arquitectura e rejuvenescendo futuristicamente
a face das cidades, imaginado-as mutantes, intensamente comunais e
fantasiando-as como mais-seres levitantes como adiante veremos.

Ha variacBes semanticas e cronologias diferentes (mas por vezes
concomitantes) que tornam num processo cumulativo o significado e o
alcance do termo. Em concluséo, o construtivismo nunca foi um paradigma
imaculado mas um processo que se inicia, fisicamente, nas construcdes
(combinacGes plasticas em relevos ou em contra-relevos de canto) de Tatlin
no periodo anterior a revolugdo e que suscitariam junto das geracGes mais
novas da vanguarda russa diferentes incursdes interpretativas e mesmo um
mimetismo que este repudiaria; um processo que passa, também, pelo aceso
debate Construcdo-Composicdo realizado no Inkhuk, (0 Think-Thank
financiado pelo Estado e devotado & analise objectiva—formal ), tendo as
discuss@es se prolongado pela primavera de 1921; discussdo colectiva onde
se tenta atingir um consenso para esclarecer o novo contexto ideolégico
(posicional) e estético (de sensibilidade e de plasticidade) do processo de
criacdo artistica; e que vai até a migracdo, para alguns espuria, do
Construtivismo analitico ou laboratorial para o0 campo mais complicado da
producdo e que se conclui finalmente na clivagem metodoldgica e
conceptual entre o empirismo autodidacta de Tatlin e o crescente
politecnicismo dos protagonistas da factografia e das aplicagGes utilitarias
(aplicagcbes cenograficas, aparatos arquitectonicos de propaganda-
quiosques, stands, objectos mdveis, espacos interiores de clubes operarios,
mobiliario diverso, Fig 123 e 124) da experiéncia construtivista.
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Fig. 123 e 124, A.Rodchenko
Sala de Leitura

de um clube operario,
maqueta a escala real

e coqueluche

da participacao
soviética na

Exposicédo Internacional
de Artes Decorativas
(Paris, 1925);

o culminar utilitarista
da estética produtivista;
a criacéo artistica

ao servigo dos objectivos
do poder soviético de
rapidamente
desenvolver um
equipamento social
integrado

e multidimensional;

a aprendizagem e

o enriguecimento intelectual
na Optica dos adeptos do
politecnicismo
aproxima-se

do clima da linha

de montagem.

Embaixo axonometria para um

aparato produtivista
de mesa e cadeiras de
jogo, neste caso de xadrez.
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2.2.3- A cidade-imagem como antecipacéo da cidade-estrutura.

As tarefas das Estruturas Construtivistas:
1) Laboratérios experimentais (metalomecanica, carpintaria, quimica,
design, modelismo, fotografia)
2) Armazéns municipais de distribuicdo, (alimentagdo, impressdo e
propaganda, consumo de massas, ...)
3) Clubes do Exército Vermelho
4) Casernas

5) Sovietes de deputados trabalhadores e camponeses
6) Farmacia e centro de salde comunista
7) Hospital ;
8) Quartel de Bombeiros
9) Garagem
10) Aerédromo
11) Tlpograf.laS ; Fig. 125, A. Rodchenko,
12) Casa de inventores e os seus ateliers Esquisso de um ediicio para os
13) Universidade dos trabalhadores Soldacis e camponeses, da Série
14) Estagao de comboios e e e com
17) Depésito ferroviario
A. Rodchenko, _
Programa da seccdo de Producéo do ; ' £ ¢ G
INKhUK- Grupo Construtivista (1921) 1 )‘
TR} | £ ‘.w .

s / ¥ L /

. . ~ . .. o U
Quando aqui nos referimos, entdo, a cidade construtivista ou %ﬁ‘w)w v 7
produtivista (esta segunda designacdo ja corresponde a reacGdo anti-  Fig.126, Viadimir Fidman, '

Fantasia arquitecténica, 1919.

formalista do grupo que se reclamava militante das ideias artisticas de Tatlin
e esta condensado no Manifesto Produtivista de 1920), estamos a fazer
referéncia a um corpo de experiéncias plasticas (desenhos, Fig.125 e 126,
pinturas, colagens, fotomontagens, construgfes espaciais, objectos e
mobiliario para uso urbano, decora¢bes monumentais, esculturas para-
arquitectonicas, arquitecturas efémeras, cenografias, Fig.127) que se
situam, sobretudo, na fase em que o idealismo do objecto artistico autbnomo
migra para o materialismo do objecto transformado em sujeito social:
referimo-nos a etapa transitiva do construtivismo, isto €, a entrada do AT
produto artistico de um novo mundo espiritual (mas que nascera  Pprojecto decorativo para o
empiricamente numa sociedade velha e condenada) numa sociedade € NUMA  geuoiieae e Outubro, 1916,
economia também elas nascentes e ja em crise; referimo-nos a uma fase em
que tudo esta a comecar, e 0s rumos sdo indefinidos; uma fase em que o
termo se agregara ao Comunismo de Guerra, significando com isso
profundas implicacbes dos seus principais actores na reorganizacdo e
politizacdo da cultura material, e na contribuicdo expressiva para 0
aparecimento de uma visualidade ndo apenas transformada em veiculo bem-
intencionado das necessidades quotidianas de comunicagdo agit-prop do
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novo Estado mas ambicionando posicionar-se como o recinto dioramico
donde se procederia a previsdo milenarista, Fig.128, dos segredos e
complacéncias das estéticas vindouras e onde se desenvolveriam as
orientacbes para um novo tipo de criador-organizador: um ginasta pos-
humano da forma.

Uma época que é também anterior ao apogeu do NEP (Nova Politica
EconOmica, 1921-1928), e a todos os cismas de caracter artistico e
ideoldgico provocados pela restauracdo dos hébitos e gostos burgueses
(habitos de consumo, de vestuario, de experiéncia cultural, de experiéncia
urbana). 1924 ¢ também uma data especifica para a arquitectura enquanto
actividade construtiva e ndo apenas projectual E o ano em que as condicdes
econdmicas na Russia Soviética consentem o reinicio de facto da pratica
arquitectonica, Fig.129. Ha um aumento da oferta da matéria-prima
essencial a construcdo e ha, também, uma ressurreicdo da produtividade
industrial em geral que regressa aos niveis anteriores ao fim do Czarismo,
mas ha, em simultdneo, uma crescente demografia a deslocar-se para 0s
principais centros urbanos e a criar um novo fenémeno historico analisado
mais tarde, (em 1930), por Nikolai Miliutine: o da rdpida e quase
incontrolavel urbanizacdo da sociedade soviética por uma populacdo cujos
costumes, mentalidade, concepcdo moral do mundo ainda estd
profundamente ligada a ancestralidade do mundo rural, a entrada de séculos
diferentes (como é caracterizado por Moshe Lewin®®) na dindmica da vida
urbana organizada, produtiva e cada vez mais centralizada ou como Walter
Benjamin diagnostica no seu testemunho de 1926-27: As ruas de Moscovo
tém um caracter muito particular: a aldeia russa joga as escondidas
nelas.”

Mas, no que interessa ao esclarecimento desta discussdo, na
adolescéncia transitiva e radical do construtivismo (finais de 1917 até 1924)
o trabalho fisico e o trabalho espiritual ainda possuem diferencas culturais a
separa-los. O monismo entre emocao e utilidade, aspirado pela vanguarda
construtivista, ndo se tornou ainda materialmente possivel: a
interdisciplinaridade, a produgdo artistica ingressando na producgdo
industrial e desenvolvendo uma nova cultura material, humanizando o
objecto, a integracdo da criatividade nas necessidades praticas de construcao
socialista da vida quotidiana, ainda sdo enclaves dispersos.

Nos seus contributos tedricos os artistas construtivistas insistem que
os idiomas da arte e aqueles que os pronunciam sé conseguem participar
com eficacia instrumental na emancipacdo da consciéncia reificada do
quotidiano ao se inserirem profundamente nesse quotidiano; a arte so é
humana quando os seus vestigios perdem a qualidade fantasmagérica de
formas raras de criacdo, quando o transcendente e o ornamental deixam de
ser hegemonicos no seu objecto, quando a representagdo deixa de ser a
realidade estereotipada (dividida como criticava Vertov em relacdo ao
cinema burgués, entre o crime e o amor), destituida da sua qualidade de
experiéncia e se torna verdadeiramente capaz de ser experiéncia, capaz de
ser critica e reflexiva do mundo que acontece e que ndo para de se
multiplicar em formas diferentes de vida e de producéo criativa. Rodchenko
esclarece essas polaridades nos seus slogans produtivistas de 1921: Uma
VIDA CONSTRUTIVA é a ARTE DO FUTURO. / (...) Estd na altura da
ARTE se misturar com a vida de um modo organizado. / (...) Abaixo a
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Fig. 128,A.Vesni

Magquete da Cidade do Futuro
Comunista

Para o espectaculo de massas
Combate e Vitoria, 1921.

3 lai Maloremov,
Viktor Andreiev, esquisso de
Novy Zapojoie (Ucrania) 1930. A perspectiva
aérea desta Sotsgorod inaugura
uma época (a cidade-estrutura) que ja ndo
se compadece com
0 experimentalismo,
a especulacéo laboratorial
ou o formalismo errante dos
esquissos e prototipos
da cidade-imagem dos pioneiros
do construtivismo de principios de 1920;
0s técnicos
do utilitarismo
substituem progressivamente
0s seus macaqueadores, e
estes por sua vez reingressam no
mundo da fotomontagem,
da propaganda, do design de
objectos para a industria ligeira
e de cenarios teatrais. A aventura
sem rumo certo
cede lugar a planificacéo.
A americanizagao tao apregoada
pelos acélitos do InKhuk remete para
o derrisorio, a arquitectura de papel,
o desenho semi-vago e dilatério
dos cacadores do sol.
A partir de 1924 e particularmente
em 1925
resultante da
participagdo soviética
na Exposi¢éo
Internacional de
Artes Decorativas de Paris,
(em que o Pavilhdo de Melnikov
e toda a linguagem plastica
inovadora que aparelha os signos,
objectos e mobiliario
do seu interior
causam enorme sensagao),
Moscovo torna-se
um centro de referéncia
para a arquitectura moderna.
Le Corbusier visita-a
por trés vezes (1928, 1929 e 1930),
apresenta o seu pensamento arquitectonico
no Museu Politécnico;
O Centrosoyouz que projecta
torna-se de facto a
sua primeira obra publica; ele préprio
define o clima dessa época: Moscovo
é uma fabrica de planos,
a terra prometida dos técnicos.
Equipa-se o Pais: planos de fabricas,
de barragens, de manufacturas, de casas
de habitagdo, de cidades inteiras.
Tudo debaixo de um signo:
tudo o que traga o Progresso.
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arte como uma PEDRA PRECIOSA no meio da vida escura e suja do
homem pobre. / (...) A VIDA consciente, organizada, capaz de VER e de
CONSTRUIR ¢é arte contemporanea. / (...) Trabalhem no meio de toda a
gente, para toda a gente e com toda a gente. / (...) Consciéncia,
EXPERIMENTACAO, objectivos, CONSTRUCAO, tecnologia e
matematica-estes s&o os IRMAQOS da arte contemporanea.

As cidades construtivistas, suprematistas, asnovistas, osistas, que
aqui conglomeramos debaixo do mesmo guarda-chuva descritivo (onde
predominard o ethos centripeto do construtivismo), tais como a cidade-
fabrica desenhada por Mstislav Dobuzhinsky (1918-19), as cidades-baléo de
Georgy Krutikova (arranha-céus alados), as fantasias arquitectdnicas de
Vladimir Fidman (1919), de Boris Korolyov (1919), de Rodchenko (1920),
de Yakov Chernikhov (1920), as casas comunais (0s Dom Kommuna) de
Nikolai Ladovsky (1920), os arranha-céus horizontais, Wolkenbugel (1925)
de EI Lissitsky e a cidade aérea sobre pilotis de Khidekel, 1927, (Fig.130);
desta ultima podemos, alias, salientar as extraordinarias semelhancas visuais
com o projecto de Constant; estas meta-cidades sdo, mas de uma forma
mitigada e mais audaciosa do que verosimil, a antecipacdo das sotsgorods
(cidades socialistas adaptadas a um novo modo de vida) do primeiro plano
quinquenal, sombras visuais e argumentativas das cidades lineares, das
combinacgbes de vida colectivizada e de producdo planificada, expostas por
Nicolai Millituine na sua obra seminal Sotsgorod: O problema da
construcdo das cidades socialistas (1930). S&o veiculos visionarios,
produtos de uma tectdnica mental que imagina abdbadas de cristal a pairar
sobre cidades, que levita o peso metalico, que elimina do quotidiano das
cidades a espera sacrificial da morte, as intempéries, o gelo, a neve, o vento
ciclénico, a lama, as febres, as epidemias, a inversdo distdpica, totalitaria da
Natureza. E mais do que cumplices visuais e poéticos dessa concepcdo, sdo
hibridos fantasiosos, pequenas somas de experiéncias plasticas e de
consciéncia radical destituidas de uma visdo geral de conjunto (mas em
busca dialéctica e colectiva dessa visdo), sdéo como diria Mozei Ginzburg,
simbolizagGes da realidade e n&o construgbes da realidade. Podemos
defini-los como uma associacdo de dramaturgia e de comunicacao
propagandistica; uma apropriacdo plastica pensada a escala do espaco da
cidade e em que, parafraseando Mayakowsky, as ruas sdo pincéis e as
pracas sdo paletas’, isto é, em que a qualidade antropolégica e plastica do
espaco fisico urbano torna-se um utensilio, um processo em que a
representacao (vertical, dirigida) do espago e os espacos de representacao
(para usarmos dois termos de Henri Lefebrve) se subsidiam dialecticamente
da simbolica modernista (dos seus avangos, das suas repulsas, dos seus
recuos e contradigcdes internas) para socializarem essas mesmas formas
simbodlicas, (Fig. 131 e 132).

Estes hibridos para-arquitectonicos séo subsistemas isolados, casos
estudados em laboratdrio que ainda ndo saltaram para o terreiro lamacento
da realidade nem o fardo por impossibilidade historica. Apenas existirdo
integrados por exemplo nas festividades associadas aos Aniversario da
Revolucdo Bolchevique, a decoragéo, propaganda urbana e recepg¢éo publica
dos delegados dos varios Congressos da Il Internacional, (Fig.133)
realizados na década de 20 ou nos grupos de trabalho envolvidos numa
teoria da arquitectura capaz de redefinir o significado da cidade na fase
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Fig.130, Khidekel,
Cidade sobre pilotis com
blocos horizontais, 1927.

Fig.131, lvan e Olga Alekseeva,
decoragdo para
Okhotnji Ryad, Moscovo 1918.

Fig.132,B. iemenkov,
janela ROSTA
nas ruas de Moscovo, 1918.
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nascente do socialismo, numa fase em que o que se esta a fazer (a atitude
dos contemporéneos da revolugcdo em relacdo a arquitectura), a relacdo
causal entre comemoracao ludica e educacéo politica ainda se sobrepdem ao
que se tem que realmente fazer (as exigéncias de um programa de facto
capaz de trabalhar, como o dira Nikolai Ladovsky, as funces, atributos e
propriedades da arquitectura tanto em termos de uma investigacdo
académica como de uma pratica intrinsecamente ligada ao uso do espaco
enquanto organizacdo e construgdo da vida; enquanto, dird Tatlin a
propdsito da sua torre, a forma de um novo modo de vida - formy novogo
byta’?). Alias, ao longo dos anos vinte tornar-se-a claro para os sectores
mais radicais (onde se inclui a figura extraordinaria do comissario politico
Anatol Lunacharsky) que o espectaculo de propaganda, a festa ideoldgica,
(Fig. 134 e 135)era cada vez menos eficaz na construcdo de um nova forma
de vida social e que a pratica arquitectonica estava predestinada a livrar-se
do seu lado cenogréafico e de disfarce visual in6cuo e empenhar-se de facto
na mudanca radical quer do modo de vida quer do espago e das formas
plasticas onde esta se inseria e se realizava.

2.2.3.1- O esquisso cubo-futurista : o Socialismo Construido sobre o
pano de fundo do Egipto Russo.

Uma cidade ergue-se sobre um unico
parafuso, todo electro-dinamo-
mecéanico/Em Chigaco ha 14000 ruas,
sdo como os raios dos diferentes Sois-
Pracas da cidade. /De cada uma delas
saem 700 vielas, uma viagem de
combdio de um ano inteiro. Chicago é
fantastica para uma pessoa!/ Em
Chicago a luz do sol ndo é mais
brilhante do que a de um candeeiro./
Em Chicago até levantar uma
sobrancelha requer corrente eléctrica
(-.)

Mayakowsky, 150 milhdes, (1920)"

O modelo de maquinizagéo da cidade proposto pelos cubo-futurismo
russo e pelas suas derivagOes suprematistas e construtivistas tem dois
arquétipos fundacionais. O primeiro é produzido pela influéncia
performativa que as urbes supermecanizadas e hiperelectrificadas da
Ameérica do Norte (Nova-lorque, Chicago) e da Europa (em particular a
Grande Berlim americanizada de Weimar), (Fig.136), tém sobre o
pensamento e a pratica da vanguarda russa e sovietica e, particularmente,
sobre a imaginacdo metalica dos construtivistas. Estes buscavam na
literatura técnica, na divulgacdo cientifica, no fotojornalismo nascente e em
tudo o que se relacionasse com a cultura moderna, imagens dialécticas e
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Fig.133, Aleksandr Vesnin,
Proposta de um Monumento a I11
Internacional, 1921.

Fig. 134 e 135, Natan Altman, projectos
cenograficos para um espectaculo de
massas, um agit-teatro encenando o assalto
ao Palécio de Inverno,

1918.

" L an

I

Fig. 136 Mstislav Dobuzhinsky,
llustracdo para a anti-utopia
"N6s" de E. Zamyatin (1922).
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uma situacao espacial concreta que servisse como ponto de partida para as
suas especulacdes sobre o futuro dissipado da arte.

Roman Jakobson descreveu a poética Zaumniki de Khlebnikov,
impregnada de neologismos e dissonancias averbais e asequénciais, como
palavras (como se de sujeitos vivos se tratassem) em busca (literal) de um
sentido: a reformulacéo e o estranhamento fonético como ponto de partida
para uma dinamica de metabolizacdo semantica; podemos (re)integrar essa
ideia nas pesquisas formais cubo-futuristas: a estranha forma plastica anti-
narrativa, tactil, mais pictorica (no seguimento da tradicdo dos icones) do
que colorista que prospera no pré-guerra russo andou em busca de um
sentido até que o encontrou quando a revolucdo politica fez aparecerem
concepcdes diferentes de organizacdo e de ocupacdo do espago e com as
suas inflexdes e refluxos fez amadurecer um novo layout, (Fig.137, 138 e
139) uma nova reorganizacdo (também estética e cultural) do modo de vida
quotidiano. E esse o grande incentivo pressentido e manuseado por vezes de
forma doutrinéria, pelo activismo construtivista: descobrir ndo apenas, como
o reitera Mayakowsky, na linguagem impolida das massas, (...) na giria
dos subdrbios que transbordam para as avenidas uma outra forma de
converter a linguagem falada em poesia e extrair poesia da linguagem
falada ™ mas, também, extrair conteido e mais-valia artistica da visualidade
proporcionada pela técnica e pelas caracteristicas diferentes do viver
moderno; assim como converter a estética involuntéria, inesperada do
maquinismo moderno no principio activo, na propaganda épica e nutritiva
de uma nova forma de habitar e sentir o mundo, (Fig.140).

Em 1921 num manuscrito dedicado ao Programa da seccdo de
producdo do grupo construtivista do INKhUK Rodchenko™ coloca no
somatorio de tarefas a desenvolver pela pratica laboratorial dos
construtivistas, (a primeira forca punitiva e de combate (da tecnologia) e
também os seus Ultimos trabalhadores-escravos’™), a constituicdo de uma
Biblioteca e de um catalogo de cartfes sobre as mais recentes estruturas
técnicas e invencbBes (€ interessante rever que para além desse
arquivo/mnemosyne da técnica moderna o grupo produtivista do INKhUK
propGe outras medidas metodoldgicas como o a) O estudo das
caracteristicas dos materiais e 0 seu uso apropriado; b) Trabalho tedrico
no desenvolvimento de tarefas tectonicas para estruturas construtivas, c)
O estudo da combinacdo de materiais; d) A introducdo de diarios
registando o trabalho pratico nos laboratérios).

Em 1926, numa fase em que o termo Construtivismo ja fora anexado
ao campo da arquitectura (onde faria o seu pleno, ampliando as suas
caracteristicas e tornando-se o material ideoldgico fundacional para as
tipologias arquitectonicas geradas pelas condi¢Bes diferentes da
modernidade soviética), Moizei Ginsburg reitera e assinala a vulgarizacéo
dessa necessidade escrevendo que a melhor biblioteca sobre arquitectura
contemporanea é uma colecgao das listas de precos e dos catalogos mais
recentes das firmas técnicas’’. Ou seja 0 processo criativo ja ndo pode
existir como uma consciéncia descentrada da vida concreta mas, pelo
contrario, tem que se integrar na vida através do potencial de materiais, de
linguagens, estruturas e formas de organizacdo fornecidas pela experiéncia
moderna e pela cultura dessa experiéncia, a cultura industrial, (Fig.141). E
nessa leitura a propria arquitectura constréi a sua historia contemporanea
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Fig.137, Os Wolkenbugel
(navens de ferros)

de El Lissitzky

ainda inseridos

no deserto da inobjectividade,
1924-1925.

Fig. 138 e 139, El Lissitzky, Planta
insercao espacial e alcado

do Wolkenbugel

,1924- 1925.
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Fig.140, A.Rodchenko,
esquisso de um Palécio do
Trabalho, 1919.
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(assim como a sua aparente liberdade) através de uma colagem
tridimensional de materiais estandardizados (de materiais acessiveis e faceis
de reproduzir).

