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|. A tradugdo do artigo de Peter Eisenman é de
Silvana Barbosa Rubino.

2. No artigo Rino Levi: Arquitetura como Oﬂ'cio,bde
Maria Beatriz de Camargo Aranha, uma frase saiu
truncada, prejudicando a compreenséo do argumento.
O texto correto é o seguinte: «No artigo jé citado,
Lucio Costa, se referindo a Oscar Niemeyer, diz que
"foi nosso génio nacional que se expressou através da
personalidade eleita desse artista.” Essa andlise de
Costa ndo & gratuita, ao contrdrio, é respaldada [pela
prépria postura de Oscar perante a prodlcio da
arquitetura: os grandes gestos, o projeto definitivo
nos croquis iniciais, a "inspiragio”. O oposto da nogio
de arquitetura] como oficio: trabalho interdisciplinar,
o projeto definitivo como resultado de um processo,
o "conhecimento". Postura perfeitamente caracteri-
zada por um arquiteto como Rino Levi.» (tltimo
paragrafo da p 47)

3. A palestra de Nuno Portas foi proferida em 31| de
agosto de 1992.
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DISCIPLINA: ORDEM E OFICIO
Abilio Guerra | >

Uma polémica —mais ou menos sofisticada, dependendo dos protagonistas— se instaura
toda vez que se tenta estabelecer a peculiaridade da arquitetura no campo da cultura. Pensd-la
em um contexto mais amplo, como resultante de um entrecruzamento de discursos e visdes
de mundo disseminados pela sociedade, é —em certo sentido— admitir que n@o € possivel
compreendé-la sem uma apreensdo minima de sua relag@o especular com as outras artes e
mesmo com outras 4reas do saber humano, como as ciéncias, a religido, a filosofia... O cerne
da polémica é o limite ou a abrangéncia dessa relagdo, se ela € constituinte ou periférica do
saber arquitetdnico. E como se pudéssemos definir com clareza qual o real papel da filosofia
de Deleuze na obra de Peter Eisenman, do higienismo do final do século XIX na obra de Le
Corbusier, ou mesmo do hermetismo renascentista nas obras de um Leonardo ou de de um
Michelangelo. Os apologetas de um saber especifico, em luta franca com os que fazem
proselitismo dessa posigdo, defenderdo até o dltimo homem a trincheira da disciplina. Mas,
como quase tudo que ganha inteligibilidade na relagdo antitética com o inimigo, o discurso
disciplinar se mostra muito menos claro e muito mais ambiguo quando apartado de seu
desafeto. A “‘disciplina arquitetura’ ndo tem uma definigdo tio objetiva como poderia se
esperar, pois tanto pode ser pensada como um conjunto de formas e valores atemporais —o
que a colocaria no campo da normatizagdo tratadistica—, como um conjunto de
procedimentos rotineiros conduzidos por um saber sedimentado através do tempo —o que a
colocaria no campo do bem fazer. A erudigdo da ordem e o pragmatismo do oficio néo sdo
necessariamente excludentes e ndo so poucos aqueles que anseiam uma acomodagdo. Mas
ndo h4 como negar que tahto o saber livresco-refinado como o conhecimento pratico-rotineiro
se deparam com questdes que lhes fogem as méos, pois foram gestadas em instancias nas
quais detém pouco ou nenhum controle. As teorias impressas em livros de arquitetura cléssica,
barroca ou neo-cldssica ndo passaram incélumes as tentativas andlogas em outras artes em
estabelecer canones condutores da criag@o e tacdo dos juizos estéticos. A evolugdo da técnica,
que nos dias de hoje se enfronha por novissimos materiais produzidos em laboratérios
quimicos, sempre foi uma dado para o arquiteto, independente de onde e quando tenha
estabelecido seu atelié. A dindmica social, que em cada momento histérico produz demandas
coletivas diferenciadas, igualmente ndo passa ao largo das fechadas discussdes do “métier”.
Enfim... se abandonarmos por um momento o radicalismo préprio da polémica, teremos diante
dos olhos um cendrio muito menos esteriotipado, onde a autonomia absoluta ou a inter-relagao
infinita ndo passam de balizas conceituais de referéncia para matizes interpretativas
diferenciadas, cheias de sutileza e argicia.
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TENDENCIAS DO URBANISMO NA EUROPA*
Planos Territorial e Local

0s velhos conceitos do Urbanismo Moderno, que se mosiraram equivocados e ji ndo atendem a complexidade do mundo
confempordneo, devem ser substituidos por novas abordagens. 0 Plano Fisico-Territorial pré-definidor deve dar o lugar para uma
nova estratégia econdmica, politica e urbanistica, onde haja espaco para consensos e discussio das diferencas

Nuno Portas

Comego esta palestra agra-
decendo o convite feito pelos
colegas da Faculdade de Arqui-
tetura e Urbanismo de Campi-
nas, uma cidade brasileira que
ainda nao conhecia, cidade de
um pais que sempre me ensinou-
muito, onde venho desde ha vin-
te anos, por di_vcrs'as'vczcs, onde
tenho muitos bons amigos na
profissdo e fora da profissdo e
com o0s quais devo dizer que
aprendi bastante. Nunca cheguei
ao Brasil com o ar do europeu
que sabe muitas coisas e vem
aqui dizer ao pessoal mal infor-
mado as tltimas novidades. Ha

muito tempo que em urbanismo as tltimas novidades nfio .

vem s6 —ou talvez nem venham tanto—dos paises de velha
urbanizagﬁo mas também dos paises de nova urbanizagio.
Séo paises de 2°, 3° e 4° mundos; mesmo dentro de cada um
dos nossos paises, tanto Portugal como Brasil, h4 1°, 2° ¢ 3°
mundos. Mas sfo classificacGes que interessam relativa-
mente pouco. Interessante & ver, perceber como as nossas
cidades se transformam, como crescem, como mudam, co-
mo geram desigualdades, como podem reduzir as desigual-
dades, como podem colher melhor o progresso —progresso
social, tecnol_éﬁco e econdmico—, e como € que podemos

ajustar os nossos instrumentos profissionais técnicos do

planejamento, do projeto urbano, do design urbano, da
arquitetura. Esta mudanga muito rpida € a realidade hoje
nas cidades de todo o mundo, quer do 1°, quer do 2°, quer
do 3° quer do 4°. Naturalmente hd grandes diferencas,
sobretudo no nivel econdmico médio das populagdes, no
nivel tecnolégico médio das atividades produtivas e no nivel

dos recursos por habitantes do
que se dispde —por razdes poli-
ticas e também econdmicas—,
para resolver os problemas das
cidades. As cidades sfo as fron-

teiras do progresso, da evolugio
qualitativa da nossa civilizagio.
Sdo ao mesmo tempo os lugares
de maiores problcmas maior so-
fnmento )

- " Estamos hoje na 3" e 4" gera-
1 gﬁes do planejamento urbano
desde de que no virar da 1* meta-
de do século —no fim dos anos
40, 30, 40 se quiser— comegou
a tomar corpo o chamado Urba-

. nismo Moderno, que foi pratica-

foto Jodo Batista de Freitas Jr.

‘mente universal. O foco naturalmente foi na Europa, que

veio arregimentar rapidamente discipulos em outros paises
periféricos europeus, ou em outros paises periféricos nio
europeus, caso, por exemplo, do Brasil, com seus urbanistas
em relag@o ao urbanismo francés do periodo antes da guerra
e pés-guerra. E verdade que estamos na 3° e 4* geragdes do
planejamento e ndo podemos fazer um balan¢o muito oti-
mista sobre a capacidade de resposta aos problemas, pois os
problemas andam mais depressa do que a nossa capacidade
de pensar e a nossa capacidade de pensar nfio se traduz
depois em capacidade igual de agir. Dai que haja ciclica-
mente momentos de reflexio critica e pessumsmo sobre os
instantes do planejamento.

Nas tiltimas décadas, assistiu-se praticamente em todo o
mundo a uma crise econdmica generalizada que alguns
chamaram de crise fiscal do Estado. Foi uma crise dos
modelos de aquecimento capitalistas que se traduziu numa
baixa de possibilidade da aplicagio de impostos. Portanto o

* Palestra proferida no dia 31 de agosto de 1982, em Campinas, pelo eminente urbanista portugués Nuno Portas por ocasifo de sua visita ao Brasil a

convite da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da PUCCAMP.




Estado retirou-se do campo de atuagio. O desenvolvimento
do urbanismo nos anos 50 tinha como forga o investimento
estatal, sobretudo nos paises europeus como Alemanha,
Franga, Holanda, Bélgica, Inglaterra; foi onde o urbanismo
moderno tomou corpo, foi teorizado, foi praticado extensi-
vamente, teve resutados importantes, tornando-se o brago
indissocidvel daquilo que é de costume chamar Estado de
Providéncia ou Estado Assistencial, traduges portuguesas
para Welfare State. Ora, por volta dos anos 70, com a crise
do petréleo, ocorreu uma profunda crise fiscal que reper-
cutiu no urbanismo e que gerou na Europa uma teoria
alternativa do planejamento quase oposta ao que tinha sido
dominante nos pafses europeus mais avancados desde a II*
Guerra. O Estado reconheceu que sens recursos —tanto
fiscais como 0s outros— eram escassos € que nio poderia
continuar a investir em determinados setores oficiais inten-
sivamente como tinha feito no tempo da social democracia
do pés-guerra na Europa.

A habitacdo, a educacio, a satide e sobretudo as infra-
estruturas do desenvolvimento —estradas de rodagem e de
ferro, aeroportos, todo o desenvolvimento da aviagio— foi
sustentado pelo Estado. A maior parte das companhias da
aviagAo ainda sdo estatais, a caminho de deixar de o ser. Esse
investimento em todos os setores, cariter do tal Estado de
Providéncia, tornou-se dificil e, por outro lado, os europeus
perceberam que as cidades tinham deixado de crescer, ao
contrario do chamado 3° mundo, onde as cidades e as
metrépoles continuavam a crescer, sobretudo as cidades
mais crescidas. Na Europa, com as 4reas metropolitanas
declinando em populagio, podia-se teorizar um urbanismo
mais tranqiiilo, que se baseava sobretudo na recuperagio das
cidades antigas e na melhoria dos subiirbios que tenham
crescido no pés-guerra, principalmente no Estado de Provi-
déncia ou Estado Assiténcial —em Portugal dizemos mais
Providéncia. O urbanismo deixou de ser um urbanismo de
antecipagfio, um urbanismo de previsfo, que de resto tinha
falhado, para ser um urbanismo de tratamento das doengas,
das desigualdades e qualidades das cidades européias.

Rapidamente as revistas de arquitetura difundiram pla-
nos feitos na Italia, Franga, Alemanha, que eram planos de
cicatrizagio das cidades. Coincidiu com a mudanga politica
de Portugal. Portugal era um pais praticarhente sem planeja-
mento oficialmente reconhecido. Mas ap6s 25 de abril, o que
nos instigava eram exatamente teorias que fomos assimilan-
do da Franga e da It4lia. Pensamos em nossas cidades, cujo
maior problema era o bairro degradado. Nio é favela exa-
tamente, mas corti¢o. O Programa S.A.A.L.! propunha-se a
legalizar e recuperar os bairros.

Urbanizou-se em regime de clandestinidade urbanistica,
portanto os bairros clandestinos em torno de Lisboa tem uma
grande extensio quilométrica. Quildmetros e quilémetros
de urbanizagéo clandestina. Também nos convencemos que
as cidades iriam parar de crescer. Eu, exatamente porque
vinha muito ao Brasil, estava um pouco alertado e achava
que em Portugal niio era assim tio simples. E hoje tenho dito
que na Itilia e na Franga também nfo foi tdo simples como
os urbanistas naquela altura diziam. Na década de 70, as
duas dreas metropolitanas portuguesas de Lisboa e do Porto
cresceram em ritmo de terceiro mundo, 3% ao ano, o que é
bastante impressionante para a Europa. Algumas das édreas
metropolitanas espanholas, como Valéncia, Valadolid, mes-
mo Madrid e Barcelona, também cresceram fortemente nes-
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sa década. Em todo o caso, a teoria urbanistica dizia que as
cidades ndo cresciam mais.

Por outro lado, a crise fiscal foi acomapanhada na Euro-
pa —e aqui também— por uma transformagio politica
importante: a descentralizagdo. Foi o periodo em ganhavam
forga os municipios, isto é, o Estado descentralizou a crise.
O Estado central, percebendo-se com recursos €scassos,
finalmente, depois de gastar muitos anos,-achou melhor dar
outra vez for¢a aos municipios. Com isso os ministros das
finangas passavam pouco dinheiro aos municipios, € os
municipios receberam o choque da demanda social que iria
aumentar exatamente porque os recursos fiscais eram escas-
sos. Eis porque o municipalismo, que em geral na Europa
foi uma criagdo da esquerda politica (os municipios mais
famosos nos paises mais avangados eram em geral muni-
cipios de maioria socialista, social-democrata ou comunista,
conforme os paises) teve que governar uma demanda, uma
procura social enorme, pois a populagio votou majorita-
riamente na esquerda e exigia dela milagres. Isto obrigou a
um grande esfor¢o de imaginagio, e um deles foi exatamente
repensar o planejamento.

O planejamento tal como herddvamos —com a raiz do
pensamento de esquerda europeu entre as duas guerras nos
anos 20 e 30— era oficial na sociedade do socialismo real,
mas nas sociedades capitalistas era um planejamento para
eleitos por nfo poder garantir a todos igualdade de situaggo.

Uma das teses principais que eu vou defender € ade que
0s recursos ndo eram postos no inicio, mas no fim da
proposigao. E como se o arquiteto dissesse ao cliente: “a
casa que o senhor quer ¢ esta o custo ¢ este!”, e o cliente
respondesse: “‘mas eu ndo tenho dinheiro”, e o arquiteto
finalizasse: “‘mas o problema € seu! Porque me disse que
queria a casa com este enorme méirmore na entrada?”’

O problema do planejamento € administrar melhor os
recursos que existem e aumenti-los. Ndo é um problema
ex6geno, nio é um problema para ver depois, para outros
resolverem. E um problema que o planejamento tem que
internalizar. E facil ter boa consciéncia, fazer planos 6timos

—e Brasilia é um caso tipico disso—, deixando a questéo -

dos recursos para sociedade.

No periodo da crise fiscal, pensou-se muito na questio
dos recursos, que esf4 ligada a uma outra questfo, ignorada
também pelos urbanistas tradicionais: os agentes —quem
faz a cidade, quem investe, quem usa, quem estraga—,
questdo que € crucial e estd ligada aos recursos. H4 sempre
recursos, das mais diversas naturezas, mesmo para quem
nfo tem dinheiro, mas tem imaginacio. Um ponto que esta
muito em voga, é saber como aumentar os recursos sabendo
que o Estado néo € ilimitado.

As cidades criadas pela revolugio industrial, as maiores
cidades, nunca na realidade foram industriais. A industria-
lizago inglesa se fez no campo e ndo em Londres. Londres
foi o grande escritério do que se produzia nos outros lugares.
Uma indastria nasce fora da cidade, no cruzamento dos
caminhos, dos trilhos de ferro, nos canais, nos rios, e se
tranforma em cidade grande como Manchester. Essa indis-
tria depois veio para as cidades; estd saindo outra vez das
cidades e este problema preocupou o lado higienista do
planejamento moderno, que é um lado que no fundo antece-
de o ecologismo atual. O higienismo comecou no século
XIX: os médicos e os chamados higienistas ingleses foram
os primeiros promotores dos planos urbanos e, portanto, do
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planejamento urbano. Os 2° foram os missiondrios sociais
e filantropos, ndo os arquitetos. Ora bem, esse higienismo
esta presente na Carta de Atenas.

A descentralizagdo das atividades produtivas industriais
tem como conseqiiéncia a criagio dos subiirbios, porque a
fébrica arrasta a méo de obra e a fibrica nfo estd mais nas
areas metropolitanas. E a seguir, que é o fenoméno dos
dltimos anos, os escritorios seguem de alguma forma a
mesma légica. O territério, que era todo padronizado, é cada
vez mais expandido, onde as atividades se misturam a
quildmetros de distancias e se telecomandam. Todos os
habitos de vida se transformam também. As pessoas vio
fazer compras para um periodo grande, por terem freezer em
casa e isto altera os hdbitos em relagio a agentes tradi-
cionais. A 1° reagdo dos urbanistas é lutar contra isto. Diz
que o hipermercado acaba com o centro tradicional, logo &
contra os hipers. Os escritérios comegam a descentralizar,
também nio é bom, mas também nfo queremos o0s escrité-
rios no centro, pois ali eles expulsam as familias pobres e
antigas que estdo no centro. Entdo vamos fazer centros
novos, mas ndo tdo fora, entdo vamos tentar umas fungdes
hibridas. Procura-se encontrar novos modelos, porque o
modelo dos paradigmas tradicionais aparentemente nfo ser-
vem mais. Paradigmas tradicionais do urbanismo moder-
no, como cidade é cidade, campo é campo. Todo o urbanis-
mo moderno é obcecado por uma idéia: limitar a cidade, o
cinturio verde, Greenbeelt. Todas as formas possiveis de
conter, “‘Quer crescer? Vai fazer outra nova, em outro lugar,
o mais longe possivel.”

Enfim, isto sdo algumas das questdes que abalaram as
nossas convicgdes de urbanistas. S6 falta acrescentar mais
uma questio —na realidade faltam muitas, mas como nio
posso demorar demasiado, diria que s6 falta uma muito
relevante—, surgida nestas tltimas décadas: o fendmeno do
ecologismo, isto &, a preocupacfo com 0S recursos, os
recursos ndo renoviveis, dos quais a cidade é altamente
consumidora.

Os ecologistas, em geral, defendem a cidade tradicional.
Eles, por um lado, tentam salvar a cidade tradicional tirando

Plano das Zonas Verdes formulado pela Prefeitura de
Berlim, iniciativa de Martim Wagner. Em preto, as ireas
verdes piblicas; em tracejado vertical as areas rurais de
irrigagio

& €Procura-se encontrar novos modelos, por-
que o0 modelo dos paradigmas tradicionais
aparentemente nao servem mais. Paradig-
mas tradicionais do urbanismo moderno,
como cidade é cidade, campo é campo.
Todo o urbanismo moderno é obcecado
por uma idéia: limitar a cidade, o cinturao
verde, Greenbeelt. 59

de 14 os automéveis e os escritérios, mantendo as pessoas
que 14 moram ou fazendo uma renovagdo seletiva; quer
dizer, quando muito aceitando misturar alguns intelectuais
e artistas com as familias pobres —mas nfio ricos que sejam
intelectuais— ou entdo alimentam um certo movimento de
retorno ao campo que na realidade é anti-industrial e anti-
tercidria.

Na minha atual visio dos planos, penso que um dos
aspectos que legitima o planejamento descritivo legal —di-
gamos, de restrigdes dos direitos individuais e da proprie-
dade— € em relagfo aquele espago que constituem os recur-
sos ndo renovaveis. Penso que cada vez menos tem razio
técnica e legitimidade os outros tipos de limitacBes que os
zoneamentos impuseram. Mas no que diz respeito as salva-
guardas dos valores ambientais, creio que ai sim hd um
grande consenso para que o planejamento se mantenha
policial, rigido, duro. Nio é, evidentemente, 100% do terri-
torio; abrange dreas e estruturas importantes que tem que ser
protegidas, para onde tem que ir 0s recursos ou o controle
politico local e nacional: as questdes da poluicéo do ar, dos
ruidos, do consumo de combustiveis, dos recursos aqgiiiferos
(todo o problema da merda e todo o problema da 4gua). E
esses aspectos, que em geral nos planos diretores so subes-
timados, estas fun¢Ges da organizagio das cidades que s
vezes nao se véem, chamam-se infra-estruturas e constituem
talvez o tltimo dos pontos importantes para entendermos o
que est4 se passando hoje no planejamento.

¥ * *

Entdo, qual é a nossa atual esquizofrenia urbanistica? E
que a0 mesmo tempo que assumimos as qualidades da
cidade herdada —do centro, da cidade que j4 tem histéria
acumulada—, estes lugares centrais continuam com muita
forga, apesar de todos os Shopping-Centers, apesar de toda
centralizacdo das universidades p6s-subiirbios. Os centros
mantém uma grande forga de im3 e uma grande capacidade
de renovacio. Renovagio as vezes ambigua, s vezes con-
traditéria e que tem portanto que viver sob uma dupla




ameaca: ou a decadéncia por tombamento ou a descaracteri-
zagdo por liberalismo. As cidades existentes andam entre
esses dois polos: tombamos demais —morre; ou entio dei-
xamos se tercerizar, se modernizar, surgirem as boites nas
ruas, mesmo que os vizinhos se queixem do barulho —e ai
podemos matar. Nio sei a verdade sobre isto.

A segunda proposigio importante é sobre o subtrbio.
O subiirbio criado pelo urbanismo moderno € hoje 0 maior
problema das cidades existentes. Tanto o gestado pelo siste-
ma da cidade capitalista, como o gestado pelos sistemas
ditos socialistas nos paises do socialismo real, foram muito
iguais e ambos so hoje mais problema do que solugdo. Os
grandes bairros operérios do pés-guerra construidos na Ho-
landa, na Inglaterra, na Franga, s3o problemas porque foram
filhos da Carta de Atenas e nesta estava escrito que onde
havia habitantes nf3o devia haver atividades que pertur-
bassem o sono, o repouso, a reprodugdo da forga de trabalho
da classe operfria. E agora queremos que o subiirbio seja
como a cidade central, quer dizer, agitado, variado, com
atividades de emprego. Mas, criou-se uma psicose. L4 na
minha Prefeitura® tem imensas queixas todas as semanas
contra a abertura de cafés. Ao mesmo tempo que estamos
dispostos a pagar para manter cafés no centro da cidade, o
pessoal ndo quer os cafés nos bairros de subiirbios, porque
diz que perturba. E porque os cafés? ““O café faz falta, vocés
sempre viviam ao pé do cafezinho”, digo eu as pessoas
quando as recebo ¢ elas dizem: “ndo, porque fazem baru-
lho”’, e eu retruco: ““mas quem faz barulho no café sio os
jovens e os jovens ndo sdo vossos filhos?” Quer dizer,
criou-se um modelo de vida onde velhos rejeitam os jovens,
onde os jovens sio mandados para locais perdidos, para
locais sem estruturas, sem habitantes, para locais com pro-
blemas. Bom, esta é a segunda proposigio: assumirmos os
subiirbios. )

A terceira proposigio é ainda mais complicada. E que
também j4 estamos assumindo —eu estou, ndo sei se voces
estio— a cidade que ji nfo é subiirbio, mas a cidade que
nasceu do nada, entre as cidades. A cidade que nasceu
espontaneamente 2 beira das auto-estradas, que nasceu recu-
perando estradas municipais ou estradas nacionais e que sdo
hoje os territérios onde pode estar vivend{o a maior parte da
populagio.

No meu municipio e em alguns municipios do norte de
Portugal onde eu trabalhei, a cidade central pode ter 15, 20%
da populagio. O subiirbio, o tal subiirbio do Estado de
Providéncia, o subiirbio classico do grande centro, do bairro
social, do bairro especulativo, darenda barata, é responsével
por mais de 30%.

A maior parte da populagio em muitas 4reas hoje dos
paises industriais faz uma vida urbana sobre o campo e faz
o campo sobre a vida urbana. As fabricas, o centro de
divertimento, o centro de consumo estfo 14, a escola também
jaestil4, aigreja é antiga da aldeia do campo, mas em alguns
casos ji querem igrejas modernas e as pessoas querem viver
ali e nfio em outro lugar. Os franceses chamam reurbaniza-
¢do, os italianos chamam urbanizagdo difusa, em Portugal
n6s chamamos urbanizagdo dispersa.

Ora bem, isto sio 3 desafios complicados para o planeja-
mento. Planejamento conhecido foi limitar as cidades e
arrumé-las bem, ndo deixando misturar as fungdes. Tem
agora, cidade antiga, cidade expandida, e ndo-cidade, tudo

OCULUM 3

isto 1/3, 1/3, 1/3 da populagdo. A mistura de fungSes existe
nas 3 porgdes e temos que lidar com elas.

Ora, a base do zoneamento tradiconal eram aqueles
mapas pintados com tramas, com pintinhas... Separdvamos
e diziamos: “‘pintinha pequena é habita¢do, pintinha grande
¢ zona verde, risquinho ¢ habitago, cruz carregada é indis-
tria”, que em geral pintavivamos de roxo. O zoneamento
era isto e depois faziamos os cinturdes, fechando a cidade
para que ela nfo crescesse mais.

Como é que se faz agora o zoneamento? Hoje, muito das
fabricas j4 sdo limpas e comega a ser confusa, pouco claraa
distingdo entre fabrica e escritério. Sfo fabricas modernas,
muitas automatizadas, tem design 14 dentro, tem setor de
reciclagem de pessoal —a mulher que trabalhava no tear
agora trabalha com computador, € reciclada dentro da pré-
pria unidade e passado os tempos, muda, vai para outra. Nao
se vive e se morre mais nas mesmas empresas nem no
mesmo lugar, muda-se e isto é de fato uma revolugio
copernicana dentro de todo planejamento formal que her-
damos.

Hoje, o déficit de recursos mantém-se, obrigando o
planejamento a formular estratégias que sejam imaginativas
em matéria de recursos e que a0 mesmo tempo tornem as
cidades competitivas uma em relag3o as outras. Hoje ji ndo
h4 mais o Plano regional e nacional como o que fez a
Holanda na década de 50 e que dizia a cada cidade qual seria
o papel dela para sempre.

Hoje as cidades conquistaram recursos, sendo com-
petitivas e fazem muito blefe 2 esquerda e a direita. Uma
cidade francesa foi buscar um grande estilista de moda para
fazer o design urbano, ao invés de um urbanista. Isto é
simbélico. Um socialista, professor de hist6ria, um homem
serissimo, de Montpellier, foi buscar os arquitetos do jetsef
da moda, do campeonato da primeira divisdo e d4 a cadaum
um territério. O primeiro foi Ricardo Bofill. Depois, cansou
Bofill, foi buscar Richard Meier. Quando eu fui 14 falar com
ele, ele me disse: “vocg ndo consegue que o Alvaro Siza
venha c4 fazer, tem ali um buraco bom para ele”. Isto é
competi¢io entre as cidades e hoje arquiteto vende em
matéria de politica urbana. Um arquiteto como Frank Gehry
vai aumentar a competitividade da cidade em relagdo as
outras, atraindo mais certas indistrias, certos escritérios,
certas atividades culturais, do que outras que ndo fazem esta
politica. E uma evolugio hoje permanente —na Europa
velha entfo, isto é obsessivo. Uma cidade faz alguma coisa
e hé outra que imita logo, tem que ter orquestras, tem que
ter 6pera... O urbanismo que capta as atividades que interes-
sam mais, por fazer apelo a niveis de m#o de obra melhor
remuneradas, logo reverte 2 maioria da populagio das cida-
des através dos impostos.

Palavras mégicas como cinergia e estratégia j4 estive-
ram na moda no mundo dos negécios ha dez ou quinze;
agora estiio na moda no urbanismo. J4 fui a trés encontros
este ano sobre estratégia das cidades. Os americanos lan-
cam o urbanismo catalitico, baseados em técnicas anilogos
ao da quimica —o catalisador quimico— ou da acupuntura:
eu atuo aqui para ter resultado além. Eu pico aqui e sei que
vai aparecer um Banco no outro lado e Universidade mais
longe, ali.

Hoje, o urbanismo é altamente negocial. Sei que a pala-
vra é perigosa, mas assumo-a. O urbanismo & negocial, pois
contrata como empresa a vida para as cidades. Oferece
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& EGorbusier agora ja ndo iria fazer aquela cruz sobre o quarteirdo de Paris, que é provavelmente o
desenho de maior violéncia e perversidade na histdria do urbanismo. Com um preconceito higienista
portras, Corbusier queria dizer: ‘a cidade tradicional nao serve mais.’ E isto foi das coisas mais terriveis
gestadas pelo movimento moderno. Hoje eu sou um anti-corbusiano assumido. y y
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intimeras contrapartidas e os interessados oferecem  cidade
outras tantas. Com isto pode-se aumentar recursos a curto
prazo ou amédio prazo. O Plano nio € mais o territério onde
tudo estava previsto e tinha lugar. O Plano é cada vez mais
um conjunto de lugares disponiveis para aquilo que se venha
discutir e negociar mais tarde. O Plano néo é mais para ser
feito, para ser cumprido, mas para ser interpretado. E menos
partitura antiga e mais jazz session. O Plano nfo é mais feito
por algumas pessoas muito inteligentes para serem cum-
pridos por pessoas burras e suspeitamente corruptas, mas é
feito por pessoas inteligentes que podem mudar de tendéncia
politica no campo democrético. N&o se pode ficar sempre
fazendo planos novos. Sé por si, o problema da alternéncia
democritica j4 é um aviso para planejador. Néo significa que
o Plano seja universal e que dé& para tudo, para todos os
partidos, para todas as tendéncias ou para todas as ideolo-
gias, nfo € isso. Mas h4 certamente certos aspectos estrutu-
rais, consensuais, que devem manter sua rigidez e h4 outros
que vio ser interpretados de maneira diferente por partidos
diferentes, que se sucedem no tempo.