A forma artistica tem para os construtivistas, como ja vimos, um
papel instavel. Ela tanto aparece como a superestrutura que integra e
transforma todos os outros processos e praticas materiais como noutras
ocasifes a invencdo e a inovagdo plastica sdo vistas como respostas tardias
ou, pelo menos, diferidas e incompletas em relagdo as préaticas de libertagdo
social e individual. Eles necessitam de imagens e objectos que contrastem e
que sejam antitéticos em relagdo ao seu proprio mundo urbano ainda
fortemente  anti-cosmopolita,  arquitectonicamente  horizontal e
tecnologicamente empobrecido, para, por sua vez, proporem a sua hipotese
do que pode ser (ou deve ser) o desenho em tracos largos da acomodacéo
urbana desta nova base social de producdo. Imagens que compensem
esteticamente, que atenuem a realidade opressiva do Egipto Russo de que
fala Mayakowsky em 1928"%; as marcas das galochas nas ruas enlameadas,
o frio glaciar nos apartamentos comunitarios. A admiracdo dos
construtivistas fixa-se no enunciado estético e perceptivo do que aparentam
ser as grandes massas urbanas norte-americanas. A construcdo em altura
ainda é uma imagem opaca; 0s postais ilustrados dos canyons urbanos
fabricados pelo homem na America do Norte, as revistas de Moses King
sobre Nova lorque (King’s New York de 1909 e 1912, Fig.142 e 142Db)
serdo ecos sugestivos desse novo mundo que pretendem alcancar em terras
soviéticas. Impressiona-lhes a rapidez e a escala do seu desenvolvimento e
particularmente como o0s novos métodos construtivos se integram
rapidamente na economia da cidade e sdo explorados até ao seu
limite. A retdrica de emancipacdo do construtivismo nao esgota,
contudo, o seu plano do que pode ser a cidade-operaria, a
cidade-fabrica na abordagem telescépica e importada da gestalt
das grandes metropoles americanas.

H& na organizacdo espacial dessas hipdteses muitos
elementos que esbarram contra a ideia de uma cidade submetida
as instituicdes burguesas (instituicbes que nas cidades histéricas
norte-americanos produzem magnificas conjuncdes de caos e de

Fig.141, Georgy Krutikov, painéis
gue tornam legivel e
contextualizam o seu projecto da
cidade voadora (1928-29) através
de uma compilagao de elementos
visuais modernos e ligados a
actualidade que lhe era
contemporénea: evolugéo e
aerodinamizagdo do automdvel
utilitario, automatismos de
sinalizagdo ferroviaria,
automotoras ferroviarias de nova
geragdo movidas a diesel, cortes e
plantas de transatlanticos,
dirigiveis , fontes luminossas,
tempestades eléctricas , o skyline
de Nova-lorque.Pressente-se aqui
a metodologia proposta por
Rodchenko

progresso, de anarquia e de disciplina, monstros
protoplasmaticos como lhes chamara Le Corbusier nos anos 30
depois de sobrevoar a cidade de Nova-lorque). Mas seja no
periodo tragico da guerra civil ou no pds-guerra nepista onde a
desmobilizacdo social e a crise identitaria dos bolchevistas
sobreviventes e da esquerda artistica se aprofunda, a verdade é
que a modernidade (o somatorio de americanismo e de poder

Fig. 142 e 142b, Os populares calhamacos
King que popularizaram Nova-lorque como a versao
verosimil do futuro em acgéo, respectivamente

da esquerda para a direita a versdo de 1909 e a

de 1912; uma colecgdo panegirica de fotografias

dos edificios e das zonas modernas da cidade

mais avancada do planeta; o mundo humano é

0 mais portatil dos materiais: a didspora russa,

os emigrados econémicos e os exilados politicos
fizeram chegar aos seus compatriotas iniGmeros
factos visuais sobre esta babilonia

moderna onde a electricidade e

0 show business eram insomniacos.

dos sovietes; da linha de montagem e da ditadura democrética
dos trabalhadores; da socializacdo das formas simbdlicas e da socializacdo
dos meios de producdo) mantém-se sobretudo como um discurso, uma
imagem teodrica, (Fig.142c). A cidade do construtivismo laboratorial é entdo
um programa que apenas vé a luz do dia, o real concreto, através da
mediacdo cenografica, teatral. Ela é o espectaculo da forma acumulado ao
ponto em que transcende o mundo dos factos sociais e se transforma numa
imagem verosimil do socialismo; ela exprime a hibridez do clima de cerco
mas, na sua pendria forgada, na austeridade do materialmente possivel,
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consegue ser também teleoldgica, confundir o presente irrealizado, a
actualidade radical mas intermitente como a representagdo de um futuro
cujo desenlace € muito incerto.

E uma cidade sediciosa que se mobiliza contra um
inimigo polimorfico (o burocrata, os especuladores (e mais
tarde os nepman), o tifo, a fome, o general traidor, 0s
exércitos  estrangeiros, a cultura oleografica, a
monumentalidade do passado, a metafisica, a estagnacdo do
olhar estético) mas é também um corpo internacionalista,
extrusivo onde, como num laboratério, se assimilam e se
aplicam, ao nivel da comunicacéo, (Fig.143), e da formacéo, gl
das accdes e dos festivais de massa, ao nivel das instituicdes e, L

do novo Estado (os bancos, as fabricas, 05 COrreios, as Sedes  rmea arcutectnia.

de jornais, os clubes operarios, os refeitdrios, os edificios ~ Corteemalcadoe Planta,1920.
comunais), as técnicas, 0os materiais e 0s conhecimentos
desenvolvidos pela cultura moderna; onde, afinal, liberdade de acgéo e
colectivizagéo do solo urbano adquirem significados comuns.

A abstraccdo, o territério sem principio nem fim do objecto
monadoldgico tornar-se-a4 faktura, suporte plastografico da propaganda
contra a cultura burguesa, conjuncdo dialéctica de imagem e texto no
embate dos construtivistas contra 0s mecanismos neocapitalistas, contra a
mercantilizacdo do belo, contra a reabilitacdo cultual do ecléctico, da
subjectividade burguesa e finalmente contra industrializacdo cinematica do
melodrama, tudo elementos que reapareciam na vida soviética através do
NEP e que os construtivistas interpretavam como uma ameaca muita séria ja
que refundavam a percepcdo do mundo pelos cidadaos-proletéarios, pelo
americano-russo (como Sosnovsky define o homem novo soviético),
segundo a légica modal e consumista do mercado.

A cidade-fabrica representada em 1918-19 num desenho POI  Conircso sancal Agi-oron
Mstislav Dobuzhinsky e que constitui uma apropriacdo plastica do cenario 1922
de Petrogrado, (Fig,144). é um bom exemplo do que estamos a falar. A rua
urbana permanece intacta enquanto espago de conflito, de agitacdo e de
decisdo politica: os comicios, as aglomeracfes de habitantes enxameiam as
principais artérias e indicam-nos que é no exterior, nas zonas de trafego
social, de cultura, de diversdo, de trabalho, nos lugares de toda a existéncia
quotidiana que ocorre a mudanga, serd ai que 0 que resta da sociedade
burguesa sera desfigurado.

Sete anos mais tarde Walter Benjamin escrevera a propésito da vida
em Moscovo no periodo contraditério do NEP'® que a burocratizagdo, a
actividade politica e a imprensa sdo tdo poderosas que ndo resta (...) nem
tempo nem espaco (...) para interesses que nao coincidam com eles®.

As habitacOes tornaram-se cidades interiores que albergam por vezes
no espaco de uma familia, oito ou mais agregados e as pessoas suportam a
existéncia dentro dessas casas porgque o seu modo de vida as afastou dela.
O lugar onde vivem é a reparticdo o clube, a rua®. O desenho de
Dobuzhinsky premoniza involuntariamente essa descricao.

Mayakowsky oferece-nos na segunda parte do seu poema de 1925, o
Proletario Voador, uma descricdo da atmosfera, da vida tristonha de
sardinhas®, que predominava nessas comunidades que se desenvolviam
mais pelo constrangimento e necessidade do que pelo mdtuo consentimento.

Fig.144, Mstislav Dobuzhinsky,
Cidade, série grafica,1918-1919.
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O ascetismo ornamental (e a carestia), o utilitarismo (ou a desproporcéo
entre recursos e necessidades), o tecnomorfismo (ou a sensibilidade dos
novos tempos, 0 culto da racionalizacdo, do planeamento, da
previsibilidade) a tomarem conta do sonho a carvdo de Dobuzhinsky e a
porem do lado de fora o desejo melancolico do conforto doméstico, esse
microcosmo de repeticdo pequeno-burguesa a que chamamos vida familiar.
As dezenas, ou centenas, de guindastes gigantescos que vigiam e rematam
cada quarteirdo daquela imensa metropole essencializam espacialmente o
maniqueismo antropoldgico e ingénuo dos construtivistas que colocavam a
producdo (e o trabalho alienado) como os principios activos da civilizacdo
socialista. Esses guindastes sdo o novo arco do triunfo que cultua
simbolicamente o trabalho operario e serve como premonicao imperfeita do
americanismo, da milha metélica da ponte de Brooklyn celebrada por
Mayakowsky, (Aqui as minhas visfes vivas erguem-se enormes: a luta
pela estrutura sobre o estilo, o calculo de feixes de metal/ (...) Esta costela
lembra-nos uma mdquina (...) por estes cabos e fios eu sei que ja nos
retiramos da idade do carvdo e do vapor®), da regulacdo taylorista
adaptada a producdo fabril e mimetizada no automatismo e na austeridade
biomecanica das encenacbes de Meyerhold. Mas sdo também um clar&o do
fantasma do tempo futuro onde uma burocracia congestiva transformara a
vida em papel, em circulares, em estatisticas e especializaces. E que sob o
tragicomico ideoldgico da construcdo de um socialismo cercado, ameagado
impora a integracdo social hierarquizada, a separacdo temivel entre
administradores e administrados, a reestruturacdo vertical e forcada das
mentalidades, a denuncia auto-critica do artista heterodoxo, ndo-alinhado, o
medo da diferenca e da dialéctica. Esta ali tudo mas s6 no futuro é que a
imagem se tornou transparente. Isto apesar da consciéncia radical da luta de
classes, a consciéncia do sofrimento das separacgdes, do isolamento e da
alienacdo ter novamente, na famigerada farsa de Agosto-Dezembro de
1991, (e no processo de desmodernizacdo da sociedade soviética que se lhe
seguiu) sucumbido as méos de uma nova-velha mistificacdo: a mercadoria
como libertacéo.

O segundo arquétipo fundador da meta-cidade (e do ambiente
urbano) construtivista pode ser encontrado na literatura russa pré-
revolucionaria e na que é contemporanea da primeira década do poder
soviético. O poema Ladomir (1920) de Khlebnikov, Zavtra (1923) de
Nicolai Asseev, ambos os textos publicados nos nimeros da revista Lef
(1923-25); Zavist (1927) e Liubov (1929) de luri Olesha, Para além do
planeta Terra (1920) de Konstatin Tsiokolvskii.

John Milner assinala no seu estudo monografico sobre Tatlin que
tanto a utopia deste pioneiro da ciéncia aeroespacial soviética, (que se
passaria em 2017), como a saga de Khlebnikov sdo contemporaneas da
Torre de Tatlin e teriam tido alguma influéncia conceptual no projecto: em
ambas ha uma simultaneidade entre uma pretensa ordem cosmoldgica e
uma organizacdo social avancada e em ambas hd um personagem
arquitectonico; em Tsiolkovsky, um castelo onde no topo assenta uma
imensa cupula envidragada, iluminada por uma constelacdo de luzes
eléctricas e alimentada por dirigiveis; em Ladomir, centro urbano e
realizacédo fisica de uma lingua universal e transmental ha uma ressonancia
dos zigurates mesopotdmicos e das construgdes da antiga Pérsia.
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Este material, o texto utépico (o Cavalo de Troia literario da rebelido
social), misturar-se-4 a um subjectivismo de classe que sobrepde o ideal do
operario-patrdo, do operario-voador a realidade de uma crise industrial
profunda (fabricas fechadas, producdo quase a zero) e de um proletariado
ainda minoritario, destituido dos seus elementos politicamente mais
conscientes pela sangria da guerra civil, infestado pelo social-chauvinismo,
pelo voluntarismo e pelo analfabetismo. A imagem homologa dessa
superioridade messianica serd a proletarizacdo de toda a superficie da
cidade. A cidade reproduz em grande escala o ambiente produtivo e
determinista da fabrica-o que se faz, como se faz, o que vai acontecer,
quando vai acontecer e quantas vezes vai acontecer.

Em 1927 o arquitecto Mozei Ginsburg, (cujas reflexdes sobre
arquitectura e urbanismo podem ser consideradas juntamente com o livro de
El Lissitsky, Russia: Uma Arquitectura para a revolugdo mundial
(1930)*, e o manifesto-relatério, Sotsgorod:O problema das construgéo
das cidades socialistas (1930), do burocrata-arquitecto honorario Nikolai
Miliutine, somatdrios do envolvimento teorico-pratico da arquitectura
moderna nos primeiros esforgos historicos de reconstrugdo socialista do
quotidiano) expora nas paginas do manifesto Estilo e Epoca a sua analogia
das duas fases argumentando que nédo existem diferencas entre 0s processos
de trabalho ligados a organizacdo espaco-temporal da fabrica e 0s processos
de viver situados no espaco da habitacdo; o espaco da fabrica ndo serd uma
copia da maquina ou um envelope que hospeda passivamente o alinhamento
necessario de multiplas maquinas mas um complexo organizativo, um
encadeamento racional de fungdes que ja ndo produzem um objecto Unico,
mas um sistema.

A conceptualizacdo nos primeiros tempos da revolucdo soviética
(isto é, na sua era bolchevique) de uma arquitectura do progresso social
baseada nos edificios comunais, Dom Kommuna, (Fig.145, 146 e 147) é a
consagracdo de uma tendéncia simultaneamente urbana e desurbanizadora
que tenta de um modo pioneiro resolver as contradicdes entre organizacao
do territorio, divisdo do trabalho, distribuicdo dos bens materiais, matérias-
primas e matérias maquinofacturadas num pais profunda e extensivamente
rural. Essa complicada e insatisfatoria dieta urbanista-desurbanista
pressupde a deslocagdo e posterior desenvolvimento das ofertas intelectuais,
industriais e cientificas da vida moderna para um territério onde se
preservam 0s arcaismos da vida pratiarcal, ou seja pressupbem a
transformacéo inevitavel e irreversivel de modos de existéncia ancestrais e
ndo apenas daqueles produzidos pela economia capitalista. O edificio-cidade
assim como a ligacdo da arquitectura ao processo histérico de comunizagao
do territorio e de integragdo campo-cidade sustentam-se contudo em
diferentes proventos culturais: por um lado nas reflexdes sobre as relacfes
entre viver e habitar, entre experiéncia quotidiana e transformacéo
revolucionaria nas cidades pds-capitalistas, desenvolvidas pelos socialistas
utopicos: o Falanstério de Fourier, a Icara cesarista de Cabet, as versdes de
cidade-territorio dos pos-fourieristas (Considérant, Godin), dos higienistas,
dos fabianos.Podemos também detectar outra possivel fonte de ideias na
opcdo desurbanista que, ao contrario dos seus detractores, nao pretende ser
a liquidacao da cidade mas a resolucdo do seu estrangulamento espacial, a
sua des-densificacdo; essa tendéncia populariza-se entre os bolcheviques
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Fig. 145 e 146, Nikolai Ladovsky,
Dom Kommuna, 1919.

Uma espécie de zigurate
fourierista

com um brago mecénico.

A vida em comum

adquire uma morfologia
arquitectonica
descontextualizada.

Fig.147, Mapu,
Design experimental
para uma Dom Kommuna, 1920.
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através dos ndo-modelos de Friederich Engels ou do anarquista russo Piotr
Kropotkine.

N&o é desprezivel recuarmos um pouco no tempo e observarmos as
derivacgdes e diferentes interpretacOes que a inteligentsia russa da segunda
metade do séc. XIX produzira sobre a ideia de cidade e de futuro. A esse
proposito veja-se a influéncia diferida que o Cristal Palace, a arquitectura
do ferro e do vidro tem na imaginacdo de autores como Dostoievsky mas em
particular Nicolai Tchernichevsky®. Ao escutarmos a descricdo que a
protagonista do romance de Tchernichevsky, Vera Pavlovna faz do edificio
utopico onde se alojaria essa comunidade futura, (um imenso edificio (...)
ndo ha nada de semelhante hoje em dia; ou melhor existe um sinal
precursor dessa arquitectura, € o palécio sobre a colina em Sydeham em
ferro e vidro, so em ferro e vidro. (...) Como sdo pequen0S 0S €SPacos
entre as janelas e como elas sdo grandes, elas ocupam a altura de um
andar!) talvez entendamos como posteriormente se enraizou entre a
vanguarda artistica (em figuras como Tatlin, Khlebnikov, Rodchenko,
Mayakowsky, Ladovsky, V.Fidman,V.Krinsky, (Fig.148 e 149), Lissitzky,
irmdos Vesnin, M.Ginzburg entre muitos outros) esse sistema de crengas
que apetrechava com poderes e funcdes de socializacdo e politizacdo quase
sobrenaturais a nova forma arquitecténica saida do somatério de novos
materiais, de novos processos construtivos e de uma rejeicdo categorica do
ecletismo, da hesitacdo estética em relacdo ao passado. A habitacdo ja ndo
tratava de proteger e garantir apenas uma identidade e um recuo curativo ao
individuo; era a superacdo do alojamento sobrelotado, era o alivio técnico e
performativo da escassez de espaco e de movimentos mas era, sobretudo,
um sistema de actividades especializadas sem precedentes e destinadas
também cada uma delas a revitalizar o0 humano na vida colectiva, a libertar
os seus inquilinos da reificacdo das actividades domésticas, a separar a
realizacdo pessoal do egoismo pequeno-burgués; talvez isso nos ajude a
perceber o papel fundamental que as fabricas-refei¢des, as Dom Kommuna,
os Clubes Operérios, os Condensadores Sociais, e todos 0s instrumentos
conceptuais e de reflexdo sobre a vida e a actividade econémica socializada
desempenharam originalmente na colonizacdo do caminho sem roteiro do
socialismo real; talvez explique por exemplo como é que numa das suas
visitas a Berlim, Anatol Lunatcharsky (1875-1933)% baptizasse
exacerbadamente o Siedlung (grande conjunto) de Berlim-Britz, Frente
Vermelha (projectada por Bruno Taut e realizada entre 1925-1930) como
Socialismo Construido®’.

A resposta de todos o0s contribuintes  primo-soviéticos
(construtivistas, asnovistas, suprematistas) a questdo histérica A quem
pertence 0 Mundo?, aloja-se contudo num cientismo, numa radicalizacéo
que tenta responder ao grave problema do alojamento, sobrenaturalizando a
realidade da burocracia e da producdo industrial, colocando-a como
horizonte ulterior, como Unico garante de eficacia organizativa da vida
colectiva. O utilitarismo obediente da maquina é entendido como a solugédo
para a existéncia doméstica: maquinizar a vida em comum, transpor a
organizacdo totalitaria e cadenciada que permite que 0S mecanismos
funcionem, para a escala do edificio, para a organizacdo da vida ndo so
como unidade isolada mas como uma peca que sO se torna essencial
conjugada com outras unidades espago-temporais. O mesmo Anatoly
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Fig.148 e 149,- Vladimir Krinsky
Templo do Povo, desenho da fachada,
planta e corte, 1919. Projecto
embebido

na plasticidade cubomérfica e nas
experiéncias arquitecténicas
expressionistas (0s cumes de cristal de
Bruno Taut, a Casa de Cristal de
Helmut

Finsterlein ecoam vagamente

neste espago-sonho). E sobretudo

nas funcionalidades imprevistas

mas latentes neste

projecto

fantasioso (ser um tecto do céu
destinado ao culto da

alianga operéria-camponesa

uma arquitectura da terra firme mas
também do que esta l1a em cima) que
reencontramos o Imago

(estético, psicoldgico, espiritual) da
Revolugédo Francesa (até entdo, 1919,
0 Unico processo histérico

de fractura radical entre classes

com um caracter duradouro).

Trés anos depois, 1922,

e ja sob a contaminacéo do
americanismo

(do funcionalismo, do construtivismo,
do horizontalismo e do verticalismo,
na definig&o de Lissitzky)

em que ingressara

a cultura material soviética,

(fruto também das orientagdes politicas
emanadas do 8°Congresso Pan-Russo
dos Sovietes, entre eles a

criagdo do Gosplan),

V.Krinsky faz um salto

conceptual

fornecendo uma proposta experimental
do palacio do Soviete Supremo

da Economia Nacional:

uma forma arquitectonica especifica,
o arranha-céus produtivista,

para uma forma de vida especifica,
moderna, tecnicizada e em que

as formas e os movimentos

da cidade agem como um permanente
condensador

social.
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Lunachartsky descrevera o equivoco deste tecnolatrismo como um
macaquear do tecnicismo. Na sua perspectiva os construtivistas exploravam
apenas a dimensdo fenomenoldgica dos modos de producéo, isto é, faziam a
imitacdo apologética e estetizante de um objecto (a maquina sem lagrimas)
que era externo as suas experiéncias de artistas e de arquitectos — o trabalho
proletario. A auséncia do real concreto da producdo fazia com que na
analise dos construtivistas e dos produtivistas em particular, faltasse um
recorte critico sobre as condi¢Bes de producdo, sobre as propriedades
repressivas e desumanizantes do trabalho. O mesmo Anatol Lunacharsky
avisa, em 1926, num texto sobre o Modo de Vida, que 0 homem néo existe
para realizar tarefas econdmicas, ndo existe para trabalhar: ao contrario,
ele ocupa-se da economia, ele trabalha para existir.?® Esta refundacdo do
homo sapiens, a reconstrucdo dos seus habitos e costumes é muito mais
complexa, dificil (e também mais dialéctica) do que a hipdtese
unidimensional do herdi politécnico imaginado pela empiria construtivista
(e que possui alguns tracos da teoria liberal das elites).

2.2.4-A Torre, a revolta do aco proletario no século dos guindastes ou
para que o futuro ndo se converta numa estatua.

Os passeios ao longo das margens do Neva
com as suas florestas de guindastes e de
pontes metalicas levadicas eram para nos
uma inesgotavel fonte de inspiracéo. A vista
de construcGes em movimento e de estaleiros
ao ar livre com um fundo de nuvens
flutuando suavemente revelavam-nos a
poesia do metal.

T.M. Shapiro,

aluno e assistente de Tatlin na

execucao da Torre.

Tatlin deixou a posteridade sob a forma espectral e apocrifa de um
conjunto de fotografias, desenhos, de declarages escritas (dos quais se
destaca como prélogo teérico ao projecto da Torre, o0
Memorandum:Projecto para a organizacdo da competicdo para o0s
monumentos a pessoas distintas que assina, em 1918, com a sua assistente
Sofia Dymshits-Tolstaia) e de reinterpretacOes, a sua versao monumental,
(era suposto que a estrutura alcancgasse 0s 400 a 500 metros de altura) desse
macaquear do tecnicismo, mas um formidavel macaquear que dissolvia as
hierarquias entre arte e tecnologia, entre escultura e arquitectura, entre vida
politica e invencdo plastica. Estamos, ja se percebeu, a fazer referéncia ao
seu Monumento a 111 Internacional, 1919-1920, (Fig.150).

Este sonho de vidro e de metal é descrito por Mayakowsky como o
primeiro objecto de Outubro®. Tatlin foi o primeiro que de facto
desenvolveu uma estrutura onde se intersectavam e se hiperfuncionalizavam
os valores de uma sociedade nascente e em convulsdo, de um tipo de
sociedade que até entdo fora inexistente na historia da civilizacdo humana.
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Fig. 150, A primeira
divulgacéo editorial do
Monumento

a Il Internacional. Opusculo
assinado por Ivan Punin

e onde este descreve a

Torre como um
Agit-Monumento
(Petrogrado, 1920). Na capa
apresenta-se

um al¢ado do projecto.

R
Fig. 151,
Inauguracéo
do monumento dedicado
a Robespierre, Moscovo 1918.
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Conseguiu-o propondo um monumento diferente da hagiografia oitocentista
com que o novo poder procurava rapidamente politizar o ambiente das
cidades e tomar a dianteira nas lutas ideoldgicas que nelas se desenvolviam
e que se repercutiam no quotidiano das suas ruas, parques e pracas,
(Fig.151). Na sua torre ndo estd objectivado o culto de uma tradi¢do (o
pensamento socialista ou 0s seus autores) mas a tentativa polémica de
formalizar um processo (o alvorecer do socialismo como forma politica,
social e econémica e como organizacao da vida). Aqui ja ndo se tratava de
erguer uma imagem tolerante, decorativa do passado (mesmo do passado
das lutas operérias). Aqui fazem-se as exequias dos recursos conservadores
do monumento: ele ja ndo é um balsamo ético, uma forma dtil, popular de
contemplacdo estética, ou a presenca trivial, relicaria do simbolo no espaco.
A torre pode ser interpretada como uma versdo arquitectonica do tiro de
canh&o do couragado Aurora, (Fig.152); como o navio insurrecto, o edificio
fundearia os seus quinhentos metros de a¢o e vidro nas margens do rio Neva
e segundo alguns autores (em particular John Milner) atravessaria como 0
Colosso de Rodes (ou a costela de Brooklyn) as duas margens. Esta espécie
de balistica arquitectonica que se ficou por pequenos ensaios da sentido as
palavras de Balzac de que a esperanca é o desejo da memoria. Ha uma
historia por fazer; hd uma humanidade real, concreta, o Quarto Estado, o
Proletariado, que descobriu e tomou posse das condicdes de realizacdo™ da
sua liberdade. E essa a teoria (no sentido original da palavra grega:
observacdo) da Torre. E esse 0 aviso e a urgéncia politica da Torre: ha um
novo utilizador, um novo sujeito no mundo politico, no mundo da cidadania:
as massas trabalhadoras. E, em funcéo dele, dos seus interesses e direitos
que a organizacdo do mundo tem que passar a ser pensada.

Viktor Schkléwski, tedrico do formalismo russo, escritor, guionista
do cinema de vanguarda e critico de poesia foi outro dos apologistas deste
desafio plastico; escreveu ele que pela primeira vez o ferro revoltou-se,
procurando a sua formula artistica. No século dos guindastes, belos como
0 mais sabio dos marcianos, o ferro teve o direito de enfurecer-se e de
lembrar aos homens que a nossa idade em vao se chama desde os tempos
de Ovidio “férrea”, se ndo existe uma arte do ferrogl.

Lissitsky salienta que o desenho e manufactura da Torre € a resposta
empirica a teoria proposta pelo proprio Tatlin de que a mestria artistica e
intuitiva  dos materiais podia conduzir a invencgdes, (a processos
construtivos) a partir das quais seria possivel construir objectos®. Tatlin
construiu, diz-nos ele, a maquete da Torre sem possuir qualquer
conhecimento tecnoldgico especializado e esse esforgo representa uma das
primeiras tentativas de alcancar uma sintese entre a técnica e a arte®™.

Mas convém interromper aqui 0 suposto éxito da sua recepgédo e
notar que a torre ndo foi objecto de aplausos consensuais. Ficou longe de ser
um caso de concordancia junto da vanguarda artistica soviética e da
direccdo bolchevique (Fig.153). Os vestigios que denota da cultura
industrial, a estranheza de se usar essa linguagem no ambito da estética e de
se ideologizar a estética ao ponto de a tornar uma imagem presente de um
tempo futuro alimentou as criticas e 0s comentarios de muitos dos
correligionarios e contemporaneos de Tatlin: de Naum Gabo que pouco
tempo antes (1917) desenhara uma torre de radio, (Fig.154) que ndo era
mais do que a ja antiga torre Eiffel travestida com uma indumentéaria
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Fig. 152, A Torre apresentada em
Dezembro de 1920 nos Ateliers Livres de
Petrogrado (fragmento da fotografia
original).

Fig.153, Apresentagdo publica da
Torre enquadrada nos espectaculos
de massa associados as reunides

da 11 Internacional.- neste caso ao
ano de 1927.

O projecto de Tatlin exibe-se

agui com um carécter mais sumario
e sem a elegancia construtivista

da primeira maquete,

a sua inclinagdo cinética

esta atenuada e a gestalt que
predomina

recorda ao transeunte mais um
hibrido entre uma montanha-russa e
um bolo

de noiva do que um monumento
arquitectonico.

Fig. 154 Naum Gabo,
Torre de Radio, 1919-20.
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construtivista; alias, no seu Manifesto Realista articula-se uma critica, feroz
e desencantada ao transe visiondrio e milenarista que faz, entre outras
coisas, girar a Torre de Tatlin: a ficcdo épica do que ainda néao existe, todas
as especulacdes sobre o futuro ndo tem mais valor do que as lagrimas
derramadas sobre o passado. Uma nova edi¢do da fantasia romantica, um
delirio de monje sobre o reino dos céus, os primeiros cristdos em trajos
modernos. Quem se ocupa hoje do dia de amanha, perde o seu tempo. (...)
Hoje: a accdo. E ergue mesmo uma palicada em torno do presente,
guardamo-lo para nds. Lissitsky cuja formagdo junto de Malevitch o
tornou, talvez, mais atento e critico em relacdo ao diletantismo neo-
romantico de Tatlin, e apesar da expressiva admiracdo que encontramos nos
seus relatos®™ mantem-se, ainda assim, distante da téctica tatlinesca. Anatol
Lunacharsky que continuava a preferir a torre Eiffel e o proprio Leon
Trotsky, a segunda figura, entdo, do poder soviético respondem as
frustracbes e imprudéncias que pensam vislumbrar nas pretensas
funcionalidades e no programa estético do monumento metalico. No seu
Literatura e Revolugdo (1923)® Trotsky considera o projecto insatisfatorio
e coloca algumas duvidas provavelmente justificadas - porqué, questiona-se,
e com que finalidade enclausurar o Comintern num cilindro e numa
piramide de vidro? O peso e 0 aspecto tosco da estrutura metalica que
segura essas formas, diz-nos ele, parecem-se mais com andaimes que
ficaram por remover; a imagem geral é de uma obra interrompida,
inacabada. Trotsky ndo chega a entender a metafora e o conjunto parece-lhe
dominado pelo peso colossal da armadura e ndo pela suposta leveza
sugerida pela transparéncia das diferentes plataformas. A finalidade do exo-
esqueleto-sustentar a rotacdo do cilindro- ainda lhe parece mais absurda: as
reunides politicas ndo precisam de um cilindro para se realizarem e 0s
cilindros ndo tem necessariamente que rodar. Trotsky remata num tom
humoristico que Tatlin quer construir uma garrafa de vidro e enfiar la
dentro, a forga, o0 Comintern! Pela mesma altura e num volume dedicado ao
Futurismo, N.E Radlov anatemiza a torre como um animal monstruoso
com um chifre radiotelegrafico na cabeca e uma assembleia legislativa na
barriga inchada®™ e acrescenta mais um pormenor & descrenca perante a
eficacia técnica do projecto: N&o consigo livrar-me da visdo dos membros
do orgdo executivo, obrigados Por uma falta de energia temporaria a
rodar a méo a prépria piramide®’.

Num estudo®® que dedica a algumas das primeiras colagens de Max
Ernst (Le mugissement des féroces soldats, 1919; Trophée hypertréphique,
1919-20; Petite machine construite par lui-méme, 1919-20; Ca me fait
pisser, 1919; Adieu mon beau pays de Marie Laurencin, 1919, Fig.155),
Hal Foster fornece-nos outro exemplo das intermiténcias que acompanham e
fazem recrudescer a fantasmagoria da Torre de Tatlin. Observa, ele, que na
sua migracdo de Berlim* para a cidade de Colénia (ocupada e administrada
pelas forcas britanicas), o construtivismo tatlinesco que é posterizado por
Grosz e Hearfield na primeira feira Dada (Fig.156).
(junho de 1920) como um mais-ser da arte transforma-se numa reverséo
anamorfica dessa suposta beleza mais-que-natural; metaboliza-se numa
montagem esquizoide em que 0 macaquear maquinista se desconstroi, se
disfuncionaliza. O optimismo temerario do filho de um engenheiro
ferroviario, o artista de um novo modo de vida politécnico e maquinocrata é,
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Fig.155, Max Ernst,
Adieu mon beau pays
de Marie Laurencin, 1919.

Die Kunst ot
Es lobye o neue
-'t:chinnuhuxw;

TATLING

Fig.156, da esquerda para a direita:
Grosz e Heartfield

segurando

o cartaz A Arte estd morta;

viva a nova arte da maquina de
Tatlin™. Por detras deles

a sua obra conjunta,

0 manequim corrigido

ao estilo tatlinesco

com uma lampada eléctrica acesa
a servir de centro cefalico,

o titulo da obra: O filistino
burgués Heartfield enlouquecido.
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nessa migracao, transformado e exposto como um objecto ideoldgico inane,
uma protuberancia falo-bélica mas impotente, pelas médos de um veterano
dos tiros de artilharia pesada do grande exercito Imperial na frente
ocidental, pelo filho de um médico de loucos numa cidade burguesa e
tradicional, por um ex-estudante de psiquiatria e estudioso das doencas
mentais'®.

Apesar de uma doxografia que lhe é desfavoravel ou pelo menos
reticente, a Torre consegue funcionar, em muitos aspectos, como uma
metafora arquitectonica do poder dos sovietes. O seu principio construtivo é
a natureza diferente desse poder para a historia da civilizagdo. A propdsito
da importancia ideoldgica que a engenharia e a tecnologia adquirem neste
periodo, ndo é desprezivel pensar-se, como o faz Marshall Berman, na
imensa energia espiritual de um pais, a Russia, onde, durante um seculo,
praticamente nada fora construido’™. E também esse acumular
incandescente de forcas (e de necessidades) que de certa forma
contextualiza o impacto deste objecto muito para além da sua visualidade
excéntrica de ponte vertical (Fig.157). As relacGes tensionais entre formas
ortogonais e formas convexas num volume tridimensional n&o sao apenas o
desenlace ldégico dos contra-relevos de canto que Tatlin comecara a
desenvolver em 1915. A torre é na sua forma geral um gigantesco cone de
ferro, torcido em espiral cujo eixo vertical é paralelo ao eixo de rotacdo da
terra. Ao inclinar o colosso, Tatlin ndo sO estava a subsidia-lo de um
caracter cinético e tensional contrario a passividade semi-ornamental desse
outro colosso produzido pela cultura e pela criatividade burguesa —a Torre
Eiffel- mas a comunicar simbolicamente que o tempo terrestre e o tempo
das préaticas politicas, (0 tempo gasto a organizar e a construir
colectivamente esta nova sociedade), passavam a ser indissociaveis.

A divisdo interna do monumento-torre-edificio-maquina em trés
plataformas transparentes, (Fig.158), responde também a esse objectivo pois
os diferentes niveis da producdo politica (legislativa, executiva, ideoldgica,
etc.) dos sovietes mover-se-iam de acordo com os ciclos do tempo terrestre
(dias, meses e anos) acentuando o carécter extraterritorial da ideia de
revolucdo. A inversdo da ordem construtiva —as tripas e o esqueleto da
maquina expostas, colocadas no lado de fora e a pele da maquina, o vidro
transparente, aparecendo por detras dessa malha espessa — funciona também
como decomposicao simbdlica, das diferencgas entre interior e exterior, entre
privado e publico e particularmente entre vida individual e vida colectiva.
Ambas as representacfes —ego e comunidade- sdo sobredeterminadas e
sobreimpressas no quotidiano imaginado da Torre.

O que hoje designamos por Torre Tatlin (1918-1921) ndo s6 era em
muitos sentidos um desafio dialéctico ao antigo mundo espiritual, as
capacidades das novas formas de producdo e a nocdo historicista e
fantasmagorica de monumento como era um posto de observacdo e de
redireccionamento da producdo material e das condigdes de existéncia dos
produtores.Um agit-monumento (como o descreve Nikolai Punin em Margo
de 1919) onde se traz a publico, se da voz ndo a uma ilusdo mitoldgica mas
ao siléncio e ao anonimato forcado dos explorados da Historia, cujo relato
estivera até entdo nas mdos da burguesia; um posto onde se procurava
organizar e dar uma plasticidade através da verdade dos materiais (o0 vidro,
0 aco) e da tecnologia (a electricidade, as telecomunicagdes-o radio, o
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Fig. 157,

O modelo da Torre (que teria 7 metros)
na sua segunda

apresentagédo publica

depois de ter sido estreada no

1Z0O de Petrogrado,

Dezembro 1920; O espaco de exposicao
€ 0 4trio de entrada da

Casa da Unido; o Objecto de Outubro
transitaria mais tarde

para o 8°Congresso Pan-Russo

dos Sovietes (onde, alias,

se discutiriam e se tomariam

medidas concretas para

a electrificacdo da Russia)

podemos

vér Tatlin, que segura um

cachimbo,

e um dos seus assistentes

posando para a foto.

3 =\ T ) N
Fig. 158, Tatlin, alcado original da
Torre, 1919, provavelmente um dos
que foi usado para a manufactura
da maqueta e um dos dois desenhos
que comparece no opusculo editado
por Ivan Puni divulgando o projecto
da Torre. Ao fundo observa-se a
chaminé de uma fébrica activa.
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telegrafo, o telefone) & morte histérica do homem-mercadoria. E importante
salientar que o caracter anti-naturalista e anti-classicista deste monumento, a
sua recusa em ser a representacdo ou a substituicdo mnemonica de algo
ausente ndo é apenas uma diatribe caracteristica do modernismo heroico
mas cola-se a ideia que, nas vésperas da primeira reunido plenaria da Il
Internacional, altura da execucdo desta maquete, se tornara muito forte e
poderosa; a ideia de que o parlamentarismo burgués enquanto sistema
representacional e de classe tinha os dias contados.

A primeira geracdo bolchevique e os fundadores da Il Internacional
pensavam, convictamente, pelo menos até a frustracdo da revolucédo
espartaquista na Alemanha e da revolucdo hdngara (respectivamente em
Janeiro e Agosto de 1919), que num futuro muito préximo, os césares e 0s
tribunos da Europa e do mundo industrializado seriam extintos. A
experiéncia de Outubro multiplicar-se-ia em sociedades mais avangadas e a
esfera publica (a esfera do debate, da aprendizagem e da ac¢do) passaria
para a mao dos explorados da terra. Esta extrapolacéo era tdo forte que, no
campo das artes de vanguarda, se tornou milenarista e césmica. Na
teatromania e no cinema experimental desse periodo ndo faltam enredos
onde o bolchevismo se aventurava na poeira das estrelas e revolucionava 0s
planetas como na superproducdo Aelita'® de Protazonov ou como no filme
de animacdo Revolucdo Interplanetaria de Khodataev e Komissarenko, (o
primeiro desenho animado de ficcdo cientifica), ambas producdes de 1924.

Na segunda versdo da sua comédia Mistéria-Buf (1920),
Mayakowsky transcreve bem esse clima de optimismo intelectual: Hoje
entra nos ouvidos a palavra de Lloyd George mas amanhda os ingleses
esquecerdo o seu nome. Hoje na Comuna respira a vontade de milhdes e
dentro de cinquenta anos, talvez, lancardo ao ataque de longinquos
planetas os seus couracados aéreos'®. A torre acaba também por ser um
monumento ao desejo dos oprimidos, dos explorados de arrancarem a
politica das malhas do mundo em que (os césares e tribunos do
capitalismo) a encerraram™®.

Duas observacgdes do poeta Velimir Khlebnikov que manteve uma
amizade duradoura com Tatlin (e que o influenciou profundamente),
acercam-se do processo afirmativo (mas também da encruzilhada tensional)
entre 0 modernismo artistico e a acc¢do politica de um colectivo radical.
Nesses dois excertos como que se metaforiza essa viagem improvisada e
dramatica de uma relagdo nova entre a forma e o material paraa forma de
um novo modo de vida (Fig.159, 160 e 161). O primeiro embarque faz-se
em 1916, no seu manifesto, A trompeta dos Marcianos, onde nos aparece
um pressentimento, uma contemplacdo optimista do que constituiria a
configuragcdo da torre inclinada de Tatlin: NOs, vestidos apenas com o
manto das vitorias, procedemos a constru¢do de uma jovem unido com
uma vela a volta do eixo do tempo, e adiantando a posteridade que a nossa
escala € maior que a de Keops e de que a nossa tarefa é arrojada,
magnifica e determinada '%°. Este discurso vatico ainda acomoda a
sensibilidade, o sentir do mundo a uma recomposicdo rigorosa da forma, da
imagem, desse mundo; a tendéncia artistica agrega, antecipa e dirige a
tendéncia filos6fica de mudanga do mundo.
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i e Y-
Fig.159 e 160, CGI (computer generated
image)
criada por Takehiko Nagakura em 1999.
Incluséo através de software
3D do projecto de Tatlin
no tecido urbano da Sédo Petersburgo
contemporanea.
Ambas as imagens transmitem-nos
as dimensdes ciclopicas
da célebre Torre.
Nada a sua volta a ofuscaria.
Uma poderosa protese de vidro e ago
extrudindo-se da malha
acédia da cidade
mais europeia da Russia.

A Torre, a Costela de
Brooklyn
em versao Soviética,
Tatlin (a esquerda) com
dois dos seus assistentes.

Fig. 162

Torres petroliferas

de Baku, fragmento do filme
Linha de Montagem de
S.Eisenstein.
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No segundo apeadeiro, um pequeno texto sobre o Radio do Futuro
escrito em 1921 e que é contempordneo da peregrinacdo e discussao
intramundana do projecto da Torre, 0 tropo ndo é a forma plastica isolada,
divinatdria mas a construcdo e adequacdo de novas formas de estar e de ser;
0 texto alids pode servir como epigrama, talvez extravagante, para anatureza
comunicante e socializante do canhdo oximorico criado intuitivamente por
Tatlin: a Radio do Futuro — a arvore central da nossa consciéncia —
inaugurard as novas formas de nos adaptarmos as nossas interminaveis
tarefas e unira toda a humanidade. A estacdo principal de radio, essa
fortaleza de ago, onde nuvens de fios se aninham como pedacos de cabelo
sera certamente protegida por um sinal com a caveira e 0S 0sS0S € a
palavra familiar “perigo”, pois a menor interrup¢do das operagoes radio
produziria o blackout mental de toda a nacdo, uma perca temporaria de
consciéncia.

A genealogia da torre, o seu desenvolvimento e o seu sentido de
sintese das artes e da técnica (uma conjuncao organica e ndo mecanicista do
belo e do Gtil como Tatlin insistird) motivaram na teoria artistica ocidental
comparacOes de natureza historicista, iconogréafica e tecnolégica. No artigo
de Margit Rosswell, Vladimir Tatlin: Form/Faktura (1978), nas
monografias, Russian Constructivism (1983), de Christina Lodder e
Vladimir Tatlin and the Russian Avant-Garde (1984) de John Milner (esta
segunda mais completa e direccionada para o tema da Torre) relnem-se
algumas dessas hipoteses; umas associam 0 seu caracter ascencional a
fontes de natureza plastica como a minuciosa torre babélica representada por
Peter Bruegel, a Torre do Trabalho de Rodin ou a escultura de Boccioni
(Garrafa revolucionada no espaco, 1912); outras ligardo a sua natureza de
cristal dialéctico, a armacdo metalica hiperbdlica e o0s poliedros
envidracados e rotacionais, aos avangos tecnoldgicos da contemporaneidade
de Tatlin, a entdo recente mas ja canonica gestalt de Paris, a torre Eiffel,
entdo a construgdo humana mais alta do mundo; as torres petroliferas de
Baku (Fig.162), aos esqueletos estruturais dos navios em construcdo, aos
mastros periscdpicos, elevatorios e de transmissdo de sinais luminosos e de
radio que eram usados pelos navios de guerra modernos'® (Fig.163) e ja
agora acrescente-se que esse mundo néo era estranho a Tatlin que ingressara
na marinha mercante em 1904, viajando pelo mediterraneo e médio-oriente.

Na década de vinte o tema levitante da torre/coluna/zigurate é
recorrente e popular em muitas obras da vanguarda artistica e arquitectonica
soviética. O tema (inspirado também, como o ja salientamos, nas colunas
electro-magnéticas cada vez mais automatizadas de Nova lorque-os
inefaveis skyscrapers, Fig.164) é adaptado a opg¢des construtivas e
compositivas donde, em alguns casos, sobressaem a estrutura, a combinacao
ndo-objectiva de materiais, uma relagdo intermitente, incompleta com a
funcdo utilitaria, ambiguidades volumétricas (como por exemplo a
solidificacdo da sua base em tripodes e quadripodes) que acentuam a sua
condicdo mais escultorica do que arquitecténica. Algumas dessas
experiéncias chegaram inclusivamente a ser materializadas como a Torre de
Transmissdo de Shukov, 1922, (Fig 165 e 166), um cone metalico erguido
nos arredores de Moscovo e que seria objecto de experiéncias fotogréaficas
por parte de Rodchenko, (também ele autor desde 1918 de composigdes
gréaficas associadas a figura arquitectdnica da torre e de construgdes espacias
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Fig. 163, esqueletos de
mastros de um navio de
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1914.

Fig. 164, Proposta

dos irmaos Aleksandr

e Viktor Vesnin
(amigos de longa
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Fig. 165 e 166, A Torre de Transmissao
de Shukov; antena da Emissora

de Rédio do

Comintern, 1922.

Fotos de Rodchenko.
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tais como as suas Esculturas brancas, nao objectivas, Fig.167); refiram-se
também as esculturas, Construcéo para uma Estrutura Espacial (1920), de
Georgy Stenberg, o Elemento Composto apresentado em Colonia por
Georgy Krutikov no Pavilhdo Soviético da Exposi¢do Pressa, 1928,
(Fig.168); outras ficaram-se pelo estirador ou por versdes mais modestas
como o projecto de Aleksandr Vesnin e Popova para um festival de massas
no campo Khodynskoe relacionado com a Il Internacional, onde a cidade
do futuro comunista era representada por um arranjo piramidal de esferas e
prismas metalicos, uma combinacdo abstracta de volumes solidificados, de
esqueletos estruturais, de cabos, de dirigiveis e de painéis voadores (Fig.
169 e 170); a Torre de controlo de um Aeroporto por Balikhin, estudante de
Ladovsky, ou do mesmo Ladovsky um Design Experimental; e de El
Lissitsky a célebre tribuna de Lénine, as suas pinturas Prouns, 0S Seus
arranha-céus horizontais; o0s quiosques propagandisticos e o0s Radios-
oratérios de Gustav Klutsis (¢ dele também o cartaz de propaganda A
Electrificacdo de todo o Pais, de 1920, onde Lénine surge a carregar nos
bracos uma torre eléctrica que no seu topo concentra uma cidade moderna).