Portanto, como conciliar o Plano com valores ]undlcos
sob a propriedade, com o Plano flexivel feito para negocia-
¢do? E outro problema, outra questdo. H4 uma coisa que eu
reparei e que ndo tenho vergonha de dizer. Nos planos que
fiz até hoje, falando por alto, eu diria que 30% sdo decisdes
seguras e 70% sio decisdes que podiam ser aquelas como
outras. O que ninguém tem ou pouca gente tem é coragem
de dizer isto, porque n6és damos sempre a sensacgio que o
Plano € aquele e nenhum outro, é aquilo comrigor. Ora, nem
tudo tem o mesmo grau de certeza num Plano. A defesa de
um rio tem um enorme grau de certeza, a defesa de uma
floresta tem um enorme grau de certeza, a defesa de um
centro histérico tem um enorme grau de certeza, quando
dizemos que nio é para destrui-los. J4 no tem 0 mesmo grau
de certeza quanto ao modo de como ele deve ser revitalizado.
Isso em geral o Plano nido diz, fica para depois. Mas muitas
das decisdes de localizacgfo das atividades —éarea de expan-
sd0 mais para ali ou mais para além, drea de comércio
concentrado aqui ou acoli— tanto pode ser assim, como
podc ser uma outra hipétese, uma outra, uma outra, uma
outra... Mas a ideologia do planejamento leva-nos a dizer

Croquis de Le Corbusier (Propos d’Urbanisme, 1945) para o re-
manejamento territorial de Paris. Os desenhos apresentam 3 esca-
las, surgindo como uma das intervengGes essenclais os 4 edificios
de escritério previstos para a entrada do vale entre Montmartre e os
Buttes-Chaumont




que é uma e a dizer que isto € tio seguro como a defesa de
um rio e do centro histérico e néo é.

Entio julgo que é por aqui que nés conseguimos legiti-
mar um Plano que tenha aspectos que sio rigidos e juridica-
mente obrigat6rios e aspectos que sejam abertos 2 interpre-
tacdo, A hist6ria, ao jogo dos atores, ao jogo das relagdes de
forgas da sociedade etc.

Podemos dar o exemplo de Barcelona. O prefeito jogou
pesado para sediar os Jogos Olimpicos, e dizia: “‘os Jogos
Olimpicos representam para a cidade um investimento bru-
tal. Renova linhas de metrd, estagdes, acroportos, novos
bairros, resto de 4rea portudria, toda zona do porto, equi-
pamentos esportivos. Obviamente que ndo sdo os Jogos
Olimpicos que irdo pagar tudo.” Portanto, abre-se uma
negociagio entre 0 municipio, os outros municipios ao lado,
vizinhos menores, o governo central, o Comité Olimpico
Internacional e as forgas econdmicas da cidade e algumas
multinacionais. E com este clube que se contratam os Jogos
Olimpicos. O ator dominante é a municipalidade, € a prefei-
tura que leva o barco ao porto, nfio ha dividas que fez bem.
Deve ter sido a cidade que melhor soube fazer um programa
deste em trés ou quatro anos. Em todo o caso, nfio podemos
esconder que foi gasto muito dinheiro.

Podia-se ter dito: o Plano nfo previa nem Vila Olimpica,
nem os anéis do porto, nem muitas destas grandes infra-
estruturas. Nio, eles nfo comegaram por rever o Plano,
como ainda nfio fizeram a revisdo do Plano, mas fizeram
outra expansdo da cidade com o velho Plano vigente, e em
boa parte, contra o velho Plano, dizendo que estavam inter-
pretando-o na busca de respostas. Estavam a refazé-lo no
dia-a-dia, projeto a projeto, & medida que iam tendo os
programas concretos. O que aconteceu com Barcelona e
acontece com imensas cidades sfo as transformagées por
projetos. Agora, o projeto vai a frente do Plano, o que € uma
coisa estranha, pois sempre me disseram: ‘‘primeiro vocé
precisa fazer o Plano Nacional, depois o Regional, depois o
Metropolitano, depois o Municipal, depois, por fim, pro-
jeto.” Como a histéria das caixas chinesas.

Nio é mais isso que estd acontecendo. Ocorre que os
sentidos descendente e ascendente do planejamento é cada
vez mais aleatério, depende das circunstincias —nédo &
casual mas nfio tem lei prépria. Posso éomegar pela ponta
de cima, pela ponta de baixo ou pelo meio; tenho € que saber
0 que estou manipulando.

Temos hoje, em simultineo, etapas da histéria urbana
que, nos paises ricos, sucederam-se uma apés outra, ao
longo de 150, 200 anos: temos fendmenos de urbanizagdo
—urbanizag¢io no sentido estrito, isto €, de crescimento ¢
transformagZo da cidade herdada—, temos fendmenos de
suburbanizagdo legal e ilegal, ja temos fendmenos de desur-
banizagdo, onde ja ndo hé alastramento, mas saltos sobre o
campo, para localidades que nfo tinham estruturas urbanas.
Tanto a urbanizagdo, como a suburbaniza¢do, tém uma
estrutura urbana. Em geral, a suburbanizago se faz a partir
dos caminhos que eram aquela transi¢o da cidade para o
campo, nas quintas, como as ruas tradicionais que existiam
no século XIX e no principio do século XX. A desurbani-
zagAo ja é um salto para desconhecidos, um salto qualitativo.

A desurbanizagdo ocorre quando uma grande indistria
se estabelece em uma 4rea sem nada e a cidade vai atrés dela.
A suburbanizagéo ocorre quando a universidade escolhe um
campus, onde nio hé nada, s6 campo. A desurbanizacio,
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Plano de Londres de 1943 de Abercrombie e Forshaw. A
partir do centro (do mais escuro para o mais claro: o Con-
dado de Londres, o inner ring, o suburban ring, o green belt
e o outer ring, onde surgem as new towns.

& Epatrick Abercrombie, tatico pelo qual eu te-
nho a maior admiragdo, fez o Plano de
Londres em 1943 e errou completamente
a previsao do terciario e errar na previsao
do terciario em Londres € 0 mesmo que
errar tudo. Fez um plano maravilhoso, sob
bombardeio nazista, em apenas um ano.
Desenhou quarteirdo a quarteirdo: E incri-
vel o que aquele homem fez, mas na rea-
lidade falhou porque errou nas previ-
soes. 59

quando o hipermercado escolhe um médulo numa auto- .

estrada entre duas cidades, cada uma de 300.000 habitantes
ou 400.000 ¢ nfo subiirbio de uma e nem da outra. A
suburbanizacio quando o Estado decide fazer, como por

-exemplo agora na Europa, um Parque Tecnologico, onde

instala as antenas da universidade e indiistrias de ponta para
movimentar o setor industrial, para modernizar e que em
geral escolhe regies muito periféricas, onde os cientistas e
os técnicos, que de inicio vio de trem, dnibus ou automével,
vio mais tarde instalar-se, porque comegam a surgir bairros
em torno, comega a se fazer cidade. Chamemos a isto de
suburbanizac3o.

Ora, quando o urbanismo se criou e a Carta de Atenas
foi escrita, criou-se o principio de que todos os homens
devem viver da mesma maneira e hoje os homens felizmente
dizem que ja ndo querem viver todos da mesma maneira,
mesmo que tenham o mesmo dinheiro, isto € importante mas
aumenta a tal esquizofrenia urbanistica.

Finalmente h uma reurbanizagdo que é o movimento
ao contrério. Outras atividades que estavam dispersas, re-
centram-se e por isso € que se diz hoje na Europa que hé o

09



10

[ Zona agricola

B8 Crescimento principal @ Crescimento médio =~ Estrutura vidria

renascer de alguns centros com atividades que estavam na
periferia. Imaginemos que esta escola que me convidou a vir
ao Brasil abandona o campus e vai para o centro da cidade.
Esta fazendo uma recentralizagdo, depois de ter passado por
um processo de suburbanizagdo ou mesmo de desurbani-
zagdo.

Se todos os processos ocorrerem em simultineo, temos
um problema complicado. Desde os politicos identificarem
o seu eleitorado, até os urbanistas identificarem os agentes
do processo. Por exemplo, um construtor pode estar fazendo
um escritério na cidade e quer vender a um banco, enquanto
um outro construtor faz escritérios a 20 quiibmetros, em 4rea
desurbanizada, e sabe que este escrit6rio s6 pode funcionar
emregime de aluguel. Sfo 16gicas completamente diferentes
—da propriedade ou do aluguel—, mas o produto é o
mesmo, € uma atividade tercidria e até a tipologia arquitett-
nica pode ser parecida. As conseqiiéncias que se tem para
com as tipologias arquitetdnicas também sdo enormes: te-
mos a redescobrir as cidades jardins, sobre as quais o movi-
mento modernista alem@o e francés, sobretudo Corbusier,
tinha langado um anétema, chamando-as de solugio pe-
queno-burguesa. Corbusier agora ji ndo iria fazer aquela
cruz sobre o quarteirdo de Paris, que é provavelmente o
desenho de maior violéncia e perversidade na histéria do
urbanismo. Com um preconceito higienista por trds, Cor-
busier queria dizer: “‘a cidade tradicional nio serve mais.”
E isto foi das coisas mais terriveis gestadas pelo movimento
moderno. Hoje eu sou um anti-corbusiano assumido.

* * *

Podemos imaginar o seguinte quadro: um niicleo de
cidades que cresce radiocéntrico, a cidade que depois gera
subiirbio industrial ou residencial, ji depois do cinturio
verde —inventado pelo urbanista para ela no alastrar, que
com isto s6 conseguiu inconvenientes, pois aumentou o
tempo dos transportes e o custo da infra-estrutura. A rede de
estradas vai ser tornando mais complexa, comega a subur-

Plano Estratégico para Londres de 1970, que mudou a
énfase de crescimento para fora da cidade e introduziu as
Zonas de crescimento principais.

€ €Eu diria que o sistema de planejamento,
nesta fase confusa, introduziu a idéia de
estratégia, criada pelas Corporation para
competirem entre si. E estratégia no senti-
do politico e econdmico, com alguma visu-
alizacdo espacial, com algumas hipéteses
espaciais. Nao é um Plano convencional,
mas um documento sobretudo dirigido a
captar recursos. 5y

banizagfio, um pouco terceiro-mundista, como temos 14 no
Porto, como temos 14 no norte de Portugal, com fibricas,
casa, escola, tudo misturado ao longo das ruas, mas onde
apesar de tudo hd menos acidentes do que nos bairros novos
com trifego expresso.

E, finalmente, sobre este territério confuso, geram-se
grandes nés, aparecem o parque industrial, a universidade,
o hipermercado, os hotéis, o jardim zool6gico, aparecem as
coisas mais mirabolantes. Quase todas as fun¢des modernas
inovadoras, que exigem grande espago, nio cabem na cidade
tradicional, néo cabem no subiirbio, a nio ser que haja uma
grande transformacio nas localizagdes da estrada de ferro,
ou dos gasdmetros, ou de outras atividades que ocupam
grandes 4reas centrais. Estive em Sio Paulo e vi que no
centro ainda existem enormes 4reas desse tipo. Ou entfo j&
véo deliberadamente para uma nova periferia —que j néio
€ periferia, é a futura cidade. Sdo estes os motores dessa
cidade hipotética:

« expansio por continuidade
» expansdo por cidade satélite
» €Xpansio linear

« expansido por nebulosas ou constelagbes mais ou
menos reticulares e, finalmente,

» eXpansdo através da formacio de nés ou polos de
atracdo onde nio havia nada, s6 estrada

Bom, como é que se faz 0 zoneamento diante disto? Eu
diria que o sistema de planejamento, nesta fase confusa,
introduziu a ideia de estratégia, criada pelas Corporation
para competirem entre si. E estratégia no sentido politico e
econdmico, com alguma visualizacio espacial, com algu-
mas hipéteses espaciais. No é um Plano convencional, mas
um documento sobretudo dirigido a captar recursos. E uma
espécie de programa, mas nfo um programa eleitoral, onde
se promete tudo, ou costuma-se prometer tudo (eu nio
concordo, € 6bvio, mas é o costume). Em uma estratégia nio




Bairro Dammerstock em Karlsruhe projetado por Walter
Gropius, em 1928.

€ €Hoje ndo sabemos o que é cidade, o que é
campo. Hoje temos ddvidas se as cidades tem
que ter todas 0s mesmos standards, se toda
cidade deve ter slogan, como pensava Walter
Gropius. Nos anos vinte, achava-se que todos
deviam ter aquele tipo de casa, aquele tipo de
cozinha, aquele tipo de hébitos. 5y

se deve prometer tudo, deve se dizer assim: “‘se quisermos
isso, temos que fazer isso.” E uma coisa que em geral nio
se diz nos programas eleitorais, onde o que interessa é ser
eleito. Em um documento de estratégia nio basta ser eleito,
tem que ser dito como v&o ser obtidos os recursos para as
infra-estruturas, para conseguir criar a qualidade ambiental
proposta, para conseguir criar tantas outras coisas possiveis
e imaginéveis, de maneira que isto atraia mais recursos e
depois se reproduzam.

No jogo democritico, a estratégia tem um papel determi-
nante. As pessoas podem nfo entender um Plano de urbanis-
mo, mas conseguem entender uma estratégia e os custos da
mesma, ¢ podem dizer se aceitam ou nio esse jogo. Mas a
estratégia ndo pode ser s6 de palavras e niimeros, tem que
ter uma visualizagio espacial que seja *“‘catalizadora™ —co-
mo diriam os americanos—, quer dizer, que atraia, chame a
atengdo, mesmo que depois ndo se faca assim. Ao menos
teve a funcfo de precipitar o interesse, de mostrar como a
estratégia poderia vir a se materializar. Quando existirem as
condi¢gdes para isto, o arquiteto-urbanista ji serd outro
—mesmo que seja 0 mesmo, provavelmente mudaram suas
convicgdes; mas a primeira visualizagfo espacial cumpriu
uma certa funcdo. Tem seus riscos, pois no fundo a imagem
da arquitetura é usada um pouco como técnica publicitiria,
mas o documento de estratégia tem isto também. Mas ndo
chamemos de publicidade, chamemos de comunicagdo, on-
de poderemos veicular nio s6 uma mensagem, uma idéia,
mas também visualizar o que pode ser conseguido. Penso
que isto pode ajudar a divulgar o que é arquitetura, o que é
urbanismo por tris das palavras, levar para a populagfo a
nossa maneira de pensar.

Uma estratégia se traduz imediatamente em programa
—Vila Olimpica em Barcelona, utilizar Montjuic para con-
centrar os equipamentos ou arrumar a 4rea portudria. O
Plano diluido est4 ali do lado, ji existia e nio h4 nenhum
novo. Bem, o programa pode traduzir-se imediatamente em
urbanismo, utilizando solos que j4 existem ou comprando
solo, ou fazendo tragados de infra-estrutura que dio a base
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para depois poder construir. Trata-se de uma nova vinheta
que estd aparecendo no planejamento, pelo menos na Euro-
pa, chamado projeto de espago piiblico.

No final do século passado e no principio deste século,
os engenheiros faziam as cidades, aqui no Brasil, na Ingla-
terra, na Franga e em toda parte dos Estados Unidos e a isto
chamévamos tragcados das ruas. Um bairro clandestino
comega sempre por um tragado, € um projeto de espaco
piiblico, o mais rudimentar e o mais tortuoso de todos.
Felizmente para os arquitetos —porque tem um papel para
o arquiteto!— € o espago piiblico, ou se quiserem’o espago
coletivo, a vinheta dos novos planos. Os planos podem ser
muito abertos em relacio as tipologias, muito abertos em
relagfio aos niimeros, mas devem ser muito precisos na rua
que se vai abrir, no estacionamento, nas arvores, nos jardins.
Nio € preciso que todos estejam desenhados no Plano. No
Plano devem estar intengdes, eixos, tragos, que depois,
através do programa, vio ser executados.

A hipétese para planejamento que eu lango é dar mais
forga a questio da estratégia, e uma estratégia visando
procurar meios e reduzir as incertezas da decisio do Plano.
mesmo que com isto eu faga Plano um pouco mais tarde.
Uma estratégia langa uma discussio, atrai certos projetos e
quando recursos chegam através de um contrato com o setor
privado, eu digo: *‘agora j4 sou capaz de fazer o Plano fisico,
o Plano de urbanismo, o Plano tradicional, enfim —o Plano
Diretor Municipal.”

A crise da fungfo do Estado de Previdéncia ou Estado
Assistencial é uma crise do investimento piblico e umacrise
da legitimidade do Estado como tinico promotor urbano.
Isso significa mais contratagio do que ndo é Estado, nio é
necessariamente privatizagio de tudo. Com certeza, é con-
tratar muito mais coisas, com fundagbes, com empresa
mista, com sistema em que o Estado tem uma certa funcio
mas pode ndo ser o investidor principal. Portanto, sio nego-
ciagbes de contrapartida, com defini¢es das regras do jogo,
€ fazer uma parceria. Agora na Europa estd sempre se falando
de partnership, os franceses partenaire. Partnership ou
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partenaire em portugués antigo quer dizer parceria. Eu
tenho usado parceria. No fundo, € um sistema misto, de
acordos entre sociedade civil e Estado.

Isso se traduz no planejamento em uma maior 1mport§n-
cia dos programas. O programa € que vai resolver o que o
planejamento fisico nunca conseguiu: ser integrado. O Pla-
no fisico ndo é o documento ideal para integrar o quer que
seja. Plano fisico é no fundo setorial, ndo integrado. O que
pode ser integrado é um programa de agdo, que age sobre
um determinado territério. Este programa é que é integrado
e di sentido a participagio popular nos planos diretores
municipais. Normalmente se tem uma grande ilusio da
participagio popular nos Planos fisicos. Ilusio de todos: do
politico, que vé as pessoas na sala e acha que por éstarem
ali ja estdo participando; das pessoas que estdo na sala e
acham que j4 entenderam o Plano que o arquiteto estid mos-
trando (mas, dos slides projetados na parede, ndo conse-
guem perceber nada, pois aquelas tramas todas sfo muito
confusas, com legendas misteriosas, e, em geral, o que as
pessoas muito desconfiadas vdo ver € o que acontece nos
seus terrenos). Mas a participagio sobre um programa de
agdo tem pleno sentido porque € ai que a comunidade pode
ser envolvida no programa de agfo. O Plano fisico serd um
reflexo dessa participagio, mas néio é um objeto ideal para
fazer a participagfo, porque é um objeto demasiado tecnicis-
ta, que tenta ser discutido em si mesmo e nfo nos seus
pressupostos. Mas os pressupostos sfio politicos, logo tem
todo sentido a participagio popular, assim como nas discus-
sdes sobre os recursos do Plano. Aumentar impostos ou ser
feito pelas multinacionais? “E quanto vai custar a se for feito
pelas multinacionais?”, diz o cidaddo desconfiado, pois ji
aprendeu a desconfiar sempre de coisas muito boniths.

Grandes Projetos Urbanos para Madrid. Revisio em curso nos
anos 90 do Plano Geral de Madrid

ESTRATEGIA DO LESTE

PARQUE DE VALDEBEBAS

PARQUE EMPRESARIAL

SUBURBIO DE HORTALEZA
NORTE DE CHAMARTIN. AREA DE NOVAS ATIVIDADES
OPERAGAO RIACHO DO FRESNO
OPERACAO ACAMPAMENTO
SUBURBIO DE CARABANCHEL
PARQUE LINEAR DE MANZANARES
10 OPERAGAO MENDEZ ALVARO

Il AVENIDA DE CORDOBA

DN AW R —

€ ENa estratégia é possivel ir diretamente ao
programa e do programa diretamente ao
projeto .de espago publico, inclusive ndo
fazendo um plano pormenorizado para toda
a cidade. O programa pode até comportar
uma intervengao sdcio-cultural —uma Ope-
ra, por exemplo—, algo nunca presente em
um projeto de urbanismo tradicional, mas
cada vez mais essencial em uma estratégia
pois isto estd diretamente relacionado com
a capacidade de uma cidade atrair investi-
mentos de ponta. y y

Mas a participagio também entrou numa crise porque
ela comegou por se constituir como um contra-poder. Na
Europa, como ndo se conseguiu muito, as pessoas se senti-
ram muito fraudadas. Mesmo entre os revoluciondrios por-
tugueses de 25 de abril, a participagio foi complicada. Eu
estava por acaso no governo e lancamos o Programa dos
Bairros. As pessoas organizavam-se em cooperativas e ti-
nham uma equipe de projetistas e eram os préprios mem-
bros que faziam a obra. O Estado dava o dinheiro para os
materiais ou o dinheiro todo da obra, conforme o caso. Eles
discutiam com o arquiteto e, se nio gostavam dele, despen-

. diam-no; o arquiteto fazia o possivel para nio ser despedido

€ enganava-os constantemente. Uma excegio, Siza Vieira
dizia-lhes: *‘eu tenho aqui o modelo da casa em tamanho
natural, vejam como € a casa e digam tudo que acham. Mas
eurefago e faco o que quiser, ndo o que os senhores querem,
pois estou aqui para fazer o que eu acho que deve ser feito,
com a novidade de que vos ougo.” Siza niio enganou nin-
guém, mas havia outro que dizia: “‘sou o plotter do povo, o
povo mexe no mouse e eu desenho’” Esta € a fase do contra-
poder.

Deixando de lado o exagero, a participagio abre a possi-
bilidade do surgimento de mediadores plausiveis possiveis,
que vio avaliar alternativas, que se traduzem num Plano, em
algumas garantias que o Plano deve ter € que sejam do
interesse geral. Isto d4 ao Plano legitimidade, para poder ter
a devida flexibilidade em outras coisas. Faz parte daquele
jogo que eu estava sugerindo, onde as coisas podem ser tanto
de um geito como de outro. O Plano nfo deve ser rigido.
Contém sobretudo as salvaguardas ambientais, certos mini-
mos de qualidade dos servigos urbanos, lixo, transporte, etc.
O Plano, a estratégia deve contar com isto.




Grandes Projetos Urbanos para Barcelona, em 1992, por ocasiio
dos Jogos Olimpicos

I. VILA E PORTO OLIMPICOS
2. MONTJUIC

3. DIAGONAL

4, VAL D'HEBRON

5. PRAGCA DAS ARTES

& €0 Plano de Barcelona ndo previa nem Vila
Olimpica, nem os anéis do porto, nem mui-
tas destas grandes infra-estruturas. Eles
ndo comegaram por rever o Plano, como
ainda nao fizeram a revisao do Plano. Esta-
vam a refazé-lo no dia-a-dia, projeto a proje-
to, 2 medida que iam tendo 0s programas
concretos. O que aconteceu com Barcelona
e acontece com imensas cidades sao as
transformagdes por projetos. 59

As salvaguardas ganham uma grande importincia nos
planos. Queria com tudo isto dizer que agora deveriamos ter
planos do sim, do ndo e do talvez.

O sim é aquilo que hd consenso para se dizer o que € que
deve ser feito. O ndo sio aquelas coisas em que a generalida-
de da populagio —n3o quer dizer todos, nunca sfo todos—
pede a nés, Estado, municipio, plancjadores que trabalham
para o municipio. Que seja rigida ao defender aquilo, porque
aquilo é patriménio de todos, e é precioso para o futuro. E
depois o talvez, que é anossa arma para a flexibilidade, para
a negociacfio, para a captacdo de oportunidades.

Que seja bem entendido: este discurso'ndo € um discurso
anti-planejamento, mas um discurso contra determinado
planejamento, de um certo estilo que eu acho que jé deu o
que tinha que dar, e a favor de um planejamento mais
estratégico, mais flexivel, mas que ndo abra mio daqueles
valores que sdo consensuais na coletividade.

Hoje niio sabemos o que é cidade, o que é campo. Hoje
temos dividas se as cidades tem que ter todas os mesmos
standards, se toda cidade deve ter slogan, como pensava
Walter Gropius. Nos anos vinte, achava-se que todos de-
viam ter aquele tipo de casa, aquele tipo de cozinha, aquele
tipo de h4bitos. Hoje ndo se pensa mais assim, como também
nfo se aceita o paradigma de que um centro € linico, € o resto
é satélite. Hoje as 4reas, os territérios so poli-nucleados,
nio h4 mais hierarquias pré-definidas, pois elas estdo sem-
pre se fazendo e se desfazendo. A cidade que esti por cima,
decresce, depois sobe outra vez na qualidade de vida. A
cidade inglesa Manchester, por exemplo, € um bom exemplo
disto, pois melhorou muito em relacio a Londres, ao fazer
uma politica de recuperagio urbana que Londres ndo fez.

OCULUM 3

BARCELONA

Os velhos paradigmas estfio em crise. As situagdes sio
novas e o territério é uma rede de niicleos ligados por
telecomunicagdes ou por transportes rapidos. HA uma cons-
tante mudanga nos papéis da cidade, nenhuma cidade tem
estabelecido o seu papel para todo o sempre, tem.que lutar
por ele. )

Penso que era um pouco isto que vos queria comunicar.

NOTAS

4
1.  OProgramaS.A.A.L. — Servico Ambulatério de Apoio Local — foi criado pela
Revolug#io dos Cravos de 25 de abril de 1975 e visava um trabalho intensivo de
recuperagio e legalizagio dos bairros clandestinos de Lisboa.

2. Nuno Portas, na ocasifio desta palestra, era Secretdrio de Planejamento da
" Prefeitura de Vila Nova de Gaia, cidade préxima 2 cidade do Porto, Portugal.

NUNO PORTAS é professor titular na cadeira de Urbanismo da Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo de Porto/Portugal. Regeu disciplinas em Universi-
dades da Espanha, Franga, Marrocos e Argentina. Foi assessor do Plano Geral
e coordenador do Planejamento Metropolitano de Madrid entre os anos de 1981
¢ 1983, E perito das Nagdes Unidas para seminarios temdticos sobre problemas
urbanos. Foi Secretério de Estado da Habitag#o e Urbanismo nos trés primeiros
Govemnos Provisérios de Portugal, de 1974 a 1975.
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VISOES QUE SE DESDOBRAM"
A Arquitetura na Epoca da Midia Eletrdnica

A percepcio espacial historicamente condicionada pela visdo, pela perspectiva renascentista , pela grelha tridimensional cartesiana
e pela hierarquia enire interior e exterior, opde-se enquanto possibilidade virtual um espaco arquitetdnico de outra ordem

Peter Eisenman

Nos iiltimos cingiienta anos,
desde a Segunda Guerra Mun-
dial, vem ocorrendo uma substi-
tuicio de paradigma que deveria
ter afetado profundamente a ar-
quitetura: trata-se da substitui-
¢do do paradigma mecénico pelo
eletrdnico. Podemos entender
esta mudanga simplesmente
comparando o impacto no papel
do sujeito humano causado pelos
modos fundamentais de repro-
dugfo tais como a fotografiae o
fax; a fotografia no interior do
paradigma mecénico e o fax no
interior do paradigma eletrdni-

invasdo da midia na vida cotidia-
na. A realidade sempre exige de
nds uma visdo interpretativa.
De que modo estes aconte-
cimentos afetaram a arquitetura?
Uma vez que a arquitetura amar-
zenou tanto fatos como valores,
podemos supor que tenha sido
bastante alterada. Mas nfio é bem
assim, uma vez que a arquitetura
parece nio ter mudado muito.
Isso por si s6 ja justifica nossas
indagagdes, pois a arquitetura
tem sido tradicionalmente um
baluarte do que consideramos
ser o real. Metiforas tais como
casa c lar, tijolos e argamassa,

co.

Na reprodugao fotogrifica o
sujeito ainda mantém com o ob-
jeto uma interagio controlada. Uma fotografia pode ser
revelada com mais ou menos contraste, textura ou definigéo.
Pode-se dizer que a fotografia permanece sob o controle da
visdio humana. O sujeito humano retém desse modo sua
fungfio enquanto intérprete, uma funcéo discursiva. Com o
fax, o sujeito no € mais chamado a interpretar, uma vez que
a reprodugio ocorre sem qualquer ajuste ou controle. O fax
tambérmn € um desafio ao conceito de originalidade. Enquan-
to na fotografia a reprodug@o original ainda retém um valor
de privilégio, na transmissfo fac-similar o original continua
intacto, embora sem qualquer valor distintivo, pois nfio serd
enviado. A desvalorizagio miitua, tanto do original como da
copia, néo € a tinica transformagfo provocada pelo paradig-
ma eletrénico. A natureza total daquilo que viemos a conhe-
cer como a realidade fenoménica foi posta em questio pela

alicerce e abrigo atestam o papel

da arquitetura na definicio da-
quilo que consideramos como real. Evidentemente, uma
mudangca nos conceitos cotidianos de realidade devera pro-
duzir algum efeito na arquitetura. Isto nfio ocorreu porque o
paradigma mecAnico era o sine qua non da arquitetura: esta
foi a manifestacio visivel da superagio de forgas naturais,
tais como gravidade e temperatura, por meios mecinicos. A
arquitetura néio apenas superou a gravidade: ela foi também
0 monumento dessa superacio. Ela interpretou os valores
sociais presentes nesta visio.

O paradigma eletrénico coloca um desafio poderoso
para a arquitetura uma vez que define a realidade em termos
de midia e simulagZo, valorizando a aparéncia sobre existén-
cia, oque “‘pode ser visto’* sobre 0 “‘que é"’. Ndo mais aquilo
que € visto tal como j4 conheciamos, mas antes um olhar
que ndo pode mais interpretar. A midia introduz ambigiii-

* Este texto foi originalmente publicado na revista Domus n° 734, de janeiro/1992, em vers#o bilingiie (italiano e inglés). O titulo da versdo em
italiano € “'Oltre lo Sguardo — L’ Architettura nell’Epoca dei Media Elettronici”’. Sua publicagfo na revista Oculum foi autorizada pelo autor,
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Alteka Tower, Harajuku/Tokyo. Implantagdo Geral

dades fundamentais em como e o que vemos. A arquitetura
resistiu a esta questdo porque, desde a importagéo e absorgfio
da perspectiva pelo espago arquitetural no século XV, ela
vem sendo dominada pelas mecAnicas da visdo. A arquitetu-
ra assume assim o olhar como algo preeminente e de certo
modo natural a seus préprios métodos, e ndo algo a ser
problematizado. E precisamente este conceito tradicional de
olhar que o paradigma eletrdnico coloca em questio.