Mas ndo foi s6 a natureza tecnicamente complicada da sua
construcdo que restringiu esta espécie de zigurate/extravanganza socialista
as inibicbes assistémicas de uma maquete isolada. O monumento tem
sempre uma operacionalidade simbdlica e poéstuma, € um sélido onde se
atenuam, através da teatralidade, da mentira estética e da credulidade, a
refraccdo e a ruina do que foi vivido, do que ja ndo existe. O projecto de
Tatlin inseria um corte epistémico e antitético nesta no¢do de monumento e
fazia a sua retirada por via do uso fabulatorio da liberdade expressiva e da
invencdo formal mas uma retirada de envelhecimento prematuro. A colagem
excessiva com que a forma tripartida e ascencional da torre mimetizava o
produtivismo das suas fungdes internas tornavam-na prematuramente
obsoleta. Aqui o simbolo metaboliza-se em espac¢o, em contetudo construido
e ao fazer isso submete-se, como alias todos os ambientes construidos, as
incertezas do desenvolvimento histérico. Com efeito o processo que anima e
ideologiza a concepcédo da Torre ndo pode, ao contrario do que pensavam 0s
produtivistas, ser transformado numa forma espacial absoluta —uma
sociedade em formacdo, uma realidade marcada pela hesitacdes e pelos
limites historicos do seu desenvolvimento real ndo pode ser enclausurada
num arquétipo. A matéria instavel da histéria ndo pode ser transformada em
arquitectura sem condenar essa mesma estrutura a ruina. A definicdo da
cidade (e da arquitectura) como corporizacdo da mitologia latente da
modernidade'®’, como chave prematura do seu passado, parece-nos que
explica os limites histdricos das pretensbes da escultura-maquina
arquitectonica de Tatlin.

Teria sido contudo interessante verificar, caso a Russia fosse
realmente uma poténcia industrial capaz de fornecer aquela imensa
guantidade de ferro (e ndo uma economia agraria a tentar entrar na
modernidade) e caso o colosso tivesse sido, de facto, erguido, que utilidade
Estaline daria a esse exo-esqueleto e as suas estruturas envidracadas
rotacionais. Como € que Estaline que encarava o socialismo policéntrico e
sem modelo dos bolcheviques de esquerda como uma séria ameaca a
existéncia e a solidificagdo geo-politica do Estado Soviético, que se
encontrava ocupado em industrializar todas as esferas da vida soviética
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através do génio economico (mas também da inevitavel confrontacdo de
classes), da propaganda e da centralizacdo dirigista, como é que ele se
relacionaria com este estrutura concebida especificamente para tornar a
revolucdo soviética indissociavel da revolugdo mundial, para recordar ao
Estado Proletario que % do mundo pertenciam aos monopdlios capitalistas e
ao imperialismo. Alguns argumentardo que era uma audacia espUria dar uma
configuracdo artistica e espacial a uma deslocacdo informe de fendmenos
sociais e politicos que estavam em si mesmo a realizar e a funcionalizar
numa precaria e complicada experiéncia quotidiana as tarefas predestinadas
por Tatlin as fronteiras de cada um dos recintos envidragados da Torre.

Ainda assim ao observarmos a distancia de noventa anos este
monumento de uma crise, crise de uma sociedade que agoniza sobre outra
que nasce dolorosamente, crise de uma forma artistica que tenta corporizar
na sua plasticidade, no seu referente as convicgdes modernas (e de
esquerda) do homem da rua, que coloca no centro do seu formalismo a
valorizacdo do tempo e dos fendmenos politicos radicais, a frase, cheia de
sentido, de W.Benjamin, E mais dificil honrar a meméria dos anénimos,
dos sem-nome, dos despossuidos do que a meméria dos famosos, ndo deixa
de se sobrepor sobre os slogans que encimam a sala dos Ateliers Livres de
Petrogrado onde Tatlin e um dos seus assistentes conversam ao lado da
maquete da Torre.

Ilya Ehrenburg recorda em 1922 o sopro moral e a consciéncia do
que ha-de vir que a visdo do agit-monumento de Tatlin Ihe proporcionara
(Fig.171 e 172): Era tudo muito comovente. Os empregados de escritorio
sovieticos afastavam-se com as suas racdes de comida para cavalo. Um
miudo vendia codeas de bolo e ... eu estava no meio da praca com dois
artistas, dando rédea livre sobre a questdo do metal...estdvamos absortos
na nossa fantasia depois de tomarmos contacto com o projecto de Tatlin
para um monumento a Ill Internacional e tinhamos todas as razdes para
estarmos absortos. Pois um profeta autodidacta de sobrancelhas brancas
(parecendo um artesdo) tinha colocado sobre as ruinas da S.Petersburgo
Imperial um sinal muito claro: aqui comecava uma nova arquitectura...

No meio de uma epidemia de idiotas em gesso, colocados nas
nossas pracas por poderes superiores...veio-n0s a cabeca subitamente
algo simples e obvio...estes homens ndo tém direito de domicilio nas
cidades modernas.

Segundo: a nova ESCULTURA=ARQUITECTURA...Terceiro: a
vida pessoal estd a desaparecer, um monumento devia representar a
época, 0 movimento e ndo qualquer homem. Quarto, 0 nosso slogan é o
utilitarismo- se temos que construir entdo que o fagamos néo por fantasia
e sem motivo aparente mas para servir um objectivo util.

Depois temos a questdo das formas. O dinamismo na época
presente encontrou a sua expressao na incrivel espiral. Finalmente: o
material-o vidro ousado que juntamente com o ferro ja se tornou um
material arquitectonico quotidiano.

Infelizmente no6s olhavamos para os edificios delapidados,
escurecidos por fogdes que tossiam 0 que pareciam nuvens de abelhas,
para o eléctrico apanhando dolorosamente os empregados de escritorios,
para as migalhas de bolo...onde é que iriamos encontrar o ferro e o
metal... de maneira a que o modelo pudesse ser um monumento?*™
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Fig. 171,

Imagem da construcdo da Torre;
segundo T.M.Shapiro,

um dos assistentes de Tatlin,
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dos guindastes
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pelo seu autor (o terceiro

a contar da esquerda)

€ a sua equipa.
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2.2.5-A Nova Babilonia ou a rua como um hapenning nonstop de
comprido (a rua de Le Corbusier Sing Sing refuncionalizada por Constant).

Né&o trabalharemos para prolongar a civilizagdo mecénica e a arquitectura
frigida que inevitavelmente levou ao prazer aborrecido. N6s propomos a
invencdo de cendrios novos e mutantes. Escuriddo e obscuridade séo banidos
pela iluminacéo artificial, as estagBes pelo ar condicionado; noite e verdo
perdem o seu charme e a madrugada esta a desaparecer. O homem das cidades
pensa que escapou a realidade cdsmica mas ndo h& uma expansdo
correspondente da sua vida sonhada. A razdo é dbvia: os sonhos nascem da
realidade e realizam-se nela. Os mais recentes desenvolvimentos tecnoldgicos
tornariam possivel o contacto inquebravel do individuo com a realidade cosmica
ao mesmo tempo que eliminariam os seus aspectos desagradaveis. As estrelas e
a chuva podem ser vistas através de telhados de vidro. A casa mével vira-se com
o0 sol; as suas paredes amoviveis permitem que a vegetacdo invada a vida.
Montada em carris ela poderia ir de manhd a praia e regressar a floresta ao fim
do dia. A arquitectura é o meio mais simples de articular tempo e espaco, de
modular a realidade, de engendrar sonhos. E uma questdo ndo apenas da
articulacdo plastica e da modulagdo expressarem a beleza efémera mas da
modulacdo produzir influéncias de acordo com o espectro eterno dos desejos
humanos e do progresso que torna verosimil a sua realizagdo. A arquitectura de
amnhd serd u veiculo para se transformarem as concepgdes presentes de
tempo e de espago.Serd um meio de conhecimento e um meio de accdo. O
complexo arquitectonico sera modificavel. O seu aspecto mudard total ou

parcialmente conforme a vontade dos seus habitantes.
Gilles Ivain (alias Ivan Chtchlegov),
Formulario para um Novo Urbanismo, 1953,

Internacional Letrista.

O pensamento unitario e iconoclasta de Constant Nieuwenhuis
sobre a cidade moderna, (Fig.173), situa-se na esquerda politica da
producdo artistica modernista mas pertence a uma histéria diferente da
utopia produtivista e a uma fase avancada e ja em crise da ldgica
vanguardista. Constant (1929-2005), ndo sO pertence a cronologia da
recomposi¢do politico-econébmica da Europa Ocidental como a sua
migracao activista por movimentos como o grupo CoBrA, a Internacional
letrista, a Internacional Situacionista e o espirito de incompletude dessa
presenca nos permitem observar a crise estrutural do heroismo de vanguarda
no seu estado cinético.

Essa crise ndo resulta apenas da crescente atomizagéo reclusiva dos
grupos em estados-maiores sem tropas -0 sectarismo ideoldgico e as
incompatibilidades pessoais a produzirem dissidéncias das dissidéncias-mas
também resulta do impasse a que chegara o debate sobre a importancia ou
obsolescéncia do campo artistico na luta social e a capacidade real que
demonstrava em ser uma critica a particdo abstracta e unidimensional da
vida quotidiana; em ser ou ndo uma resisténcia as inércias que lancam sem
salvacdo todas as formas de existéncia, toda a criatividade da actividade
humana, os seus principios éticos, o0 amor, a estética, o conhecimento, a
educacdo, a saude na corrente monetaria da troca e do lucro.

O segundo pos-guerra veio por seu lado confirmar o dramaético
desvio ja observado por André Breton no segundo Manifesto Surrealista
(1930) entre as vanguardas politicas e as vanguardas artisticas. Mais tarde
na sua Ode a Fourier (1945-47), encontraremos estas palavras de uma
tristeza reveladora: (Fourier) Sé falavas em ligar tudo e vé: tudo se
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desligou. A crise sistémica entre popularizacdo e especializacédo, entre
praxis quotidiana intersubjectiva e a acc¢do instrumental, directiva impessoal
do mundo politico e econdmico (para usarmos termos caros a Jurgen
Habermas) nédo fora resolvida pela contra-cultura artistica das vanguardas.

2.2.5.1-Um parénteses historico-politico para situar o labirinto neo-
babilonico.

Desde as suas reunides fundadoras que a Internacional Situacionista
debateu a necessidade de encontrar instrumentos de accdo directa, capazes
de estabelecerem um ponto de contacto entre a préxis global em que se
dissolverdo todos os aspectos da vida total na sociedade sem classes'® e a
realidade presente, onde predomina a pratica individualizada na vida
privada com os seus pobres recursos artisticos e outros™.

O divércio, a antinomia programatica, entre as préaticas politicas
radicais, a esquerda revolucionaria, e as vanguardas artisticas € outro dos
temas recorrentes e amplamente discutidos. E nesse aspecto que nas suas
analises sobre o problema cultural, (sobre a incapacidade da revolugédo
simbdlica da arte resolver a natureza reificada da vida particular, da vida
produzida pelo mundo do trabalho) procede a uma critica politica do
modernismo, em particular de uma versdo sectorial e administrativa de
modernismo (de gestdo controlada e repetitiva dos seus ganhos historicos).
Trés textos condensam o essencial do pensamento situacionista sobre a
questdo artistica: Teses sobre a Revolucdo Cultural (1.S, Junho 1958), A
Auséncia e os seus Clientes (Internationale Situationniste 2, Dez.1958) e O
Sentimento de Decadéncia da Arte (Internationale Situationniste 3,
Dez.1959)™*.

As proposicles situacionistas sdo iconoclastas num duplo sentido:
anti-representacionais, adversarios da imagem secundaria (da organizacéo e
louvor visual da imobilidade social em termos de eternidade, escapismo e
auséncia - a eternidade aparece, alids, como um desejo secreto da moral
burguesa) deploram que homens & frente do seu tempo*? em constante
negacdo do adquirido, do instituido, e de si proprios, tivessem cedido o
lugar ao darwinismo cultural, a deslocacdo posicional do artista de
vanguarda para o campo do determinismo e utilitarismo burgués. Anti-
estéticos, os situacionistas colocam-se junto ao portdo da Cultura como um
piquete, recusando-se a entrar, ridicularizando os que o fazem
pacificamente, opondo a Situacdo, a busca de uma organizacao dialéctica
de realidades parciais e transitdrias, a constru¢do planeada e critica da
existéncia, as obras artisticas (que ndo sdo mais do que tentativas de
valorizacdo absoluta e preservacdo do momento presente’™) e ao
espectaculo planeado do fim da arte, da sua imolacdo em ralenti, da sua
autopsia em permanéncia que ndo é mais que a profecia da mudanca radical
transfigurada em entretenimento e gratificacdo. Numa visdo implacavel mas
gue tem algumas saliéncias verosimeis observam que a arte modernista nao
se resgatou da condicdo de fragmento anonimo da realidade social,
fragmento consciente do sujeito humano e da sua vontade de viver mas
disciplinando-se a descentrar essa vontade das suas condigdes historicas de
realizacéo.

Algumas conclusfes desagradaveis (para os artistas de vanguarda)
regressam entdo a superficie: o activismo do choque estético (e traumatico),
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a dialéctica do primitivo e do original, a luta entre autenticidade e artificio,
pouco mais foram do que pobres contribuintes para a transformacéo da vida
quotidiana na sociedade burguesa e para a sua superacao radical. A arte ndo
sO € burguesa por existir historicamente num periodo de dominagdo dessa
classe, mas, acrescentam, por reproduzir os costumes e o modo de
organizacgdo da experiéncia humana nessa sociedade. Um pouco como o
spleen baudelairiano, a acédia moderna, que nédo sO é produto da cidade de
Paris mas cria uma nova cidade de Paris, a 6ptica modernista apenas oferece
mais uma versao do que € possivel esperar na sociedade burguesa. O alvo
do seu tiro sédo entdo os filhos tardios do surrealismo e do non-sense
dadaista, os bem-sentados da anti-arte oficial, (como a define Constant), os
praticantes da estética opiacea e escapista do siléncio e da auséncia, 0s
relatores do desejo sem profundidade da arte Pop, os misticos da
serializagdo do nada.

A Nova Babil6nia é um projecto oximoro com vinte anos de
acumulacdo pitoresca que se subsidia do pensamento artistico situacionista e
por sua vez o fomenta e desenvolve. De acordo com a cronologia fornecida
por Mark Wigley, os seus primeiros desenhos datam de finais da década de
50. Segundo essa mesma cronologia Constant e Guy Debord estabelecem os
primeiros contactos em 1956 assinando colectivamente alguns textos sobre a
cidade anti-funcionalista mas sera s6 em 1959 ja depois dos primeiros
desenhos e maquetes serem expostos no Stejdlik Museum que o nome da
cidade biblica (a nemesis, na cultura hebraico-cristd, de Jerusalém, a cidade
de Deus) faz a sua entrada por sugestdo de Guy Debord sendo até essa altura
referida por Constant como Dériville (cidade da deriva)'*.

Nessa temporalidade prolongada marcada por revisdes e
transformacgdes operativas o projecto de Constant tentou converter as
propriedades mortais da civilizacdo industrial em sirenes de um programa
ambicioso de resisténcia a regulacdo utilitaria do espaco urbano, as
modulacgdes rotineiras, planificadas, sem pulsbes, sem encarnicamentos ou
inquietacOes existenciais, do quotidiano dos seus habitantes, (Fig 174 e
175).

Ao mesmo tempo que se propunha corrigir passo a passo O
subdesenvolvimento contraditério da vida quotidiana integrando-a,
inclusivamente, numa nova técnica de consumo espacial- a deriva psico-
geografica- a Nova Babilonia posiciona-se como a resposta materialmente
realizavel a uma pergunta histérica que atormentou mais de meio século de
modernismo—a arte contard para alguma coisa? Ela pretende ser a
secularizacdo espacial, a cidade ndmada & escala planetéria que responde a
essa interrogacao.

Olhar critico sobre a cidade da pesquisa moderna, sobre as
polaridades cada vez mais distopicas da Carta de Atenas de 1933, (assim
como dos seus sub-textos que colocavam o funcionalismo cada vez mais na
esfera mitica e acentuavam a divergéncia entre uma teoria das cidades da
liberdade enciclopédica e uma pratica de cidades prét-a-porter,
monofuncionais e unidimensionais); sobre a colagem de taylorismo e de
saint-simonismo do pensamento corbusiano este projecto ndo €, contudo um
exercicio cruel de tdbua rasa utilizando em beneficio da gestalt temporaria
da sua histéria infinita de transformac&o™*® os resultados conseguidos e as
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possibilidades desencadeadas por essa mesma investigacdo. E um inquérito
com uma dimensao antropo-ética que se prestou (e ainda se presta) a muitas
doxografias. Uma revisdo, também, dos valores da modernidade artistica e
politica, identificada como uma presengca incompleta, frugal ainda
demasiado preambular, na aparéncia quotidiana das cidades e dos espagos
urbanos realmente existentes

A tensdo tematica e construtiva desta experiéncia de laboratorio
(um espaco diferente onde os homens podem fugir de si mesmos, onde
existem saidas de emergéncia para a vida quotidiana, onde 0s mecanismos
reguladores ndo se sobrepde, pelo menos é essa a tese plastica de Constant,
a imaginacdo criativa, Fig.176) ndo deixa de se integrar no espirito de
recentramento do espago publico com que os CIAMS do pds-guerra
(Constant serd um dos participantes do CIAM de 1953) e as dissidéncias
heterodoxas do modernismo tentam reformular a discussdo do pensamento
arquitectonico e urbano do Movimento Moderno; e de certa forma, a
dialéctica entre uma espinha dorsal pré-determinada e a auto-regulagdo, a
possibilidade da fluidez e estranhamento formal, do quase eclectismo, a
sobredeterminacdo do desejo dos habitantes como principio organico da
construcdo, incorpora a cidade de Constant na ideologia arquitecténica, no
weltgeist de projectos como a Plug-in City (1964) dos Archigram, as
cidades metabolicas da arquitectura moderna japonesa, a nova Tokyo de
Kenzo Tange (1960).

Por outro lado a Nova Babilénia reage a nova haussmanizacéo
continental, que ja ndo se realiza em nome do carrefourismo, da
cristalizacdo da cidade em cenario do bem-estar burgués mas em proveito de
um tipo de condicionamento onde o constrangimento econémico predomina
sobre a satisfacdo social; uma das consequéncias extremas da cidade
burguesa que existe para funcionar e reproduzir mais-valias é a proliferagdo
de locais onde o isolamento e a inadequacdo prosperam sobre a
comunicacdo e a associacdo, onde a disposicdo psicolégica ndo é para a
construcdo de um sentido de comunidade, de pertenca colectiva mas para
um conhecimento superficial, parcelar, inacabado e impotente do real
concreto.

O projecto de Constant incorporar-se-a, pelo menos até a sua auto-
exclusdo em 1960, na critica situacionista a aparéncia de modernismo
(argumentam eles) da Carta de Atenas e surgird nos primeiros quatros anos
dessa colaboracdo (1956-1960) como a alternativa mais verosimil as
inflexdes que o urbanismo unitario da Internacional Situacionista afirmava
se terem incrustado na vida urbana com as hesitacOes estetizantes e
concentracionarias dos redactores e epigonos da Carta de Atenas.

Le Corbusier € aliass o lobo mau dos letristas (mais tarde
situacionistas a tempo inteiro) como nos anos 30 ja fora o alvo dilecto dos
surrealistas. Um texto temivel e ndo assinado descreve-o no Potlach de
1954, como sendo aquele que esta mais claramente do lado da Ordem e da
lei que qualquer outro (arquitecto). Ele constroi células habitacionais
individuais, ele constrdi cidades para os nepaleses, ele constroi guetos
verticais, ele constroi morgues para uma época que sabe muito bem o que
fazer com elas, ele constréi igrejas. Este modulor protestante, Le
Corbusier-Sing-Sing, este pintor tosco de capsulas neo-cubistas, pde em
movimento maquinas de habitar para a gléria de Deus, que criou
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desajeitados a sua prépria imagem e semelhanca. (...) Com Le Corbusier,
0 jogo e visdo que nds temos direito de esperar da arquitectura que
realmente nos impressiona-desorientacdo numa base diaria-foram
sacrificadas em favor do poco do lixo que nunca serd usado para deitar
fora a Biblia que ja é ubiqua em muitos hotéis norte-americanos. S6 um
tolo vera isto como arquitectura moderna. N&o é mais do que regressao
em massa para o velho e ainda ndo totalmente enterrado mundo do
cristianismo™*®,

Na perspectiva situacionista as formulas urbanas e os timings da vida
humana moderna que se extraiam do primeiro CIAM, isto é, o viver,
trabalhar, transportar-se e recrear-se, apenas tinham, na sua sede de
homogeneizagédo, agravado em vez de terem corrigido o diferencial entre o
homo faber (involucro de rapidez, produtividade e especializacdo e mais
terrivel ainda de submissdo fragmentada) e o homo ludens (incapaz de se
auto-regular numa vida quotidiana iconocrata, prisioneira das mediacdes e
das formas simbodlicas, carregada de pré-determinac@es sociais
e de desvalorizacdo do agir critico e auto-reflexivo).

A Nova Babilonia, (Fig.177), ergue-se também contra a
desvalorizacdo quotidiana do conhece-te a ti proprio, contra o
facto da vida moderna, (onde as novas comunidades, 0s
quartéis civis da ndo participacdo sdo instrumentos eficazes e
durdveis), exortar cada vez menos os homens a vida filosofica,

a consciéncia critica, a actuarem politicamente para mudarem .
as suas condic¢es sociais.
N&o se mora num lugar da cidade mas num lugar da  Fig.177, Sector- construzo,

117 Atlas da Nova Baildnia, 1964.

hierarquia™" escreveram os Situacionistas Attila Kotanyi e
Raoul Vaneigem no Programa elementar da oficina de
urbanismo unitario (1961) sublinhando que a organizacdo do isolamento
(dos individuos, das familias, dos grupos sociais) hum mapa dinamico de
condicionamentos, ndo é uma simples e parcimoniosa ocupacao de espaco,
ndo € um acto de liberdade ou de criatividade mas uma espacializacdo
baseada no antagonismo e na exclusao.

Os textos situacionistas sobre a experiéncia quotidiana no corpo da
cidade sdo tutelados por um desencantamento, um aborrecimento que se
radicaliza, que ja ndo consegue como 0s dadaistas parisienses (mais
sensualistas e enfants terribles do que propagandistas da revolucdo social)
imaginar um macaco a baloucar-se entre as pernas das mulheres que se
passeiam na rua, muito menos quebrar o verdadeiro catecismo dos
billboards (0 consumo, as falsas necessidades, o espectaculo que recorda a
tempo inteiro que o isolamento s6 se supera com estatuto e este com
mercadorias-simbolo).

Eles comecam a testemunhar em solo europeu 0S progressos
estrategicos dessa arquitectura da entropia (a designacdo baptismal
pertence a Robert Smithson, um artista norte-americano que gravitou as
suas ac¢cdes em torno do problema da entropia), de uma arquitectura de
superficie e de artificio que associa (dizem-nos eles, e com alguma razdo) a
promessa de felicidade, a experiéncia humana, num vazio imenso e
monossemico.

E a mesma arquitectura que os turistas norte-americanos do filme
Playtime de Jacques Tati sentem que pouco tem para se ver porque ja foi
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vista e decifrada noutros lugares, isto é, nos Seagram Miesianos, nas
conurbagdes, nos bairros suburbanos, nos discount centers e nas cut-rate
stores que constituem o0s tropos arquitectonicos do pds-guerra norte-
americano. A vida na cidade da pesquisa moderna ja ndo é o prometido e
imaginado maelstrom do sempre-diferente. A aventura espacial de se
garimpar a eternidade no clardo da confusdo humana, no transitdrio
transforma-se num processo de equivaléncias que serializa o espago e que
acentua a automatizacdo da propria experiéncia.

Na época historica do consumo espectacularizado, de vulgarizacdo
da imagem comercial e da cidade como a pele que veste essa imagem até a
afasia (até quando se come a si prépria via especulacdo imobiliaria, a cidade
fagdcito), os situacionistas experimentam e inquietam-se com o facto de ser
ja dificil convergir a imaginacdo empirica com os nomes e o0s significados
reais da experiéncia humana. Eles ja ndo conseguem descobrir nos grandes
painéis publicitarios uma reserva de duplos sentidos como o faziam os
surrealistas, a assemblage entre lugares comuns e imagens fortes esgotou-
se, 0 enclave sitiado da modernidade tornou-se um monopodlio e o
escapismo e a irrealidade dos jogos de contra-linguagem ingressou como
mais um cadigo no realismo quotidiano da acumulacdo capitalista.

Os situacionistas preferem a cidade geoldgica, a cidade que ainda
pode existir ao virar da esquina (e que compreende 0 comprimento e altura
dos muros, a iluminagdo ou a sua auséncia, o lado sombrio dos tabiques, a
rugosidade poética dos passeios). E uma combinacao arbitraria de castelos,
grutas, lagos, labirintos, parques, lugares vazios. Falam de cidades-
hipdteses que resultariam do embelezamento racional de cidades que ja
existem (Paris) ou que nasceriam do espirito aventureiro, que ainda nao
existe (ou que cessou de existir), dos arquitectos, um espirito capaz de
contribuir para a mudanca das concep¢fes de tempo e de espaco do
presente, de tornar a arquitectura ndo numa falsa resposta a uma falsa
necessidade mas num veiculo de conhecimento e de accéo.

A utopia derivista de Constant relaciona-se, portanto, antiteticamente
com duas experiéncias urbanistas e arquitectonicas subsidiarias da
revitalizacdo do fluxo e refluxo temporal e geografico do investimento no
ambiente construido que caracterizara o segundo pos-guerra.

A Nova Babilonia € a nave espacial do urbanismo unitario (mesmo
gue o auto-colante situacionista se descolasse rapidamente) e dirige a sua
balistica aos sub-produtos funcionalistas e classicistas da cidade da
pesquisa moderna que se mostravam incapazes de corrigir os velhos
problemas da politica habitacional das cidades europeias apenas
conseguindo emprestar uma estética de repeticdo e de continuidade
sincronica ao problema de alojamento da Europa do pos-guerra.

A Cité des Sarcelles é uma referéncia frequente nas diatribes da I.S e
um exemplo cortante de como o futuro da arquitectura esta escancarado em
gigantescas maquinas-dormitérios, numa utilidade a perder de vista, na
organizacao da participacdo em algo no qual é impossivel participar. O
desenraizamento e a penumbra periférica das populages apenas mimetiza
no espaco da habitacdo e nos espagos que a circundam a mesma experiéncia
de desagregacdo (o clustering hiper-individualista do operario com a sua
maquina electrdnica, robotizada ou do funcionario do sector terciario com a
sua burocracia cibernetizada) e de encarceramento diurno que estas
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experimentam no local de trabalho, nos imensos open-spaces e nas cadeias
de montagem onde sdo condicionadas a competirem e a Se vigiarem
mutuamente.

O segundo alvo, um alvo diferido, da Nova Babilonia ¢ a
arquitectura do entretenimento. A diversdo, 0 Ocio e 0 jogo ndo sO se
estavam a reificar dramaticamente na recompensa pés-laboral e piedosa (sic
Roland Barthes) dos tempos livres, no mero efeito de liberdade e na sua
decomposicdo em unidades temporais (o taylorismo adaptado a diversao e
aos clubes de férias), como adquiriam uma forma espacial, climatizada,
automatizada, e extremamente fluida: o centro comercial-casino-sala de
especaculos-hotel.

Henri Lefebvre interessou-se pelo projecto de Constant e estudou-o
com atengdo; o seu conhecimento do tema pode, alias, ser deduzido da
comunicacdo la bourgeosie et l’Espace118 que apresentou no Congresso
Internacional da Vivenda realizado em 1972 no Chile. Na referida
comunicacdo incluira o projecto-investigacdo de Constant, juntamente com
0 do espanhol Ricardo Boffil, como exemplos de um nivel intermédio de
intervencdo do arquitecto, € o nivel macro-arquitectonico e micro
urbanistico, o nivel da intervengdo que ja ndo se situa numa parcela isolada
de terreno mas que ainda ndo é cidade nem conurbacdo™®, que é algo que se
situa na escala da multiplicidade. O projecto de Constant pode ser
interpretado como o veiculo de unidade tecténica onde se organiza
o divergente, o ndo relacional; onde os mitos e o simbolismo dos
individuos especificos ndo existem em conflito mas em
comunidades adjuvantes; um lugar mais do que uma representacao
totalitaria de espaco onde se torna viavel a multiplicidade de
espacos de representacao.

A meta-cidade de Constant entrevé-se, entdo, como uma
enorme coleccdo de diagramas, (Fig.178), que relacionam as
contribuicdes do Surrealismo acerca da cidade e a sua defesa de
uma anti-arquitectura; a andlise sociolégica desenvolvida por
Henri Lefebrve em torno da vida quotidiana e da organizacdo e
planeamento das cidades contemporaneas; o maquinismo cibernético de
arquitectos como Buckminster Fuller e a sua prépria experiéncia pessoal
enguanto colaborador do arquitecto holandés Aldo van Eyck, como membro
do grupo dirigido por Yonna Friedman e como activista e tedrico do
Urbanismo situacionista desde a publicagdo em 1953 do seu texto Pour une
architecture situationniste.

E alias Anthony Vidler?® quem relaciona o projecto de Constant
com a tradicdo moderna do diagrama e nesse contexto com a préatica
iluminista de maquinizacdo do espaco. Apoiando-se no texto de Roland
Barthes, Sade, Fourier, Loyola, A.Vidler refere alguns exemplos dessas
instituicdes utdpicas- o Asilo da Lubricidade, o contra-pandptico imaginado
pelo Marqués de Sade no seu 120 dias de Sodoma e o palacio-falanstério de
Fourier- lugares onde a incompletude, o caracter mutante e impreciso da
organizacdo de um edificio e de um territorio, a sua fusdo numa Unica
coisa, a cidade-edificio, subalternizam, colocam em segundo plano o0s
desempenhos abstractos da arquitectura e do urbanismo em relagdo a uma
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ciéncia geral do lugar humano'*

recordam outras de Henri Lefebvre).

Na sua duplicidade de macro-estrutura fixa, monumental e pesada
mas também de tdbua sem memoria, baseada numa estética do provisorio e
do presencial a Nova Babildnia reflecte esse caracter de ciéncia geral do
lugar humano. E uma organizagio extremamente complexa e difusa que
assenta na oferta tecnoldgica da arquitectura moderna (a sustentacdo da
cidade-edificio baseia-se nos pilotis corbusianos mas também em todo o
tipo de sustentacdo mecénica desenvolvida pela engenharia da época) para
se colocar por cima (e ndo sobre) a cidade antiga. Quase que a poderiamos
associar ao modelo das cidade-pontes tratando-se, contudo de uma cidade
confinada sobre si mesma e deslocando-se paralela a cartografia do
existente. O projecto de Constant como que ignora em nome da progressao
do tempo e do culto da alteridade aquilo que constitui a expansao estética,
constante, e centralizada da cidade da civilizacdo industrial, da cidade dos
homens constrangidos a ficarem e a demorarem a sua vida no mesmo lugar
e N0S mesmos trajectos.

Os significantes arquitectonicos, as maquetes e as representaces
fotograficas, com que Constant parece solucionar em termos de aparéncia
exterior e de macro-estrutura o seu hapenning non stop, baseiam-se na
ideia de construcdo, na soma de partes tectonicas, na combinacdo de
materiais e de maquinaria de vanguarda, na criacdo técnica de espacgo
contido, de vazio, no trespasse classico e revelador da luz sobre as formas,
da luz segarando e diferenciando o pilar vertical da plataforma
horizontal**?; em sintese, baseiam-se na presenca e supremacia da forma, na
relacdo hierarquizada entre exterior e interior, cheio e vazio, alto e baixo
(ainda que Constant pretenda resolver isso por via antropoldgica, isto é,
alterando e subvertendo os habitos da vida quotidiana que se ingressam
nesses dois territdrios, socializando a priori 0 uso e a mediatizacdo do
espago).

(palavras de Roland Barthes que

E era a esta saliéncia que queriamos chegar: a contradicdo
produtiva (que Constant explora e assume como essencial), entre a
exterioridade arquitectonica desta utdpica economia do viver, entre a forte
visualidade formalista, entre o carécter estavel do invélucro, diziamos, e a
natureza informe, indefinida do seu interior. Do lado de fora, a arquitectura
é produto de adigdes, expde-se enquanto disciplina da construcdo, da
criatividade que constréi e que faz funcionar o que constréi, (um
impressionante territorio artificial, volumoso, comportando diferentes
niveis, repleto de superficies transparentes mas também de porticos, paredes
planas, opacas, de cupulas ovoides, de cabos, de hangares, de rampas, de
tripodes, de colunas; um objecto que paira autdnomo, intacto, completo
(assim o aparenta) sobre um deserto frio, desarborizado, seco, sem cursos de
agua, sem relevo); mas do lado de dentro a arquitectura desincorpora-se da
ideia de edificio, da ideia de perenidade, regressa ao seu primitivismo,
regressa a experimentacdo, ao heterdclito, dissocia-se da homogeneizacéao
visual e do controlo social que lhe é concomitante; no interior a arquitectura
especula, é a arte, na definicdo de Bataille*®, que se manifesta desfazendo,
extraindo, libertando, desimpedindo, desclassicizando-se, despoliciando-se.
A circulacdo ndo premeditada, a desorientacao, a cultura do rendez-vous, do
acaso objectivo, o labirinto como a informalidade deste viver diferente, anti-
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funcionalista, soma de fragmentacdo mas também de associacao
transportam-nos para esta hipotese de leitura, para colocarmos, por
exemplo, o labirinto de Giacometti como um dos inquilinos do imenso
espaco indefinido da Nova Babilonia.

Outro aspecto interessante &€ que quando representada nos
desenhos e nas pinturas o elemento que denota a presenca desta meta-cidade
é 0 signo manual holandés'®* que os neoplasticistas transformardo num dos
seus principais tropismos: a compartimentagdo quadriculada da grelha. E
esta presenca tem outras implicacfes pois serve quase como metafora visual
para o caracter ex-nihilo do territério holandés, um territorio cujo
proprietario original -o mar- nao cessa de o reinvindicar. Alias, observando
a disposicdo peripatética da cidade de Constant, ziguezagueando a sua nao-
memoria sobre um territério pré-existente, levitando-se como uma
superficie lacustre ndo podemos deixar de torna-la
correlativa do intrincado e sofisticado complexo de
diques e de canais que vao entrecortando e
organizando em barreiras protectoras uma geografia
artificialmente conseguida, precaria, movel. Os
desenhos, e os cenarios de fundo de muitas das
pinturas onde reaparece o sonho urbano de Constant
também se avizinham, estdo, inesperadamente

> P —
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proximas das escadas para o Universal, do murar, == 5oy el -

da barreira guetizante de que nos fala Rosalind
Krauss. Reflexo, talvez, de que na personalidade de
Constant hd um bater do coracdo para a condicéo
humana, para a afirmacdo e construgdo da
subjectividade, que se diferencia do bater do
coracdo em relacdo as tarefas de organizacdo
espacial da experiéncia humana. Ha uma concepcéo - -,
expressionista do estar e do agir neste ambiente @ QL.N

artificial, do comportamento esperado que contrasta  Fig179, 180, 181, 182, Nova Babilénia, diferentes apr

com a natureza enfatica, high-tech, do seu rostg  dossectores doLabirintorium Ludens.
mais verosimil, o arquitectonico, (Fig.179 a 182).

Como iluminacdo e contradicdo profana que consegue ser a Nova
Babilonia é por sua vez uma testemunha indirecta das mudangas graduais
mas profundas que se estavam a operar na economia capitalista: o
desenvolvimento desigual do pés-fordismo no mundo industrializado é uma
das sombras ideoldgicas que se projectam sobre esta comunidade anti-
funcionalista. J& em 1959, numa contribuicdo para a revista Internationale
Situationniste, Constant descrevera esta mega-estrutura futura de acordo
com 0 que ja era possivel presenciar e conceber na realidade que lhe era
imediatamente contemporénea: 0 uso inventivo das condi¢Ges materiais,
como o ar condicionado, o som e a luz. Uma cacafonia
harmonizante...viagens espaiais...redugéo do trabalho necessario para a
producdo...maximo de espaco social **. E testemunha também o que isso
significara em termos de alteracdo dramatica na escala e na qualidade das
forcas produtivas, na crescente diminuicdo do papel da fabrica como espaco
do trabalho humano, na separagéo definitiva, via automatiza¢do, do homem
em relacdo ao produto finalizado, na inversdao do processo que levou as
grandes demografias de médo-de-obra intensiva (é o lento comegar da morte
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das cidades industriais), na penetracdo do desenvolvimento cientifico e
tecnoldgico em todas as esferas da actividade humana desde o consumo, o
lazer, a cultura, a educacéo, passando pelos transportes, 0s servicos de saude
e o turismo*?®,

Esta também é a época de desenvolvimento de novas facilidades
culturais, de integracdo da cultura estética nas dinamicas do espectaculo e
do consumo, de intensificacdo do icone como suporte comunicacional, de
migracdo da linguagem da publicidade para a propaganda politica. Veiculo
de entretenimento e de ideologizacdo a televisdo adquire um lugar
cimeiro na organizacdo do espago domeéstico, ela torna-se 0 novo nicho
multidimensional destronando a caixa radiofonica como uma realidade
gue ndo se testemunha mas que para além de se ouvir passa a acontecer
cinematicamente. Este novo objecto cria uma percep¢do secundaria do
mundo, uma representacao indutiva com as suas doses programadas de LI
sobrenatural, ficcdo, documento e reportagem e gue se incorpora como _—
um parente imprescindivel na realidade quotidiana e familiar onde se € lEL-h I
realmente existente. O seu pitoresco tecnicizado desenvolve um mundo "
paralelo cada vez mais nitido e policromético, uma reserva audiovisual ~ fig 18 Constant, Mobile escada-labirinto
de verosimilhanca (do que esta realmente a acontecer extra-muros) que
convida persuasivamente ao mimetismo e a homogeneidade no
consumo e na aparéncia.

Num texto de 1970, vinte anos depois de iniciar o seu compdsito de
desenhos e maquetas, Constant escrevera: A Nova Babildnia talvez ndo seja
tanto uma imagem do futuro mas um leitmotiv, (Fig.183), a concepcéo de
uma cultura que abrange praticamente tudo e que € dificil de
compreender porque até agora ndo podia existir, uma cultura que, pela
primeira vez na histéria, como consequéncia da automatizacdo do
trabalho torna-se concretizavel se bem que nés ndo saibamos ainda que
forma tomara, e permaneca por isso ainda misteriosa para nos.

A historia de amor entre os Situacionistas e o labirinto neo-
babildnico é curta acabando estes (e aqui o plural converge na figura tutelar
de Guy Debord) por deplorarem a Nova Babilonia como um subproduto
“técnico” do urbanismo unitirio'®’. Esse desencanto ndo surpreende se
percebermos que para a I.S. um planeamento global da cidade, mesmo da
cidade descentralizada onde se constroem situagdes a um ritmo permanente
e quase pulsional, é incompativel com a sua descrenca no papel do
urbanismo para a transformagdo da vida quotidiana. Guy Debord insistird
que o urbanismo unitario e a criacdo de ambientes urbanos duraveis
passavam pela construgédo de situacdes e esse processo, baseado na deriva
psicogeografica, ndo admitia uma organizacdo espacial hierarquizada. A
ideia ndo era obedecer ao mapa (entenda-se aqui também, o corpo da cidade,
dos edificios e das proprias instituices) mas desmonta-lo, subverté-lo
através de uma dupla operacdo de fragmentagdo e sintese. Em 1959 ainda
entrevé na cidade de Constant a possibilidade de se realizar de facto uma
unidade profunda entre ambientes restritos (micro-ambientes) e a ideia mais
panoptica do urbanismo, entre a desorientacdo e atmosfera sugestionavel do
labirinto e a deriva exterior. Esta des-paixdo é também um reflexo
secundario do permanente resgate que a ortodoxia situacionista realiza
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guando se encontra diante do éxito social (que é sempre uma forma de
alinhamento com a cultura oficial) de alguns dos seus protagonistas.

A cidade aérea de Constant ja se tornara uma supernova do
modernismo tardio, tivera uma apresentacdo institucional, ganhara o seu
publico erudito, fora bidimensionalizada sobre a forma editorial, tornara-se
objecto da curiosidade dos shows televisivos. Mas o0 que de um ponto de
vista conceptual determinara para o 1.S., o falecimento da utopia urbana e
arquitectonica de Constant como projecto libertario serd o seu pecadilho
tecnocratico, o seu enfatuamento estético com a fase final da civilizagédo
industrial, e sobretudo a desideologizacdo que parece admitir da
automatizacdo cibernética. Uma obra que parecia sintomética do
desenvolvimento das actividades de mudanca subversiva do espago-tempo
social transfigura-se, afirmam os situcionistas, numa imperdoavel regressao
urbanista, em mais um contribuinte para o empobrecimento pacifico, sem
sobressaltos ou conflitos sociais, da vida quotidiana. Mark Wigley'*®
salienta que a dissensdo entre Constant e a perspectiva debordiana de uma
arquitectura situacionista (anti-funcionalista e adversaria do jogo plastico
livre) comeca em 1959 nas paginas da revista Forum (cujo editor seria o
préprio Constant) com aassociacdo na mesma péagina, entre a fotografia de
uma igreja desenhada por Har Oudejans e A.Albers e de um texto de
Constant sobre a redefinicdo da integracdo (entre arte e vida) como uma
construcd@o de situagdes. O uso da teoria situacionista sobre arquitectura
como legenda de um edificio religioso constitui-a, para Debord ndo sé um
abuso descarado como uma manipulagdo ideoldgica que minaria lentamente
as colaboracgdes futuras entre este e Constant. Ndo nos esquecamos, afinal,
que o urbanismo unitario nega em absoluto ndo sé a necessidade como o
sentido da arquitectura religiosa, acusa-a de ser uma arquitectura
moral e de atmosfera ritualistica ao servico de uma viséo
dogmatica do mundo, e sugere a sua eliminacdo ou refundacédo
conceptual. Relembremos que ja em 1955 na revista Potlach,
Debord se pronunciara a favor da total erradicacdo desses
monumentos (...) & grande margem inumana da vida'*°. Constant
explica essa separacao como reflexo de um défice de massa critica
capaz de fazer avangar o urbanismo unitario do plano das
conjecturas |de_aI|§tas para o plano_ da reallzggéo m_aterlal. 0] Flg.153b, Nova Babilonia, um grupo.de.
colectivo situacionista, afirmaria ele, tinha demasiados pintores € 0 sectores sobre Haia, 1960.
tema da reformulagdo da vida quotidiana ndo era associado a
edificacdo de um novo tipo de cidade, de uma cidade antinébmica da cidade
burguesa (ou da sua fénix: a cidade da pesquisa moderna de recorte saint-
simonista). Os situacionistas ndo posicionavam as suas ideias fora do plano
da intervencao politica e do activismo urbano, ndo a materializavam numa
forma de organizacéo territorial.

E, contudo, esta meta-cidade estava profundamente embebida na
itinerdncia situacionista: o seu eixo principal seria horizontal, um tragado
excursivo (Fig.183b), vocacionado para o desaparecimento do caracter
privado da ocupacéo e existéncia espacial; substituir-se-ia a ocupacao pelo
movimento livre, a concentracdo pela dispersdo, a mobilidade social (a
experiéncia da cidade segundo os critérios da racionalidade e do
individualismo burgués) pela mobilidade situacionista (a experiéncia que
eliminasse a cidade como controlo social e a tornasse o espaco de criacdo de
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situacbes). A atmosfera parece sobrepdr-se a forma, fantasmagoriza-la,
torna-la mais vulneravel, mais vagabunda. Os espacos ndo se fecham, ndo se
diferenciam, ja ndo sdo uma concentracdo de matéria, estilo e fungdo num
ponto geométrico, nem enclaves de convengdes e de isolamento mas
adaptam-se, tornam-se flexiveis; ja ndo adaptam-se a excepcao cultural que
sdo as formas de vida estética, as vidas robotizadas, mas a uma existéncia
material que tem em seu poder técnicas de mudanca cruciais, quer ao nivel
da vida fisica como também da vida psicoldgica e cultural, e que as quer
aplicar intensamente, que deseja antecipar para o quotidiano presente a
promessa de que o trabalho nédo-criativo, a monotonia, o sempre-igual, a
ética do trabalho-recompensa ja ndo fazem parte da vida colectiva. E nesse
sentido que o espaco social constitui o espaco fundamental do urbanismo
unitario e por consequéncia, afirma-o Constant, do seu projecto de
cidade™. A rua ampliada numa imensa superficie fechada,
ventilada, dispondo de ar-condicionado e suspensa por cima do
trafégo automovel, libertaria o individuo do colete-de-forgas
juridico que é a sua condicdo pedonal na cidade moderna. Néo é
sO uma questdo de ganhos acrescidos de tempo livre mas de
ganhos no que respeita ao uso do espaco, a livre deslocacdo (ao
fim da ditadura da intermiténcia walk-don’t walk, das filas nas
plataformas de metro), ao nomadismo, ou seja, a um estilo de vida 3
que para se deslocar de um ponto A a um ponto B da cidade, nd0  Fig. 184, Constant, Nova Babil6nia: Modelo do
encontra obstaculos, barreiras, impedimentos legais, interpelagio e~ > Ame* 9%
repressdo policial, fronteiras, burocracia, portas fechadas, muros e arame
farpado (Fig.184).