O olhar ¢ tradicionalmente entendido em termos de
visdo. Quando uso o termo visdo, me refiro aquela caracte-
ristica particular do olhar que liga *‘ver’’ ¢ “pensar”’, o olho
a mente. Em arquitetura, a visio remete a uma categoria
particular de percepcio ligada & visdo uniocular perspecti-
vada. Em arquitetura, a visdo uniocular do sujeito permite
que todas as projecGes do espago sejam resolvidas em uma
tinica superficie planimétrica. Assim, néo surpreende que a
perspectiva, com sua habilidade em definir e reproduzir a
percepgio da profundidade em uma superficie bidimen-
sional, tenha encontrado na arquitetura um meio carente e
adequado. Nio é surpreendente que a arquitetura desde cedo
comegasse a se conformar & visdo uniocular racionalista
—transformando-a em seu préprio corpus. Qualquer que
fosse o estilo, o espago era constituido como um constructo
inteligivel, organizado em tomo de elementos espaciais tais
como eixos, pontos, simetrias etc. A perspectiva ¢ ainda
mais virulenta na arquitetura do que na pintura devido as
demandas imperiosas do olho e do corpo ao se orientarem
no espago arquitetural através de uma ordenagio racional
perspectivada. Nio foi por acaso que a invengio de Bru-
nelleschi, a perspectiva de um ponto de fuga, correspondeu
a uma época onde o paradigma teoldgico e teocéntrico foi
substituido por uma visao de mundo antropomorfica e antro-
pocéntrica. No rastro desta mudanga, a perspectiva passou
a ser o meio através do qual a visdo antropocéntrica se
cristalizou na arquitetura.

Contudo, o sistema de proje¢io de Brunelleschi era mais
profundo em sua eficicia do que toda a mudanga estilistica
subsegqiiente, pois ratificou a visdo como o discurso domi-

nante na arquitetura, desde o século XVI até hoje. Deste
modo, nfo obstante as repetidas mudancas de estilo desde a
Renascenga até o P6s-Modernismo, e apesar de tantas tenta-
tivas no sentido contrério, o sujeito humano que *‘vé”
—uniocular e antropocéntrico— ainda é o termo discursivo
primordial da arquitetura.

A tradigdo da projecdo planimétrica na arquitetura per-
sistiu incontestada porque permitiu a projegio e, portanto, a
compreensio do espago tridimensional em duas dimensdes.
Em outras disciplinas —talvez a partir de Leibniz e certa-
mente a partir de Sartre— houve uma tentativa consistente
de se demonstrar as qualidades problematicas inerentes a
visdo, mas em arquitetura o constructo olhar/mente tem
persistido como o discurso dominante.

Em um ensaio intitulado Scopic Regimes of Modernity,
Martin Jay assinala que ‘‘a experiéncia visual barroca tem
uma forte qualidade titil ou palpdvel que a impede de se
reduzir ao ponto de vista central e absoluto da perspectiva
cartesiana rival”’. Norman Bryson em seu artigo, The Gaze
inthe Expended Field, introduz a idéia da contemplacfo (e
regard) como olhar retrospectivo. Ele discute a contem-
placdo na acepgio do intruso de Sartre em O Ser e 0 Nada,
ou na do conceito escuriddo de Lacan, que atravessa o
espaco do olhar. Lacan também introduz a idéia de um
espaco retrospectivo, que ele compara a uma perturbagio no
campo visivel da razio.

De tempos em tempos a arquitetura tenta superar esta
visdo racionalizadora. Se tomarmos, por exemplo, a igreja
de San Vitale em Ravenna, podemos explicar a coluna
solitaria que quase bloqueia a entrada ou a volta ogival
incompleta da ab6bada como sinais de mudanca de uma
arquitetura paga para uma cristd. Piranesi conseguiu efeitos
similares com suas proje¢des arquitetdnicas. Piranesi fratu-
rou o sujeito uniocular ao criar visdes perspectivadas partir
de miiltiplos pontos de fuga, de tal maneira que néo havia
como relacionar o que se via dentro de uma vis&o unitéria.
De modo semelhante, o Cubismo tentou desviar a relagio
entre o sujeito uniocular e o objeto. O sujeito nio poderia
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mais colocar a pintura dentro de uma estrutura significativa
usando a perspectiva. O cubismo explorou uma situagdo de
perspectiva nio-uniocular: planificou os objetos pelas bor-
das, revirou os objetos, abalou a estabilidade planimétrica
do quadro. A arquitetura tentou efetuar deslocamentos se-
melhantes com o Construtivismo e com sua prépria —ainda
que normalizadora— versio do cubismo: o Estilo Interna-
cional. Mas tal trabalho apenas parecia cubista e moderno.
O sujeito continuava preso a uma profunda estabilidade
antropocéntrica, confortivel e bem ereto sobre uma super-
ficie horizontal plana. Nio havia qualquer mudanga na
relagdo entre sujeito e objeto. Embora diferente, o objeto
olhado néo se livrou do observador. Mesmo que os edificios
fossem as vezes conceituados por projecdo isométrica ou
axonométrica e nfio por perspectiva, nfio se operava qual-
quer desvio substancial do objeto. Ainda assim, a escultura
modernista efetuou em muitos casos este deslocamento do
objeto. Tais deslocamentos foram fundamentais para o mi-
nimalismo, para a obra inicial de Robert Morris, Michael
Heizer e Robert Smithson. Este projeto histérico, contudo,
nunca foi assumido pela arquitetura. A questiio entio se
coloca: por que a arquitetura resiste a progressos que ocor-
rem em outras disciplinas? Além disso, por que o tema da
visdo nunca foi devidamente problematizado pela arqui-
tetura? .

Pode-se dizer que a arquitetura nunca refletiu adequa-
damente sobre o problema da visdo porque persistiu no
conceito de sujeito e nas quatro paredes. Diferente de qual-
quer outra disciplina, a arquitetura materializou a visdo. A
hierarquia inerente a qualquer espago arquitetdnico coloca-
se como uma estrutura para a imaginacio. Talvez a idéia de
interioridade como uma hierarquia entre “‘dentro” e ““fora”
faga com que a arquitetura se auto-conceitue pela visdo de
modo tio confortivel e conservador. A interioridade da
arquitetura, mais do que qualquer outro discurso, definiu
uma hierarquia da visdio articulada pelo interior e pelo
exterior. O fato de que realmente estamos tanto dentro como
fora em arquitetura, o que é diferente na miisica ou na
pintura, exige que a visdo se conceitue desta forma. Enquan-
to a arquitetura se recusar a colocar-se o problema da visio,
continuara fechada na visdo cldssica ou renascentista de seu
discurso. Agora, o que significaria para a arquitetura o
enfrentamento do problema da visiio? Esta pode ser difinida
essencialmente como um modo de se organizar o espaco e

os elementos no espago. E um modo de olhar para, e define
a relagdo entre um sujeito e um objeto. A arquitetura tradi-
cional € estruturada de modo que qualquer posigo ocupada
pelo sujeito fornece os meios para a compreensio desta
posi¢io em relagio a uma tipologia espacial particular,
como uma rotunda, uma cruz transepta, um eixo, uma entra-
da. Qualquer conjunto destas condigdes tipolégicas dispde
a arquitetura como uma tela que pode ser vista.

A idéia de um “‘olhar retrospectivo’’ implica um des-
locamento do sujeito antropocéntrico. A retrospecgio nio
exige que o objeto se torne um sujeito, o que seria uma
antropomorfizagio do objeto. A retrospecgdo diz respeito 4
possibilidade de se separar o objeto da racionalizagio do
espago. Em outras palavras, trata-se de permitir ao sujeito
ter uma visdo do espago nfio submetida ao constructo clas-
sicizante, normalizador ou tradicional da visdo; um outro
espago, onde de fato o espaco “retorna’ para o sujeito. Um
primeiro passo possivel na conceituacio deste *‘outro’” es-
pago seria separando aquilo que se vé daquilo que se co-
nhece: através da imaginacio. Um segundo passo seria a
inscrig¢io do espago de modo a conceder ao sujeito a pos-
sibilidade de um olhar retrospectivo. Podemos afirmar que
a arquitetura inteira j4 estd inscrita. Janelas, portas, vigas e
colunas sdo um tipo de inscrigio. Tornam a arquitetura
conhecida, reforcam a visdo. Uma vez que néo h4 espago
ndo inscrito, que ndo olhamos uma janela sem associa-la a
idéia de janela, este tipo de inscrigio parece nio apenas
natural como também necessério a arquitetura. Para atingir-
mos um olhar retrospectivo, é preciso repensar a idéia de
inscrigdo. No Barroco e no Rococé as inscrigdes estavam na
decoragdo do estuque, e comegaram a obscurecer a forma
tradicional de inscri¢io funcional. Este tipo de inscrigio
“decorativa” foi tido como excessivo quando nio definido
por sua funcfo. A arquitetura tende a resistir a essa forma
de excesso como nenhuma outra arte, exatamente devido ao
poder e a natureza penetrante da inscri¢io funcional. A
coluna irregular de San Vitale inscreve o espaco de uma
maneira que, na sua época, parecia exética ao olhar. Isto
também vale para as colunas da escada do Wexner Center.
Todavia, a maioria destas inscrigdes sfo o resultado de um
desenho intencional, a determinagdo de uma expresséo cria-
tiva subjetiva que apenas restabelece a visdo pré-existente.
O deslocamento da visdo exige uma inscrigio que seja o
resultado de um discurso externo ndo demasiadamente de-




terminado nem pela expressio do desenho nem por sua
fungio. Mas como tal inscri¢fo de um discurso exterior pode
ser traduzida no interior do espago?

Suponhamos por um momento que a arquitetura possa
ser concebida como tira de alguma Histéria em Quadrinhos
de Moebius, com uma continuidade ininterrupta entre inte-
rior e exterior. O que isto significaria para a vis@o? Gilles
Deleuze propds exatamente essa possibilidade de conti-
nuidade com a idéia da dobra. Para Deleuze, os espagos
dobrados articulam uma nova relagiio entre horizontal e
vertical, figura e fundo, dentro e fora —conceitos articula-
dos pela visdo tradicional. Ao contrério do espago da visio
cléssica, aidéia da espaco dobrado impede o enquadramento
em prol de uma modulagfo temporal. A dobra néo privilegia
mais a projegio planimétrica, mas uma curvatura varidvel.
A idéia de dobra em Deleuze é mais radical que a de um
origami, porque nio contém qualquer tipo de seqiiéncia
linear e narrativa; no lugar desta, nos termos da visfo
tradicional, contém a qualidade do ainda nfo-visto. A dobra
altera o espaco tradicional da visdo. Este pode ser conside-
rado efetivo: funciona, abriga, € significativo; enquadra, é
estético. A dobra também é uma mudanca de um espago
efetivo para um afetivo. A dobra nfo é um outro expres-
sionismo subjetivo, uma promiscuidade; ao contrério, es-
clarece no espago seu préprio funcionamento e sua prépria
significagio —o que pode ser definido como condigo ex-
cessiva ou afeto. A dobradura é um tipo de espago afetivo
que diz respeito aqueles aspectos que ndo sio associados a0
efetivo, que sfo mais do que razio, significado e fungdo.
Para mudarmos a relagdo da projecio perspectivada para o
espago tridimensional é necessério que mudemos a relagio
entre o desenho projetual e o espago real. O que quer dizer
que ninguém mais estaria apto a desenhar com algum nivel
de significagio o espaco que estid sendo projetado. Por
exemplo, nfo € mais possivel desenhar uma linha que esta-
beleca alguma relagio de escala com outra linha no espaco;
isto tem algo a ver com a razdo, com a ligagio da mente com
o olho. A deflexfio desta linha no espaco significa que néo
mais existe uma correspondéncia em escala 1:1.

Meus projetos dobrados sdo um primeiro passo. Neles,
o sujeito entende que —ele ou ela— nfo pode mais concei-
tuar a experiéncia do mesmo modo que —¢le ou ela—fazia
na grelha espacial. Os projetos tentam provar este desloca-
mento do objeto do espago efetivo: uma idéia de tempo
presente. Uma vez que o ambiente se torna afetivo, inscrito
com outra 16gica ou com uma lgica original, onde néo mais
é traduzivel em imaginag3o, entdo a razio se desvincula da
visdo. Enquanto ainda entendermos o espago em termos de
sua funciio, estrutura e estética —estando ainda no interior
de “quatro paredes”’— de algum modo a razfo sc afastard
da condigdo afetiva do préprio ambiente. O que comega a
produzir um ambiente que “‘olha para tras” —quer dizer, o
ambiente parece ter uma ordem que podemos perceber
mesmo quando ele ndo parece significar nada. Ele ndo busca
ser entendido nas modos tradicionais da arquitetura ainda
que possua algum sentido de “‘aura”, uma légica primeva
que é o sentido de algo externo 2 nossa visio. Ainda que este
nfio seja outra expressio subjetiva. A dobradura é apenas
uma dentre talvez muitas estratégias para se deslocar a visdo
—deslocar a hierarquia entre interior e exterior que se
apropria da visio.
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O projeto da Alteka Tower comega simultaneamente
com um désenho em forma de L’ em planta e corte. Nele,
a mudanca da relagio de uma projecio perspectivada para o
espago tridimensional altera a relagio entre projeto dese-
nhado e espaco real. Neste sentido, os desenhos teriam
pouca relagiio com o espago que estd sendo projetado. Por
exemplo, ndo é mais possivel desenhar uma linha que esta-
belece alguma relagio de escala com outra linha no espago
do projeto, ou seja, o desenho ndo tem mais nada a vér com
razfio, com a ligagio do olho 2 mente. As linhas desenhadas
sido dobradas com alguma l6gica primordial, como se fos-
sem partes de uma dobra da teoria da catistrofe de René
Thom. Estas plantas e cortes dobrados criam um objeto que
interpenetra-se do chfo ao teto. Quando o ambiente € ins-
crito ou dobrado desta forma o individuo nfo mantém mais
a funcdo discursiva; ndo se requer mais dele que entenda ou
interprete o espago. Questdes como “‘o que significa o
espaco” ndo sfo mais relevantes. O ambiente néio € apenas
afastado da visdo: também apresenta-se uma visfo particu-
lar, uma visfo individual que olha retrospectivamente. A
inscrigio ndo diz mais respeito a estética ou ao significado,
mas a algo de outra ordem. S6 & necessdrio que se perceba
o fato de que esta outra ordem existe; a prépria percepgio
desloca o sujeito cognoscente.

A dobra representa uma alternativa  grelha espacial da
ordem cartesiana. Ela produz um deslocamento da distingéo
dialética entre figura e fundo; neste processo, ela anima o
que Gilles Deleuze chamou de espago continuo-ilimitado.
O espago continuo-ilimitado representa a possibilidade de
superacio ou de suplantagio da grelha. A grelha permanece
no espaco a as quatro paredes vio sempre existir, mas de
fato eles estio superados pela dobra do espago. Ndo h4 mais
uma vista planimétrica que é entdo deslocada para fornecer
um corte no espago. O ato de desenhar nfio tem mais qual-
quer relagio de escala de valor com o ambiente tridimen-
sional. Quando o desenho bidimensional é deslocado da
realidade tridimensional, inicia-se o deslocamento da visdo
inscrita por esta l6gica. O individuo ereto nfio possui mais
uma grelha de referéncia.

Alteka nfio é meramente uma arquitetura de superficie
ou uma dobra de superficie. Ao contrério, a dobra cria um
espaco afetivo, uma dimenséo espacial que desloca a fungio
discursiva do sujeitoJ humano e desse modo a visio e, no
mesmo momento, cria a condi¢io de tempo de um evento
no qual existe a possibilidade do ambiente se voltar para o
sujeito, a possibilidade da contemplacgao.

A contemplagio, de acordo com Maurice Blanchot, é
aquela possibilidade de ver o que permanece oculto para a
visio. A contemplagio abre a possibilidade de vermos o que
Blanchot chama a luz adormecida na escuridio. Nio € a luz
da dialética claro/escuro, mas € a luz de uma alteridade, que
se esconde da presenca. E a capacidade de ver esta alteridade
que é reprimida pela visdo. Ao olhar retrospectivamente, a
contemplagio expde a arquitetura i outra luz, que ndo podia
ser vista antes.

A arquitetura vai continuar parando de pé, lidando com
a gravidade, tendo ‘“‘quatro paredes’’. Mas estas quatro
paredes ndo mais precisam expressar o paradigma mech-
nico. Ao contrério, elas poderiam lidar com a possibilidade
destes outros discursos, outros sentidos afetivos do som, do
toque e daquela luz escondida no interior da escuridio.
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VISIONS’ UNFOLDING: ARCHITECTURE
IN THE AGE OF ELECTRONIC MEDIA

Peter Eisenman

During the fifty years since the Second World War, a
paradigm shift has taken place that should have profoundly
affected architecture: this was the shift from the mechanical
paradigm to the electronic one. This change can be simply
understood by comparing the impact of the role of the
human subject on such primary modes of reproduction as
the photograph and the fax; the photograph within the
mechanical paradigm, the fax within the electronic one.

In photographic reproduction the subject still maintains
a controlled interaction with the object. A photograph can
be developed with more or less contrast, texture or clarity.
The photograph can be said to remain in the control of
human vision. The human subject thus retains its function
as interpreter, as discursive function. With the fax, the
subject is no longer called upon to interpret, for reproduction
takes place without any control or adjustment. The fax also
challenges the concept of originality. While in a photograph
i";se original reproduction still retains a privileged value, in
facsimile transmission the original remains intact but with
no differentiating value since it is no longer sent. The mutual
devaluation of both original and copy is not the only trans-
formation affected by the electronic paradigm. The entire
nature of what we have come to know as the reality of our
world has been called into question by the invasion of media
into everyday life. For reality always demanded that our
vision be interpretive.

How have these developments affected architecture?
Since architecture has traditionally housed value as well as
fact one would imagine that architecture would have been
greatly transformed. But this is not the case, for architecture

€ €A dobra representa uma alternativa
a grelha espacial da ordem carte-
siana. Ela produz um deslocamento
da distingao dialética entre figura e
fundo; neste processo, ela anima o
que Gilles Deleuze chamou de es-
pago continuo-ilimitado. y y

“The fold presents the possibility of an
alternative to the gridded space of the Cartesian
order. The fold produces a dislocation of the
dialectical distinction between figure and
ground; in the process it animates what Gilles
Deleuze calls a smooth space.”

seems little changed at all. This in itself ought to warrant
investigation, since architecture has traditionally been a
bastion of what is considered to be the real. Metaphors such
as house and home; bricks and mortar; foundations and
shelter, attest to architecture’s role in defining what we
consider to be real. Clearly, a change in the everyday con-
cepts of reality should have had some affect on architecture.
It did not because the mechanical paradigm was the sine qua
non of architecture; architecture was the visible manifesta-
tion of the overcoming of natural forces such as gravity and
weather by mechanical means. Architecture not only
overcame gravity, it was also the monument to that over-
coming; it interpreted the value society placed on its vision.

The electronic paradigm directs a powerful challenge to
architecture because it defines reality in terms of media and
simulation, it values appearance over existence, what can be
seen over what is. Not the seen as we formerly knew it, but
rather a seeing that can no longer interpret. Media introduce
fundamental ambiguities into how and what we see. Archi-
tecture has resisted this question because, since the impor-
tation and absorption of perspective by architectural space
in the 15th century, architecture has been dominated by the
mechanics of vision. Thus architecture assumes sight to be
preeminent and also in some way natural to its own proc-
esses, not a thing to be questioned. It is precisely this
traditional concept of sight that the electronic paradigm
questions.

Sight is traditionally understood in terms of vision.
When I use the term vision I mean that particular charac-
teristic of sight which attaches seeing to thinking, the eye to
the mind. In architecture, visions refers to a particular cate-
gory of perception linked to monocular perspectival vision.
The monocular vision of the subject in architecture allows
for all projections of space to be resolved on a single
planimetric surface. It is therefore not surprising that per-
spective, with its ability to define and reproduce the percep-
tion of depth on a two dimensional surface, should find
architecture a waiting and wanting vehicle. Nor is it surpris-
ing that architecture soon began to conform itself to this
monocular, rationalizing vision —in its own body. Whatever

€ €A dobra altera o espago tradicional
da visao. Este pode ser considerado
efetivo: funciona, abriga, é signifi-
cativo; enquadra, € estético. A do-
bra também é uma mudancga de um
espago efetivo para um afetivo. y y

“Folding changes the traditional space of vision.
That is, it can be considered to be effective; it
functions, it shelters, it is meaningful, it frames,
it is aesthetic. Folding also constitutes a move
from effective to affective space.”




the style, space was constituted as an understandable con-
struct, organized around spatial elements such as axes,
places, symmetries, etc. Perspective is even more virulent
in architecture than in painting because of the imperious
demands of the eye and the body to orient itself in architec-
tural space through processes of rational perspectival order-
ing. It was thus not without cause that Brunelleschi’s
invention of one-point perspective should correspond to a
time when there was a paradigm shift from the theological
and theocentric to the anthropomorphic and anthropocentric
views of the world. Perspective became the vehicle by which
anthropocentric vision crystallized itself in the architecture
that followed this shift.

Brunelleschi’s projection system, however, was deeper
in its effect than all subsequent stylistic change because it
confirmed vision as the dominant discourse in architecture
from the 16th century to the present. Thus, despite repeated
changes in style from the Renaissance through Post Mod-
ernism and despite many attempts to the contrary, the seeing
human subject —monocular and anthropocentric— remains
the primary discursive term of architecture.

The tradition of planimetric projection in architecture
persisted unchallenged because it allowed the projection and
hence, the understanding of a three-dimensional space in
two dimensions. In other disciplines —perhaps since Leibniz
and certainly since Sartre— there has been a consistent
attempt to demonstrate the problematic qualities inherent in
vision, but in architecture the sight/mind construct has per-
sisted as the dominant discourse.

In an essay entitled Scopic Regimes of Modernity Martin
Jay notes that, ““...Baroque visual experience has a strongly
tactile or haptic quality, which prevents it from turning into
the absolute ocular centrism of its Cartesian perspectivalist
rival”. Norman Bryson in his article, The gaze in the ex-
panded field introduces the idea of the gaze (le regard) as
the looking back of the other. He discusses the gaze in terms
of Sartre’s intruder in Being and Nothingness or in terms of
Lacan’s concept of a darkness that cuts across the space of
sight. Lacan also introduces the idea of a space looking back
which he likens to a disturbance of the visual field of reason.
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From time to time architecture has attempted to over-
come its rationalizing vision. If one takes for exampie the
church of San Vitale in Ravenna one can explain the solitary
column almost blocking the entry or the incomplete groin
vaulting as an attempt to signal a change from a Pagan to a
Christian architecture. Piranesi created similar effects with
his architectural projections. Piranesi diffracted the mo-
nocular subject by creating perspectival visions with multi-
ple vanishing points so that there was no way of correlating
what was seen into a unified whole. Equally, Cubism at-
tempted to deflect the relationship between a monocular
subject and the object. The subject could no longer put the
painting into some meaningful structure through the use of
perspective. Cubism used a non-monocular perspectival
condition: it flattened objects to the edges, it upturned
objects, it undermined the stability of the picture plane.
Architecture attempted similar dislocations through Cons-
tructivism and its own, albeit normalizing, version of Cub-
ism —the International Style. But this work only looked
cubistic and modern, the subject remained rooted in a pro-
found anthropocentric stability, comfortably, upright and in
place on a flat, tabular ground. There was no shift in the
relationship between the subject and the object. While the
object looked different it failed to displace the viewing
subject, Though the buildings were sometimes conceptual-
ized, by axonometric or isometric projection rather than by
perspective, no consistent deflection of the subject was
carried out. Yet modernist sculpture did in many cases
effectuate such a displacement of the subject. These dislo-
cations were fundamental to minimalism: the early work of
Robert Morris, Michael Heizer and Robert Smithson. This
historical project, however, was never taken up in architec-
ture. The question now begs to be asked: Why did architec-
ture resist developments that were taking place in other
disciplines? And further, why has the issue of vision never
been properly problematized in architecture?

It might be said that architecture never adequately
thought the problem of vision because it remained within
the concept of the subject and the four walls. Architecture,
unlike any other discipline, concretized vision. The hierar-
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chy inherent in all architectural space begins as a structure
for the mind’s eye. It is perhaps the idea of interiority as a
hierarchy between inside and outside that causes architec-
ture to conceptualize itself ever more comfortably and con-
servatively in vision. The interiority of architecture more
than any other discourse defined a hierarchy of vision ar-
ticulated by inside and outside. The fact that one is actually
both inside and outside at architecture, unlike painting or
music, required vision to conceptualize itself in this way. As
long as architecture refuses to take up the problem of vision,
it will remain within a Renaissance or Classical view of its
discourse. Now what would it mean for architecture to take
up the problem of vision? Vision can be defined as essen-
tially a way of organizing space and elements in space. It is
a way of looking at, and defines a relationship between a
subject and an object. Traditional architecture is structured
so that any position occupied by a subject provides the
means for understanding that position in relation to a par-
ticular spatial typology, such as a rotunda, a transept cross-
ing, an axis, an entry. Any number of these typological
conditions deploy architecture as a screen for looking-at.

The idea of a ““looking-back’ begins to displace the
anthropocentric subject. Looking back does not require the
object to become a subject, that is to anthropomorphosize
the object. Looking back concerns the possibility of detach-
ing the subject from the rationalization of space. In other
words to allow the subject to have a vision of space that no
longer can be put together in the normalizing, classicizing
or traditional construct of vision; an other space, where in
fact the space *‘looks back™ at the subject. A possible first
step in conceptualizing this ‘‘other” space, would be to
detach what one sees from what one knows —the eye from
the mind. A second step would be inscribe in such a way as
to endow it with the possibility of looking back at the
subject. All architecture can be said to be already inscribed.
Windows, doors, beams and columns are a kind of inscrip-
tion. These make architecture known, they reinforce vision.
Since no space is uninscribed, we do not see a window
without relating it to an idea of window, this kind of inscrip-
tion seems not only natural but also necessary to architec-
ture. In order to have a looking back, it is necessary to
rethink the idea of inscription. In the Baroque and Rococo
such an inscription was in the plaster decoration that began
to obscure the traditional form of functional inscription.
This kind of *‘decorative’” inscription was thought too exces-
sive when undefined by function. Architecture tends to
resist this form of excess in a way which is unique to the
other arts, precisely because of the power and pervasive
nature of functional inscription. The anomalous column at
San Vitale inscribes space in a way that was at the time
foreign to the eye. This is also true of the columns in the
staircase at the Wexner Center. However most of such
inscriptions are the result of design intention, the will of an
authorial subjective expression which then only reconsti-
tutes vision as before. To dislocate vision might require an
inscription which is the result of an outside text which is
neither overly determined by design expression or function.
But how could such an inscription of an outside text translate
into space?

Suppose for amoment that architecture could be concep-
tualized as Moebius strip, with an unbroken continuity
between interior and exterior. What would this mean for

vision? Gilles Deleuze has proposed just such a possible
continuity with his idea of the fold. For Deleuze, folded
space articulates a new relationship between vertical and
horizontal, figure and ground, inside and out —all structures
articulated by traditional vision. Unlike space of classical
vision, the idea of folded space denies framing in favor of a
temporal modulation. The fold no longer privileges plani-
metric projection; instead there is a variable curvature.
Deleuze’s idea of folding is more radical than origami,
because it contains no narrative, linear sequence; rather, in
terms of traditional vision, it contains a quality of the un-
seen. Folding changes the traditional space of vision. That
is, it can be considered to be effective; it functions, it
shelters, it is meaningful, it frames, it is aesthetic. Folding
also constitutes a move from effective to affective space.
Folding is not another subject expressionism, a promiscuity,
but rather unfolds in space alongside of its functioning and
its meaning in space —it has what might be called an
excessive condition or affect. Folding is a type of affective
space which concerns those aspects that are not associated
with the effective, that are more than reason, meaning and
function. In order to change the relationship of perspectival
projection to three-dimensional space it is necessary to
change the relationship between project drawing and real
space. This would mean that one would no longer be able to
draw with any level of meaningfulness the space that is
being projected. For example, when it is no longer possible
to draw a line that stands for some scale relationship to
another line in space, it has nothing to do with reason, of the
connection of the mind to the eye. The deflection from that
line in space means that there no longer exists a one-to-one
scale correspondence.

My folded projects are a primitive beginning. In them
the subject understands that he or she can no longer concep-
tualize experience in the space in the same way that he or
she did in the gridded space. They attempt to provide this
dislocation of the subject from effective space; an idea of
presentness. Once the environment becomes affective, in-
scribed with another logic or an ur-logic, one which is no
longer translatable into the vision of the mind, then reason
becomes detaches from vision. While we can still under-
stand space in terms of its function, structure and aesthetic
—we are still within the *‘four walls’’— somehow reason
becomes detached from the affective condition of the envi-
ronment itself. This begins to produce an environment that
“looks back’’ —that is, the environment seems to have an
order that we can perceive even though it does not seem to
mean anything. It does not seck to be understood in the
traditional way of architecture yet it possesses some sense
of “aura”, an urlogic which is the sense of something outside
of our vision. Yet one that is not another subjective expres-
sion. Folding is only one of perhaps many strategies for
dislocating vision —dislocating the hierarchy of interior and
exterior that preempts vision.

The Alteka Tower project begins simultaneously with
an “el’” shape drawn in both plan and section. Here, achange
in the relationship of perspectival projection to three-dimen-
sional space changes the relationship between project draw-
ing and real space. In this sense, these drawings would have
little relationship to the space that is being projected. For
example it is no longer possible to draw a line that stands
for some scale relationship to another line in the space of the




project, thus the drawn lines no longer have anything to do
with reason, the connection of the mind to the eye. The
drawn lines are folded with some ur-logic according to
sections of a fold in René Thom’s catastrophe theory. These
folded plans and sections in tum create an object, which is
cut into from the ground floor to the top? When the environ-
ment is inscribed or folded in such a way the individual no
longer remains the discursive function; the individual is no
longer required to understand or interpret space. Questions
such as what the space means are no longer relevant. It is
not just that the environment is detached from vision, but
that it also presents its own vision, a vision that looks back
atthe individual. The inscription is no longer concerned with
aesthetics or with meaning but with some other order. It is
only necessary to perceive the fact that this other order
exists; this perception alone dislocates the knowing subject.

The fold presents the possibility of an alternative to the
gridded space of the Cartesian order. The fold produces a
dislocation of the dialectical distinction between figure and
ground; in the process it animates what Gilles Deleuze calls
a smooth space. Smooth space presents the possibility of
overcoming or exceeding the grid. The grid remains in place
‘and the four walls will always exist but they are in fact
‘overtaken by the folding of space. Here there is no longer
one planimetric view which is then extruded to provide a
sectional space. Instead it is no longer possible to relate a
vision of space in a two dimensional drawing to the tree-di-
mensional reality of a folded space. Drawing no longer has
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any scale value relationship to the tree-dimensional environ-
ment. This dislocation of the two dimensional drawing from
the tree-dimensional reality also begins to dislocate vision,
inscribed by this ur-logic. There are no longer grid datum
planes for the upright individual.

Alteka is not merely a surface architecture or a surface
folding. Rather, the folds create an affective space, a dimen-
sion in the space that dislocates the discursive function of
the human subject and thus vision, and at the same moment,
creates a condition of time, of an event in which there is the
possibility of the environment looking back at the subject,
the possibility of the gaze.

The gaze according to Mauncc Blanchot is that possibil-
ity of seing which remains covered up by vision. The gaze
opens the possibility of seeing what Blanchot calls the light
lying within darkness. It is not the light of the dialectic of
light/dark, but it is the light of an otherness, which lies
hidden within presence. It is the capacity to see this other-
ness which is repressed by vision. The looking back, the
gaze, exposes architecture to another light, one which could
not have been seen before.

Architecture will continue to stand up, to deal with
gravity, to have “four walls™. But these four walls no longer
need to be expressive of the mechanical paradigm. Rather
they could deal with the possibility of these other discourses,
the other affective senses of sound, touch and of that hght
lying within the darkness.
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DEPOIMENTO DE UM ARQUITETO ITALIANO*
Sobre a Arquitetura do Pos-Guerra

Um dos mais importantes e atuanfes arquitetos italianos de sua geracéio, participante do Grupo Team X e editor da revista Spazio
e Societd, Giancarlo de Carlo emite juizos estéficos, éficos e histéricos sobre a produciio arquitefonica européia deste século

Giancarlo de Carlo

A arquitetura italiana no pés-guerra

No periodo do entreguerras, durante o regime fascista, a
arquitetura italiana passou por sérias dificuldades e se divi-
diu em duas correntes principais. A primeira, a dos académi-
cos, cultivava uma tradicio
italiana que no fundo era um
pouco inventada; eram ar-
quitetos do regime: Piacenti-
ni, Muzio, Busiri-Vici e tan-
tos outros. A segunda, a qual
nio podemos caracterizar
como completamente anti-
fascista, pois narealidade era
um tanto ambigua politica-
mente, podemos chamar de
uma espécie de esquerda;
constituiu-se no interior do
fascismo, formada por arqui-
tetos jovens que ainda nfo
tinham tido tempo de liberar-
se da autoridade do estado.

Esta segunda corrente foi
formada pelos arquitetos que
comegaram a trabalhar como
arquitetos modernos, que ha-
viam lido os livros de Le
Corbusier, que souberam
alguma coisa de Gropius, da
Bauhaus, conheciam a arquitetura holandesa, etc. Este gru-
po formou-se ao redor da revista “‘Casabella”, uma velha
revista italiana que gerou grandes acontecimentos e que teve
um momento particularmente glorioso. A revista Casabella
era dirigida por duas pessoas: uma chamava-se Giuseppe
Pagano e a outra Edoardo Persico. Pagano foi fascista por
um certo periodo, mas depois acabou morrendo em um

Universidade de Pavia, 1972
Giancarlo de Carlo

campo de concentragiio nazista pois nos tltimos anos de sua
vida trocou de posicio e militava na resisténcia anti-nazista.
Acabou sendo preso, levado & Alemanha e depois assassi-
nado pelos nazistas.

Mussolini nunca escolheu claramente entre as duas cor-
rentes. Aos académicos atri-
buia as grandes obras, em es-
pecial a grande parte de Ro-
ma que foi construida para a
exposigio de 1942. Contudo,
algumas correntes do fascis-
mo deixavam-se influenciar
pelas correntes modernas,
que chegaram a ter seu lugar
ao sol, como atestam alguns
trabalhos na Universidade de
Roma e na Trienal de Milio.

Entre os modernos da-
quele periodo, Pagano e
Giuseppe Terragni! eram os
mais velhos e experientes.
Terragni era muito famoso,
construiu a Casa do Fascio,
de Como, em 1936 e era um
arquiteto moderno muito in-
teressante, que trazia dentro
de si este drama, este dilema:
fazer arquitetura moderna
em um pais fascista, onde, no
fundo, inexistia um ambiente cultural e espiritual propicio.
Além destes, haviam também os arquitetos modernos mais
jovens: Albini2, Gardella’, Palanti®... Giancarlo Palanti
morreu aqui em Sao Paulo, ha alguns anos.

J4 nos ultimos anos do fascismo, durante a resisténcia,
muitos destes arquitetos comecaram a unir-se, colocar os
problemas da arquitetura em uma dimensio mais atenta aos

* H4 oito anos, em viagem pelo Brasil, o arquiteto italiano Giancarlo de Carlo visitou a Faculdade de Arquitetura ¢ Urbanismo da PUCCAMRP e, além
de uma palestra, fez um depoimento exclusivo & Oculum, dando sua vis3o particular da evolugio arquitetdnica no pés-guerra. O que se segue € parte

substancial desse material.



Casa do Fascio, Como 1932/36. Giuseppe Terragni

€ €Entre os modernos daquele perio-
do, Pagano e Giuseppe Terragni
eram 0s mais velhos e experientes.
Terragni era muito famoso, cons-
truiu a Casa do Fascio, de Como,
em 1936 e era um arquiteto moder-
no muito interessante, que trazia
dentro de si este drama, este dile-
ma: fazer arquitetura moderna em
um pais fascista, onde, no fundo,
inexistia um ambiente cultural e es-
piritual propicio. 9
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€ Cpode-se dizer, de uma maneira ge-

ral, que enquanto a arquitetura mi-
lanesa do norte (refiro-me a regido
industrializada da ltdlia, composta
de Torino, Génova, Mildo) era uma
arquitetura mais racionalista, a ar-
quitetura romana era mais picto-
rica, mais populista, mas que teve,
entretanto, algumas figuras interes-
santes como Ridolfi, Fiorentino e
Gorio, arquitetos de notaveis qua-
lidades. 5y
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Pavilhdo Italiano, Mostra da Imprensa, Colénia-1928.
Giovanni Muzio e Mario Sironi

problemas sociais. Por isso, quando o fascismo caiu, a
arquitetura —principalmente em Mildo— encontrava-se em
uma situagio muito boa. Era uma arquitetura bem informa-
da, que propunha uma reorganizacdo espacial de todo o
territério. Ao mesmo tempo nasceu em Roma uma nova
corrente moderna auto-intitulada *“Associagao para a Arqui-
tetura Orgénica”. Era um pouco inspirada por Bruno Zevi,
que esteve na América durante a II Guerra e conheceu o
trabalho de Frank Lloyd Wright. Estas duas correntes foram
rivais, depois uniram-se, etc, mas foram os protagonistas da
cultura arquitetdnica italiana no pés-guerra. Pode-se dizer,
de uma maneira geral, que enquanto a arquitetura milanesa
do norte (refiro-me a regifio industrializada da Itilia, com-
posta de Torino, Génova, Milfo) era uma arquitetura mais
racionalista, a arquitetura romana era mais pictérica, mais
populista, mas que teve, entretanto, algumas figuras inte-
ressantes como Ridolfi’, Fiorentino® e Gorio, arquitetos de
notiveis qualidades.

A critica ao modernismo

Os grandes sonhos do imediato p6s-guerra fracassaram.
O fendmeno de especulacio imobilidria muito forte foi
consonante ao crescimento rapido e descontrolado de cida-
des como Génova, Mildo, Roma e também Torino, e a
migracio de mio-de-obra do sul. Este novo contigente
populacional, oriundo de regides pobres e atrazadas, ndo se
integrava facilmente ao novo meio, ocasionando em muitas
cidades, em particular Torino, grandes danos a infra-estru-
tura urbana.

Durante os anos 50 comegou a desenvolver-se na Itilia
uma arquitetura mais voltada aos conhecimentos histéricos,
colocando-se questdes tais como o ‘“‘a relevéncia do nosso
verdadeiro patriménio” e “‘qual serianossa verdadeira tradi-
¢do”, Desenvolveu-se entfio uma forma de arquitetura muito
diferente da racionalista predominante nos paises centro-
europeus. Era uma forma de arquitetura mais conscientes
das caracteristicas do lugar e, principalmente, da histéria do
nosso pais. Eu vivi aquela época, mesmo sendo muito
jovem, de um modo muito intenso e creio que nasceram ali
as novas correntes da arquitetura italiana e que depois tive-
ram um certo interesse em outras partes do mundo.

Nos tiltimos anos a Itilia também teve a sua arquitetura
pds-moderna, principalmente no final dos anos 70. Eu ndo
gosto muito do Pés-moderno, pois ndo me agradam as
correntes que se definem pelo negativo, que nunca dizem o
que querem. Por outro lado, a critica ao racionalismo nasceu
principalmente na Itdlia, muito tempo antes que chegasse o
P6s-moderno, e a verdeira critica orgénica ao Racionalismo
—em termos mudiais— foi feita pelo “Team X"’ logo ap6s
a queda do CIAM. Critica que nio dizia que Le Corbusier
era um estlipido, mas que Le Corbusier era um grande
arquiteto, que a aplicaco de algumas de suas teorias mais
abrangentes j4 nfio eram mais possiveis e era necesséirio
retornar a uma arquitetura mais especifica.
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Torre Restaurante, 1928. Mario Ridolfi



Vila no Lago ou i beira Mar, 1932.
Giuseppe Terragni

A critica de arquitetura na itilia

A critica teve naItalia um forte desenvolvimento. Temos
alguns criticos de qualidade: sem divida nenhuma, Bruno
Zevi foi um critico de qualidade, um critico com decisdo
(critico com decisdo significa um fomentador cultural muito
forte e influente). Giulio Argan é um critico minucioso, foi
o primeiro a fazer na It4lia uma critica construtiva e orgénica
da Bauhaus. Ele vem do grupo “Casabella”, de Turim,
depois foi para Mildo trabalhar ao redor de Guarino. Leo-
nardo Benevolo é um critico catélico e, em certos casos, um
= pouco esquematico, mas muito hébil na classificagdo dos
periodos. Os seus livros foram muito tteis do ponto de vista
didatico-pedagdgico. Depois temos criticos mais jovens
dentre os quais o mais s6lido, o mais culto, certamente é
Manfredo Tafuri. Neste momento ele ja ndo se ocupa de
arquitetura contemporinea, pois supde ser um assunto es-
gotado, e trabalha exclusivamente com a arquitetura dos
*“*seiscentos”. O discurso critico, porém, ¢ muito qualifica-
do. Paolo Portoghese foi excelente no inicio de carreira com
seus livros sobre Michelangelo e Borromini. Depois tornou-
se uma espécie de inddstria editorial, trabalhando com uma
equipe e produzindo um livro por més. Néo se sabe nem
mesmo se ele escreve, porque agora possui uma grande
organizaciio e estes livros sio muito superficiais, sem qual-
quer interesse e quase ninguém os I&. Existem outros criticos
mais atentos ao problema da cidade. E o caso de Boregi, que
estudou Génova em profundidade, de Bortolotti, que estu-
dou Florenga e Siena. Sio livros muito interessantes porque
sdo estudos sistemdticos, que comegam da formacio das
cidades e depois as seguem até a época contemporéinea.

OCULUM 3

Conjunto de 24 Apartamentos, Roma, 1931,
Marno Ridolfi

A esséncia da arquitetura e sua relacio com o homem

O meu trabalho, a minha posicdo: eu, antes de mais nada,
acredito que a arquitetura € a organizagio e forma do espago
e, portanto, tem um amplo espectro de interesses que se
referem desde a construgio de edificios até a construgio da
cidade. Acredito que a relagéo entre o edifico e a cidade seja
importantissima. Eu sou de cultura urbana, como todos os
europeus, em particular os italianos, e creio que a cidade seja
o lugar onde a civilizagdo se desenvolve, ou pelo menos
onde se desenvolveu até hoje. O desenvolvimento civiliza-
cional no campo acontece, mas a reboque do urbano. Assim
sendo, um arquiteto quando pensa o edificio deve pensar que
este fard parte de um contexto maior que € a cidade. A
arquitetura isolada como objeto nfo existe, esti sempre
ligada ao contexto. A arquitetura é o instrumento mais
extraordindrio que os seres humanos desenvolveram para
representar-se, para dizer quem sfo, muito mais que a lin-
gua, do que a pintura, do que-a escultura. Os homens e as
mulheres desde sempre construiram. A primeira coisa que
o homem fez nfo foi um quadro, foi um abrigo; uma ar-
quitetura para abrigar-se das temperaturas e dos agentes
atmosféricos. Existe no ser humano uma natural inclinagfo,
uma tendéncia para representar-se através da arquitetura e
também para entender as virias situacSes através da arquite-
tura. E dificil que alguém v4 a algum lugar e n3o reconhega
imediatamente pela arquitetura que tipo de lugar é; € muito
normal que isto aconteca. Nos tltimos séculos —eu diria
dos anos 700 em diante— os homens estiveram privados
desta possibilidade. Cada vez mais a arquitetura foi atribuida
aos especialistas —os construtores, os arquitetos, os en-
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€ Prédio de Apartamentos Residenciais, Sio Paulo
Giancarlo Palanti
Foto Omella Lenci

genheiros— e, finalmente, encampada pelos especuladores.
Esta foi uma grande mudanga, pois do final dos 700
—conceitualmente—, mas da metade dos 800 em diante
—realmente—, a cidade nfo foi mais um lugar para o
intercimbio das pessoas, mas tornou-se um instrumento de
producio e uma mercadoria. Chegamos ao ponto em que as
pessoas compram as casas sem vé-las, e compram até para
revendé-las, como se comprassem agdes. E um grande pro-
blema para a civilizagdo contemporanea, pois conforme o
mundo se aperfeigoa tecnologicamente, conforme se sofisti-
ca a informética, a robotizacio, a mobilidade, cada vez mais
as pessoas precisam do espago como referéncia. Parece um
paradoxo, mas é assim: quem é muito mével precisa ter uma
referéncia no espago, porque € a tinica coisa que resta.

/

& EExistem muitos arquitetos pés-mo-
dernistas que dizem abertamente
que o desenho é aarquitetura, e que
quando é construido comegaa con-
taminar-se. O uso seria a contami-
nagao méxima, pois o ideal para
eles é que o edificio ndo fosse usa-
do. Isto é uma contradigao, pois a
arquitetura nao é um quadro, ndo é
uma escultura, nao é um pensa-
mento puro abstrato, é uma coisa
que se usa. Nao é concebivel uma
arquitetura que ndo seja usada.
Quando algo chamado de arquite-
tura ndo pode ser usado, ndo é
arquitetura., g
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Centro Anti-Tuberculose, Alessandria, 1936-38
Ignazio Gardella

Quando acontece uma exposig¢io de arte —de escultura
ou pintura, ndo importa— o lugar onde as pessoas se aglo-
meram, muito mais do que frente as obras, € onde diz o local
de nascimento do artista, como era o bairro onde viveu.
Recentemente eu vi em Paris uma mostra de Rousseau com
uma enormidade de quadros; os parisienses, porém, estavam
mais ocupados em olhar onde ele nasceu, o que tinha feito,
onde postava a correspondéncia e tinham a possibilidade de
ver como era a Paris de 70 ou 80 anos atris. Em Mildo
fizemos uma mostra de Leonardo da Vinci e uma parte
mostrava como era Mildo na época de Leonardo, como eram
os canais que ele havia desenhado, como foram mudados
depois, transformados... As pessoas se aglomeravam ali. As
pessoas precisam saber como eram 0s Seus espagos, Como

]

£ €0 Teatro de Marcelo, em Roma, foi
primeiro um teatro, depois um aglo-
merado de casas populares, depois
um mercado puablico, agora & um
lugar de residéncias bastante lu-
Xuosas, e sempre esteve expléndi-
do porque possuia dentro de si esta
forga que o permitia mudar e adap-
tar-se a todas novas circunstancias.
Qualquer arquiteto sabe fazer os
edificios que se publicam nas revis-
tas, mas o edificio que quando é
construido torna-se ainda mais be-
lo, que com o uso s6 aumenta seu
explendor porque se enriquece de
significados, isto ja ndo & tao facil. y y
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Gruppo di Villini a Ostia, 1932.
Mario Ridolfi

ficou e como sera. Por isso eu creio que a arquitetura ficard
cada vez mais importante, porque, caso contrério, nio sabe-
remos o que fazer e flutuaremos como satélites enlou-
quecidos, desconhecendo nossas coordenadas. Portanto, a
arquitetura serd cada vez mais importante se souber dar
qualidade ao espaco necessario.

A arquitetura hoje deve, de qualquer forma, tentar envol-
ver as pessoas 0 mais possivel nos processos decisdrios.
Além dos futuros moradores, deve envolver também aque-
les outros seres humanos que irdo contemplé-la. Quando
venho a Sdo Paulo o que mais me incomoda néo é o modo
de vida que sugerem estes prédios horrorosos, afinal nfo os
habitarei jamais. O que me ofende € a substitui¢io de uma
paisagem urbana provavelmente muito bela por uma paisa-
gem artificial, agressiva e desiquilibrada. As pessoas tém
direito de dizer como querem que seja 0 ambiente no qual
vivem e a arquitetura deve envolver cada vez mais as pes-
soas no processo de arquitetura. Enquanto normalmente se
considera que a arquitetura é o momento técnico do processo
construtivo, no qual se desenha e se constréi, eu tenho em
conta que a arquitetura € antes de mais nada uma decisio de
fazer alguma coisa no espago da cidade, de algo que vai
entrar na paisagem urbana. Nio &, portanto, um fato estrita-
mente privado pois diz respeito a todo mundo. Depois tem
o momente do uso, que ainda é um momento de projetago,
afinal as pessoas continuam mudando as coisas. O fato de
ndo haver mais arquiteto ndo significa que o edificio niio
continue sendo projetado; um bom arquiteto deve levar isto
em consideragio: o edificio ndo estard terminado quando ele
o deixar, porque terminou o desenho ou porque fechou o
canteiro de obra. O edificio deve resistir ao uso, e os edifi-
cios se tornam cada vez mais belos quando resistem ao uso.
Quando um edificio nfo resiste ao uso, devem ser jogados
fora, pois ndo servem. Grandes edificios sdo aqueles que
sabem resistir ao uso. O Teatro de Marcelo, em Roma, foi
primeiro um teatro, depois um aglomerado de casas popu-
lares, depois um mercado piblico, agora é um lugar de

Palicio do Oficio Gualino, Torino 1928/29
Giuseppe Pagano e Gino Levi Montalcini

residéncias bastante luxuosas, e sempre esteve expléndido
porque possuia dentro de si esta forga que o permitia mudar
e adaptar-se a todas novas circunstincias. Qualquer arquite-
to sabe fazer os edificios que se publicam nas revistas, mas
o edificio que quando é construido torna-se ainda mais belo,
que com o uso s6 aumenta seu explendor porque se enri-
quece de significados, isto jd ndo é tdo facil.

O pés-modernismo

O Pés-modernismo italiano é muito confuso, muito di-
verso. Existem algumas tendéncias ‘‘Neo-racionalistas’ e,
apenas para citar alguns nomes, s0 compostas por arquite-
tos como Aldo Rossi e Giorgio Grassi. Estas arquiteturas
tém alguns aspectos tenebrosos porque lembram muito a
arquitetura fascista exatamente no aspecto da imagem. Sdo
arquiteturas que se consideram autdnomas-abstratas, atem-
porais. Depois existem algumas correntes p6s-modernas
mais mundanas, Uma, por exemplo, é a arquitetura de Paolo
Portoghese, ele préprio um mundano, que organiza baile de
miscaras, dirige a Bienal de Veneza... E um homem de
partido, sustentado pelo partido socialista. E um grande
amigo de Craxi. Na Itilia os partidos politicos contam muito
e acabam influindo na prépria articulagiio no campo da ar-
quitetura, Neste momento temos um partido socialista estra-
nho, que estd em rdpida ascensio, que tem em seus quadros
estranhos personagens que de socialismo nfio tém absoluta-
mente nada. Alguns sio verdadeiros managers, com menta-
lidade empresarial, que de socialistas sobrou apenas o nome.
Na realidade sdo discipulos de Ronald Reagan e defendem
a politica do livre mercado. Temos também um enorme
partido comunista, que no momento estd muito preguicoso,
com poucas idéias. Foi atuante na época de Berlinguer
porque ele era um homem muito inteligente. Ainda temos
este grande comp6sito chamado Democracia Cristi.

O que € criticivel nos arquitetos pés-modernistas —nfio
todos, pois alguns sdo excelentes— é que pensam os seus



projetos somente para as revistas, como algo a ser publicado
em papel, e consideram uma contaminacio o fato de ser
construido. Existem muitos arquitetos p6s-modernistas que
dizem abertamente que o desenho é a arquitetura, e que
quando é construido comega a contaminar-se. O uso seria a
contaminagio méxima, pois o ideal para eles € que o edificio
n#o fosse usado. Isto é uma contradi¢fo, pois a arquitetura
nfio é um quadro (eu creio que também os quadros ultima-
mente sdo concebidos de outro modo, mas, de qualquer
maneira, nio é um quadro), ndo € uma escultura, nfo € um
pensamento puro abstrato, é uma coisa que se usa. Ndo &
concebivel uma arquitetura que no seja usada. Quando algo
chamado de arquitetura nfo pode ser usado, ndo € arquite-
tura. Ora, muitos arquitetos pés-modernistas fazem estas
coisas.

Leon Krier e Mauricio Culot, por exemplo, sdo muito
inteligentes e capazes, mas t&m uma questio em suas obras
que nfio me convence: que continuem desenhando a cidade
dos “‘oitocentos” partindo da suposi¢io de que aquela foi a
cidade mais equilibrada e harménica. Eu tenho dividas a
esse respeito, mas mesmo aceitando que era uma bela cidade
e que os dois possam estar certos em suas suposigdes, ndo é
possivel reproduzir aquela sociedade e, como séo as socie-
dades que produzem suas arquiteturas, trata-se de um mode-
lo artificial. Nossa sociedade produz aquilo que temos aqui
na frerte, aquilo que vemos. O problema nao € retornar ao
passado, porque nfo se pode voltar atrds em arquitetura. O
problema é como ir em frente. Entdo eu vejo muitos destes
arquitetos um pouco na situagio de fuga, com um discurso
extremamente nostilgico, um pouco suspeito em minha
opinido, pois se € justo ter nostalgia do passado, esta saudade
deve ser transformada em uma projetagio em direcdo ao
futuro; caso contrério, o que estariamos fazendo aqui? Esta-
mos lamentando que a nossa cidade é feia e nés —que a
estamos fazendo e que mais ou menos somos responsiveis
por suas mazelas— temos o direito de propormos o retorno
a uma cidade que nfio poderd mais voltar? Uma coisa €
procurar aprender com a arquitetura dos “oitocentos’’, outra
é copid-la. Muitos deles geralmente a copiam e isto, na
minha opinido é equivocado, como é equivocado copiar
qualquer arquitetura. -

Mauricio Culot, principalmente nos primeiros tempos,
teve contato com a populagio e trabalhou com grupos so-
ciais. Creio que seja uma coisa positiva e eu mesmo ji
trabalhei com grupos sociais. E muito dificil trabalhar com
eles, pois sio frequentemente ou nostélgicos ou alienados.
Se perguntarmos aos grupos sociais o que querem, em geral
vio responder que querem as coisas que tinham no passado,
niio querem as coisas do presente. Entretanto, se aprofundar-
mos as questdes, veremos que suas necessidades sdo do
presente, que eles ndo renunciam ao automével, a geladeira,
ao lava-louga ¢ outros artefatos do mundo moderno. Eles
tém razio: afinal, por qué deveriam renunciar a estas como-
didades? O problema nfo é renunciar, e sim controlar o uso,
para que o automé6vel nfio se torne um monstro, como esti
acontecendo. O automével é cdmodo, serve muito para
irmos em lugares que de outro modo seria muito dificil ir.
Seuuso insensato, porém, gera confusio na cidade, poluigao
assustadora, violéncia... Mas quando trabalhamos com os
grupos sociais, vemos que eles também possuem o automé-
vel. O problema é ir em frente, buscar o controle destas
coisas, e ndo fazer de conta que elas ndo existem.
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Algumas coisas que Culot fez em Bruxelas sio verdadei-
ramente pitorescas, ndo sdo reais, ndo sio do mundo con-
temporaneo. Mesmo que Culot tenha uma posigéo justa, no
final acaba fazendo demagogia com sua arquitetura. A ar-
quitetura deve colocar a verdade, ndo fazer a demagogia.
Esta é facil, e nela incorrem todos aqueles que produzem
coisas do passado sem critica, e também os que —ao con-
trario— propdem modelos da sociedade consumista sem

 critica. S0 posturas simétricas, que duplicam a tecnologia

como decorag@o.

Robert Venturi, na minha opinifo, é demagogo porque
propde Las Vegas como modelo de invengio popular, e ndo
se d4 conta que Las Vegas é planejada, ponto por ponto, pela
Mifia, que a fez assim porque estimula a jogar. Eu estive
em Las Vegas, é uma loucura! As pessoas comem e jogam,
dormem e jogam, 24 horas por dia jogam, com a familia
porém! Nio como na Itilia ou na Europa em geral, onde a
pessoa vai jogar meio escondida. Em Las Vegas, véo com
as familias, as criangas jogam, todos permanecem 14 8 dias
e jogam 24 horas por dia. Tudo é planejado, tudo estimula
ao jogo. Aquilo nfio é uma arquitetura popular, ¢ uma
arquitetura bem calculada, toda feita de Kitsch, de ele-
mentos que estimulam a esta situagio irreal que € o jogo.
Quando alguém joga, pensa em tornar-se miliondrio, talvez
até sonhe em comprar a rainha da Inglaterra e tornar-se rei.
Las Vegas é construida nesta irrealidade, ¢ como uma asti-
cia diabdlica gestada por especialistas, psic6logos e psicana-
listas, preocupados em descobrir quais sdo os estimulos que
as pessoas possam ter com esta arquitetura. Uma das arqui-
teturas mais mafiosas que eu j4 tenha visto. Venturi diz que
aquilo é popular, mas eu nfo consigo compreender como.
Aceitd-la como modelo de cidade contemporinea € entrar
no caminho do consumismo mais voraz.

Notas

1 Giuseppe Terragni (1904-1942) fez parte do “Grupa 7" junto com outros anquite-
tos anti-académicos. Em 1927 fundou o “Movimento Italiano pela Arquitetura
Racionalista’ que defendia o funcionalismo. Morreu lutando na frente russa.

2 Franco Albini (1905-1977), formado na Faculdade Politécnica de Mildo, iniciou
carreira montando escritério com Giancarlo Palanti ¢ Renato Camus. Durante a
década de 30 teve participagdo ativa nas revistas Domus e Casabella. No imedia-
to pos-guerra alargou suas preocupagdes para os problemas urbanfsticos em uma
escalaregional. Foi profeésor no Instituto Universitario de Arquiteturade Veneza
(TUAV).

3 -Ignazio Gardella (1905-?), formado em Engenharia Civil e Arquitetura, foi
professor na Faculdade de Arquitetura do Politécnico de Mil4o e no TUAV. Foi

* membro do Movimento de Estudo de Arquitetura, do CIAM, das Academias de
Belas Artes de Génova e Veneza.

4  Giancarlo Palanti (1906-1977), formado na Escola Politécnica de Mildo, morou

em Siio Paulo de 1947 até sua morte, deixando obra significativa no Brasil. Assi-

- ‘nou em conjunto com a arquiteta Lina Bo Bardi diversos projetos, dentre eles a
sede da Réddio Tupi. Trabalhou também associado a Henrique Mindlin, participan-
do do Concurso para o Plano Piloto de Brasflia (1957), obtendo o 5° lugar.

5 Mario Ridolfi (1904-?) formou-se na Escola Superior de Arquitetura de Roma.
Em 1933 faz viagem de estudos & Alemanha, que acaba resultando em colabo-
ragio profissional com Wolfgang Frankl. Foi membro, junto com Mario Fioren-
tino, do Comité Executivo para redagio do Manual do Arquiteto, em 1946.

6 ' Mario Fiorentino (1918-7), foi membro fundador daAssociagdo pela Arquitetura
Organica, em 1945, Foi professor da Faculdade de Economia e Comércio de
Urbino, da Faculdade de Engenharia e da Faculdade de Arquitetura, ambas de
Roma. Foi também membro do Instituto Nacional de Urbanfstica e -da Ordem
dos Arquitetos de Roma.