O pensador holandés Johan Huizinga foi outra das referéncias
conceptuais em que se ancorou a investigacdo de Constant sobre o espaco
anti-produtivista. Constant foi um leitor atento da sua obra mais
reconhecivel, O homo ludens. O texto, de 1938'*, coloca o jogo, o tempo
perdido e a improdutividade ao mesmo nivel de importancia civilizacional
que o trabalho maquinofacturado e o trabalho intelectual. A criatividade e a
imaginacdo ndo sdo sé propriedades do trabalho dtil, direccionado,
conquistador mas sdo também reconheciveis na experiéncia lidica, na
diversdo de inventar e praticar um jogo, de Se concentrarem energias e
inteligéncia num fendmeno limitado a I6gica e aos limites das suas proprias
regras.

A insubmissdo e a diferenca (cultural, antropoldgica, individual)
como praticas sociais, o culto de uma liberdade sem chefes e que rejeita o
trabalho alienado € hiperbolizada no desenho de Constant ao ponto de se
transformar em imagem. Constant pretendia que a engrenagem das relagoes
sociais beneficiasse com esta organizacdo e, particularmente, que o uso do
espaco urbano segundo critérios de propriedade e de comunidade
desaparecesse ou dito doutra forma que a vida (simbdlica, sentimental,
cultural) dos habitantes desta cidade ndo se organizasse na habitagéo (que
passaria a ndo ser mais do que uma membrana temporaria e em constante
actualizacdo) mas fora dela. A situagdo ndo programada e o rendez-vouz
seriam os principios construtivos da identidade humana.

Dois apontamentos que merecem ser referidos pela sua curiosidade.
O primeiro é retroactivo, remete como ja o notamos para uma das
referéncias mais recorrentes quando se fala de gregarismo utdpico e de
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reformismo social e tem a vér com o facto de que a organizacéo das relagdes
no falanstério de Charles Fourier (1772-1837), essa cidade feita de
passagens, (Fig. 185), como a descreve Walter Benjamin, também se basear
no rendez-vous.

Entre muitas das determinacGes e mindcias clericais com que ‘:f'..‘f':?
Fourier descreve o tipo de relacGes e tarefas a desenvolver pela
humanidade na etapa da Harmonia, momento histérico em que 0s m
falanstérios seriam a forma urbana ideal, ele estabelece que o encontro ﬁt{ Ll
entre dois ou mais seres humanos determinados teria como horizonte (8 Sl 5

. - .. . ., . Fig. 185, Hlpotese visual
quotidiano dissipar a sede da logomaquia, derrotar a ordem doutrindria  do Falanstério de Fourier,

- . ~ . ~ o) f 1822. Um tabernéaculo reclusivo
e repetitiva que impde a ilusdo dogmatica como realidade e NesSe  em que pecado e virtude
H [ H se exporiam aos mesmos timings.
processo endurec'er_ 0s expedientes e 0s exercicios da comunldaide. A G internato caserna filic
vocacao do convivio entre os seres humanos ndo seria a conversdo (ou  ondese praticaria,

. . ~ , (é essa, segundo R.Barthes
derrota) filosofica de uns em relagdo ao outros mas algo que SO €  aoriginalidade
possivel pela cooperagdo e por um verdadeiro filantropismo, por um  SautoPiade Pourien) itos
respeito pela diferenca no outro, pela capacidade de admitir e apreciar (3 especificidades individuais,

0s egoismos, as taras, as

a importancia dessa diferenca. A amizade e a cooperagdo, a permuta monom_ipiasv)iveriam em

- ;s = - - - - concomitancia,
dialogica realizariam obra e servicos onde a luta dos disCUrsos € 0 nosentido de os refuncionalizar
egoismo social apenas tinham produzido barbérie (alias em Fourier a ~ Parao rendimento social:

o prazer infantil pela porcaria

civilizagdo ndo é um ponto de chagada mas uma etapa do Jg:stggcnzggilﬂgrrexemplo,
desenvolvimento humano, uma etapa de barbarie infeliz). Roland ascriancas pelalimpeza
Barthes, outro dos leitores de Fourier (ao lado de Engels, Kroptokine, ~ ©Peareccinadoti:
W.Benjamin), caracteriza a vida fourierista como um intenso party e o

falanstério como uma reclusdo no interior da qual se circula observando

com que predileccdo e insisténcia Fourier descreve as galerias cobertas,

aquecidas, ventiladas, subterraneos arenosos e corredores elevados sobre

colunas, pelos quais os palacios ou solares das tribos vizinhas devem
comunicar’®. O objecto do texto barthesiano é claramente a topografia
fantasmatica e impossivel do sonho societario de Fourier mas ndo seria

inverosimil ou absurdo se colocassemos porcdes significativas desse texto

como legenda ou epigrama dos desenhos e maquetes da Nova-Babilonia.

As semelhancas programaéticas e estruturais entre estas duas pecas de
urbanismo utépico temporalmente distantes (uma é um sonho literario de
1820, obsessivamente minucioso, e outra uma visdo da segunda metade do
séc.XX) sdo tdo surpreendentes como previsiveis. H& dois aspectos
contraditérios que os conjugam. O palacio-cidade € uma metonimia e por
isso0 uma imagem incompleta: o pensamento fourierista, avisa-nos R.
Barthes, excede o espaco sincronico do falanstério- e a Nova Babildnia
apesar do seu exo-esqueleto e da sua forma aparentemente definitiva possui
como base fundamental o redesenhar permanente da sua morfologia interna
—um dos prazeres dos cidaddos da cidade de Constant serd (ou seria) o
arquitecturar pleno e recreativo, a demografia da cidade seria uma versao
dos arquitectos autodidactas de domingo, celebrados pelos surrealistas,
milhares de Ferdinand Cheval, de Simon Rodia entregues aos seus sonhos
pessoais. Ambos funcionam como um sistema em aberto que ndo se
desenvolve em definitivo, existem como ideias (de felicidade, de harmonia,
de liberdade, de organizacdo) que passam de um lado para o outro e que
nessa transmissdo se vao constituindo noutras coisas, mas a0 mesmo tempo
as suas imagens (a sua socializacdo como projecto e a sua visibilidade como
registo grafico, como esquisso), o caracter inflexivel e estatico das suas

133 / Capitulo 2



A Arquitectura na sua Auséncia

Presenca do objecto de arte para-arquitecténico no Modernismo e na Arte Contemporanea

panoramicas, o demasiado organizado, previsto, planificado, automatizado
congelam, involuntariamente, o vivido numa forma pura, integral; quando
se exige a vida que imite a ilustracdo o utdpico transforma-se em fiasco. A
Nova Babilonia descende vagamente desta utopia edénica (ou desta beatice
pornocrata com que Proudhon crismaré insultuosamente a combinacgédo que
Fourier propde de ética e de prazer) mas enquanto Fourier num idealismo
disparate relaciona, no interior de uma arquitectura de poder, 0 excesso de
liberdade a um excesso de organizacdo, (a conjun¢do da intuicdo e da
instituicdo tentada praticamente um século mais tarde pelos surrealistas),
Constant acabarg, na fase final do seu projecto, por considerar que 0 exXcesso
de liberdade €é ele proprio liberticida pois ndo constroi verdadeiras
comunidades mas um espontaneidade distpica que consegue incorporar e
heroificar individuos tdo dogmaticos e intolerantes como 0s que povoam 0S
aparelhos de seguranca estatais™>. O descontentamento perante esse anti-
tudo oficial subsidiou-se provavelmente do desenlace pirrico da revolugéo
das superestruturas (0 Maio de 68 e as suas variantes historico-
geograficas). O pluralismo que acabaria com todos os (falsos) pluralismos
ficara-se pelo jogo anarquico e anacronico das barricadas; brincara-se as
revolugbes no dominio do imaginario, no dominio do espectaculo e no
dominio dos espacos reclusivos —os edificos abandonados, os bairros
condenados, as sedes universitarias, os teatros ocupados- sem nunca de
facto se ameacar ou colocar sob custddia o poder concreto dos monopélios.

O segundo apontamento é observado por Catherine de Zegher na
introducdo do The activist drawing: retracing situationist architectures
from Constant’s New Babylon to beyond, conjunto de textos cuja
responsabilidade editorial partilha com Mark Wigley. A realidade
distanciou-se da Nova Babildnia.Tornou-se recessiva e historicamente
indeterminada a hipdtese de uma forma urbana completa, de um espago
livre capaz de tornar materialmente explicita a interseccdo optimista entre
activismo, vida em comum e permanente deriva.

E, mais grave ainda, prognosticar o aparecimento de uma nova ética
humana, acreditar num novo sujeito humano, acreditar na realizacdo
irrealizavel de um permanente transfuga tornou-se uma excentricidade mas
sobretudo um fracasso cultural: o imaginado homo ludens néo trouxe um
quotidiano de invencdo e de accdo mas de entretenimento e de
consumo™*.

Num estudo dedicado ao quotidiano Henri Lefebvre explica-nos
melhor onde situar as origens desse subdesenvolvimento, dessa
malformacdo. Se, ao contrario do esperado, esse homo ludens possibilitado
pelo cibernética, pelo novo mundo do automatismo electronico, pela
socializagcdo das novas formas de mediatizacdo e de simbolizacéo tarda a
chegar e torna-se cada vez mais estranho e improvavel, se o tempo de
trabalho complementar ndo cessa de aumentar, se 0s regimes juridicos e
politicos mantém a supremacia do apropriador sobre o produtor, se a
capacidade multimedia (e agora digital) de reconfiguracdo estética dos
desejos individuais e colectivos (e dos ambientes onde estes supostamente
se adequam melhor) longe de abrir caminho a uma forma diferente de
existéncia hiperbolizou a imagem e a mercadoria como formas essenciais de
vida. Se tudo isto se realizou ao contrario das previsdes optimistas ndo é
resultado do inesperado ou do acidente. H.Lefebvre comeca por nos avisar
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que discutir e reformular a natureza do homem urbano ndo se concretiza
sem um conhecimento das suas necessidades sociais e dos vinculos
antropoldgicos dessas necessidades. Seguranca e aventura, organizacao do
trabalho e jogo, previsibilidade e incerteza, unidade e diferenca,
isolamento e reencontro, independéncia e comunicacdo™® sdo os temas
fundamentais em que se movem essas necessidades (e hd um vislumbre
delas na poética do projecto neo-babilonico de Constant). O activismo do
homem comum urbano, para quem muitas vezes a utilidade da sua
existéncia se tornou um assunto tangencial, e, nos casos mais extremos,
incompreensivel, fica pendente entre o desejo e o receio de mudanca, entre o
efeito programado e a deslocacéo livre, erratica; ele € indeciso mas também
decidido.

Na vivificacdo quotidiana das suas expectativas, naquilo que
pretende realizar, no que quer ser, no que quer experimentar, nas suas
nocOes (reajustadas ou rigidificadas) do bem e do mal encontramos
expressdes dessa dialéctica. Essas necessidades progridem socialmente
segundo principios de acumulacéo e de fragmentacdo (H.Lefebvre utiliza os
termos de reunido e de separacdo que estdo mais proximos dos de empatia e
de oposicdo). Mas, novamente seguindo o raciocinio de Henri Lefebvre, se
este € o combustivel em que se alimenta o quotidiano do homem urbano, a
realidade altera-se, torna-se menos independente, menos vivida por si
mesmo quando ingressamos no contexto da sociedade burocratica de
consumo dirigido; ou seja os individuos ndo existem, ndo produzem, nao
pensam, ndo desejam, ndo sdo humanidade no abstracto, ndo existem fora de
uma realidade social, de um territorio, de uma cultura, de uma organizacao,
de um condicionamento; negar isso é negar o caracter de construgdo social
da subjectividade.

E é nesse enraizamento que temos que pensar 0 homem, o cidaddo, o
trabalhador, o criador estético que convive com o0 processo de
automatizacdo: ele existe numa sociedade que atingiu o ponto critico do
processo duplo de industrializacdo e de urbanizacao®®. E este 0 modelo de
sociedade que, na década de sessenta do século passado, se sobrenaturaliza
nos paises mais avancados do hemisfério ocidental, € esse o ponto, segundo
0s seus ideologos, sem retorno para a experiéncia humana. E € aqui que
H.Lefebvre faz soar o alarme, e que Constant sogobra na sua construgao
utopica por pensar que pode desideologizar algo que nasce impregnado de
ideologia. Na automatizagéo realmente realizada, a natureza (e o contetdo)
dessas necessidades assim como a sua praxis, isto €, a sua realizacdo
espaco-temporal, desenvolvem-se numa logica que se aparenta ao
condicionamento espacial, duplamente refractado, da linha de montagem.

No fundo, H. Lefebvre constata por manobras mais atentas a
sociologia da vida quotidiana, aquilo que se torna caracteristico na esfera
cultural do tardo-modernismo: a disjuncao irreversivel entre a aquisicéo de
saber e a formacédo (bildung) do espirito®, a anacronizagdo (artificial,
planeada, dizemos no6s) do homem novo iluminista e da cultura como
projecto de superagdo do sujeito humano. Mas da mesma forma, a sua
nemesis romantica, 0 homem capaz de viver a recreacdo ludica enquanto tal,
capaz de queimar o caminho de regresso em nome da constru¢do de um
imaginario proprio, que nao retrocede perante os sacrificios que lhe exige a
sua pulsdo criativa, cessou de constituir uma expectativa social,
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transformou-se num mito (a alcancar de forma dilatoria por uns very few,
que se repartem entre 0s dominadores vencedores e a dissidéncia
programada do sistema, onde cabem, caso tenham valor de troca, 0S
artistas), transformou-se numa interpretacdo daquilo que a vontade e o
arbitrio do sujeito humano podem alcancar mas nao devem e, alias, devem
ser impedidos de alcancar. Estes dois Obitos, associados a recomposic¢ao das
categorias das forcas produtivas, de que nos fala J.F. Lyotard™® (e em
particular a inser¢do da inteligéncia, do conhecimento no mercado) realizam
um cenario menos favoravel ao nomada do lazer imaginado por Constant.

A ruptura significante no sentido de uma economia do viver; a
perspectiva do quotidiano se transformar num grande non-stop
happening™*realizado sob a proteccdo de um ambiente anti-naturalista e
anti-funcionalista; a integracdo da arte (enquanto manifestacdo de luz, som,
movimento) na construcdo do habitat humano; todas estas propriedades de
que nos fala Constant sem nunca ser definitivo ou peremptério (ja em 1966
H.van Haaren descreve-o como preferindo a condi¢cdo de um vago designer,
de um semi-jogador), continuam dormentes (talvez até comatosas) e/ou nao
resistiram ao cerco da sobrevida, isto é, ao facto da mera existéncia ainda
ser uma extraordinaria conquista quotidiana.

O que encontramos em vez da consagracdo do sujeito humano
inactivo, desligado dos custos de producdo industrial, do individuo
finalmente entregue a sua auto-realizacdo, finalmente corrigido? O ajudante
ndo ajudado™®, o fornecedor, o utilizador, o consumidor, o produtor, o
distribuidor,  personagens sociais compartimentadas, seccionadas,
atomizadas na sua criatividade, limitando as suas atitudes recreativas aos
momentos de recompensa terminado o trabalho produtivo.

Sim, somos cada vez mais némadas, deslocamo-nos incessantemente
(todos os dias fazemos mais quilometros, percorremos mais lugares,
visitamos, entramos, frequentamos mais espacos, do que 0S NOSSOS
antepassados), gastamos grande parte do nosso tempo em interfaces de
espera (estacbes, apeadeiros, aeroportos, vias rapidas congestionadas,
também somos quotidianamente maquinas de esperar) mas mesmo nessa
condicdo, mesma na estranheza muatua, na viagem interminavel (mas
também no eterno retorno) que caracterizam a nossa experiéncia
permanecem intactas as relaces de classe, e os lugares privilegiados; sim
somos mais nébmadas mas uns como promitentes burocratas (da ciéncia, da
economia, da tecnologia, do saber, do poder que 0 conhecimento
proporciona) construindo a sua carreira da periferia para o centro, dirigindo-
se para as atmosferas e 0s espacos erguidos pela economia da acumulacgéo (e
da despossessdo) nas capitais politicas e econdmicas das sociedades; e,
outros, a vasta maioria viajando indocumentado, refugiado, destituido,
sempre na eminéncia de ser punido por associar a mobilidade a esperanca, a
possibilidade de esperar.

E de facto, observando com atencdo as imagens da Nova Babilonia
ndo podemos deixar de projectar sobre elas a realidade que nos ja é familiar
das superstruturas multifuncionais e automatizadas dos grandes armazéns
comerciais (os Malls americanos que, curiosamente, nascem oficialmente
mais ou menos pela mesma altura, em 1956). O espago que as maquetes e 0s
desenhos (Fig.185b) sobrevoam dir-se-iam lugares de estacionamento,
espacos inacabados mas onde se acumulariam as viaturas dos consumidores
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ansiosos e o caracter hibrido de labirinto e laboratério de que fala Constant
para a organizagdo interna da sua utopia remete-nos para a sensagdo de
perca, para o olhar distraido e descentrado, a dificuldade de orientacdo que
sentimos nos espagos interiores homogeneizados e de circulagio
multitudinaria dos centros comerciais; e que dizer dos arranjos decorativos
ciclicos das montras, verdadeiros laboratérios (o balcdo serd, por exemplo, o
lugar onde essa experiéncia ficara registada via codigo de barras e cartdo de
crédito ou débito) onde ndo s6 h&d uma conjuncdo premeditada da estética
com o superfluo e o utilitario e um culto da perfeicdo organizada como se
experimentam novas formas de hipnose e de magnetismo (onde o papel do
espelho e do manequim sdo essenciais) para resgatar o transeunte da sua
deriva e para lhe fazer uma oferta irresistivel de mudanca e de diferenca:
tudo parece novo, cheira a novo, tudo parece possuido de uma sensualidade
transcendental e reclamar com urgéncia a nossa posse (e 0 NOSSO
endividamento).

2.3- As conquistas sociais e 0s seus ruidos distopicos nos mundos do
Proletario Voador e do Construtor de Situagdes neo-babilonico.

Recordam-se que na infancia todos desenham,
dancam, inventam palavras precisas, cantam. Entéo
porque sera que quando se tornam adultos, se tornam
extremamente inexpressivos? E s6 ocasionalmente vao
admirar a criacdo artistica? Serd que isto ndo se
origina dentro das condi¢fes do trabalho capitalista
que fazem do processo de trabalho uma maldicéo e do
qual as pessoas estdo sempre ansiando pelos
momentos de tempo livre? Ser4d que é normal
transformarmo-nos de um produtor talentoso num
espectador-consumidor e assim perdermos 0 Nosso
activo instinto criativo?

Sergei Tetriakov, revista Lef, 1923

Como remate conclusivo propomos que se apreciem em
contraste duas versbes morais dos action man que habitariam a cidade
horizontal, o palacio idiorritmico de Constant e as pontes verticais,
transparentes, aéreas imaginadas pelos produtivistas.

Vamos usar este termo, action man, retirando-lhes
previamente a carga negativa que 0s associa ao militarismo (e a
concomitancia ideoldgica entre guerra e jogo, competicdo e agressao
sugerida pela comercializacdo dessa figura) mas preservando a ingenuidade
e a fantasia que concentram num s6 exemplo, num sé protétipo de ser
humano todas as propriedades positivas, toda a claridade mundana da
civilizagdo industrial e pos-industrial (a inteligéncia, criatividade,
imaginacdo, iniciativa, capacidade critica, discursiva e dialdgica, coragem,
forca fisica, que construiram e que foram recriadas por esse mundo).

Fazemo-lo porque ambos os habitantes, o proletario milenar e
0 némada situacionista, heroificam o presente em que vivem através da sua
accdo, isto €, sdo activistas, entusiastas de concepcBes complicadas e
contraditérias sobre a vida, sdo militantes dos modos de existéncia que
representam e pressupfe-se também que Se auto-representem como
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insignias antropologicas do que € possivel alcancar em termos de vida
comunitaria nessas cidades; manifestam, enfim, um certo grau de empenho
na politica interna da cidade, na sua organizacdo e no aperfeicoamento
qualitativo da sua vida quotidiana.