GIANCARLO DE CARLO ¢ arquiteto italiano formado na Faculdade de
Arquitetura de Veneza. Foi membro do grupo internacional *“Team X' de 1952
a 1960 e fez parte do grupo italiano do CIAM (Congresso Internacional de
Arquitetura Moderna). Professor do Instituto Universitario di Arquitetura de
Venezaediretor daILAUD (International Laboratory of Architecture and Urban
Design). Foi membro do Conselho Editorial da revista Parametro e editor da
revista Spazio e Societa
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A INDISCIPLINA ARQUITETURAL*
A Fronteira e os Novos Limites

A revisio critica que se opera no estatuto do saber contemporiineo e a consequente generalizaciio da erise disciplinar, abrem d
arquitetura a possibilidade de se instituir como protétipo de um novo saber

Christion Girard

Podemos falar hoje em dia, se adotarmos um ponto de
de vista retrospectivo sobre o passado imediato —a escala
dos anos oitenta— de uma usura importante do discurso
sobre ainterciéncia. Estaidéia, que representa o cruzamento
e o intercAmbio entre diferentes ciéncias, foi desenvolvida
no momento em que as ciéncias humanas comegaram a
perder a posi¢io que haviam conquistado 1o conjunto dos
saberes. As ciéncias nfio cessaram de praticar este inter-
cémbio, em compensagéo nfo o fizeram sob o signo de uma
vontade deliberada, de uma 6tica global. E notdvel como
foram com mais fregiiéncia as zonas de imprecisio ou os
limites das ciéncias constituidas, assim como as linhas de
frente das praticas ditas artisticas, os que mais militaram por
esta temética do encontro e da partilha entre fronteiras.

A interciéncia e a interdisciplina (expressdes emprega-
das indiferentemente uma em lugar da outra, o que € proble-
matico pois significaria que uma disciplina é sempre uma
ciéncia) sio excelentes slogans para exposi¢des, empreendi-
mentos muscogréﬁcos, onde o que interessa é aprcscntar as
artes nas ciéncias e as ciéncias na arte. .

O primeiro Cahier publicado pelo programa Ciéncia-
Tecnologia-Sociedade do CNRS intitulava-se: Indiscipli-
nas (CNRS, 1984). No texto “Pela Interciéncia” (Pour
I’interscience) de D. Guillerm, extraido dc.l;:, um desvio da
interciéncia é acusado: “‘Chamamos empirismo interdisci-
plinar a conduta que consiste em operar um corte objetivo
do campo do real (o trabalho, a saide, a “mulher”...) e a
fixar as projegdes de diversas disciplinas encarregadas, cada
uma delas, de aclarar uma faceta deste objeto. Este modo de
usar a interdisciplinariedade, longe de ser uma critica dos
limites disciplinares, é, ao contririo, uma reativagio da
validade de cada uma delas, ja que consolida a'idéia de uma
homologia funcional entre o campo do saber e parte do
real.”!

O argumento aqui desenvolvido € o seguinte: a constru-
¢do teérica da disciplina arquitetural nfio é um objetivo
sustentavel hoje em dia. Ou, de outra forma, ndo podemos

té-la por objetivo. Esta posi¢do nio procede de um ceticismo
qualquer ou pessimismo epistemolégico relativo a arquite-
tura. Ao contrério, nfo hd nada a se lamentar quanto ao
estatuto desta prética e da reflexo tedrica que ela possa
produzir. Nada hi que possa justificar as queixas que por
vezes animam seu discurso. Também ndo € o caso dizer-se
que daqui para frente vale tudo, que artes e ciéncias se
fundem e se confundem e que nfio mais existe Ciéncia digna
deste nome. Nio € porque a intercincia transformou-se
numa palavra de ordem, e que a circulaciio de conceitos e
métodos institui-se como fato adquirido, que se atenuaria a
idéia de ciéncia.

Entretanto, ndo se pode negar que tenha se tornado dificil
definir a cientificidade. A epistemologia (esta parte da filo-
sofia que se coloca a questio da cientificidade), falhou em
seu projeto implicito de tracar um quadro unificado das
ciéncias. Ela nfio pode estabelecer critérios do que seja
cientifico. Mesmo aceitando, conforme Bouveresse, que o0s
novos epistmdlogos tenham podido, de tempos em tempos,
se desviar em sua desmontagem da racionalidade positi-
vista, este empreendimento deixou tracos indeléveis. Ndo
pensamos mais a ciéncia depois deles como a pensdvamos
antes.

Na linguagem corrente, as diferentes vertentes do conhe-
cimento dividem-se em disciplinas cientificas e disciplinas
artisticas. A idéia de disciplina, pr6xima também 4 de domi-
nio, corresponde 4 da pritica, de atividade, e tem, sobretudo,
a funcio de separagio dos saberes.

Para que se perceba o quanto € delicado definir estas
nogdes, basta recordar o apuro em se houve Foucault n’A
Arqueologia do Saber. Passemos, uma vez mais, por suas
metaforas espaciais: a disciplina ou o dominio é um *‘espago
onde diversos objetos se perfilam e continuamente se trans-
formam™ .2 Fala-se também de regifio de conhecimento e,
naturalmente, de “fronteiras” disciplinares.

Em todo caso, a primeira caracteristica de uma disciplina
€ que cla ndo se questiona sobre sua prépria existéncia em

* Publicado originalmente na Revista In Extenso, da Ecole d’ Architecture Paris-Villemin, org. Daniel Guibert, n°7, 1986. Tradugo de Francisco Spadoni.
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House I, Princeton, New Jersey, 1967-68.
Peter Eisenman

€ Epeter Eisenman dizia em 1982 a
Philip Johnson gque ‘sem uma
“certa disciplina —que se chame
Jlinguagem ou regras—, nao se-
riamos capazes de saber fazer
arquitetura’. Os projetos de Ei-
senman sao desta forma expe-
riéncias de produgdo de regras
para situar o ato de projetagdo
dentro de um processo que te-
nha um rigor e uma disciplina
interna. Como para Gregotti o
ideal de rigor se da ao nivel do
conjunto da préatica arquitetu-

_raI.”

- “Peter-Eisenman disait en 1982 a Philipp
Johnson que ‘sans une certaine discipline
—qu'elle s’appelle langage ou régles— on
ne sera jamais capable de savoir faire de
I'architecture’. Les projets d’Eisenman sont
autant d’expériences de production de re-
gles pour inscrire le travail de projétation
dans un processus ayant sa rigueur et sa
discipline interne.”

relagio as demais. Silenciosamente ela encontra seu lugar
como elemento de uma classe mais abrangente do universo
do conhecimento, mesmo que se conteste 0 campo de sua
investigagio. A histdria lhe reserva, em geral, um minimo
de assento. Enfim, qualquer que seja a intensidade da redis-
tribuicfio de cartas e das profundas altera¢des que se operam
na enciclopédia do saber, uma disciplina guarda, ao menos,
a memoria de seu fausto. Um fenémeno de remanescéncia
ou de inércia, impede uma dissipagio total.

Em arquitetura e, mais exatamente, em sua vertente
tedrica, as coisas se passam as vezes melhor ou pior, depen-
dendo da atitude que se adota face a impreciséo disciplinar.
A demanda de uma disciplina para arquitetura vai se confun-
dir, na maior parte das vezes, com a exigéncia de obrigacoes,
principios, regras, limites, e desde que se expresse, trata-se
de ir ao encontro de uma disciplina que seria mais cientifica
que artistica.

A medida que a filosofia —em seu avatar epistemol6gi-
co— renunciou a dar suporte as diferentes disciplinas e a
delimitar o campo coberto por cada uma delas, soaria inade-
quado interrogar uma pritica como a arquitetura sobre suas
capacidades em se constituir como disciplina e informar as
outras. Esta questfio, no entanto, ainda paira nos ares.

A arquitetura como disciplina tem sido nos diltimos vinte
anos um dos temas favoritos dos arquitetos italianos. Gre-
gotti, em particular, nfo deixa jamais de lembrar da necessi-
dade de fortalecer a identidade e a autonomia disciplinares
da arquitetura. Em O Territorio da Arquitetura ele escrevia
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em 1965: “defender nosso universo disciplinar feito de
teoria e oficio, é defender a prépria identidade da arqui-
tetura.”"3

Retrospectivamente, percebe-se que este texto sabia co-
locar em seus devidos lugares os diferentes dominios como
alingiiistica, a sociologia, ou a histéria, emrelagfio  arquite-
tura, referindo-se a eles como materiais a serem manipula-
dos pelo projeto. O que parece € que néo se tenha dedicado
suficiente atencdo ao tema ‘“‘materiais” por uma geragio
inteira de arquitetos, o que sem divida teria evitado algumas
desilusGes no contato com as ciéncias humanas.

- Se Gregotti ndo se deixou levar pela idéia de uma arqui-
tetura promovida a objeto de ciéncia, a objeto de um discur-
so com estatuto cientifico, seu rigor pode, em compensacio,
deixar marcas que ao final recuperaram esta via. Sob a
bandeira disciplinar, percebe-se nele a mesma nostalgia de
um campo de conhecimento que se nao puder se relacionar
de igual para igual com as outras disciplinas possa, ao
menos, ser por elas reconhecido.

De fato, desde que se assuma a idéia de disciplina, com
toda a imprecisdo inerente, ndo se pode escapar auma légica
da comparaciio, da avaliagio miitua, da confrontagio e do
intercimbio. Nesta mesma 16gica, todo o problema viria do
fato da arquitetura nfo ter sabido praticar este intercimbio:
nada se troca com ela.

Peter Eisenman dizia em 1982 a Philip Johnson que
“‘sem uma certa disciplina —que se chame linguagem ou
regras—, nio seriamos capazes de saber fazer arquitetura’ .4
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Os projetos de Eisenman sdo desta forma experiéncias de
producio de regras para situar o ato de projetagdo dentro de
um processo que tenha um rigor e uma disciplina interna.
Como para Gregotti o ideal de rigor se di ao nivel do
conjunto da pratica arquitetural. O que estd em jogo € “fazer
arquitetura e ndo construgdo”, para empregar palavras suas.
A nogio de disciplina derivaria do procedimento e do modo
de acio. Para o arquiteto os principios e regras sao particula-
res a cada projeto, enquanto Gregotti enuncia uma ética de
projetagio vélida para toda e qualquer situagéo. Eisenman
refunda a disciplina a cada uma das ‘“houses”. O projeto-
texto House X é, afinal de contas, uma maquinaria de
produzir a idéia de arquitetura. A conduta que adota ap6ia-se
numa autonomia extrema da disciplina e aponta para o risco
da esquizofrenia.

Eisenman d4 o exemplo de uma resposta extrema a ques-
tio dos fundamentos disciplinares. Trabalha no limite do
que se possa ainda ser comunicado, desmembrado; o efeito
de esoterismo de seu discurso langa seus projetos para o
modo do manifesto ou da declamagfo. Realiza uma implo-
sdo da arquitetura sobre si prpria, mas para fazé-lo opta por
tomar emprestado o que parece ser o simulacro de um
pensamento dedutivo.

Para Jean Toussaint Desanti, o préprio da filosofia das
ciéncias é menos o “balizar seus campos que inquieté-los
sobre seus estatutos”.3 Neste sentido, os arquitetos estiio
inquietos sobre o estatuto de sua pritica nos tltimos anos.
Ao ponto desta inquietagio ndo estar longe de ocupar todo
o pensamento da arquitetura. Da mesma forma, a questio
das pontes a serem estabelecidads entre a arquitetura e
outros territérios, tende a tornar-se uma idéia fixa que oculta
outras interrogagdes, inclusive as que provocam a insistén-
cia desta 6tica interdisciplinar. O isolamento das correntes
tedricas em arquitetura ndo €, no entanto, maior que o do
préprio fato arquitetural na cultura contemporénea, espe-
cialmente na Franga, onde tradicionalmente o que se destaca
neste dominio nunca foi considerado digno do mesmo inte-
resse que a coisa escrita ou pintada.

Por outro lado, a arquitetura é a Unica prética que sc
queixa de seu suposto exilio no pensamento contemporéaneo.
O fendmeno aparece, aqui também, circunscrito a cena
local. A persisténcia da crise do oficio (e nfo apenas da
profisso) seria a tinica causa do lamento de uma disciplina
pouco reconhecida? Em uma cultura que privilegia o discur-
so escrito na esfera intelectual, é facil compreender a dupla
frustragio dos que, entre os arquitetos, escrevem sobre
arquitetura.

E necessério que simultaneamente justifiquem o objeto
de seu discurso, mostrem que é digno de interesse e o
promovam, fazendo-o passar pelos canais reconhecidos.
Dai a necessidade de transformé-lo em uma linguagem
cologuial ou amparé-lo na instituig@o da pesquisa cientifica.
Aquele que escreve sobre arquitetura sem ser, antes de mais
nada, historiador, sociélogo ou de algum outro dominio ji
identificado, sente-se quase que na obrigagio de escrever
um duplo texto.

A crise disciplinar, no entanto, é geral. E estd nela a
maior chance da arquitetura, desde hd muito, de constituir-se
como lugar possivel de produgio de saber.

Muito esquematicamente podemos distinguir quatro fa-
ses histéricas da relagio entre a arquitetura e outros domi-
nios:

« Um primeiro momento, durante o Renascimento,
onde o aparecimento da arquitetura como prética se
d4 paralelamente ao desenvolvimento das ciéncias e
das técnicas. : ¢

« Uma fase em que a arquitetura realizou um retorno
reflexivo sobre si propria, observando as ciéncias e
as técnicas desenvolverem-se fora de seus dominios:
durante a idade classica, nos séculos XVII e XVIII

« A fase moderna, onde a arquitetura tentou, em V3o,
se realimentar dos métodos e resultados das ciéncias:
tentativas bem descritas por Peter Collins em
Changing Ideals in Moderns Architecture.

o E finalmente, nos dias de hoje, se anuncia a possibili-
dade de uma ténue relagfo entre a arquitetura e os
outros dominios, e comegaria uma fase onde a ques-
tdo do estatuto destes dominios perdendo a acuidade,
com as disciplinas tornando-se méveis, com seus
contornos mutantes, a indisciplina arquitetural pode-
ria se livrar da injuncdo: Qual é sua cientificidade?
Qual é a coeréncia do seu dominio?

Esta nova abertura que se oferece a arquitetura comecou
a ser percebida por certos observadores, mas seus motivos
de satisfagiio sdo ainda tributdrios de uma antiga concepgao.
Massimo Scolari, por exemplo, v& nesta evolugéo a ocasido
tinica de se livrar finalmente da “falsa sociologia e da
lingiiistica imprecisa que ao serem importadas pela arqui-
tetura acabaram por expropriar desta sua prépria lingua-
gem”.%

Uma melhor compreensdo do que se passou realmente
em todos os campos da atividade te6rica nas Gltimas décadas
deveria impedir de julgar a maneira como 0s arquitetos
fizeram uso das ciéncias humanas.

Franco Rella também assinala que a prética arquitetural
nio tem mais necessidade de buscar fundamentos epistemo-
l6gicos nos modelos das ciéncias duras, mas o faz para
concluir que o conceito de “collage” e “‘bricollage” adqui-
remumanovaimportincia como se no tivessem sido ampla-
mente exploradas pelo pensamento arquitetural na onda do
estruturalismo dos anos sessenta.” Como se, sobretudo, fosse
necessrio que s incertezas da fundacfo disciplinar devesse
corresponder um incessante desencadeamento formal. O
mesmo tipo de indugio foi implicitamente estabelecido por
Gregotti, quando associava ao abjetivo de rigor tedrico e
disciplinar as escolhas formais hiper-racionalistas, marca-
das pelo minimalismo.

Seria preciso, no entanto, evitar o seguinte contrasenso:
dizer que a arquitetura € menos uma disciplina que uma
in-disciplina devido ao estado atual de sua produgdo. Na
verdade, o ecletismo generalizado que predomina atualmen-
te no estd em relagio mecanica com a incapacidade da teo-
ria e pritica da arquitetura fundirem-se como disciplina. A
indisciplina da arquitetura ndo ¢ a indisciplina dos arquite-
tos. E nem a consequéncia ou causa do tudo é permitido dos
estilos contemporaneos. Nio falo de indisciplina no sentido

*Qs termos *“‘collage”” e “bricollage” foram uzados em francés no original em italiano de Franco Rella. Daf nossa decisdo de manté-los nesta tradugdo (N.T.)



Maquete do Projeto de Conjunto Residencial em Cefali, 1976.
Vittorio Gregotti

17 arquitetura como disciplina tem sido nos
Gltimos vinte anos um dos temas favoritos
dos arquitetos italianos. Gregotti, em particu-
lar, ndo deixa jamais de lembrar a necessida-
de de fortalecer a identidade e a autonomia
disciplinares da arquitetura. Em O Territdrio
da Arquitetura ele escrevia em 1965: ‘defen-
der nosso universo disciplinar feito de teoria
e oficio, é defender a prdpria identidade da
arquitetura’. 59y

“L’architecture comme discipline a été depuis vingt ans 'un
des thémes favorits des architectes italiens. Gregotti, en
particulier, ne manque jamais une occasion de rappeler la
nécessité d’affermir I'identité et 'autonomie disciplinaires de
l'architecture. Dans Le Territoire de I'Architecture il écrivait
en 1965; ‘défendre notre univers disciplinaire fait de théorie
et de métier, c’est défendre I'identité méme de I'architec-

ture’,

de que nfo podemos ver edificado qualquer coisa em qual-
quer lugar. Ao contrério, nfo se exclue que seja justamente
a auséncia de correspondéncia desta natureza entre, de um
lado, um fendmeno que observa a reflexfo da arquitetura e
de outro, os projetos desenhados e construidos dos arquite-
tos, que obstaculiza uma visada disciplinar. Sem ligaco
consistente entre o que se diz e escreve da arquitetura € o
que se projeta e edifica, nfo se deve considerar a consolida-
¢do do que quer que seja sobre o modelo, de agora em diante
colocado em questdo, das disciplinas.

Pois a menor das faculdades de uma disciplina era de
estabelecer um elo entre o trabalho reflexivo e a produgio.
Por nio poder responder a esta exigéncia, a ndo ser de uma
forma simulada, a arquitetura situa-se dé lado de fora. Da
forma em que sua pritica e sua teoria sfo desunidas e
desarticuladas, ela experimenta um tipo de conhecimento.

Mas dizer, como o fago, que a arquitetura é mais uma
indisciplina que uma disciplina nfio é apenas uma maneira
de situd-la como uma disciplina artistica? No exatamente.
Falando de indisciplina retemos voluntariamente um efeito
de jogo de linguagem ou de palavras, quais sejam: a idéia
de dissipacio, de desobediéncia, de indocilidade ou insub-
missfo. Neste momento a arquitetura recusa-se nao somente
de se fechar no dilema ciéncia/nao ciéncia, mas assume
uma postura e se opde. Até aqui ela se opde sem o saber; o
faz negativamente, ou antes, sobretudo pela auséncia, nau-
fragando em suas tentativas de construgio tedrica. Mas
poderia se opor de uma forma positiva, voluntéria, quem
sabe um pouco nietzschena. Com um minimo de cinismo,
ironia ou humor.

Desta forma seria a arquitetura um protétipo dos saberes
contemporineos? Levando o paradoxo ainda mais além,
poderiamos supor que ela seja uma das ciéncias mais con-
temporéneas? E necessério, naturalmente, entender aqui o
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conceito de ciéncia dentro de sua gama de significagdes
contraditérias, tomando-o por vezes ao pé da letra em seu
sentido positivo, e por outras em sua posigio relativizada
pela critica das epistemologias pés-estruturalistas.

A arquitetura como indisciplina possuiria em nossos
dias os meios para estar em sintonia com o movimento geral
do conhecimento. <

Que os arquitetos continuem a embaralhar conceitos e
metéforas desde que estejam conscientes de suas mani-
pulagdes. Que, entre eles, os que trabalham a histéria e a
teoria de sua pritica continuem a acreditar que a estio
solidificando como disciplina, desde que saibam que ndo se
trata mais de um jogo.

Por que deveria a arquitetura estar absolutamente sincro-
nizada com o pensamento contemporineo? Por que correr,
quando nfio se estd seguro que o objetivo ainda esteja mais
a frente?

Notas

Indisciplines. Cahier 8.T.S. (Edition du CNRS) n° 1, pp 15-17, p.16.

Michel Foucault. L’Archeologie du Savoir, Paris, Gallimard, 1969, p.46.

V. Gregotti. Le Territoire de I’Architecture, Paris, L.'Equerre, 1982. Traduction

de: Il Territorio dell’Architettura, Milan, Feltrinelli, 1966.

4 PeterEissenman. “Entretien avec Philipp Johnson"", in Skyline (February 1982),
pp 14-17, p.15. “It seems to me that without some sort of discipline —call it
language or rules— but with, instead a merely capricious freedom, you may never
be able to know how to make architecture, because no one will able to speak or
write, and no one will be able to understand what is written. Therefore, we may
have to find some way of defining architecture other than through absolute
freedom,"”

5  CNRS, Cahier 8.T.S., op. cit., pp 35-47, “Entretien avec Jean-Toussaint De-

santi”, p. 47.

Massimo Scolari. “What is best™ in Casabella n°483, 1984.

Franco Rella. *‘The Age of the End and the Age of the Beginning'” in Casabella

n°® 498/9, 1984,
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Texto em Francés / Texte en Francais

L’INDISCIPLINE ARCHITECTURALE
Christian Girard

On peut parler aujourd’hui, si ’on adopte un point de
vue rétrospectif sur le passé immédiat —a I'échelle des
annés quatre-vingt— d’une usure importante du discours
sur I'interscience. L’idée, généreuse, d’un croisement et
d’un échange soutenu des différentes sciences ne résiste pas
a |’observation. Le theme de 1'interscience a été développé
aumoment oil les sciences humaines commengaient a perdre
la place qu’elles avaient réussi a conquérir dans I’ensemble
des savoirs. Les sciences n’ont pas cessé de pratiquer
I’échange, en revanche elles ne I’ont pas fait sous le signe
d’une volonté délibérée, d’une visée globale. De fagon
remarquable, ce sont le plus souvent les franges ou limites
de sciences constituées ainsi que les avant-postes de prati-
ques dites artistiques qui ont milité pour cette thématique de
la rencontre et du partage trans-frontiéres.

L’interscience et Iinterdiscipline (expressions indiffé-
remment employées 1"une 2 la place de I’ autre alors que leur
synonymie signifierait qu’une discipline est toujours une
science, question qui fait probleme) sont d’excellents slo-
gans pour des expositions, des entreprises muséographiques
oil il s’agit, par exemple, de montrer I’ art dans les sciences
et les sciences dans ’art.

Le premier Cahier publié par le Programme Science-
Technologie-Société du CNRS avait pour titre: Indisci-
plines (CNRS, 1984). Dans “Pour 'interscience’ —texte
‘de D. Guillerm extrait de ce Cahier— une déviation de
I'interscience est dénoncée: ‘‘nous appelons empirisme
interdisciplinaire la démarche qui consiste & opérer un dé-
coupage “‘objectif”’du champ du réel (le travail, la santé, la

. “femme™...) et a braquer dessus les projecteurs de diverses

disciplines chargées chacune d’ *‘éclairer’’ une facette de cet
objet. Ce mode d’emploi de I'interdisciplinarité, loin d’étre
une critique des limites disciplinaires, est au contraire une
réactivation de la validité de chacune puisqu’il consolide
I'idée d"une homologie fonctionnelle entre champ du savoir
et part du réel.”’!

L’argument développé ici est le suivant: le construction
théorique de ladiscipline architecturale n’est pas un objectif
tenable aujourd’hui. Ou n’est pas un objectif 2 tenir.

Cette position ne procéde pas d’un quelconque scepticis-
me ou pessimisme épistémologique concernant I’ architectu-
re. Au contraire, il n'y a rien & déplorer ou regretter quant
au statut de cette pratique et de la réflexion théorique qu’elle
produit sur elle-mé&me. Rien de grave; rien qui ne mérite
d’entretenir ce chagrin que anime parfois le discours am-
biant sur I’architecture. Il n’ est pas non plus question de dire
que tout désormais vaut tout, qu’arts et sciences se re-
joignent, se confondent. Qu’il n’y a plus de Science (avec
un grand S) digne de ce nom. Ce n’est pas parce que
I'interscience est devenue un mot d’ordre et que la circu-
lation des concepts et méthodes est une chose acquise,
entretenue, encouragée que subitement s’estomperait 1’ idée
de science.

Cependant, on ne peut nier qu’il soit devenu relative-

ment difficile de définir la scientificité. L’ épistémologie
(cette partie de la philosophie que se pose la question de la
scientificité) a échoué dans son projet implicite de dresser
un tableau unifié des sciences. Elle ne peut donner de
critéres du scientifique. Méme si I’on pense, avec Bouve-
resse, que les “nouveaux épistémologues ont pus s’égarer
de temps en temps dans leur démontage de la rationalité
positiviste, leur entreprise a laissé des traces indélébiles. On
ne pense plus la science aprés eux comme on la pensait avant
eux.
Pour le langage commun, les différentes branches de la
connaissance se divisent en disciplines scientifiques et en
disciplines artistiques. L’idée de discipline correspond a
celle d’activité, de pratique. Elle a surtout une fonction de
découpage des savoirs. L'idée de domaine est aussi trés
proche.

Pour mesurer combien ces notions sont délicates a dé-
finir, il suffit de se souvenir de I’embarras de Foucault dans
L’Archéologie du Savoir. Il n’a d’autre solution que de
passer, une fois de plus, par ses métaphores spatiales: la
discipline ou le domaine est un “espace oil divers objets se
profilent et continliment se transforment’2. On parle aussi
de “région” de la connaissance. Et, bien entendu, de *‘fron-
titres” disciplinaires.

Dans tous les cas, le premier caractére d’une discipline
est qu’elle ne se pose pas la question de son existence par
rapport aux autres. En toute quiétude, elle a sa place parmi
les autres comme élement d’une classe plus large d’univers
de connaissance, méme si elle se voit contester le champ de
son investigation. L’histoire lui laisse en général un mini-
mum d’assise. Enfin, surtout, quelle que soit I’intensité de
laredistribution des cartes et des bouleversements qui s’ ope-
rent dans 1'Encyclopédie des savoirs, une discipline garde
au moins la mémoire de son faste. Un phénomene de réma-
nence ou d’inertie interdit une dissipation totale.

En architecture et, plus précisément, dans son versant
théorique, les choses se passent a la fois moins bien et
beaucoup mieux, selon I'attitude que 1’on retient face au
brouillage disciplinaire. La demande d’une discipline archi-
tecturale se confond la plupart du temps avec une demande
de contraintes, de régles, de guides, de principes, de bornes.
Parallelement, dés que s’exprime cette demande, il s’agit
d’aller vers une discipline que serait scientifique plutdt
qu’artistique.

Dans la mesure ol la philosophie —dans son avatar
épistémologique— a renoncé 2 donner des fondations aux
différentes disciplines et méme a circonscrire le champ
couvert par chacune —il serait mal venu d’interroger une
pratique comme [’ architecture sur ses capacités a se cons-
tituer en discipline et 2 informer les autres disciplines. C’est
pourtant une interpellation que reste un peu dans I’air du
temps aujourd’hui.

L’architecture comme discipline a été depuis vingt ans
I'un des thémes favorits des architectes italiens. Gregotti, en
particulier, ne manque jamais une occasion de rappeler la
nécessité d’affermir I'identité et I’ autonomie disciplinaires
de l'architecture. Dans Le Territoire de P’Architecture il
€crivait en 1965: ““défendre notre univers disciplinaire fait
de théorie et de métier, c’est défendre 1'identité méme de
I’architecture™ 3



Rétrospectivement, on s’apergoit que ce texte savait
mettre & leur place les différents domaines comme la linguis-
tique, la sociologie ou I’ histoire par rapport i I’architecture
en parlant d’eux comme des ‘‘matériaux a mettre en oeuvre
dans le projet’’. Il semble que I’ attention n’ ait pas été suffisa-
mment portée 2 ce terme de “matériaux’’par une génération
entiere d’architectes alors qu’il aurait sans doute permis
d’éviter quelques désillusions dans le contact avec les scien-
ces humaines. . -

Si Gregotti ne s’est pas laissé entrainer sur le chemin
d’une architecture 2 promouvoir comme objet de science,
comme objet d’un discours de statut scientifique, en revan-
che son rigorisme a pu prendre des accents que finissent par
rejoindre cette quéte. Sous le programme d’une discipline
architecturale se glisse, chez lui aussi, la méme nostalgie
d’un champ de connaissance pouvant sinon traiter d’égal a
égal avec les autres, du moins &tre reconnu par eux.

En effet, dés lors qu’on retient I'idée de discipline, avec
tout son imprécision inhérente, on n’échappe pas a une
logique de la comparaison, de I’évaluation mutuelle, de la
confrontation et de I’échange. Dans cette mémme logique
tout le probléme viendrait de ce que I'architecture n’a pas
su pratiquer I’échange: rien ne s’échange avec elle.

Peter Eisenman disait en 1982 4 Philipp Johnson que
“‘sans une certaine discipline —qu’elle s’ appelle langage ou
régles— on ne sera jamais capable de savoir faire de I’ archi-
tecture” . Les projets d"Eisenman sont autant d’expériences
de production de regles pour inscrire le travail de projétation
dans un processus ayant sa rigueur et sa discipline interne.
Comme pour Gregotti, I"ideal de rigueur dans le projet a une
portée pour I’ensamble de la pratique architecturale. Et de
discipline considérée sous I’angle d’'un mode de conduite du
projet on dérive vite 4 la notion de discipline architecturale.
L’enjeu est toujours de ““faire de I’architecture”, selon 1’ex-
pression qu’Eisenman n’hésite pas a employer, et non de la
construction. Chez Eisenman les régles et principes sont
particulieres & chaque projet alors que Gregotti énonce une
éthique de la projétation valide pour toute situation. Eisen-
man refonde une nouvelle fois la discipline ‘“‘Architecture”
a chacune des “House”’.

Les projet-texte House X n’est au bout du compte
qu’une machinerie a produire I'idée d’ Architecture. La dé-
marche adoptée mise sur une autonomie maximale de la
discipline et prend le risque le la schizophrénie.

Eisenman donne I’exemple d'une réponse extréme a la
question des fondements disciplinaires. Il travaille 4 la limi-
te de ce qui peut encore &tre communiqué, partagé; 1'effet
d’ésotérisme de son discours précipite ses projets du céte du
manifeste ou de la déclamation. Il réalise une implosion de
I’architecture sur elle-mé&me mais, pour ce faire, il choisit
d’emprunter ce qui semble souvent étre le simulacre d’une
pensée déductive.

Pour Jean-Toussaint Desanti, le propre de la philosophie
des sciences est moins de “baliser leurs champs que de les
inquiéter sus leur statut’.> En ce sens les architectes se sont
inquiétés sur le statut de leur pratique ces derniéres années.
Au point que cette inquiétude n’est pas loin de tenir lieu de
toute pensée de I'architecture. De méme, la question des
*“‘ponts” 2 établir entre I’architecture et d’autres territoires
tend 4 devenir une idée fixe occultant d’autres interroga-
tions, y compris celles que souléve I'insistance de cette visée
interdisciplinaire. L’isolement des menées théoriques en
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architecture n’est pourtant guére plus grand que celui du fait
architectural en tant que tel dans la culture contemporaine,

-en France notamment, ol traditionnellement ce qui reléve

de ce domaine n’a jamais été considéré digne d’intérét au
méme titre que la chose écrite ou peinte.

'D’ailleurs 1'architecture est la seule pratique que se
plaigne de son exil supposé de la pensée contemporaine. Le
phénomene parait, Ja aussi, circonscrit 4 la scéne locale. La
persistance de la crise du métier (et non seulement de la
profession) serait-elle la seule cause de cette complainte

-d’une discipline en mal de reconnaissance? Dans une culture

oll la primauté du discours écrit dans la sphere intellectuelle
demeure une constante, il est facile de comprendre la double
frustration de ceux qui, parmi les architectes, écrivent sur
1"architecture.

Il leur faut simultanément justifier I’objet de leur dis-
cours, montrer que cet objet est digne d’intérét et promou-
voir ce discours en le faisant passer par les canaux reconnus.
D’oir la nécessité, par exemple, de colloquer ou de rejoindre
I'institution de la recherche scientifique. Celui qui écrit sur
I’ architecture et qui n’est pas avant tout historien, sociolo-
gue, ou d’un autre lieu 2 I'identité encore assurée, se croit
presque obligé d’écrire un double texte.

Pourtant la crise disciplinaire est générale. Elle constitue
la plus grande chance de 1’ architecture depuis longtemps en
tant que lieu de production possible d’un savoir.

Tres schématiquement, on peut distinguer quatre phases
historiques du rapport de I’ architecture aux autres domaines:

. un premier temps ol la montée de I'architecture

"-comme pratique s’est faite parallélement au dévelop-
pement des sciences et des techniques: période de la
Renaissance;

« une phase pendant laquelle 1’architecture a réalisé
son retour réflexif sur elle-mé&me, tout en observant
les sciences et les techniques se propulser hors de sa
portée: I’ Age Classique, 17&me-18&me siecle;

« la phase moderne oil 1’architecture a vainement es-
sayé de se réalimenter aux méthodes et résultats des
sciences; tentative bien décrite par Peter Collins dans
Changing Ideals in Moderns Architecture;

« enfin, aujourd”hui, s’annonce la possibilité d’un rap-
port “svelte” de I’architecture aux autres domaines
de savoir et commencerait une phase ol la question
du statut de ces domaines perdant de son acuité, ol
les disciplines devenant mouvantes, aux contours
changeants, |'indiscipline ‘‘architecture’ pourrait
échapper a I'injonction: “‘quelle est ta scientificité?
quelle est la cohérence de ton domaine?”

Cette nouvelle ouverture qui s’offre a 1’architecture a
commencé -4 étre pergue par certains observateurs. Mais
leurs motifs de satisfaction sont tributaires d"une conception
de I'avant-veille. Par exemple, Massimo Scolari voit dans
cette évolution I’ occasion unique de se débarrasser enfin de
la “fausse sociologie et de la linguistique imprécise qui par
leur impertation en architecture ont expropié de celle-ci son
propre langage”.%

Une compréhension plus adéquate de ce qui s’est vrai-
ment passé dans tous les champs d’activité théorique depuis
de décennies devrait interdire de juger la maniere dont les
architectes ont fait usages des sciences humaines.

35



36

Franco Rella remarque lui aussi que la pratique architec-
turale n’a plus besoin de chercher ses fondements épistémo-
logiques dans le modele des sciences dures, mais ¢’est pour
conclure aussitdt que désormais les notions de “bricolage”
et de ““collage’ acquigrent une nouvelle importance comme
si elles n’ avaient pas été amplement exploitées par la pensée
architecturale dans la foulée du structuralisme des années
soixante.” Comme si, surtout, il fallait qu’aux incertitudes
de fondation disciplinaire devait correspondre un débride-
ment formel. Le méme type d’induction était implicitement
établie par Gregotti lorsqu’il associait a I’ objectif de rigueur
théorique et disciplinaire des choix formels hyper-ratio-
nalistes, marqués par leur minimalisme.

11 faudrait donc éviter le contre-sens suivant: dire que
I’ architecture est moins une discipline qu’une in-discipline
en raison de I’état présent de la production d’architecture.
En fait, I'écletisme généralisé que prévaut n’est pas en
rapport mécanique avec I’ incapacité de la pratique et de la
théorie architecturales 4 se fonder comme discipline.

L’indiscipline de I’architecture n’est pas I'indiscipline
des architectes. Elle n’est pas non plus la conséquence ou la
cause du “tout est permis’’ des styles contemporains, Je ne
parle pas d’indiscipline pour marquer qu’on peut voir édifié
n’importe quoi n’importe oll. .

Tout au contraire, il n’est pas exclu que ce soit justement
I’absence méme de correspondance de cette nature entre,
d’une part, un phénomene que regarde la pensée de 1’archi-
tecture et, d’autre part, les projets dessinés et construits des
architectes, qui contrecarre une prise disciplinaire. Sans lien
consistant entre ce qu’on dit et écrit de I’architecture et ce
qu’on projette et édifie, il n’est pas envisageable de conso-
lider quoi que ce soit sur le modele, désormais remis en
question, des disciplines.

Car la moindre des facultés d’une discipline était bien
d’entretenir ce lien entre le travail réflexif et la production.
Faute de pouvoir répondre a cétte exigence, ne serait-ce que
de fagon simulée, I’architecture se situe ailleurs. Dans'la
fagon dont sa pratique et sa théorie sont disjoints ou désarti-
culés, elle expérimente un type de connaissance.

Mais dire, comme je le fais, que I’architecture est plus
une indiscipline qu'une discipline, n’est-ce pas qu'une autre
maniere de signifier que I'architecture est une discipline
artistique? Pas vraiment. En parlant d’*“‘indiscipline” on
retient volontairement un effet de jeu de langage ou de jeu
de mots, 2 savoir: 1'idée de dissipation, de désobéissance,
d’indolicité ou d’insoumission. Dans ce mouvement, I’ ar-
chitecture refuse non soulement de s’enfermer elle-méme
dans le dilemme “science/non science’’, mais prend posture
et s’oppose. Jusqu'ici, elle s’oppose sans le savoir, sans y
penser; elle le fait négativement, plutdt sur le mode de la
faute, en échouant dans ses tentatives de consolidation théo-
rique. Elle pourrait s’ opposer de fagon positive, volontaire,
un peu nietzschéenne si I’on veut. Avec un minimun d’iro-
nie, de cynisme, voire d’humour.

Ainsi, I’architecture serait-elle un prototype des savoirs
contemporains? En poussant le paradoxe plus loin, peut-on
supposer qu’elle soit une des sciences les plus contemporai-
nes? Il faut, cela va de soi, entendre ici le concept de
““science’’ avec I’épaisseur de ses significations contradic-
toires. En le prenant 2 la fois a la lettre dans son sens positif
et dans son acception relativisée par la critique des épisté-
mologies post-structuralistes.

L’architecture comme indiscipline aurait alors aujourd’
hui les moyens d’étre en phase avec le mouvement général
de la connaissance. il

Que les architectes continuent 2 embrouiller concepts et
métaphores pourvu qu’ils soient conscients de leurs ma-
nipulations. Que, parmi eux, ceux qui travaillent 1"histoire
et la théorie de leur pratique continuent de croire qu’ils
I’ affermissent comme discipline, pourvu que’ils sachent que
ce n’est plus un enjeu.

Pourquoi I'architecture devrait-ell absolument €tre
synchrone avec la pensée contemporaine? Pourquoi courir
lorsqu’ on n’est pas certain que I’ objectif soit encore devant?

—
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Textos da Arquitetura Moderna Brasileira

Nesse momento, quando mais e mais nos vemos na necessidade de compreender e escrever a histéria da arquitetura moderna
brasileira, colocamos & disposicio do leitor e do estudioso dois fexfos carregados do frescor e da esperanca de suas épocas. 0
primeiro, de Gregori Warchavehik, iraz toda combatitividade programética dos primeiros momentos modernistas. 0 segundo, de
Rino Levi, repassa a feméfica ji consolidada nas duas décadas anteriores —principalmente pelas proposicdes tedricas dg Licio
Costa—, discutindo a arquitetura moderna nos seus aspeclos arfisticos, dientificos e sociais

UM CONGRESSO QUE
MARCOU EPOCA NA
HISTORIA DA ARTE*

Gregori Warchavchik

A conferéncia de La Sarraz

De 26 a 30 de junho deste ano,
realizou-se no Castello de La Sarraz,
perto de Lausanne, o 1° Congresso de
Arquitetura Moderna.

O piiblico brasileiro ndo teve, na-
turalmente, noticias detalhadas e tal-
vez nem sequer sumdrias dessa impor-
tante assembléia, a ndo ser por um e
outro comentdrio vago.

As agéncias telegrdficas —essas
que tdo solicitas se mostram quando se
trata de transmitir para qualquer
parte do mundo, a noticia de um aci-
dente banal— essas, é logico, deixa-
ram de dar importédncia aquela reu-
nido de espiritos elevados. Para eles,
que sdo obrigados por contratos com
as empresas jornalisticas, a transmi-
tirem quotidianos da vida que se vive
em todos os outros pontos, pouca coisa
deveria representar, de fato, um con-
gresso de arquitetos que, por motivos
culturais e prdticos, se reuniam para
discutir isso: o futuro de uma das artes
mais nobres, a arquitetura. Congres-
sos desse género ndo fazem parte da
banalidade de todos os dias ...

Dessa forma, os jornais brasilei-
ros, como todos os jornais da América
do Sul, ndo tiveram informagdo deta-

-

lhada sobre aquela assembléia. E co-
mo também os correspondentes espe-
ciais nem sempre sdo destacados para
fins artisticos, o piblico, a massa de
criaturas pensantes que se agita neste
imenso pais, continuou a ignorar, ndo
50 os problemas aventados e discuti-
dos ardorosamente naguele congres-
so, como também a sua propia reu-
nido.

E logico que, sendo assim, se
desconhega aqui, em linha geral, a
importdncia que teve aquela grande
assembléia para o mundo artistico.
Importancia que ndo se limita aos in-
teresses de um iinico pais, que ndo se
circunscreve a um continente tdo civi-
lizado como a Europa, mas que se
estende a todas as partes da terra onde
palpita um coragdo, onde hd um cére-
bro que raciocina e um sistema nervo-
so que ndo se embotou ao influxo das
malfadadas academias de beleza.

Com efeito, antes de se reunirem os
membros do primeiro congresso de

arquitetura moderna, todos os gran-

des problemas dessa arte jd tinham
sido, ndo solucionados, mas profunda-
mente meditados por cada um deles,
individualmente. Naquela aula memo-
rdvel, ndo foram, portanto, discutidas
meras questées de ponto de vista
pessoal. Os debates se realizaram em
torno de verdadeiros niicleos de
interrogativas e se concretizaram na
explanagdo de tudo aquilo que as
mentalidades mais excelsas da nossa
época, naquele ramo de atividade hu-
mana, tinham estudado com um amor
e com uma forga de vontade que deve-
riam surpreender os préprios “‘ratos”
de biblioteca. Era o que de mais puro,

de mais sadio, de mais adiantado e de
mais simples, a mentalidade contem-
pordnea tinha, até entdo, produzido e
pensado em matéria arquitetonica.

A isto, que significava a primeira
afirmagdo real do espirito moderno
nos ambientes intelectuais do mundo,
as agéncias ndo deram sequer a im-
portancia de um desastre de diligén-
cia, desses que ainda acontecem em
regides desprovidas de meios de co-
municagdo melhores.

Seria de lamentar tal fato. Mas ndo
é. Até certo ponto, € justo que ndo se
mesclem, no mesmo cabo telegrdfico,
a cachumba de um notdrio e os arrou-
bos quase misticos de um artista.

Os que apoiaram o movimento dos
arquitetos modernos

Produziram-se por ocasido do
Congresso de Arquitetura ‘Moderna,
uma série de acontecimentos tdo im-
portantes; que a data de 1928 ficard
como o sinal de uma profunda evolu-
¢do. Hd sinais especialmente interes-
santes e ricos em promessas futuras.

Vemos, antes de tudo, a reunido
espontanea dos arquitetos mais cora-
Josos e mais talentosos que a Europa
possue: a resolugdo que tomaram, a
declaragdo undnime que fizeram a
propdsito de uma arquitetura que deve
expressar o espirito do seu tempo, a
sua recusa categorica de empregar
nos seus métodos de trabalhos os prin-
cipios que movimentaram as socieda-
des passadas e, finalmente, a sua deci-
sdo de tornar a pér a arquitefura no
seu plano verdadeiro, o plano eco-

A

némico e social.

* Este & 0 5° de uma série de 10 artigos escritos por Gregori Warchavchik para o jornal Correio Paulistano no final do ano de 1928 e que tinha como
titulo geral “Arquitetura do Século XX, Estes textos, até onde temos conhecimento, permanecem inéditos em revistas, e foram levantados pelo
professor Agnaldo Aricé Farias e encontram-se reproduzidos, como anexos, em sua dissertagio de mestrado intitulada Arquitetura Eclipsada: notas
sobre histéria e arquitetura a propésito da obra de Warchavchik, introdutor da arquitetura moderna no Brasil. A Oculum escolheu este texto para
publicagio devido sua enorme importincia histérica. Em 1928, passados apenas 6 anos da Semana de Arte Moderna, o russo Warchavchik, radicado
no Brasil, assume uma postura de divulgador dos pressupostos da Arquitetura Moderna no pas, ocupando posig#o equivalente ao de Menotti del Picchia
na literatura, que nos anos de 1920 e 21 trombeteava o advento do Modernismo no pafs.
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Os que lerem esta declaragéo ofi-
cial, que adiante vai transcrita, sa-
berdo o que ela significa pela forca de
suas vinte e quatro assinaturas e pela
tripla protegdo de um comité de patro-
cinio internacional, composto de ho-
mens de Estado, de grande industriais,
de intelectuais, de representantes das
organizagées internacionais. Sobre a
Jfolha distribuida no congresso de ar-
quitetura moderna figuram os nomes
de M. Benés, ministro das Relagées
Exteriores da Tchecoslovdguia; Bro-
dero, sub-secretdrio de Estado para a
Instrugdo Publica da Itdlia; Paul De-
vimat, diretor do Instituto de Organi-
zagdo Cientifica de Organizagdo do
Trabalho; Richard Dupierreux, chefe
das relagées artisticas do Instituto de
Cooperagao Intelectual; Arthur Fon-
taine, presidente do Bureau Interna-
cional do Trabalho; Jha Loudon, em-
baixador dos Paises Baixos em Paris,
Susky, embaixador da Tchecoslovd-
quia em Paris; L. Romier, diretor do
“Redressement Frangais’’; E. R.
Buehler, industrial de Zurich e presi-
dente da “Werkbund’’ Suissa; dr. H.
C. Bosch, industrial de Stuttgart;
Georges Delabart, presidente do Con-
selho de Administracdo do Crédito do
Norte; Henry Frugés, industrial de
Bordeawx; prof. Junkers, industrial de
Dessau; Jean Michelin e Gabriel
Voisin, grandes industriais de Paris, e
vdrios outros, cuja enumeragdo seria
talvez tediosa.

Esses nomes deveriam ser para to-
dos os espiritos de boa fé, a melhor
garantia de que aquele congresso era,
talvez, a coisamalis sériajamais tenta-
da na historia da arte, no sentido de
unificar os esforgos das grandes men-
talidades afim de tornar conhecidos de
todos, os produtos do espirito da épo-
ca em que vivemos.

O manifesto

O manifesto estava assim redigido:
“Os arquitetos abaixo assinados,
representando os grupos nacionais de
arquitetos modernos, aqui deixam
confirmada a sua solidariedade, a sua

unidade de opinido sobre as concep-
¢des fundamentais da arquitetura,
assim como sobre os seus deveres
profissionais para com a sociedade.
Insistem particularmente sobre o
seguinte: construir é uma atividade
elementar dos homens, intimamente li-
gada com a evolugdo e o desenvolvi-
mento da vida humana. O dever dos
arquitetos consiste em se porem de
acordo com a orientagdo de sua épo-
ca. As suas obras devem exprimir o
espirito do seu tempo. Os abaixo assi-
nados se recusam categoricamente a
empregar nos seus métodos de traba-
lho, os principios que puderam movi-
mentar as sociedades passadas e con-
firmam, ao contrdrio, a necessidade
de uma concepgdo nova. Querem uma
arquitetura satisfazendo as exigéncias
espirituais, intelectuais e materiais da
vida atual. Conscientes das transfor-
magoes profundas, operadas na estru-
tura social pelos maquinismos, reco-
nhecem que a transformagdo da
ordem e da vida social fatalmente
acarreta uma transformagdo corres-

* pondente do fenémeno arquitetural. O

fim exato desta reunido é de conseguir

a harmonia entre os elementos presen-
tes, colocando para isto, a arquitetura
no seu verdadeiro plano que é o plano
econdmico e socioldgico, livrando-se
das influéncias estéreis das academias
conservadoras das formulas do pas-
sado.

Nesta convicgdo declaram as-
sociar-se e ajudar-se mutuamente pa-
ra poder realizar, moral e intelectual-
mente, as suas aspiragdes num campo
de agdo intencional”.

Seguem as seguintes assinaturas:

Arquitetos: Haering e Hay —Ale-
manha; Frank —Austria; Victor
Bourgeois e Hoste —Bélgica; Lund-
berg Holm e Hnningsen —Dinamar-
ca; Mercadal e Zavala —Espanha;
Neutra —Estados Unidos; Auguste
Perret e Le Corbusier —Franga; Oud
e Mart Stam —Paises Baixos; Fred
Jorbat e Molnds Jarkds —Hungria;
Alb. Sartoris e C. E. Rava —lItdlia;
Edvard Heiberg —Noruega; Cyrkus
—Polonia; Karl Moser e H. Schmidt

—Suiga; El Lissitsky —Russia;
Krejcar —Tchecoslovdquia.

Os delegados da Inglaterra, da Iu-
gusldvia, dos paises escandinavos e da
América do Sul ainda ndo foram de-
signados —sdo membros honordrios
do comité os arquitetos: Peter Beh-
rens, H. P. Berlage, Tony Garnier,
José Hoffman, A. Loss, E. Saarinen,
Van de Velde e Frank Wright, nomes
sobejamente conhecidos e célebres no
mundo da arquitetura.

Aderindo ao Congresso, o Sr. Jo-
seph Vago, um dos arquitetos oficial-
mente designados para construir o Pa-
ldcio da Liga das Nagées, dirigiv uma
carta que foi lida na segdo inaugural
da assembléia.

A carta de Joseph Vago

Transcrevemos o trecho mais im-
portante damissiva, que € o seguinte*;

“Budapest le 20 juin — En lisant
le vaste et interéssant programme du
congrés préparatoire d’drchitecture
moderne que mon ami (Prof. Joseph
Hoffmann, Vienne) m’a envoyé, j’ai le
grand désir de participer a ces trau-
vaix.

Un de mes trauvaux, um petit club,
exécuté déjd en 1912 et publié dans
L’architecture (aut 1926) témoigne
avec ses minces colonnes en béton ar-
mé —de mes idées sur I’art.

Il est vrai que mon dernier travail,
le project —concours pour le palais
de la S5.D.N. ne pouvait pas contenter
mes confréres, parce que a cause de
mangque de temps et wm peau aussi par
opportunité je ne I'ai pas créé selon
mes voeux, mais malgré ¢aje suis resté
['artiste moderne de conviction.

Or, définitivement nommé entre les
architectes chargés de I’édification du
palais, je conduis contre les autres
architectes collaborateurs une lutte
desespérée pour la réussite des idées
modernes.

C’est a cause de celd que je
désirerais d’au tant plus consulter
mes confréres modernes, et demander
leur appui moral dans la ferme convic-
tion que la victoire de la modernité

* “Budapeste, 20 de julho. Lendo o vasto e interessante programa do Congresso preparatério de arquitetura moderna que meu amigo (prof. Joseph
Hoffman de Viena) me enviou, fiquei interessado em participar destes trabalhos. Um de meus trabalhos, um pequeno clube, j4 executado em 1912 e
publicado em L’Architecture (agosto/1926), testemunha —com suas delgadas colunas em concreto armado —minhas idéias sobre a arte. E bem verdade
que meu Ultimo trabalho, o projeto-concurso para o paldcio da S.D.N. nfio podia agradar meus colegas, ji que devido a falta de tempo ¢ também de
oportunidade, ndo pude crid-lo conforme desejava, mas apesar disto continuo sendo um artista moderno por convicgio. Ora, definitivamente nomeado
entre os arquitetos encarregados da execugdo do paldcio, travei uma luta desesperada contra os outros arquitetos colaboradores pela vitdria das idéias
modernas. E por isso que eu gostaria tanto de consultar meus colegas modernos, e pedir-lhes apoio moral na estrita convicgio que a vitéria da
modernidade na construgo do Paldcio da Sociedade das NagBes significa a vit6ria definitiva da arte moderna. Assinado Joseph Vago.”



dans la construction du palais de la
Societé des Nations signifie la victoi-
re définitive de I’art moderne (Assig)
Joseph Vago”. —Transcrito de “La
suisse’’, Genebra, de 3-7-28)

Vé-se perfeitamente, pelo que vai
acima esclarecido, que o 1° Congres-
so de Arquitetura foi de fato o que se
poderia chamar a pedra fundamental
dessa grande obra que serd a arqui-
tetura do porvir.

Dos problemas ali aventados, e
que trataremos de explanar logo que
se apresentar oportunidade, nenhum
fol definitivamente solucionado. Se o
fossem, talvez arte moderna teria tido
naquela memordvel conferéncia, a sua
sentenga de morte. Todavia, umacoisa
ficou assentada: a reunido dos esfor-
¢os de cada um, afim de ser atingido o
ideal de todos, por meio de propa-
ganda intensiva e extensiva e por meio
da realizagdo de obras arquiteténicas
exclusivamente feitas para o predo-
minio do espirito novo.

O significado de uma assembléia

A realiza¢do de semelhante
“meeting”’, com a repercussdo por ele
operada no espirito de todos aqueles
que procuram adivinhar o ritmo do
tempo moderno, tem um significado
essencial. Veio provar que, nesta épo-
ca febricitante, que os passadistas
tanto se comprazem em denominar
“materialista’ e “pueril”’, os moder-
nistas sdo precisamente os iinicos que
néo abandonaram a intensidade e a
continuidade da vida intelectual, ini-
ciada e levada a muitas glorias pelos
nossos antepassados.

Veio provar que um problema de
arquitetura é ainda, para uma incon-
tavel legido de gente culta, uma coisa
digna de ser tratada com o mesmo
carinho com que, no passado, artistas
e filosofos tratavam os pontos inquie-

tantes que a elevagdo cultural no tem-
po em que vieram lhes propunha para
serem resolvidos.

Arquitetura moderna, como arte
moderna em geral, ndo é um capricho,
é uma realidade, uma urgéncia, uma
preménciado tempo historico na men-
te daqueles que pensam.

Hd fatos que provam exuberante-
mente, o que dizemos; o 1° Congresso
de Arguitetura Moderna é um dos tan-
tos que jd se conhecem. S0 ndo os
compreenderd nem verd aqueles que,
fechado na sua torre de banalidades e
de repetigées, for cego para a vida
imensa e fremente que palpita ao seu
redor.

Quem meditar a sério sobre a fun-
¢do da arte e, mais ainda, sobre o
significado da obra artistica na vida
dos povos, saberd que os apdstolos das
novas estéticas, ainda sédo os vnicos
que tentam engrandecer, positivamen-
te, o valor da vida humana, seja dan-
do-lhe o conforto que a civilizagdo
Justifica, seja ampliando-lhe as possi-
bilidades expressivas dos seus senti-
mentos.

A ARQUITETURA E ARTE
E CIENCIA*

Rino Levi

Arquitetura é arte e ciéncia.

Se com tal expressdo se quer signi-
ficar que a arquitetura, como fenéme-
no artistico, estd sujeita a uma classifi-
cagdo a parte, comele-se grave erro.

ocuLum 3

A Arte é uma s6. Ela se manifesta
de vdrias maneiras, quer pela pinfura,
pela escultura, pela miisica ou pela
literatura, como também pela arqui-
tetura. Tais manifestagcdes constituem
fendmenos afins, sem diferencas subs-
tanciais na parte que realmente carac-
teriza a arte como manifestagdo do
espirito. ’

Também é absurdo classificar-se a
arquitetura como arte secunddria ou
como “‘made das artes”’, de acordo com
conhecida expressdo; o valor da arte
mede-se pelas emogdes que ela des-
perta em nos, e pela permanéncia, a-
través dos anos e das geragoes dessas
emogdes e sentimentos.

Do mesmo modo, em relagdo as
outras manifestagdes artisticas, erra-
do ndo serd considerd-la diferente no
sentido de dispor de meios de expres-
sdo, mais ou menos extensos e profun-
dos; seria como colocar a obra de um
Giotto, de um Donatello, de um Mo-
zart, ou de um Shakespeare, acima ou
abaixo da obra de um Bramante. To-
dos esses génios alcangaram tal nivel
de expressdo que qualquer confronto
entre eles seria impossivel

No que diz respeito aos meios de
expressdo, estamos sempre verifican-
do o aparecimento de novas manifes-
tagoes de arte.

E o caso do cinema, que nos apre-
senta imagens em movimentoysincro-
nizadas com palavras e sons. Trata-se
de um acontecimento inédito, e o que
parece mais extraordindrio nele, é o

-desenho animado, pela sua relagdo,

sob certos aspectos, com a pintura,
uma pintura em movimento proprio e
além do mais acompanhada da pala-
vra e da miisica.

E o caso, dos famosos “‘mobiles’
de Alexander Calder. Estes constituem
o resultado das mais avangadas pes-
quisas no campo da escultura. Uma
escultura toda dindmica, ndo de pedra

i)

* Este texto de Rino Levi foi publicado pela primeira vez pela revista francesa l’Architecture d’Aujourd’hui n® 27, em dezembro de 1949. Trata-se de
parte selecionada pelo autor de uma conferéncia realizada no Museu de Arte de S3o Paulo, a convite da Associagio Paulista de Madicina. A palestra
foi publicada integralmente em ““Depoimentos 1 ", coletinea de textos realizada pelo GFAU da USP em 1960, com o nome de Técnica Hospitalar e
Arquitetura. Optamos por publicar a vers3o reduzida enviada para L’Achiteture d’Aujourdui, pois os cortes foram feitos pelo préprio autor, eliminando
a parte mais especifica sobre hospitais. O titulo em francés eliminou a interrogagfo, presente nos originais e na publicagio do GFAU. O original
encontra-se no arquivo do Escritério Rino Levi Arquitetos Associados. O tratamento que a historiografia tem dado a Rino Levi necessita ser estudado.
Ressalta-se o seu papel de pioneiro nos anos 20 e 30, reduz-se a sua atuagio no meio cultural nacional até o seu falecimento em 1965. Uma expressdo
desse fato estd na recorrente republicagfio de seu primeiro texto Arquitetura e a estética das cidades, escrito quando ainda cursava o dltimo ano da
Reggia Scuola Superiore di Architettura in Roma. E inegével que neste artigo j4 estejam presentes as bases da sua postura no debate modernista,
entretanto trata-se de texto marcado pelas idéias de seu professor, 0 arquiteto Marcello Piacentini, em especial de seu texto Nuovi Orizzonti dell’ Edilizia
Cittadina, onde apresenta suas idéias sobre urbanismo e base do seu curso. Nos anos subsequentes, a sua atuag¥o projetual foi sem ddvida dominante,
entretanto encontramos inlimeros textos na imprensa didria e especializada, onde o arquiteto apresenta seus trabalhos, divulga suas idéias, ensina novos
procedimentos projetuais e polemiza com diversos interlocutores. O artigo aqui reproduzido apresenta talvez o relato mais abrangente de Rino Levi
sobre suas idéias. Ndo € apenas uma polémica contra os académicos conservadores, mas uma posigdo especifica dentro do quadro conhecido da

Arquitetura Contemporanea no Brasil.
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Mobile de Alexander Calder na sala
principal da sede do IAB — SP. O pré-
dio foi projetada por um grande grupo
de arquitetos, tendo seu projeto exe-
cutivo sido realizado pelo escritério
Rino Levi. Nos anos 60, a sede foi re-
formada apés um incéndio, de acor-
do com projeto dos arquitetos fcaro de
Castro Melo e Luiz Roberto de
Carvalho e Franco, respectivamente
presidente e primeiro-secretdrio da
entidade, quando foi também restau-
rado e instalado neste lugar o mébile
de Calder, anteriormente localizado
na sede do Clube dos Artistas, situada
no pordo do prédio.




e bronze ou terracota, como estamos
habituados a ver, mas expressa com
materiais jamais usados nessa arte. O
mais extraordindrio é amultiplicidade
de formas que adquire, quando acio-
nada pelo vento ou artificialmente. O
seu movimento, combinado com a luz,
produz sombras e efeitos fantdsticos.
Além da lata, do arame e cacos de
vidro, entram em jogo o ar e a ele-
tricidade.