O proletario milenar, o sujeito social que protagoniza o tecnicismo
agonista dos construtivistas possui a sua melhor composicéo, o seu desenho
mais concreto e pitoresco na parte final do poema O Proletario Voador
(1925) de Vladimir Mayakowsky. Este descreve-nos um futuro longinquo
onde Moscovo ja ndo possui ruas nem ruelas mas aerodromos e gigantescas
torres de habitacdo com telhados floridos; jardins suspensos que servem de
porta de saida. Ndo se desce mas sobe-se para a saida, alias, as janelas
funcionam como portas, os carteiros entram por elas, os filhos saem e
entram a caminho ou de regresso da escola, (Fig.186). Em nenhuma das
situacOes descritas o cidaddo que protagoniza este relato chega a tocar com
0s pés no solo (os arranha-céus horizontais, os Wolkenbugel (Nuvens de
Ferro), de Lissitsky, as cidades-baldo de Krutikov, 0s ambientes \
arquitectonicos levitantes de lozefitch (Fig.187) ou a cidade-anel imaginada et
por Kalmykov (Fig.188 e 189), parecem ser a morada deste cidado). e Comaresion i s

O texto glosa o estilo de vida conseguido numa época avancada e ~ flutuando sobre um
socialmente préspera, uma data com zeros até ao infinito: quatro horas de  amarragao. 192.
trabalho diario em fabricas de quarenta andares-um operario por andar-
todas automatizadas, higiénicas e climatizadas com mdsica (parece que
Mayakowsky ouviu os pensamentos de Eric Satie*** e mobilou o ronronar
silencioso das maquinas operadas pelo proleta ou entdo a ideia de se usar a
musica para adornar o ambiente de trabalho ndo era tdo invulgar como se
imaginaria), alimentagéo variada fornecida por cantinas voadoras, estudo e
requalificacdo superior sem 0s preconceitos actuais da divisdo social do
trabalho-o operario é um intelectual que se especializa nos cremes como
outros no leite ou nos sapatos (mas serd que as cozinheiras de Lenine
governariam este Estado?), jogos animados de aero-bola depois do almoco,
namoro a hora do creplsculo e por cima das nuvens, aero-cinema projectado
na superficie do céu. e -
As utilidades sdo imensas, a sua banalizacdo parece ter libertado a Sesrfae
experiéncia sensorial do operario de qualquer tipo de sobrecarga fisica. E ao
mesmo tempo que a parafernalia tecnoldgica do Util suaviza o quotidiano,
tornando aparentemente ténue a diferenca entre necessidade e desejo, torna-
se ela propria omnipresente, abundante e indissociavel da ideia de liberdade.
Tudo se mediatiza por via de proteses, de sistemas de abreviagdo (o radio-
despertador, a maquina de barbear e a escova de dentes eléctricas, o teclado
do posto de trabalho, o ar comprimido em pastilhas tipo Maggi, o duche
robotizado, o fato-envelope de seda, o radiofone, o radio-livro). A grande
conquista fisica e social do homem avangado é a sua quase imobilidade, a
reducdo da sua actividade de facto, ndo-auxiliada, directa, a0 automatismo
minimal de carregar um boté&o.
Sé&o varios os exemplos: desde o duche que lava, esfrega e enxagua
0 operario, ao elevador que atravessa a habitacdo e o transporta até ao
terraco onde aguarda o transporte (um dirigivel) até a usina, desde o teclado
gue manuseia no seu posto de trabalho ao radiofone auricular com que
combina encontros sociais ou, ainda, ao aeroplano que o faz deslocar
agilmente de um ponto ao outro da cidade. Nesta sintese das actividades

para a Cidade Anel

de Saturno, 1929.
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diarias quantas sdo as vezes em que 0 protagonista realiza de facto, sem
ajuda, sem utensilios, as suas tarefas? N&o contamos uma sequer...Aqui a
ociosidade é uma ocupacdo séria, valorizada. O espaco comprime-se, as
distancias tornam-se insignificantes, imperceptiveis, ganha-se tempo para
gue mais tarde no dia se gaste na actividade improdutiva do aero-bola e do
amor romantico. A conclusdo das quatro horas de trabalho seguem-se
11horas e 30 minutos (!') de liberdade de accdo que nos podem levar ao
Pdlo Norte ou a perseguir o0 ziguezague dos cometas. Mas ha um invisivel
sendo neste parente do séc.XXX do Homo Ludens neo-babilonico. Um
sendo que o afasta da natureza boémia e festiva (da tentativa de transformar
0 espaco, o lugar, a rua no momento politico de reconciliacdo ou pelo menos
de matua compensacdo entre liberdade e prazer, liberdade e comunicagéo)
com que é imaginada a comunidade errante, provisoria da mega-estrutura
situacionista.

Nesta Moscovo futurista o Progresso pode ter um passaporte
obreirista mas continua a ter o caracter ilimitado pretendido pelo
positivismo: a perfeicdo (cronométrica) da vida humana. A época do
Proletario Voador é um interface p6s-histérico de humanidade e tecnologia,
¢ a conversdo mitica do sujeito humano num instrumento e numa
transcendéncia e serd nessa simultaneidade, um ser mais que natural e um
ser que acumula aparatos, proteses que o auxiliam na sua relacdo
distanciada com o mundo, (Fig.190), é nesse somatorio que radicam 0s
ingredientes da sua distrofia. O excesso de organizacdo e a sua
irracionalidade  funcionalista transformam-se num  colete-de-forcas
inesperado em que o toque a recolher radiofénico com que se avisa 0s
cidaddos de que sdo horas de dormir e que devem regressar aos Seus
aposentos tem o poder de nos enregelar. Proletarios livres mas formatados,
pior ainda, ddceis, que podem subir para além das nuvens mas que, como as
criancas, tem definido a hora (23h30) em que fecham os olhos e sonham
(que ainda estdo acordados?). Que maravilhoso séc. XXX onde as cigarras
de La Fontaine seriam finalmente felizes e saudaveis, onde existir € gratis,
onde a natureza ndo custa nada e até o leite das vacas, a luz do sol sdo
vencidas pelo leite, pela luz que sai estandardizada, homogeneizada,
empacotada, das fabricas. E, contudo, ainda ndo se livraram do horéario
diligente das formigas. O “agora” e o “logo” da marcha humana continuam
a depender dos reldgios, da continuidade dos dias, semanas e meses de um
plano premeditado. A representacdo, a visibilidade da accdo humana
individual, da sensacdo de autonomia no interior dessa acgdo sofre um
retrocesso.

Neste futuro a vida quotidiana tem um caracter monadico (o
proletario trabalha sozinho, a fragmentacdo do trabalho persiste, ele
comunica por via radioeléctrica, tem uma experiéncia extremamente
cinética do mundo, a sensa¢cdo do mundo € infinitamente mediatizada (para
usarmos um termo benjaminiano), comunica com os filhos rapidamente e
este fazem-lhe relatos sintéticos do seu dia, esta dentro do seu veiculo
voador a jogar com outros veiculos, nunca havendo de facto contacto fisico,
provocacOes verbais) e uma intensa organizagdo tematica: agora isto, depois
aquilo, mais a noite uma actividade prevista, determinada, util, necessaria. E
a seguir a vislumbrarmos esta mancha no cristal polido, invisivel do
architekton milenar onde habita 0 nosso herdi, uma mancha que nos revela a
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rectaguarda de tudo isto, o aparato de controlo centralista, a taylorizagédo
benigna da vida, outras fazem a sua apari¢do: onde esta o convivio com a
diferenca?; onde estdo a dissidéncia, a antinomia, a resisténcia a
passividade?; a vida nocturna?; o desperdicio do sono?; a comemoragao
como consciéncia historica?; a preguica diurna (o banho de preguica como
Ihe chamava Baudelaire); o ficar na cama até tarde?; o passeio sem rumo ao
sabor dos acasos e das impressdes magnéticas?; a greve a utilidade?; a
subversdo da maquina?; o acto privado, introspectivo da leitura?; o
convivio, a disputa verbal, a crise doméstica?

Em 1925, Mayakowsky ja deveria estar farto de reunibes, de
discuss0es, de lutas intestinas no campo artistico, sobre questdes de forma e
de estilo ou, como ele diz ironicamente, sobre um punhado de estrofes*. A
precariedade do habitar, a escassez de espaco fisico para a vida privada, a
politizagdo excessiva de todas as esferas da actividade humana, o clima de
crescente desigualdade entre as massas e 0s spets (0s especialistas da arte,
da cultura, da ciéncia, da direccdo politica e econdémica, da producao
industrial, do Estado, do Partido), o caracter indefinido do presente e ao
mesmo tempo a sensacdo de que era algo inescapavel faziam-no, por isso,
sonhar com um mundo demasiado perfeito, demasiado organizado. Imagina
um tempo, uma geracdo a vir que nao tem percepc¢do de que 0 presente em
gue vive € uma conquista deixada pelos anénimos, pelos silenciados (mas
nunca vencidos) de tantas lutas historicas pela liberdade, pelo poder politico
e econdmico; um mundo gue se esqueceu das trevas e do grande frio (como
diz Brecht na 6pera dos Trés Vinténs), que ignora a luta de classes apenas se
lembrando da massa dos factos como um rosario pdstumo de curiosidades
descontextualizadas. Se o presente radical (Moscovo e a Russia Soviética
dos anos vinte) gravita obsessivamente em torno desse futuro hilario ndo é
menos verdade que essas trevas e grande frio, o Passado, reaparece, gira,
como diria W.Benjamin, em torno do Presente. A contradicdo entre as
forgas produtivas (que aqui adquirem uma aparéncia tendencialmente
inovadora) e as relacGes de producdo (que estdo vagamente esclarecidas)
ndo é resolvida, apenas mascarada. E por isso que no seu Séc. XXX o
cidaddo é um activista do seu tempo livre mas ndo é definitivamente um
activista do processo historico, da mudanca social (essa ja esta resolvida
verticalmente e cristalizada).

O herdico Proletério que voa é, sem o saber, um egoista tragico, ele
esqueceu-se que foi esperado na terra**’. Auto-confiante, seguro do seu
lugar no esquema geral, desportista possante, ele guarda em si mesmo, as
correias que oprimiram 0s seus antepassados longinquos quando estes,
chegados do campo, falidos, exangues, descobriram a realidade das fabricas,
os horarios de sobreproducdo, o desemprego programado, as poupangas
evaporadas na crise inflacionéria, os despejos. A descri¢cdo de Mayakowsky
sO e suportavel e gloriosa porque dura um dia, tornar-se-ia mondétona e
dolente se durasse uma semana e acreditamos que Mayakowsky seria dos
primeiros, pelo menos lendo a descricdo que dele fazem Rodchenko,
Schlowsky, Pasternak, Brik, a usurpar a passividade obediente do camarada
proleta, a desafia-lo (para um jogo de cartas, se possivel a dinheiro), a
provoca-lo.

O habitante do cristal de Mayakowsky contrasta em muito com o
viajante sem pressas utilitarias que se infiltra no coral neo babil6nico. Ao
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imaginarmos as condicdes materiais de existéncia dos herois do
labirintorium de Constant vém-nos a cabeca o papel diferente que Paul
Lafargue no final do seu Direito a preguica (1880-83) atribuia & maquina na
sociedade comunista. Escrevia ele, do seu carcere da Prisdo de Sainte-
Pelagie, que a principal tarefa da maquina ia muito além da reorganizacdodo
do quotidiano da fabrica em termos de produtividade e de eficiéncia. Como
as divindades descritas por Aristoteles, ela libertaria 0 homem do trabalho,
libertaria as suas maos, 0 seu corpo, a sua psique do contacto diario quase
umbilical, com a insensibilidade e o isolamento da produc&o'**. Nada de
gestos repetidos, de permanentes representacbes do mesmo, de organizacao
abstractizada, premeditada da vida.

Baseando-se em trés comentadores de Charles Fourier,
respectivamente Félix Armand, René Maublanc'*® e Henri Desroche*® (este
ultimo censurando o sonho minucioso de Fourier: confeccionado para seu
uso pessoal por um velho habituado as mesas de pensdes e aos bordeis'*"),
Roland Barthes desenvolve uma definicdo da metodologia da construgéo
utdpica que nos serve com grande utilidade para entendermos como em
Constant- como num homem que nunca esteve isolado e que se envolveu
intensamente em alguns dos ultimos colectivos de activismo artistico e
politico do Século XX se produziu esta imagem de uma comunidade de
novo tipo, libertaria, essencializada na recreacdo, no lazer, na associacao e
na desfixagdo em relagdo a experiéncia espacial da memoria e dos habitos:
afirma R.Barthes que a utopia enraiza-se num certo quotidiano. Quanto
mais o quotidiano de um individuo é premente (sobre seu pensamento)
mais a utopia se torna forte, (minuciosa).

Entre 1948 (ano ontolégico para o grupo CoBrA) e a sua separacao
do grupo situacionista, 1960, o quotidiano de Constant incorporou-se em
pequenas mas aguerridas comunidades artisticas, co-habitando e
trabalhando colectivamente, ocupando espacos devolutos ou semi-
abandonados, frequentando espacos de boémia e de diversdo nocturna semi-
clandestinos, participando em festivais internacionais, erguendo projectos de
vivéncia nomadica; incorporou-se numa cultura dissidente que na sua
fisicalidade, na sua mortalidade metabolizante (o sigamos em frente! de
Breton transformado num tactica de sobrevivéncia, de
nomadismo transeuropeu), na sua critica do espectaculo, na
sua refundacdo da autonomia da expressdo artistica e da obra
artistica, na sua colagem entre activismo politico e vida
quotidiana (na recusa da separacgdo e imobilidade dessas duas
esferas da experiéncia humana) concretizava o0 mote que
Constant foi buscar a Rimbaud para explicar o détournement
antropologico da sua cidade: chegar ao desconhecido pelo
desregramento de todos os sentidos'*®. A humanidade [T g s
comemorada por Constant é resultado desse enraizamento e Fig 191, Constant, Nova Babildnia-Amsterdo,
ao mesmo tempo tem um caracter pos-diluviano, isto é, de '
renascimento, de reencarnagdo (ja ndo apenas do individuo
isolado, empenhado na sua super-heroificagdo pessoal, mas de comunidades
inteiras de individuos).

Este novo dilivio (que Constant expressa bem nos mapas dos
sectores da Nova Babilonia, que sobrevoam a regido do Ruhr, que
interpenetram (e corporizam fragmentos de) cidades ou &reas metropolitanas
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como Paris, Amesterddo (Fig,191), Londres e Antuérpia que por sua
vez parecem ter cessado de existir, tornando-se, supomos nos,
espacos desabitados) ndo se realizara por via de um saneamento
sangrento das sociedades. N&o serd o produto historico de uma
ditadura de classe mas de um processo reconciliador, pacifista; sera,
julga ele idealisticamente, efeito da regulacdo progressista,
socializante da automatizacdo. Muita temeridade mas pouco
realismo. Demasiada confianga na humanidade, no espirito fraterno
dos que dirigem as politicas, dos que decidem os objectivos, dos que
administram os lucros da automatizacdo, da industrializacdo, da
urbanizacdo, do consumo, da burocratizagdo. Como Willemijn
Stokvis observa no seu estudo sobre 0 movimento CoBrA, o préprio
Constant denota esse mal-estar**°. Nas pinturas onde representa fugazmente
a gestalt da sua cidade-edificio pressentimos a sensagdo de incompletude. A
urbe nedfita como que é desacreditada pelo clima visual de espectaculo
cancelado com que é presentificada, (Fig.192).

Ndo ha assim tanta alegria, tanta festa neste mundo artificial.
sombrio taciturno, a atmosfera decadente sdo bem mais perceptiveis. E a
imperfei¢do e o grotesco parecem enregelar o quotidiano. E, sim,
nesta incubacdo benigna entrariam os ingredientes da sua
distopia, da sua reconversdo em realidade mutante e em
quotidiano sombrio: até o personagem ignobil dos Cadernos do
Subterraneo poderia mostrar a lingua a este palacio de cristal;
até o sofrimento e o desejo teriam direito a ocupar espago.
Mesmo a vida feia, mediocre, a sombra profunda da multidao,
os individuos desintegrados, acabariam por entrar, por se
instalarem no meio desta comunidade, e de, em determinadas
circunstancias, tomarem as rédeas do protagonismo publico; sim,  £i%e; Constant, Homenagem
esta sociedade bela, renascida acabaria por ingressar no caminhg 2o Odeon, Pintura, 1969.
imperfeito, dorido, sofrido da revolucdo, acabaria por se auto-
negar se quisesse sobreviver, se quisesse continuar.

As condigdes estaveis do sonho utdpico estremecem e anseiam pelo
seu declinio. E essa a sua esperanca: de que atravessara, movimentar-se-a no
sentido da materializagdo. De realidade sitiante, que, sob a forma extrema
de organizacdo, transporta a consciéncia da inseguranca, da natureza
incontrolavel, sofrida da vida habitual, a utopia, a fantasia aérea salta,
mergulha num processo em que o que estd resolvido desabrocha numa
ruina em construcdo, (Fig. 193) . A monéda da vida autbnoma, da extrema
liberdade, da harmonia entre isolamento e comunidade é langada a rua; o
bom estado da sua falsa eternidade é visitado pela dialéctica do mundo que a
envolve e o que se definia como uma antologia espacial das formas de
comunidade urbana faz sobressair clareiras desconhecidas, perspectivas
indefinidas. E, talvez, por isso que seus habitantes permanecem-nos
fisicamente desconhecidos-ainda ndo existem ou a realidade historica ainda
ndo se encarregou de, improvaveis, tornd-los verosimeis; sdo brumas
gréaficas nos desenhos de Constant, quase incognitos nas suas especulacfes
tridimensionais, resumidos a figuras solitarias, elementares, semelhantes as
esculturas de Giacometti; sabemos que sdo livres, ja superaram a economia
e a vida quotidiana da sobrevida, desconhecem o sofrimento social, sdo

Fig. 192, Constant, ESR, 1966.
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desprendidos em relacdo aos lugares, sdo intrinsecamente nomadas,

cultivam uma monomania-serem criativos, intensamente criativos.

Dependemos quase de aforismos, de referéncias diferidas, para
entendermos 0 que 0 utopista espera optimisticamente que eles encarnem;
mas, mesmo assim, apesar da escassez visual e verbal que os rodeia, alguma

coisa conseguimos deduzir nem que seja através das
caracteristicas extraordinarias da sociedade que habita esta
superficie hiperpddica. Uma dessas caracteristicas € que a sua
ocupacdo ndo € totalmente inclusiva. Esta republica justa,
avancada, democrética, descrimina, segrega, escolhe, define pois
sabe que nem todos 0s sujeitos humanos estdo (ou querem estar)
libertos fisica e psicologicamente do isolamento, da dominacdo e
da cultura do dominador, nem todas as subjectividades possuem
caracteristicas heroicas, caracteristicas quase de vanguarda:
espera-se um habitante resistente, incansavel na sua exploracao
produtiva e criativa do quotidiano, preguicoso e dolente, talvez,

mas nao excessivamente melancélico, capaz de se perder, de
avancar para o seu proprio declinio mas sempre disponivel para
quebrar o distanciamento desesperante em relacdo ao Outro, aos
seus processos de espacializacdo, a imperfeicdo e estranheza da sua
linguagem, a sua diferenca estética (Fig.194).

Ha aspectos conflituosos por vezes opressivos nos ritmos
quotidianos a que é sujeito o falansteriano ludens de Constant. Ele
parece avisar 0s incautos sedentarios, os coleccionadores de
memorias e de souvenirs que nesta atmosfera hiperrobotizada e no
informalismo ready to use/ready to loose arquitectonico, a
experiéncia urbana estd em permanente relapso e correccdo, a
errancia associa-se ao desaparecimento fisico do lugar
anteriormente percorrido e vivido (Ninguém podera voltar a um
lugar visitado previamente, ninguém reconhecerd uma imagem
gue existe na sua memoria; isto significa que ninguém podera
fixar os seus habitos').

A realizacdo préatico-sensivel **'da espécie urbana aqui
hospedada tem, portanto, uma elevada componente de inseguranca
e de imprevisibilidade. As condi¢cGes materiais de existéncia
apesar de asseguradas, previstas, estabilizadas e organizadas, nao
garantem, ndo permitem que o espago, que determinada ocupagao
e arranjo espacial, que determinado condicionamento, mesmo de
caracter colectivo, se prolongue, se dilate no tempo. O que vai
acontecer e como vai acontecer tem uma natureza morfoldgica
ndo sé desconhecida e negociada pela comunidade (ou pelos
multiplos de comunidades que se espalham pelos sectores) como é
irrepetivel e irrecuperavel. O espago enquanto enraizamento de
habitos e enquanto propriedade e paradigma da vida isolada,
privada ¢ alienado pelo tempo. No dia seguinte 0 acampamento ja
foi levantado e outro, com outras vidas, com outras realidades
antropologicas esta a chegar pronto a ocupar o terreno vago
(Fig.195).

E nesse sentido que afirmamos que esta é uma republica
(uma coisa puablica) reclusiva. No que respeita aos seus ocupantes,
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Fig. 195, Cbnstant, Terrain vague,

Pintura, 1973.

.ﬂl

¥

!

.l
Fig.196, Hannes Meyer,
Co-0p Zymmer, 1926. Este quarto é,
sobretudo, um artigo fotografico ja que
ndo existiu de facto; Meyer organizou
um arsenal de objectos essencialistas
para descrever um gquarto
doutrinario, antitese do
quarto transcendental, polissémico
do burgués aleméo:
0 ambiente habitado
nao revela
vestigios de uma vida
sobrenatural
para os objectos nem
arrependimentos
existenciais para os seus proprietarios;
troféus, marcas
autobiograficas,
recordagdes de
experiéncias passadas estdo ausentes
como se estivéssemos nas condigdes de
existéncia material e econémica do
camping: dormir, descansar, ler,
descontrair , as tarefas curativas e
recreativas apenas dispdem de um
mobiliario leve e portatil .
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as suas vidas, as atitudes e sensibilidades esperadas néo se livra de deixar
um rastro com contornos deterministicos e quase prescritivos; eis, portanto,
uma comunidade bela, (e aqui a estética parece tornar-se insalubre para o
activismo libertario pelo modo como se acomoda no mito da perfeigdo) e
nova que, inevitavelmente, teria os seus dissidentes, 0s seus insatisfeitos.

Mas de uma coisa podemos estar certos, os habitantes deste
acampamento sdo a antitese dos funcionarios publicos que se
escandalizaram em 1949 com o fresco de Appel na cantina da Camara
Municipal de Amesterddo; eles nada tém a ver com cidadaos
normalizados, com alienados pela cultura da vida util ou com as
subjectividades submetidas a disciplina e a psicologia do trabalho
fragmentado, da competicdo sem garantias, aguardando a
compensacao esporadica, a distraccdo sempre-igual do week-end, das
férias de verdo, ou o milagre do acaso, do bilhete premiado. Seriam
talvez descendentes das mulheres operarias organizadas pelo KPD nos
bairros pobres de Berlim e que, nos anos da hiper-inflagdo e do
desemprego faziam assaltos surpresa as mercearias; descendentes dos
espectadores e actores do teatro politico de Erwin Piscator.

O Co-Op Zimmer (1926) de Hannes Meyer, (Fig.196), onde
simplificacdo e relaxamento se combinam e, aparentemente, se reconciliam
encontraria 0 seu palmo de terra nesta estrutura onde se tinham tornado
irrisdrias a ideia de Pétria, a hipdtese da diferenciacdo subjectiva se
determinar pela posse e pela propriedade; na década de vinte o ) = o
arquitecto H.Meyer ja positivava a deslocacdo némada (a liberdade de DI o I —
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Fig. 196b. F.Kiesler,
Bucephalus, 1965

movimentos, a natureza cada vez mais movel, descontextualizada da ﬂ :

o
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habitagdo) como efeito das lutas materiais; a estandardizacdo do modo e r%

; . . A ) i . (p=lt &
de vida, a alimentacdo instantanea, pré-cozinhada, proporcionavam = 7
que o processo de habitar adquirisse um ethos cada Vez mMaiS  rigigec, Roberto Matta-Echaurren,
impessoa| e mutante. Folhas hamidas, 1936. Na imagem debaixo

pormenor

Habitdlogos semi-vagos como Friederich Kiesler, (Fig.196b) €  deum dos casulos/sofés intra-uterinos
Roberto  Matta-Echaurren,  (Fig.196c) teriam certamente a | o R
oportunidade de ensaiar a eficacia e performatividade das suas ‘ '
camaras jacentes; nos multiplos sectores da Babilonia situacionista, 3 f—/-f‘
essas hospedarias unicelulares propagar-se-iam como outrora 0S ‘&
bancos de jardim na Paris de Haussman; milhares de mortalhas prontas N
a nidificarem os corpos cansados, doridos, danificados de pessoas
estranhas mas verdadeiramente livres; o seu inquilino ja ndo seria o
corpo errante do vagabundo isolado; j& ndo seria a monada sem
morada fixa, sem identidade debatendo-se com o fim de dia indspito, mas o
vagabundo ludens.