As raizes do cinema e dos “madbi-
les” de Calder devem estar em qual-
quer parte que nos tocamuito de perto.
Essas sdo bem expressdes tipicas da
nossa era, procurando exprimir an-
seios e ideais, por caminhos jamais

trilhados antes.
Definigdes da arte

Existem muitas definigées de Arte,
mas nenhuma, para mim, é completa,
e nem pode ser, pois a Arte é um fe-
némeno que na sua constante evolu-
¢do se traduz por um desenvolvimento
continuo de expressdo e formas.

NGds percebemaos tal evolugdo. Ces-
sado o impulso renovador, por esgota-
mento da capacidade criadora, fatal-
mente advém a decadéncia. O poder
de renovagdo do artista depende de
sua capacidade em manter sempre vi-
va a sua personalidade, bem como da
ampliagdo constante da sua cultura.
Por seulado esta é ligada a contingén-
cias do meio e a influéncias estranhas.

O verdadeiro artista tem a intuigdo
do valor dessas circunstdncias. Ele se
sente impelido por uma forga estra-
nha, e mergulha em conjecturas e dii-
vidas, que fazem dele, permanente-
mente, um espirito irriquieto e insa-
tisfeito.

Por sua vez, a apreciagdo critica e
o julgamento da obra de arte obe-
decem a regras imutdveis, fugindo a
qualquer explicagdo objetiva. Esse
fenémeno depende de circunstdncias
fortuitas, qual sejam amoda e o dngu-
lo de visdo do momento e ocorre em
virtude das modificagées que se verifi-
cam na mentalidade e na sensibilidade
do individuo, com o passar dos anos e
da coletividade, através das geragoes.

O que parece certo é que a arte so
se manifesta com punjangaverdadeira
num clima de liberdade absoluta.
Quaisquer injungdes da sociedade ou
de individuos no sentido de dirigi-la

para objetivos pré-determinados é fa-
tal.

Assim também, o trabalho artisti-
co, realizado de acordo com formulas
pré-estabelecidas, fugindo da criagdo
extenuante, seja por comodismo ou
por incapacidade, resulta apenas em
obra reflexa que s6 encontra eco na
massa inculta.

De todas as manifestagoes huma-
nas, a arte é a que mais e melhor
exprime a personalidade. Nela o artis-
ta retrata a si préprio, embora incons-
cientemente. Hd nesse fendmeno certa
analogia com a inconciénciada crian-
¢a e a do psicopata.

O grande piiblico € incapaz de se
adaptar ao espirito inovador, peculiar
a arte, pelo qual sente viva repulsa.
Aceita passivamente a rotina, sem ad-
mitir qualquer possibilidade de con-
testagdo, pois ela representa para ele,
um refiigio cémodo e seguro. Dessain-
capacidade resultam preconceitos de
toda ordem, condenando e ridiculari-
zando todo artista que se entrega ao
trabalho de investigagdo.

O arquiteto, cuja atividade depen-
de de terceiros, mais do que qualquer
outro artista, € vitima dessa situagdo,
com a qual estd perfeitamente habi-
tuado. Néo é raro que, antes mesmo de
receber as informagoes bdsicas sobre
o tema, lhe sejam feitas exigéncias de
ordem pldstica. Resulta dai, uma si-
tuagdo ambigiia, da qual s6 poderd sa-
ir dignamente desde que saiba vencer
tais imposigoes.

O que é a arquitetura

O certo é que se classifique a ar-
quitetura como arte pldstica, de card-
ter essencialmente abstrato. A fungdo
do arquiteto é o estudo da forma, em
ligagdo com o ambiente e o clima,
dentro de condigdes funcionais e téc-
nicas, visando a criagdo harmoniosa
de ritmos, ordenando volumes, cheios
e vazios, jogando com a cor e a luz.

A arquitetura abrange, como dis-
se, todos os campos da forma, desde o
objeto mais comum, até a organiza-
¢do, nas coletividades humanas, da
habitagéo, do trabalho, do recreio e do
transporte.

Contrariamente a pintura e a es-
cultura, a arquitetura é vista por fora
e por dentro. O exterior e o interior es-
tdo intimamente ligados numa conti-

nuidade de concepgdo. .

OcuLum 3

De todas as artes, a arquitetura é
talvez a que necessite hoje de conhe-
cimentos cientificos mais extensos e
variados e s6 nesse ponto se justifica a
expressdo ‘arquitetura € arte e cién-
cia’. Digo hoje, por que a construgdo
antigamente obedecia a um niimero
relativamente reduzido de regras mais
ou menos empiricas, transmifidas de
geragdo a geragdo e que se conserva-
ram quase imutdveis durante séculos.
Com o progresso das ciéncias e com o
advento dos laboratérios de pesqui-
sas, bem como da produgdo em série,
realizaram-se nesse particular, modi-
ficagdes que alteraram consideravel-
mente avida do homem civilizado. Em
virtude dessas novas condigées, a ar-
quitetura tornou-se de tal forma com-
plexa, que necessita frequentemente,
de uma colaboragao intima com deter-
minados especialistas. Estes compre-
endem duas categorias, os que cola-
boram na parte funcional e os que
intervém na técnica construtiva.

Avida humana € intimamente liga-
da a casa, no sentido de abrigo. Em
consequéncia, todo individuo tem
sugestdes a fazer a respeito da parte
funcional da arquitetura. Assim os
problemas escolares, hospitalares, in-
dustriais, ou residenciais, ndo podem
prescindir da experiéncia do educa-

dor, do médico, do industrial ou de

qualquer um. -

Na parte propriamente constru-
tiva, o arquiteto deverd por-se em
contato com engenheiros e técnicos,

- reunindo e coordenando todas as in-

formagées e dados do problema em
estudo. Como se dd frequentemente em
outros setores da atividade do homem,
resulta dai um trabalho de equipe.
Vejamos, por exemplo, o projeto de
um hospital. Na sua elaboragdo reu-
nem-se, num trabalho coordenado, o
engenheiro de mecénica do solo, que
investiga a natureza do terreno e de-
termina o tipo de fundagdo adequada,
o engenheiro calculista que fornece o
desenho minucioso da estrutura, os
engenheiros eletricista e hidrdulico
que estabelecem as complexas redes
elétricas, telefénicas, de esgoto, dgua,
vapor, o homem do ar condicionado,
que projeta, calcula e distribue dutos,
mdquinas refrigeradoras, ventilado-
res; o especialista dos servigos domés-
ticos, que organiza e desenha a cozi-
nha, a lavanderia, o almoxarifado e os
servigos afins; até os fornecedores de

4
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materiais cada qual apresentando as
caracteristicas de seu produto, indis-
pensdveis a especificagdo; e muitos
outros, todos trazendo uma contribui-
¢do indispensdvel ao trabalho.

Paraarealizagdo da obra sdo con-
vocados, em seguida, engenheiros
construtores, aos quais cabe a impor-
tante tarefa de realizar o projeto,
organizando o canteiro, bem como
providenciando a mdo de obra e os
materiais.

O papel do arquiteto

Um projeto de arquitetura adguire
sua fisionomia definitiva aos poucos,
num trabalho lento que as vezes se
prolonga por meses. No seu inicio,
existem apenas alguns dados mais ou
menos vagos sobre o tema. Este desen-
volve-se paulatinamente, com os pri-
meiros esbogos, os estudos prelimina-
res e o ante-projeto.

Até entdo o arquiteto trabalha
sozinho, valendo-se das suas nogoes
sobre as especificidades envolvidas
pelo assunto. Em seguida, como vi-
mos, organiza-se o trabalho em equipe
a fim de discutir e solucionar os pro-
blemas relacionados aos vdrios casos
visando o melhor rendimento, confor-
to e técnica.

Uma vez reunidos e assimilados
todos os dados, o arquiteto, valendo-
se da sua capacidade criadora, em-
prestando ao conjunto a sua fisiono-
mia definitiva, entrosando todos os
elementos num organismo funcional,
técnico e pldstico. Essa fase de defini-
¢do da obra é unica. Nela o arquiteto
se sente completamente dentro do as-
sunto e senhor absoluto do problema,
com visdo integral de todos os seus
detalhes. Esse momento, ndo mais lhe
aparece, nem mesmo apds executada
a construgdo, que o deixa frio, como se
fosse coisa estranha a sua pessoa.

Porque essa indiferenga em rela-
¢do a propria obra?

Porque, como se verifica em todas
as manifestagdes de arte, a necessi-
dade de evolugdo do artista faz com
que o seu espirito, eternamente insa-
tisfeito, o leve entdo a novas cogita-
¢des. Os conhecimentos cientificos
contribuem vivamente para a concep-
¢do pldstica do arquiteto. No entanto,
é indispensdvel que sejam assimilados
de modo a ndo constituir entrave e

limitagdo a concepgdo artistica. Eles
agem no subconciente como uma se-
gunda natureza, integrada a perso-
nalidade. Assim a criagdo se processa,
livre de quaisquer injuncées técnicas,
apesar de existentes.

Sedesdobrei o trabalho de concep-
¢do da obra em ciéncia e arte, fi-lo
apenas para maior clareza da exposi-
¢do. Na verdade verifica-se o entro-
samento de uma a outra, sem ordem
cronoldgica e método.

O arquiteto, como todo artista, uti-
lizando-se de uma intuigdo aguda e
fantasia inquieta, inspirado pela viséo
pldstica, antecipa-se frequentemente
ao especialista com solugdes mais ori-
ginais e ousadas. As vezes, ao con-
trario, as indicagoes fornecidas pelo
especialista assumem um papel de re-
levo no trabalho de criagéo.

A primeira elaboragdo mental do
arquiteto se manifesta numa sequén-
cia de visées pldsticas, seguindo-se ao
trabalho longo e paciente do desenvol-
vimento do tema.

Sintese das artes

Néo é descabido frizar um ponto
da mdxima importdncia: o fato lamen-
tavel hoje da pouca possibilidade para
o arquiteto realizar nas suas obras
trabalhos em colaboragdo com pinto-
res e escultores. No passado essa cola-
boragdo era intima e normal. Os
exemplos que nos restam constituem
testemunho insofismdvel disso, com
resultados notdveis, principalmente
quanto ao modo de compreender a
interpenetragdo existente entre as trés
artes pldsticas. Essa compreensdo pa-
rece desaparecida a séculos.

Nesse sentido, existe hoje inexpli-
cdvel preconceito contra o afresco, um
mosaico ou um motivo esculpido. A
primeira vista esse preconceito pode-
rd parecer medida de economia, no
entanto, encontramos frequentemente
obras construidas com materiais até
excessivamente suntuosos em relagdo
ao objetivo pldstico. Por outro lado,
pintores e escultores vivendo afasta-
dos da construgdo e considerando-a
com certo desprezo, perderam a ver-
dadeira compreensdo do assunto, no
sentido do trabalho em comum, ndo
querendo subordinar-se ao desenho
arquitetdnico. Resulta dai nitida sepa-
ragdo entre as trés artes.

Arquitetura — arte social ?

A arquitetura é frequentemente
classificada como arte social, pelo fa-
to de envolver problemas de interesse
imediato para a coletividade. Com
efeito, do desenho do movel ao da ci-
dade, ela abrange todos os problemas
essenciais da vida do homem, indivi-
dual e socialmente.

Nisso reside todo o aspecto cienti-
fico-social da questdo, entrando no
terreno da engenharia e da sociologia.
Mas esse aspecto foge da esséncia prd-
pria da arquitetura naquilo que € ver-
dadeiramente caracteristico nela, co-
mo fenémeno especifico de criagdo.

Em conclusdo, verifica-se logo,
que definigdo da arquitetura como ar-
te social ndo subsiste, pois, se assim
fosse, seria deslocar o assunto para
um plano de arte dirigida com objeti-
vos pré-estabelecidos, alheios a sua
esséncia. O resultado de tal dirigismo
56 pode levar a wna arte sem vibragdo.

Com efeito, a arte estd em conflito
permanente com a sociedade, encon-
trando estimulo na necessidade vital
de se libertar da rotina e passividade
servil do espirito. Ndo hd divida, pois,
que a arte s6 poderd ser sentida por
uma minoria com mentalidade inte-
gralmente livre.

Texto em Francés / Texte en Frangais

L’ARCHITECTURE EST
UN ART ET UNE SCIENCE

Extrait d’une conference de Rino Levi

“L’Architecture est un Art et une
science’’...

Si par ce propos l'on veut signifier
que I’Architecture fait I’objet d'une
classification particuliére, on commet
une grossiére erreur.

L’Art est Un: Il se manifeste sous
diverses formes: par la peinture, la
sculpture, la musique ou la littérature,
aussi bien que par I’Architecture.

Il est aussi insensé de considérer
I’Architecture comme un art secondai-
re que de la proclamer ‘‘Mére des



Arts”’ d’aprés une expression bien
connue. On mesure la valeur de I’Art
aux émotions qu'il éveille en nous, et a
la continuité, a travers le temps de ces
émotions.

Ainsi, relativement aux autres ma-
nifestations artistiques, il serait faux
de juger I’Architecture comme étant
d’une nature différente, du fait de 1’
existence de moyens d’expression plus
ou moins étendus et profonds; cela
équivaudrait a prétendre placer I'ceu-
vre d’un Giotto, d’un Donatello, d’un
Mozart, d’un Shakespeare, au-dessus
ou au-dessous de [’euvre d’un Bra-
mante. Or, ces génies ont atteint a une
telle intensité d’expression que les
comparer s’avére impossible.

Nous constatons que de nouveaux
moyens d’expression surgissent cons-
tamment. C’est, événement merveil-
leux, le cas du cinéma qui nous présen-
te des images en mouvement, des paro-
les et des sons synchronisés.

Plus extraordinaire encore par son
rapport avec la peinture, est le dessin
animé, peinture en mouvement,
accompagnée de paroles et de
musique.

C’est aussi le cas des intéressants
“mobiles’’ d’Alexander Calder.
Sculpture dynamique, exprimée par
des matériaux non encore employés a
cette fin. Le plus extraordinaire est
cette diversité de formes acquises arti-
ficiellement ou par [’action du vent
dont le mouvement, par 'effet de la
lumiére, produit des ombres et des
visions fantastiques, dans lesquelles
entrent en jeu, outre d’humbles ma-
tériaux (fer blanc, tessons, fil de fer)
air et la lumiére.

Surgis enfin des profondeurs du
subconscient pour exprimer notre épo-
que, Cinéma et “Mobiles’’ cherchent
par des chemins inexplorés, a nous
donner la vision de nos sourdes aspi-
rations.

Definitions de Part

Il existe plusieurs définitions de
I’Art, mais aucune, a mon sens, n’est
compléte et ne peut l’étre, puisque
[’Art est un phénoméne dont la
constante évolution se traduit par un
dévelopement continu de ['expression
et des formes.

Nous percevons cette évolution. La
décadence survient fatalement a
I’heure ot par épuisement, s’efface

Uimpulsion novatrice. Le pouvoir de
renouvellement de [’artiste dépend de
sa capacité de maintenir vivante sa
personnalité, et d’amplifier I'étendue
de sa culture, celle-ci étant soumise
aux éventualités du milieu et aux in-
[fluences extérieures.

Le véritable artiste a I’intuition de
la valeur de ces circonstances. Il se
sent mii par une force étrange, et plon-
ge dans des conjectures et des doutes
qui laissent son espirit insatisfait et
tourmenté.

L’analyse critique et le jugement
d’une ceuvre d’Art, obéissent a leur
tour & des regles changeantes, allant
d’un extréme a ['autre, fuyant toute
explication objective, liés a des
éléments accidentels tels que la mode
ou ’angle de vision du moment, et
exprimant des nuances qui se vérifient
selon la mentalité et la sensibilité des
individus au cours des années, et de la
collectivité selon les générations.

Il est certain que I’Art, pour se
manifester dans toute sa puissance,
demande un climat de liberté absolue.
Toute contrainte de la société ou d’in-
dividus, tendant a lui imposer des ob-
Jectifs prédéterminés, est désastreuse.

Lorsque soit par paresse, soit par
inaptitude [’artiste fuyant ' effort de la
création se satisfait de formules pré-
établies, son ceuvre se dégrade jusqu’a
n’étre plus qu’une sorte de réflexe mé-
canique n’éveillant d’intérét que dans
la foule inculte.

De toutes les manifestations hu-
maines, I’Art est celle qui exprime de
la maniére la plus tangible la per-
sonalité de I'individu, celle qui lui fait
livrer, quoique inconsciemment, son
propre portrait, inconscience analo-
gue sous certains aspects, a celle de
I’enfant et du psychopathe.

Le grand public est incapable de
s’adapter a l’esprit d’innovation pro-
preal‘Art. ll[’aen aversion, il accepte
passivement la routine sans admettre
aucune possibilité de contestation, se
ménageant ainsi un refuge commode
et siir. De cette incapacité découlent
les prejugés, et le ridicule attaché aux
artistes que se livrent a un travail de
recherche.

L’architecte dont [’activité, plus
que celle de tout autre artiste, dépend
d’autrui, est une victime de cette con-
dition, avec laquelle d’ailleurs il est
tout a fait familiarisé.

Avant méme qu’il ait regu les ren-
seignements de base sur un théme, il
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n'est pas rare que des exigences d’or-
dre plastique lui aient été signifiées.
Une situation équivoque se crée, de
laquelle il ne pourra se dégager dig-
nement, que s’il réussit a vaincre de
telles impositions.

Quést-ce que Parchitecture

On doit classer l'Architecture par-
mi les arts plastiques de caractére
essentiellement abstrait. L’objectif de
U’architecture est I’étude de la forme
en rapport avec ’ambience et le cli-
mat, compte tenu de certaines con-
ditions fonctionnelles et techniques. A
lui la création harmonieuse des ryth-
mes, ’ordonnance des volumes, des
pleins et des vides, jouant avec la cou-
leur et la lumiére.

L’architecture renferme tous les
domaines de la forme, allant de
I’object le plus commun a I’organisa-
tion, du travail, des loisirs et du trans-
port dans les collectivités humaines.

Par opposition a la peinture et é la
sculpture, ’architetcture est vue du
dehors et du dedans. L'extérieur et
Uintérieur sont intimement liés dans
une continuité de conception.

De tous les Arts, I’Architecture est
peut-étre celui qui aujourd’hui exige le
plus de connaissances scientifiques ou
techniques, et c’est seulement sur ce
point que pourrait se justifier 'expres-
sion “I’Architecture est un art et une
science”. Je, dis aujourd’hui, parce
que jadis la construction obéissait a un
nombre relativement restreint de re-
gles plus ou moins empiriques, trans-
mises d’'une génération a l'autre, et
qui se sont conservées presque immua-
bles pendant des sciécles. Le progrés
des sciences, [’avénement des labora-
toires de recherches scientifiques
aussi bien que la production en série
on contribué a modifier considérable-
ment dans le particulier la vie de
I’homme civilisé. Du fait de ces nou-
velles conditions, I’architecture est de-
venue si complexe qu’une collabora-
tion intime avec les spécialistes de la
techinique constructive et de [’equipe-
ment fonctionnel lui est devenue
indispensable.

Lavie humaine est intimement liée
al’habitat. Il en résulte que tout indivi-
du peut avoir des suggestions valables
a faire en ce qui concerne la partie
purement fonctionnelle de I’architec-
ture. Les problémes scolaires, indus-
triels, résidentiels ou de santé, ne peu-
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vent étre résolus sans qu’il soit tenu
compte de I’ expérience de I’ éducateur,
de Uindustriel, du médecin.

Eu égard a la construction propre-
mentdite, [’architecte doit se mettre en
rapport avec les ingénieurs et les tech-
niciens, réunir et coordonner toutes
les données et informations du problé-
me a [’étude. La, comme en d’autres
domaines de I’activité humaine s’im-
pose le travail en équipe.

Prenons pour exemple le projet
d’un hépital.

L’elaboration d’un tel projet exige
que soient appelés pour un travail en
liaison effective: 'ingénieur de mé-
canique du sol qui fait des recherches
sur lanature du terrain et détermine le
type de fondation convenable; I'ingé-
nieur dont les calculs permettent le
dessin minutieux de la structure; les
ingénieurs électriciens et du sanitaire
qui établissent les circuits et conduits
complexes de l’électricité, des télépho-
nes, des égouts, de l’eau, de la vapeur;
le spécialiste de la climatisation char-
g€ du calcul et de la distribution des
conduits de réfrigération et ventila-
tion; le spécialiste qui organise et des-
sine la cuisine, la buanderie, le dépot
et services similaires; les fournisseurs
de materiaux; et bien d’autres encore,
chacun étant maitre dans sa spéciali-
sation et apportant ainsi a [’ensemble
une contribuition nécessaire.

Du role de Iarchitecte

Laréalisation duprojet au stade de
la construction, réunit les ingénieurs
dont la tdache importante est d’orga-
niser le chantier, de prévoir la main
d’eeuvre et le matériel.

Un projet d’architecture acquiert
peu a peu sa physionomie définitive au
cours d'un travail lent, qui peut se
prolonger pendant des mois, avec, au
début, des données plus ou moins va-
gues par rapport au théme. Celui-ci se
développe peu a peu dans les premieé-
res ébauches, dans les études prélimi-
naires dans l’avant-projet.

Jusqui’ici I’architecte travaille
seul, avec le concours de ses notions
générales appliquées a I'ensemble de
’ceuvre. Maintenant, il lui faut organi-
ser le travail en équipe afin de recher-
cher et trouver les solutions adéquates
au probléme, on tenant compte des
facteurs: économie, technique, con-

fort.

Lorsque toutes les donnés sont ras-
semblées et bien assimilées, [’archi-
tecte faisant valoir sa capacité créatri-
ce donne au project son aspect
définitif, et engréne tous les éléments
dans [’organisme fonctionnel techni-
que et plastique. Cette phase de matu-
ration de [’ceuvre est unique. C’est
alors que Uarchitecte se sent complé-
tement au ceeur du sujet, et maitre
absolu de I’ceuvre dont il a une vision
de détail intégrale. De ce moment, il ne
ressentira plus jamais acuité émou-
vante, pas méme devant la construc-
tion achevé qu’il contemplera avec
certain détachement, comme quelque
chose qui ne le touche plus.

Pourquoi cette froideur devant son
auvre?

Parce que, ceci se vérifie a propos
de toute manifestation artistique, le
besoin d’évolution de ’artiste fait que
son esprit éternellement insatisfait,
I’emmeéne alors a de nouvelles cogita-
tions. Les connaissances scitienfiques
aident largement |’architecte lors de
la conception plastique. Elles doivent
étre assez profondément acquises pour
agir sur le subconscient comme une
seconde nature, pour que libre de tou-
tes limitations d’ordre technique, et
cependant reconnaissant leur existen-
ce, la création surgisse.

Cette exposition du travail de con-
ception de ['ceuvre participant de la
science de l'art, tend a jeter quelque
clarté sur un processus oii, en réalité,
la science et [’art s’enchevétrent sans
ordre chronologique et sans méthode.

L’architecte comme tout artiste,
suivant son intuition aigué et sa fantai-
sie inquiéte, inspiré par la vision plas-
tique, devance fréquentemment par
l’originalité et la hardiesse de ses so-
lutions, celles mémes du spécialiste.
Parfois, au contraire, les indications
fournies par celui-ci prennent une pla-
ce prépondérante: elles sont le point
de départ du travail créateur.

La premiére élaboration mentale
de I'Architecte se vérifie dans une
continuité de visions plastiques que
confirme le long et patient travail du
développement du théme.

Synthése des arts

Il faut insister sur un état de fait de
la plus grande importance: 1’impos-
sibilité pour 'architecte, de réaliser
actuellement, des travaux en collabo-

ration étroite avec des peintres et des
sculpteurs. Les exemples qui nous res-
tent du passé sont des témoignages
probants de la compréhesion de tous,
d’une liaison intime vivante entre les
trois arts plastiques. Cette compré-
hension a disparu depuis des siécles.

Il régne a cet égard, de nos jours,
un préjugé inexplicable quant aux
fresques, mosaiques ou motifs sculp-
tés. A premiére vue ce préjugé semble-
rait mesure d’économie, cependant
nous trouvons fréquemment des ceu-
vres construites avec des matériaux
excessivement somplueux par rapport
a l’objectif plastique. D’autre part, les
peintres et les sculpteurs vivant éloig-
nés de la construction, la considérent
avec une certaine indifférence. Ils ont
perdu le sens du travail en collabo-
ration. Le schisme des trois arts est
manifeste.

Architecture — art social?

L’architecture est fréquemment
classé comme art social, dufait qu’elle
aborde des problémes d’intérét immé-
diat pour la collectivité et essentiels
quant alavie de ’homme, qu’il s’agis-
se du groupe ou de U'individu, d’un
dessin de meuble ou du plan d’une
ville.

Cest aspect qui met en valeur le
réle des ingénieurs et des sociologues
fuit I’essence méme de [’architecture
caractérisée par le phénoméne d’une
création, exprimant directement la
personnalité de [’artiste.

La définition de [’architecture
comme “‘art social’’ ne peut @ notre
sens étre retenue. Une telle définition
déplacerait le sujet vers un ordre
d’activés, dont les objectifis, établis a
I’avance, sont étrangers a la creation
artistique. Un art sans vibration résul-
terait de ce ‘‘dirigisme”’.

Parce qu’il lui faut tirer sa propre
stimulation, d’une énergie vitale li-
bératrice de routine et de passivité
servile de I'esprit, [’art est en conflit
permanent avec la société et ne peut
étre senti et compris que par une
minorité sensible a tout novation.
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RINO LEVI*
Arquitetura como Oficio

Mais do que pelo confronto nacional x internacional, a historiografia sobre a arquitetura moderna brasileira se caracteriza pela
dvalidade arquitetura de génio x arquitetura de oficio, esta ltima perfeitamente caracterizada por um arquiteto como Rino Levi

Maria Beatriz de Camargo Aranha

A historiografia sobre a Ar-
quitetura Moderna Brasileira é
escassa e, na maioria das vezes,
pontual. Nos qltimos anos, al-
guns balangos dessa producio
foram feitos.! Embora ndo expli-
citamente, indicam, quase todos,
duas leituras que se diferenciam
desde a sua formulacéo: uma tra-
balha com anogio de arquitetura
moderna no Brasil, outra com a
nogio de arquitetura moderna
brasileira. A diferenca é muito
mais profunda que mera questao
semantica. Entre “no Brasil” e
“brasileira™ se divide pratica-
mente toda a historiografia e a
critica da década de 20 até hoje (nada mais contemporéneo
no Brasil do que o falso debate arquitetura nacional X
arquitetura internacional).

Insisto no fato de que a historiografia sobre arquitetura
brasileira é extremamente escassa. Sobre o periodo que se
convencionou chamar de arquitetura moderna, a historio-
grafia € minima, o que € um tanto paradoxal, afinal a
producio arquitetdnica brasileira no periodo é vastissima,
suarepercussio é enorme, podendo-se até falar em um quase
consenso entre criticos e historiadores internacionais sobre
sua qualidade. No entanto, contamos com apenas dois li-
vros, publicados no periodo, que se propdem ao levantamen-
to sistemético da produgdo nacional: Brasil Buildings, de
Philip Goodwin (1943), e Modern Architecture in Brazil,
de Henrique Mindlin (1956).2 Significativamente, os dois
volumes trazem Brasil com ‘‘z”’. Nio cabe, no momento, a
analise das circunstincias que levaram um historiador ame-
ricano, Goodwin, a escrever a primeira obra sobre o tema;
ou as razdes que levaram o arquiteto brasileiro Henrique

Mindlin a escrever e publicar em
inglés o segundo levantamento
de arquitetura moderna brasilei-
ra. De qualquer maneira, tor-
nam-se evidentes os problemas e
as peculiaridades da producgéo
dessa historiografia.

Tenho plena consciéncia de
que a minha preocupacio é abso-
lutamente datada.® A discussio
sobre a produgio historiografica
(nfo s6 a arquitetonica) e sobre
diferentes conceitos de histéria,
ocupa um espaco enorme hoje
em dia em diferentes 4reas do
conhecimento. Se na maioria de-
las podemos falar em uma certa
resisténcia ao conceito de histéria linear, factual, periodi-
zada, na arquitetura moderna brasileira, mesmo onde parece
haver divergéncia, o conceito de histéria é o mesmo. Tome-
mos como exemplo o confronto entre Lucio Costa e Geraldo
Ferraz. Em 1948, em dois artigos de jornal®, a polémica
nacional X internacional se explicita: Geraldo Ferraz con-
testa a qualificagdio de “pioneiro da arquitetura moderna
brasileira” dada a Lucio Costa: Ferraz reinvindica para os
arquitetos Gregori Warchavchik e Flavio de Carvalho, a
introdugio, j4 na década de 20, em Sio Paulo, da “corrente

‘de arquitetura mais avangada do mundo”. Costa rebate a

argumentagio de Ferraz, apontando para a “‘feicdo tdo pecu-
liar e tdo desusado e desconcertante vigor’” da arquitetura
moderna brasileira e para o “‘advento do arquiteto Oscar de
Almeida Soares’” como seu responsével. As duas posigdes,
obviamente, sdo diferentes. Mas, a divergéncia se restringe
a eleico de diferentes ““fatos histéricos’”: a concepgiio de
histéria € semelhante. Ambos trabalham com a nogdo de
periodizacio, de marcos arquitetdnicos, de arquitetos inau-

* Este é também o titulo do projeto de pesquisa que desenvolvo atualmente no Programa de Pé6s-Graduagdio da FAU-USP, onde trabalho as hip6teses

levantadas neste texto.
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Galpio da Fazenda Tecelagem Paraiba. Fachada com anteparo

gurais. Para Ferraz, o arquiteto precursor é Warchavchik e
0 marco é casa da rua Santa Cruz, de 1927, em Sio Paulo.
Lucio Costa elege Niemeyer e o projeto do MEC, de 1936,
no Rio de Janeiro. Nem a Costa, nem a Ferraz, ocorre
considerar a histéria como processo, onde marcos e autores
teriam papel secundirio.