E aqui estabelecemos um vaso comunicante com o proximo capitulo
onde observaremos alguns détournements poéticos e artisticos a forma
urbana moderna que remanesce e se concretiza como 0 maior meio de
expressdo da ordem capitalista dos sujeitos e dos objectos; lugar onde
estudaremos desmagnetizacOes que tratam do impulso
construtivo/destrutivo, dos problemas do ego e da comunidade, da
inquietacdo posicional perante a vida e a morte das concentracGes urbanas,
da vida filoséfica ou da docilidade estética dos artefactos arugitecténicos na
idade histdrica do capitalismo avangado.
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Notas do Capitulo Il, Paginas 75-144

! Marshall Berman, Tudo o que é sélido se dissolve no ar, Lishoa: Edicdes 70, 1989, p.148.
2 Fernand Leger, Funcdes da pintura, Lisboa: Editora Bertrand, sem data, p.20-21.No
ensaio Sobre Literatura, Revolucdo, Entropia e outros assuntos (1923) o escritor russo-
soviético Yevgeni Zamyatin (1884-1937) desenvolve um pensamento similar: As velhas,
lentas e rangentes descri¢cBes sdo coisas do passado; hoje a regra é a brevidade- mas,
para que isso aconteca, toda a palavra tem que ser sobrecarregada, adquirir uma alta
voltagem. Temos que comprimir num s6 segundo o que dantes se acumulava num
minuto de sessenta segundos.E, portanto, a sintaxe torna-se eliptica, volatil; as piramides
complexas dos periodos sd@o desmanteladas pedra a pedra em frases independentes.
Quando se estd a mover rapidamente o canoénico, o costume ilude o olho; assim surge o
vacabulério e o simbolismo do fora de comum. A imagem é afiada, sintética com apenas
uma caracteristica saliente- aquela apenas que se observa de um carro em alta
velocidade.Citado por Natasha Randall na sua Introducdo ao We (N6s) do mesmo Zamyatin
(New York: The Modern Library, 2006, p.xiv).

® Anos mais tarde no seu Space, Time and Architecture (1938-39) Siegfried Giedion
explicara apologeticamente o zeitgeist moderno colocando em oposi¢do o anacronismo do
movimento lento, fixo, prospectivo e expectante de quem observa 0 mundo a partir de uma
janela do Palacio de Versalhes,(in Marshall Berman, Tudo o que é sélido se dissolve no
ar, Lisboa: Edi¢des 70, 1989, p.325). Passados 93 anos a prépria cultura automével que
oferecia um espectro perceptivo mais variado e dindmico tornou-se distopica e ao que
Anthony Downs escrevia nos finais de 60 de que em Houston , uma pessoa que esteja a
andar a pé esta a dirigir-se para o seu carro substituiriamos Houston pelo mundo urbano
em geral e acrescentariamos outro dado, a determinadas horas do dia a natureza cinética do
automdvel solidifica-se involuntariamente, e, em muitos casos, o automoével transformou-se
num espago de intimidade doméstica, um espaco de refugio e de exilio, de fuga descentrada
ou de clausura insuportavel. (citagdes extraidas de Robert Cowan, The Dictionary of
Urbanism, Wiltshire: Street Wise Press, 2005, p.187).

* Christina Lodder, Russian Constructivism, New Haven and London: Yale University
Press, 1987 (1983), p.107.

® Boris Arvatov citado por Christina Lodder, Ibidem, p.106.

¢ Marshall Berman, Tudo o que é sélido se dissolve no ar, Lishoa: Edicdes 70, p.

’ Referido por Mattei Calinescu, As 5 Faces da Modernidade, Lishoa: Vega, p.101.
(procurar referéncia original)

®  Frederic Jameson, Postmodernism and Utopia In  Utopia and Post-utopia,
configurations of nature and culture in recent sculpture and photography, Boston, the
Institut of Contemporary Art,1988. p.completar referéncia

% Marinetti citado por Reyner Banham. In Teoria e Projeto na primeira era da maquina,
S8o Paulo: Editora Perspectiva, 1979, p.157.

19 Sobre este assunto consulte-se Frederic Jameson, Postmodernism and Utopia In Utopia
and Post-utopia, configurations of nature and culture in recent sculpture and
photography, Boston, the Institut of Contemporary Art,1988. E, também, Paul Wood, The
politics of avant-garde In: AAVV, The Grote utopie, the russiches avant-garde, 1915-
1932, Amsterdam: Stedelijk MuseumAmsterdam, 1992

1 Gerard Conio, Le Constructivisme Russe, Tome Premier: les Arts Plastiques, textes
théoriques, Manifestes, Documents. Lausanne : L’Age d’Homme, 1987, p.21.

'2 Theodor Adorno, Experiéncia e criacdo artistica, Lisboa: Edigdes 70, 2003,p.93.
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15 André Breton, Nadja, Lisboa: Editorial Estampa, 1972, p.46.

16 Sobre a teméatica dos objectos surrealistas consulte-se o Dictionnaire Génerale du
Surrealisme et de ses environs, Paris: Larousse,1982, p.306-307.

Y7 Adam Biro, René Passeron (Ed.), Dictionnaire générale du surrealisme et de ses
environs, Paris : Presses Universitaires de France,1982.
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1% Theodor Adorno, Teoria Estética, Lisboa: Edicées 70, 2006, p.11.

%0 Sobre este tema consulte-se Contra the Bourgeois Interior in K. Michael Hays,
Modernism and the Posthumanist Subject: The Architecture of Hannes Meyer and
Ludwig Hilbersmeier, Massachusetts: The MIT Press, 1995.

2 No seu livro A cidade e o Arquitecto (Lisboa, Edicdes 70, 1984, p.46-47) Leonardo
Benevolo refere-se a cidade moderna como uma verdadeira alternativa a cidade pos-
liberal corrigida ou ndo. Uma alternativa que diz-nos se manteve ao longo da sua curta
histéria apartada das decisdesglobais e vulneravel as resisténcias politicas. Acrescentamos
0 termo pesquisa porque essa é a fenomenologia desta tipologia de cidade: um quadro
organizativo do agregado urbano que ainda nao foi sujeito aos dissabores da pratica
histérica e que experimenta as condi¢Bes de fronteira entre a experiéncia laboratorial, o
teatro de operagdes de tentativa e erro e o programa concreto da construgéo publica, da
accdo administrativa onde persistem as contradi¢des e consensos entre burocracia e
propriedade. A cidade da pesquisa moderna é assim a imagem tedrica a migrar para um
processo fundiério.

“2 Devin Fore foreword to Sergei Tretiakov, The writer and the socialist village, In
October 118, (Fall 2006), Massachussets: MIT Press, p.63.

2 Robert Smithson, Un recorrido por los monumentos de Passaic, Nueva Jersey,
Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2006, p.26.

?In Lev Trotsky, Literatura e Revolucdo, Capitulo 4: O Futurismo (1923). Texto
consultado na sua versao inglesa em 30.6.08 no site
http://www.marxists.org/archive/trotsky/1924/lit_revo

%> Anatol Kopp, Op.cit., p.74.

% Referéncia a Baudelaire.

%" Nos vinte anos em que trabalhou no seu projecto Constant ndo dispunha das ferramentas
conceptuais e 0s conhecimentos que hoje possuimos para ndo sé perceber a importancia do
construtivismo para a histéria do modernismo como para avaliar em detalhe os contributos
da sua plasticidade. Os estudos em profundidade sobre o construtivismo (Anatolle Kopp,
Gerard Conio, Christina Lodder, John Milner, Catherine Cooke, Maria Gough) que
emergem, na Franca, Gra-Bretanha e E.U.A. desde a década de 1970 tém-nos demonstrado
que diferentes politicas (e rotinas) da imagem (da sua concepgdo e apresentacdo) se
inseriram no conceito e o reeditaram conforme este era trabalhado pelos primo-modernistas
russos dos finais da década de dez e ao longo da década de vinte do séc. XX ou reaparecia
travestido e interpretado de forma diferida na Europa Ocidental por via Bauhausiana.

%8 Citado por Adrian Forty In Words and buildings- A vocabulary of Modern Architecture,
London: Thames and Hudson, 2000, p.271.

% Vieri Quilici, L’Architettura Sovietica Contemporanea, Bolonha: Capelli Editore, 1965,
p.38.Também disponivel na integra em Naum Gabo, Lisboa: Fundacdo Calouste
Gulbenkian, 1972, p.29-32.

%0 Vieri Quilici, Op.Cit, p.11

3! Roland Barthes, Comment Vivre ensemble, Cours et séminaires au Collége de France
(1976-77), Paris: Traces Ecrites, Seuil Imec, 2002, p.40-44.

**Thomas McDonough, Fluid Spaces: Constant and the situationist critique of
architecture In Catherine de Zegher and Mark Wigley (eds.), The activist
drawing:retracing situationist architectures from Constant’s New Babylon to beyond,
New York:The Drawing Center, 2001, p.93.

%% Em 18 de Julho de 1920 Rodchenko anota a seguinte informac&o que nos parece iluminar
alguns dos contornos do tema que estava em debate entre Buchloch e Constant: Alguns
holandeses representantes dos Comunistas chegaram ao Congresso da I11 Internacional
e foram ter com Kandinsky,(entdo um dos dirigentes e programadores do Inkhuk-Instituto
de Cultura Artistica- criado em Margo desse mesmo ano). Pediram-lhe mais material
sobre a arte Russa e explicaram que o faziam a pedido de artistas holandeses. Kandinsky,
como sempre, enviou muitas fotografias do meu trabalho e de Varst..Ndo sei se
chegaram la. No ocidente esta tudo parado como antes da guerra, 0os mesmos velhos
Picassos e Matisse. Eles todos dizem que estdo a olhar para a Russia com uma esperanca
enorme, que trocariam sem hesitar de lugar connosco... Esta informacdo segue-se ao
esquisso de uma cidade horizontal, de uma nova cidade (o desenho estd manuscrito com
algumas legendas mas a que se 1€ melhor é a que diz Sotsgorod) organizada radialmente em
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que os volumes verticais se alternam com volumes horizontais suspensos.In Aleksander
Rodchenko, (Editado por Alexander Lavrentiev), Experiments for the Future - Diaries,
Essays, letters, and other writings, Nova lorque: MoMA, 2005, p.107.

% Mayakowsky no seu Poema Péstumo reputa esse labirinto de contradicdes e de
dificuldades como uma das causas que precipitou o seu desaparecimento voluntario:a
canoa do amor foi-se quebrar de encontro ao quotidiano.In Vladimir Mayakowsky,
Autobiografia e Poemas, Lishoa: Editorial Presenca, 1977, p.91.

% Sobre os conteidos diferentes( em relacdo ao pensamento taylorista de Alexander
Gastev), que o0 texto de B.Arvatov desenvolve para a reconceptualizacdo da vida
quotidiana, consulte-se Christina Kiaer, Boris Arvatov’s socialist objects, October, Vol.81
(Summer 1997), pp 105-118.

% Nao é Malevitch quem, em 1915, no Manifesto Do Cubismo ao Suprematismo, descreve
0s cubo-futuristas como os iconoclastas que levaram para praca e quebraram os artefactos
da antiga arte, naturalista, ilusionista mas que coube aos suprematistas o golpe final, o
gesto pirémano de reduzir tudo a cinzas? Mais forte do que o espectaculo da demolicéo foi
0 espectculo do esquecimento, do abandono amnésico.In A.M. Ripelino, Mayakowsky e o
teatro de vanguarda, S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1986, p.38.

% Trotsky afirmara que mais do que uma convergéncia os futuristas embarcaram nesta
aventura por via de um trambolhdo: NGs, (os bolcheviques) entramos na revolucéo, o
Futurismo caiu no meio dela.

38Reencarna(;élo que no caso de Malevitch possuiu as vantagens unipessoais do artista-
cientista dedicado com a mesma seriedade e aplicacdo de um bacteriologista —a
comparacdo é, alias, feita por ele no periodo em que, a partir de 1923 dirigiu o Ginkhuk- ao
estudo da fenomenologia da arte espacial e das mudancas de comportamento das formas e
dos materiais artisticos; vantagens que ao contrario de Tatlin se exprimiam também na
habilidade de Malevitch para enquadrar a sua indole despética nas necessidades praticas da
negociacdo e da diplomacia. O seu artista-cientista vai-se moldando, adaptando aos
dissabores sociais da arte pura no pais dos sovietes ao contrario da peregrinacgéo solitaria
que Tatlin desenvolve da cultura material para a experimentagao bionica.

% Ounovis (Outverdjdiéné Novogo v Iskousstvié- Afirmagio do Novo na Arte) no original
em Russo.Consulte-se o texto de K.Malevitch, le Suprématisme en Peinture, 34 Dessins,
(1920). In Jacqueline Lichtenstein (Ed.), La Peinture Textes Essentiels, Paris: Larousse,
1995,p.891-895.

0 A.M. Ripelino, Op.Cit, p.73.

! Selim 0.Khan_Magomedov, Pioneers of Soviet Architecture, New York:, 1987, p.64.
“21n John Milner, Vladimir Tatlin and the Russian Avant-garde, New Haven and London:
Yale University Press 1984, p.120.

* Robert Morris, Notes on Sculpture

* Tatlin citado por Laurel Fredrickson In Vision and Material Practice: Vladimir Tatlin
and the Design of Everyday Objects, Design Issues, Vol. 15, No. 1. (Spring, 1999), p. 58.
* No periodo de execucdo do projecto a situacdo politico-militar mantinha-se ainda
indefinida e fragil j4 que na primavera de 1920 a curta trégua seria quebrada pela Pol6nia
de Pilsudsky, que apoiada pela Franca e pela Grd-Bretanha declararia guerra ao Estado
Soviético, invadindo e ocupando a Ucrania e a Bielorussia. Com efeito, e para 0s que
cultivam a conveniente alianca revisionista entre esquecimento e ignorancia, devemos
recordar que desde finais de 1917, ano da sua formacdo, até 1921, o Poder Soviético foi
alvo de todas as manobras destrutivas por parte da Entente internacional constituida pela
Franca, a Gra-bretanha e a Italia; ao interesse estratégico em manter a Frente Oriental
militarmente activa, impedindo assim o influxo de novas tropas alemés para a Franca,
(interesse que se tornaria derrisério em 1918) sobrepunha-se, de facto, 0 empenho politico e
ideoldgico da Santa Alianca dos governos imperialistas em destruir o primeiro Estado
Operario da Historia da Humanidade, em impedir que esse exemplo inesperado estimulasse
o proletariado das sociedade europeias avangadas a iniciar o seu préprio projecto historico
de tomada do poder e de construcdo do socialismo. Assim um impressionante mosaico de
Estados e de catorze exércitos com milhares de homens (s6 na regido sul-sudoeste
desembarcaram centro e trinta mil homens e milhares de toneladas de equipamento militar
moderno) lancaram-se sobre este pais em crise, atravessando e violando as suas fronteiras,
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confiscando, delapidando, usurpando patriménio, impondo a sua administracdo e influéncia
politica. Verémos Japoneses e Norte-Americanos infiltrando-se na Sibéria pela costa do
Pacifico e pela Manchdria, dominando as ligages ferrovidrias com o extremo-oriente
russo; a frota mediterrénica Francesa, somada a tropas gregas, desembarcando em Odessa,
ocupando a Crimeia e apoiando os governos anti-bolcheviques da Ucrania e do Caucaso,
Conselheiros militares franceses apoiando logisticamente as provocacfes militares dos
Polacos de Pilsudski; Britanicos entrando com os seus exércitos coloniais e expedicionarios
através dos Dardanelos, da Pérsia e da Finlandia, ocupando Baku; Turcos, Romenos,
Bulgaros, Alemdes, Austro-Hungaros e Checos ocupando territério na Russia Euro-asiatica,
0s sucessivos exércitos dos Brancos (Koltchak, Dénikine, Youdénitch, Wrangel) migrando
ainda poderosos e bem armados pelo centro, norte e sul da Russia, dominando quase 60%
das ligacdes ferrovidrias, impondo a velha autocracia caduca, exterminando a classe
operaria-em dois meses ¥4 do operariado finlandés apoiante dos bolcheviques foi fuzilado
pelos Brancos de Koltchak; a sabotagem, o terrorismo, a fuga dos quadros técnicos e de
grande parte da inteligentsia minando o funcionamento do jovem Estado, obrigando-o a um
esforco muscular, & concentracdo na auto-defesa de recursos materiais e humanos
essenciais ao desenvolvimento. Ainda acabado de nascer, fragil, quase inane, isolado de
qualquer apoio material exterior, o bebé socialista ja era sujeito a todo o tipo de violéncias
traumatizantes, atacado por todo o tipo de infec¢Bes e pendrias, retratado como a pior das
criagbes humanas. A revolucdo que nunca foi liberticida nem planeou fomes viu-se
involucrada numa dindmica que ndo procurou nem desejou.

* paul Wood, The politics of avant-garde In: AAVV, The Grote utopie, the russiches
avant-garde, 1915-1932, Amsterdam: Stedelijk MuseumAmsterdam, 1992, p.364.

O Proletario Voador, In Vladimir Mayakowsky, Poémes 1924-1926, Paris:
L’Harmattan, 2000, p.259.

* Aleksander Rodchenko, (Editado por Alexander Lavrentiev), Experiments for the
Future - Diaries, Essays, letters, and other writings, Nova lorque: MoMA, 2005, p.78.

* John Milner, Tatlin and the Russian Avant-garde, New Haven and London: Yale
University Press, 1984, p.104

%0 John E. Bolt, Long Live Constructivism! In Aleksander Rodchenko, Op.Cit, p. 17.
Tomamos

5! Margit Rowell, Vladimir Tatlin: Form/Faktura.In October, Vol.7, (winter 1978), p.86.
52 Nikolai Tarabukin, El tltimo Quadro, Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1977,p.50.

3 O excesso de categorizacdo da criatividade artistica como a realizacdo de objectos
atomizados, como formas tipicas e tecnicamente autonomizadas, o epilogo da arte
individualista, da auto-expressdo, observados ja como um fenémeno museoldgico, o
esvaziamento semantico da obra pictdrica, o desterro da estética do campo da criacdo
artistica, todos estes novos factos da producéo artistica modernista acabaram por coloca-la
diante de problemas conceptuais e metodoldgicos que arriscavam, segundo Taraboukin,
tornar o objecto autenticamente real num estilo e num exercicio de redundancia formalista.
> Christina Lodder, Russian Constructivism, New Haven and London: Yale University
Press, 1987 (1983), p.213.

% Christina Lodder, Ibidem, p.213.

% Aleksander Rodchenko, (Editado por Alexander Lavrentiev), Experiments for the
Future - Diaries, Essays, letters, and other writings, Nova lorque: MoMA, 2005, p.79.

%7 John E. Bolt, Ibidem, p.16.

%8 Aleksander Rodchenko, Ibidem, p.106.

% A amizade e colaboragéo entre Rodchenko e Mayakowsky, iniciar-se-a4 em Outubro de
1920. Ela esta celebrizada nos cartazes de publicidade, na composicdo grafica dos seus
livros de poesia mais proxima do imaginario dadaista do que das composi¢fes de raiz
construtivista e suprematista, na direccdo editorial e no design da revista LEF e NOVY
LEF.

% Aleksander Rodchenko, Ibidem, p.106.

¢ A Rodchenko, Ibidem,p.107.

62 Rodchenko viajara apenas uma vez para fora das fronteiras da URSS mais precisamente
em 1925 a Paris para a montagem do seu Clube de Trabalhadores na representacdo
soviética da Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels, a célebre feira
onde se expbs no meio de grandes vicissitudes e ameacas de desclassificacdo e
emparedamento o pavilhdo do L’Esprit Nouveau concebido por Le Corbusier. Rodchenko
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estivera antes em Berlim que descreve como mais interessante do ponto de vista da
iconografia publicitaria. Paris, seria segundo ele, mais arcaica em termos visuais. Consulte-
se sobre esta viagem Margarita Tupitsyn, Aleksandr Rodchenko-A Nova Moscovo
(catdlogo da exposicdo itinerante Aleksander Rodchenko - A Nova Moscovo),
Lisboa/Porto:Schirmer Art Books, 1999, p. 7-8. A sua viagem nédo possuira contudo o grau
de integracéo e cooperagdo com a vanguarda transnacional que caracterizaram as visitas e
longas estadias contemporaneas de V.Mayakowsky, El Lissitsky e K.Malevitch. Convém
relmbrar que Paris era sobretudo a cidade da emigracdo politica russa anti-soviética
enquanto Berlim era uma placa giratoria, sobretudo, para a comunidade artistica russa (em
processo de exilio — voluntario ou forcado- ou em transito de regresso para a Russia
Soviética). Um desses exilados temporarios, o filélogo formalista, membro fundador do
OPOYAZ, Viktor Schlovsky escreveria um livro sobre essa comunidade intitulado de ZOO
(os russos ocupavam um bairro vizinho do Zoo de Berlim).

% 0 Inkhuk foi uma instituicdo sem precedentes: uma instituicéo artistica apoiada pelo
Estado e criada apenas com o propoésito de conduzir a pesquisa sobre 0 modernismo na
arte.Os artistas, criticos e historiadores que eram seus membros investigaram as infra-
estruturas, os blocos construtivos (the building blocks) do fazer artistico- materiais,
textura (faktura), cor, espa¢o, tempo, forma e técnica (tekhnika)- e investigaram,
também, as respostas psicoldgicas e fisicas a arte através de estudos e de questionarios. O
Programa de investigacdo do Inkhuk exemplifica a definigdo de modernismo articulada
por Clement Greenberg: a atencdo auto-critica dada por artistas avangados iniciada na
segunda metade do século dezanove, aos materiais, aos processos do fazer e as estruturas
da recepcdo que sdo inerentes e exclusivas de uma forma artistica particular. Mas
distinguindo-se do modernismo greenbergiano o principio da construgdo como é
desenvolvido nos debates do Inkhuk em 1921 resultou numa critica & nog¢do tradicional
da arte como criacdo individual.In Christina Kiaer, The Russian Constructivist Flapper
Dress, Critical Inquiry, Vo 28, N°1L. (Autumn 2001), Chicago:UCP, p.194-195. No seu
texto Do cavalete & maquina N.Taraboukin (Op.Cit, p.49) assinala como um facto de
importancia historica a sessdo de 24 de Novembro de 1921 em que Ossip Brik comunica
aos membros do Inkhuk o transcurso desta instituicdo da esfera organ