O exemplo do embate entre Lucio Costa e Geraldo
Ferraz, além de marcar o conflito arquitetura moderna brasi-
leira X arquitetura moderna no Brasil, aponta outra cir-
cunstincia importante da nossa historiografia: a extrema
valorizagdo das individualidades. No h4 o menor constran-
gimento em trabalhar com a nogdo de génio para qualificar
arquitetos (outra vez, nada mais contemporéineo no Brasil,
como demonstra a recente eleicdo dos “‘papas da arquite-

tura” no XIII Congresso Brasileiro de Arquitetos, junho de
1992). Delineia-se aqui a questio que me proponho exa-
minar: a dualidade arquitetura de génio X arquitetura de oficio.

Outra vez, tenho plena consciéncia de que esta preocupa-
¢do € absolutamente datada. Todas as reavaliagdes que o
idedrio e as realizagdes modernas estio sofrendo no mo-
mento, esbarram nos conceitos de genialidade e oficio.
Minha hipétese é que, mais do que pela explicitada dualida-
de nacional X internacional, a arquitetura moderna brasileira
¢ marcada pela dualidade génio X oficio.

No artigo ja citado, Lucio Costa, se referindo a Oscar
Niemeyer, diz que “foi nosso génio nacional que se expres-
sou através da personalidade eleita desse artista.” Essa
andlise de Costa nfo é gratuita, ao contrério, é respaldada
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como oficio: trabalho interdisciplinar, o projeto definitivo
como resultado de um processo, o “‘conhecimento’’. Postura
perfeitamente caracterizada por um arquiteto como Rino
Levi.

apontei para a dualidade nacional X internacional: a opgio
por um dos termos da equaco que pressupde a exclusio do
outro. O que me interessa ndo € contrapor a postura de Rino
Levi a postura de Oscar Niemeyer valorando-as no sentido
de eleger uma delas. Ao contririo, a minha proposta é
perceber como de posturas diferentes perante a produgdo de
arquitetura resultam ideérios e realizacdes também dife-
rentes. Isso s6 é possivel através da anélise dos projetos.

Como observa Nestor Goulart Reis Filho, Rino Levi
““trabalhando desde cedo em equipe, conseguiu realizar um
niimero excepcional de obras de qualidades e evitar, ao
mesmo tempo, arroubos individualistas.”* O mesmo tipo de
atitude pode ser observado em escritérios como o de Oswal-
do Bratke em S#o Paulo, ou o dos irmos Roberto no Rio de
Janeiro. Alids, ndo é por acaso, que os escritorios desses
arquitetos sobrevivem a eles mesmos: sio concebidos quase
como centro de estudo e divulgagfo de solugdes arquitetd-
nicas. E no minimo curioso que a historiografia trate esses
arquitetos como A margem das “‘escolas’: Rino Levi em
relacfo a paulista, irmios Roberto em relagfo a carioca.

O escritério de Rino Levi conseguiu equilibrar perfeita-
mente interdisciplinaridade e qualidade, evitando o que
acontece em grandes firmas onde, como diz Nestor, ““muitas
vezes, a quebra do individualismo tende a se confundir com
a mediocridade e a falta de caréter arquitetdnico.”s Se esse
cariter na arquitetura de génio é dado exatamente no gesto
criador, para Rino Levi a questo & diferente. E ele, quem
diz que ‘‘a ampliacGo constante dos conhecimentos e da
cultura representa estimulo permanente, que vivifica e enri-
quece a forga criadora. E errado supor que a bagagem de
conhecimentos indispensiveis ao arquiteto possa limitar sua
capacidade criadora.”’” Essa convicgfo fica mais clara quan-
do ele diz que “‘um projeto de arquitetura adquire sua
fisionomia definitiva aos poucos, num trabalho lento que as
vezes se prolonga por meses. No seu inicio, existem apenas
alguns dados mais ou menos vagos sobre o tema. Este
desenvolve-se paulatinamente, com os primeiros esbogos,
os estudos preliminares e o ante-projeto.”8

Essas colocagdes nos permitem deduzir que duas ques-
toes vio ser fundamentais na produgdo do escritério: o
detalhe e o programa. Ao contririo da nogio vulgar de
entender detalhe com coisa sem importincia, a postura de
Rino conduz a enxergi-lo como a escala menor do projeto.
Todas as intdncias s8o definidas, estudadas e resolvidas pela
equipe interdisciplinar. Ao contrério da atitude habitual, o
programa € tdo, ou mais importante do que o partido. Nao
hé a preocupacgio de que certos procedimentos genera-
lizados se imponham as necessidades particulares de cada
“tema’’, para usar um termo caro a Rino. Isso lhe permite
diferentes dilogos, intimeras referéncias. Como comenta
Bruno Zevi, *‘a arquitetura de Levi é um discurso sobre o
discurso de Mendelsohn, Gropius e Le Corbusier™.?

Embora a minha hipétese apareca aqui como deduzida
das falas de e sobre Rino Levi, ela s6 se sustenta através da
anilise dos projetos. Nos seus mais de sessenta anos de
atividade, o escritério de Rino Levi Arquitetos Associados
desenvolveu quase quatrocentos projetos.!? Cobriu pratica-

Hi aqui o risco de incorrer na mesma questio que
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Galpio da Fazenda Tecelagem Paraiba. Corte fransversal esquematico.
Rino Levi

Fabrica Duchen, Siao Paulo, 1950
Oscar Niemeyer e Hélio Uchéa

Fibrica Caterpillar, Rio de Janeiro, 1949
M. M. M. Roberto
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mente todas as areas do trabalho profissional: desde casas
isoladas, até complexos indutriais, edificios comerciais, es-
critérios, apartamentos e hospitais. Das solugdes tecnicas de
aclstica para cinema e teatro até a racionalidade de pro-
gramas hospitalares, cada projeto se qualifica, inclusive, no
seu detalhamento.!!

Outras circunstincias ndo explicariam, por exemplo, a
solugdo estrutural do Galpdo para fazenda da Tecelagem
Parayba, em S#o José dos Campos (1951-1955)!2, resolvida
com a combinacfo de trés materiais: ferro, madeira e con-
creto, utilizados de maneira a renderem ao maximo, dentro
das suas diferentes caracteristicas. O programa é muito
simples: abrigo de caminhes e miquinas agricolas da fa-
zenda e posto de gasolina, ou seja, grandes espagos livres.
Em um momento em que os grandes v&os na arquitetura
brasileira s@o sistematicamente resolvidos em concreto ar-
mado, Levi, Cerqueira Cesar e Carvalho Franco, optam por
uma cobertura leve, de estrutura mista: duas abobadas de
22,50 metros de vdo feitas com arcos de ferro perfilado e
ferro redondo, apoiados sobre estrutura de concreto, que
absorve os empuchos. O contraventamento no sentido longi-
tudinal é feito por tercas de madeira, ligadas duas a duas por
cruzetas de ferro redondo. A cobertura é feita com telhas
onduladas de aluminio, que nio chegam até o chdo. Os
pilares centrais so mais altos que os laterais, o que quebra
a simetria do arco, e marca a elegéncia do seu perfil. Apenas
uma das quatro faces do galpdo € vedada: a suave curva do
lado inferior do anteparo e o rasgo entre o lado superior e a
cobertura, que ndo é tocada, acentuam a assimetria ¢ a
elegincia. Uma cobertura plana, no mesmo sistema cons-
trutivo, anexa as abGbodas, abriga o posto de gasolina.
Neste, um painel de ladrilhos esmaltados de autoria de
Roberto Burle Marx atesta a preocupagio com os detalhes.

Outra vez, ndo deve ser mera coincidéncia o mesmo tipo
de experiéncia estar sendo feita no escritério dos Irméos
Roberto, em projetos como, por exemplo, a Industria Ca-
terpillar (1953-Rio de Janeiro). Também 14 a hegemonia do
concreto armado é quebrada e o saldo de exposicio das
méquinas 2 venda é estruturado por grandes arcos de ma-
deira com 44 metros de véo, apoiados em pilares de concreto
armado, cobertos por telhas de fibrocimento que néo che-
gam até o chio. Novamente a correta exploragio de dife-
rentes materiais, adaptados as caracteristicas do programa.
Poderia-se argumentar que essas caracteristicas nos dois
projetos apontados, conduziriam naturalmente para o tipo
de solugiio estrutural adotada. O préprio Niemeyer des-
monta a argumentagfo: o seu projeto para a fabrica Duchen
(1950-Szo Paulo) é resolvido com pdrticos rigidos de con-
creto armado, num raciocinio recorrente no partido que ele
adota, independentemente do programa.

Bruno Zevi comenta que ‘‘em uma época de consumo
rapido e redescobertas, a abordagem brilhante e gestual de
Niemeyer foi rapidamente contestada por suas inclinagdes
evasivas e monumentais. A figura de Rino Levi ndo repre-
senta a antitese: o0 seu puritanismo racionalista apareceu
como uma Ancora segura num clima cultural muito incerto
e fragmentado.”’!* Concordo com Zevi no sentido de que
Levi ndo € a antitese de Niemeyer. Insisto em que a questio
nio é contrapor a arquitetura de génio a arquitetura de oficio
no sentido de optar por uma delas. Mas, o reconhecimento
destas diferentes posturas e consequentemente das suas
diferentes realizacGes, me parece importante nesse momen-

to quando tudo indica que o debate sobre arquitetura no
Brasil corre o risco de escorregar, outra vez, para o embate
nacional X internacional.

Notas

1 Dois exemplo desses exames historiograficos me parecem particularmente inte-
ressantes: o de Carlos Alberto F. Martins na sua dissertagdo de mestrado
Arguitetura ¢ Estado no Brasil: elementos para uma investigagao sobre a
constituigdo do discurso moderno no Brasil; a obra de Liicio Costa (1924-
1952), FFLCH-USP, 1977; e ode Agnaldo Aricé Caldas Farias na suadissertagio
de mestrado Arguitetura Eclipsada: notas sobre histéria e arquiletura a pro-
pésito da obra de Gregori Warchavchik, introdutor da arquitetura moderna
no Brasil, IFCH-UNICAMP, 1990.

2 Philip L. Goodwin. Brazil Builds: Architecture. New and Old, 1652-1942.
Fotografias de O. E. Kidder Smith, New York, The Museum of Modern Art,
1943,

Henrique E. Mindlin. Modern Architecture in Brazil. Rio de Janeiro, Colibris
Editora Ltda, 1956.

3 E comum dar-se ao termo “‘datado’'um caréter pejorativo, opondo-o s questdes
fundamentais, atemporais, universais, globalizantes. Uso aqui a nogéio de *“*preo-
cupagio datada™ no sentido de estar em fase com as discussdes, questdes,
problemas constemporéneos a ela, que é exatamente o que Lhe confere interesse.

4 O artigo de Geraldo Ferraz chama-se “‘Falta o Depoimento de Lucio Costa™,

publicado no jornal Diario de Sao Paulo, em 01/01/1948. O de Lucio Costa é

*“Carta Depoimento”, publicado n’Q Jornal, em 14/03/1948, em resposta ao

artigo de Ferraz. Ambos foram republicados na coletinea do CADERNO 3,

publicado pelo CAD (Centro de Apoio Didético), FAU-PUCCAMP, maio de

1991.

Rino Levi, Edizion di Comunita, Milano, 1974, p. 16.

Idem, ibidem, p. 16.

Citado por Nestor Goulart Reis Filho, op. cit., p. 16.

Rino Levi, “A Arquitetura é Arte e Ciéncia'’, publicado nesta Oculum »° 3,

margo de 1993, p. ?77.

Bruno Zevi, “*Brasflia che non ci fu’’, Mildo, 1974. O artigo ¢ uma resenha critica

do livro Rino Levi, op. cit.

10 O escritério foi fundado em 1927, quando o arquiteto Rino Levi iniciou suas
atividades profissionais. Em 1941, o arquiteto Roberto Cerqueira Cesar associa-
se ao escritério. Em 1951, junta-se a eles o arquiteto Luis Roberto Carvalho
Franco. O fundador faleceu em 1965. O escrit6rio continuou suas atividades sob
a denominagdo de Rino Levi Arquitetos Associados S. C. Ltda. Em 1972 é o
arquiteto Paulo J. V. Bruna quem se associa e em 1986 é o arquiteto Antonio
Carlos Sant’Anna, que comegara a trabalhar no escritério como estagidrio em
1974, que se tornou sécio.

11 Sobre os cinemas de Rino Levi, ver o artigo de Renato Anelli, **Arquitetura de
Cinemas em S#o Paulo - o cinema e a construgio do moderno™ in Oculum n° 2,
setembro de 1992.

12 Acroépole, Sio Paulo, n° 241, novembro de 1958.
Habitat, Sfo Paulo, n° 50, setembro/outubro de 1.958,
Informes de la Construcion, Madrid, n° 112, junho/julho de 1950.
L’Architecture d‘Aujourd hui, Paris, n° 90, junho/julho de 1960.
Rino Levi, Edizion di Comunitd, Milano, 1974.

13 Bruno Zevi, op. cil.
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A LINHA DO HORIZONTE
Reflexoes sobre a Critica da Simetria Classica

Uma abordagem da consfituicdo do espaco figurativo moderno a partir de questaes emergentes com a “crise do classicismo”

Mério Henrique Simdo D’Agostino

Linha do horizonte, expressio recorrente que abrange
um campo seméntico com fronteiras aparentemente bem
definidas e cuja palavra falada desfruta o sentido da evidén-
cia, aqui a pronunciamos, portico e horizonte de nossos
estudos, para auscultd-la como *“forma simbélica™ —se se
permite uma terminologia historiogréfica nfio muito empre-
gada para arte moderna; i.e., forma simbélica do dominio de
visualidade que lhe é imanente e que veio a se constituir
como marca da modernidade.

Linha do horizonte... uma e outra, ambas palavras, a
despeito da evidéncia supra referida, demandam nogdes nio
muito apropriadas aos seus equivalentes nomeados no esto-
fo do sensivel: a linha nfio participa como representagéo
abstrata do limite entre dois corpos; deslocando-se para o
horizonte, ela afasta-se igualmente do skyline, da silhueta,
da veduta ou do préprio horizonte vislumbrado como alvo
ou como meta, para alojar-se na difusa fronteira do ilimita-
do. Mas nio se trata aqui de elencar experiéncias estéticas,
senfo alertar para esta que € constitutiva da linha do horizon-
te, freqiientemente —e apressadamente— correlacionada
aquela, situada no Renascimento, que afirmou a infinitude
no dominio fisico.

Emparelhando-se a esta proximidade entre linha do hori-
zonte e infinitude, a aproximagio com o Renascimento vem
duplicada pelo fato da teoria renascentista da arte ter elevado
a Paisagem a um género artistico absoluto e integro, “‘ofi-
cializando uma arte”! cujas raizes remontavam a préticas
medievais. Todavia, quer na teoria quer na atividade artfsti-
ca a espacialidade que informa a Paisagem Cléssica estd
diretamente comprometida com a perspectiva linear, geo-
métrico-matematica, e revela ndo apenas inadequacio mas
impossibilidade de uma plena valorizagdo da visibilidade do
horizonte. Rudolf Wittkower alertou sobre esta Anschauung
prépria do Renascimento?: o espago sempre € definido em
termos de proporzionalita e, por isso, s6 se revela—em sua
infinitude e universalidade— na medida exata em que se
define por relagdes métrico-espaciais precisas. Giulio Carlo
Argan, em seu Brunelleschi, precisou esta unidade entre
‘“‘espago geométrico-matemdtico da perspectiva’ e “‘pro-
porcionalidade’’ nos seguintes termos: ‘‘ha posto lo spazio
como proporzionalith e ciod come forma.””? Este topos ar-

quitetdnico também informa a paisagem cléssica, caracte-
rizada pelo mensuravel, comedido, proporcional, ordenado
e, portanto, em unidade, as partes guardando relagfo entre
si e com o todo. Se o expediente de proporcionalidade
constitui uma paisagem onde as relagbes de distéincia estio
claramente definidas, o horizonte, longe de ser um lugar
onde se experimenta o desmedido ou o ilimitado, esti pre-
sente como um limite e um termo, uma parte entre outras,
concordes e harmdnicas posto que bem proporcionadas.
Poder-se-ia argiiir que o florescimento do vedutismo
reservou ao espago-forma do Renascimento o influxo de
uma nova poética, precipuamente paisagistica: o pinturesco
(pittoresco). Diferentemente da paisagem cldssica que defi-
ne com clareza as distincias, enquadrando a visdo a partir
da concordincia e unidade que os elementos da mesma
guardam entre si e com o todo, a paisagem pinturesca
seleciona e recorta o campo de visdo exatamente pelo que
nela se destaca, pelo inusitado da varieta (que s6 pode ser
apreendido ‘em relagéo a algo’, ao qual se opde como uma
‘novidade’). Imputando assim uma dialética entre a paisa-
gem ‘“‘constructiva e inteligivel” e a *‘pictérica e imagina-
vel”, se pudéssemos sintetizar nestes termos a coincidentia
oppositorum, teriamos assédio ao movimento genético da
linha do horizonte. Resguardado o valor historiogrifico
deste movimento dialético, argiiir-se-ia, porém, do mesmo
modo, seu poder dissimulador do novo pathos paisagistico
préprio a linha do horizonte: ai, a visibilidade traz como
marca a incapacidade de um pleno controle intelectual do
objeto perceptivel, aimpossibilidade de concebé-lo comple-
tamente, representd-lo ou reproduzi-lo, enfim, a perda de
todo limite ou termo de comparagio, a deriva do olhar.
Estas considera¢des preliminares, ainda que sucintas e
demasiado genéricas, sio suficientes para delinear com
maior precisio o nosso simbolo. Voltar os olhos para o
horizonte, fazer deste olhar uma fruigio estética, implica
uma visualidade que, a rigor, ndo pode ser identificada com
0 occhio mentale do Renascimento, pois recusa a plena
cognoscibilidade do visivel, entregando-se ao prazer pelo
indefinido, confuso, pelo que Addison chamou de *‘irrepre-
sentavel na representagio’’. Mas € preciso tomar cuidado
para nio incorrermos numa categorizacio abstrata desta



*‘estética do sublime” da visualidade, aplicével tanto a uma
peca de Esquilo como a uma pintura de Caspar David
Friedrich; perscrutamos aqui os significados tal como se
constituem para épocas determinadas e exatamente por isso
podemos falar do simbolo como chave de entendimento do
“‘espirito da época’’: o significado préprio do simbolo esta
na sua capacidade de se expandir ou transcender seu signifi-
cado particular langando luz sobre uma significagio comum
ou o sentido do todo.

Indubitavelmente, foram muitos os fatores que contri-
buiram para a emergéncia da visualidade em questio; po-
rém, dois apresentaram-se cruciais e serfio objeto de um
estudo mais aprofundado: a critica as nog¢Ges classicas de
simetria e de proporgo e a ruptura com uma visualidade que
sempre esteve condicionada pelarigida hierarquia das situa-
¢oes.

(i) A Simetria classica e a critica a nogio de proporgdo

A simetria foi o mais importante principio estético que
a Antigiiidade Cléssica legou para o Renascimento e, com
toda certeza, o que sofreu as mais violentas mutagdes se-
ménticas nestes tempos modernos. Comparecendo nas gran-
des obras do passado como a finalidade ou a exceléncia
artistica, alentou, no Renascimento, um espirito ansioso por
algar as artes visuais ao templo das artes liberais. Neste
sentido, a “‘genérica’ qualificagdo da arte como imitativa
ganhou, no Quattrocento, uma formulagfio teérica muito
singular relaciorada, em parte, com a critica platénica ao
artista fabricante de cépias exatas da realidade sensivel?,
mas, sobretudo, preocupada em estabelecer claramente o
parimetro ou o sentido desta homologia entre a exceléncia
aspirada na arte e a exceléncia consumada na natureza. Visto
que a “‘conquista do horizonte™ relacionou-se diretamente
com a critica da proporcio e da simetria classicas, convém
determo-nos brevemente sobre seus significados originérios
e os herdados pelo ocidente europeu.

Simetria é uma palavra grega (ouppetpia, no grego;
symmetria, no latim) significativa em si mesma, relacionada
ao sentido de *‘concordancia com a medida (uévpov)”. De
fato, nossa mecinica identifica¢@o da simetria com a propor-
¢do (proportio, no latim) parece uma conseqiiéncia natural,
haja vista considerarmos as relagdes métricas em termos
puramente quantitativos, abstratos. Porém, métron (medi-
da), em grego, tem um sentido mais abrangente € menos
abstrato que o nosso. Aristételes refere-se a ele ao falar, por
exemplo, da similitude entre o bem buscado nas artes ¢ 0
das agdes éticas:

“tendo diante dos olhos o meio-termo, julgam suas
obras por este padrio; e por isso dizemos muitas
vezes que as boas obras de arte ndo é possivel tirar
 nem acrescentar nada, subentendendo que o excesso

e a falta destroem a exceléncia dessas obras, enquan-

to o meio-termo a preserva; e para este, como dis-

semos, se voltam os artistas no seu trabalho.””’

Esta medida que é “‘o0 meio” (meson) —de forma que
nio se pode acrescentar, subtrair ou alterar nada sem com-
prometer a unidade do todo—nfo pode ser tomada por uma
determinacio puramente quantitativa; 3 correspondéncia
métrica das partes (proporgdo) podemos acrescentar, p. eX.,

OocuLuUMm

o omato das cores € a consonéncia entre as magnitudes e o
colorido®; enfim, ela comparece sempre como manifestacio
de concordincia entre as partes.

Mas, fundamentalmente, o sentido de medida é viven-
ciado como condigfo da presen¢a no mundo ou como *‘con-
cretude Ontica’’; assiste a tudo aquilo que comporta um mais
€ um menos, um excesso e uma falta. Como concordincia e
unidade, como acabamento e razdo de ser, o métron reside
no imago do ser.” E posto que nesta dimenséo dntica con-
fluem a condi¢dio de ser e a sua identificacio, a “justa
medida” preside como realidade e identidade, como “possi-
bilidade de vidéncia”.® Assim, a concordéncia entre a ordem
(ou a coeréncia) existente na complexio do ser € a sua ex-
pressdo (visto que a ‘‘exterioridade”, aqui, ¢ condigio de
identidade-presenca do ser), longe de se colocar como um
“ideal artistico”, é inerente ao métron como condigio *‘on-
tolGgica”.

Na estética, a apreensio da justa medida se d4 concreta-
mente como uma experiéncia numinosa de intuigdo do ser.
Retomando a citagdo de Arist6teles, uma obra onde as partes
relacionam-se entre si e com o todo de tal forma que néo é
possivel tirar, acrescentar ou alterar nada sem comprometer
a unidade do todo, uma obra de tal ordem, é apreendida
como uma totalidade perfeita. Esta apreensao, porém, ndo
se faz por intermédio de uma atividade judicativa que pon-
dera, prudentemente, os critérios pelos quais podera avaliar
com seguranca a natureza das relagdes que as partes guar-
dam entre si e com o todo; pelo contririo, ela prescinde de
toda deliberagiio, consumando-se por uma percepgo ime-
diata. Ou melhor, esta imediata “‘abertura da consciéncia”
para a concordincia e a unidade do todo se d4 sob o poder-
presenca da harmonia (appovia).

Antevé-se aqui o campo seméntico extraordinariamen-

te rico que envolve o enlacamento da “‘apreciagio estética
da simetria” —ou a busca de harmonia— com a atividade
artistica.’ No quadro do pensamento filoséfico, a poética
classica colocaré acento ora na experiéncia extitica da cria-
cdo artistica, como ascese ideal, ora na atualizacdo das
““qualidades artisticas™, como aprendizagem (e habituagéo)
imprescindivel de talento. Por ironia, o cerne das preocupa-
¢Oes que motivaram o pensamento grego veio a ficar obscu-
recido no De Architectura, Libri Decem, de Vitrivio, uma
das principais fontes de divulgagdo dos principios estéticos
classicos.
A importéncia do tratado vitruviano foi singular, corres-
pondendo ao primeiro empreendimento racionalista que
articulou a teoria da simetria, principio supremo da arquite-
tura e das artes em geral, com a sua ‘‘historiografia” —vale
dizer, com o estudo das condigbes concretas que possibili-
taram sua adverténcia e deliberada emulagfio estética. No
Livro IT de seu Tratado, a histéria ‘“dos homens primitivos,
dos principios da humanidade e da origem e aperfeigoamen-
to da edificaciio” era apresentada por um rigoroso encadea-
mento de fatos originados com o incéndio de drvores pelo
rogar dos galhos numa tempestade.'® Do agrupamento hu-
mano, passando pelo paulatino desenvolvimento da lingua-
gem e chegando 4 construgfo da primeira cabana primitiva,
Vitriivio seguia uma exposi¢io claramente influenciada pe-
lo De Rerum Natura, de Lucrécio!!; porém, finalizava:

*‘progrediram gradualmente da construgfo as outras
artes e passaram de uma vida selvagemna selva a hu-
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manidade civil. Porém, quando, ao desenvolverem
suas capacidades mentais, olharam além, quando
suas idéias se fizeram mais generosas pela variedade
de seus oficios, em lugar de cabanas comecaram a
construir casas com muros de tijolos em locais ade-
quados, ou de pedra, com tetos de madeira e telhas,
e entfo, gracas i sua observacio cuidadosa, deixaram
suas idéias confusas e vagas para adotar certo racio-
cinio de simetria(symmetria).”

A armagfo tebrica com que Vitriivio desenvolvia seu
argumento estruturava-se essencialmente na exposicdo da
l6gica histérica; assim, a4 luz do ‘‘racionalismo historio-
grifico” de Lucrécio, elaborava um modelo evolucionista,
extremamente simplificado, com termo no florescimento
das artes “‘sob o dominio da filosofia™. Melhor dizendo, o
conteiido estdico da exposi¢io era mostrar que o aprimo-
ramento intelectual, impulsionado pela diversificagdo dos
oficios, nfio poderia ficar sob a dependéncia ou condiciona-
do pelos imperativos da necessidade.!? Porém, ao carregar
a tinta no cardter reflexivo da simetria obscurecia, como ja
falamos, seu sentido originé4rio.'* Em todo caso, foi legado
romano vincular mais diretamente a nogo de simetria com
as visGes ‘‘paisagisticas’” da natureza selvagem e da nature-
za arcidica.!#

A atengio ao caréter direto, sem mediagdes, da aprecia-
¢do da beleza manteve-se viva em toda a histéria da teoria
da arte até amodernidade, alentando uma daquelas quaestio-
nes que traziam consigo amplas consequéncias de ordem
filoséfica, teoldgica, politica, efc., e cuja disputatio ressona-
va em todo o arcabougo tedrico das correntes de pensamen-
to!3 —ou seja: o hiato entre a apreensio imediata de um
todo harmdnico e a compreensdo das razdes da harmonia. E
neste Ambito que devemos ter em conta o estudo pitagérico
da proporgio (Gvaroyia, em grego); cle ndo previa uma
“investigacdo matemética pura’’ e muito menos uma “‘mate-
matizagio do mundo’’ exclusivamente condicionada pelos
cocientes musicais, mas, convém repetir, a consideragio do
métron em sua concretude. Aqui, porém, a guaestio adquiriu
maior especificidade!S, com a definicdo de uma proble-
maética estética que se prolongou, sem grandes alteragdes,
até o Renascimento e que, recorrendo ao historiador Robert
Klein, poderiamos formulé-la da seguinte maneira: *‘Como
e em que medida o sensivel como tal & a arte portadora de
um nimero inteligivel?”’!7

No bojo desta problematizagéo, as no¢des de proporgio
e simetria viriam a ser questionadas em sua validade artisti-
ca. Com o Tratado da Arquitetura de Sérlio, na verdade um
“manual normativo’’, o expediente de proporcionalidade
reduzir-se-ia a um fator abstrato —e ‘‘dogmaético”— de
sintaxe lingiiistica, ou seja, de dimensionamento per com-
paratione —comprometido com os niimeros harmdnicos—
e, portanto, de articulagfo do 1éxico cldssico da arquitetura.
Findava o elo entre a symmetria e a proportio! Mas o
dogmatismo, em sua unilateralidade, nada mais era do que
uma expressio particular da série de divércios que caracteri-
zaram o afrontamento, pela tratadistica da arte, das questdes
emergentes no Ambito da ‘‘fundamentagio do cldssico.”!®
Chegamos, assim, ao centro das nossas preocupacgoes, que,
com certa facilidade, tende a ficar encoberto pelas abor-
dagens que se restringem ao problema da perspectiva. In-
teressa-nos valorar as implicacdes, conseqiiéncias ou condi-

cionamentos tedricos que advieram deste questionamento
da symmetria. De fato, aqui ndo houve ‘“dialética do ne-
gativo”, onde o momento de posigio vem sucedido pelos de
negagio e negagio da negacdo. Por isso mesmo, o ocaso da
paisagem classica ¢ a génese da paisagem sublime vin-
culam-se a este omphalds sombrio que fecunda e nutre a
modernidade: a cissura do enlace entre o sensivel e o inte-
ligivel. '

A historiografia compromete freqiientemente o estudo
da perspectiva com seus “momentos de critica” —i.e., 0
Impressionismo e 0 Cubismo—, dai extraindo um nexo que
condiciona, de forma muito singular, a abordagem do Re-
nascimento. O enfoque da visualidade, das questdes de
teoria do conhecimento, etc., respeitam uma articulagio
temporal que exclui qualquer consideragio mais aprofunda-
da da simetria cldssica exatamente porque lhe escapa outra
compreenséo da proportio que nio seja a de puras relagdes
de grandeza. Esta exclusfo, no entanto, carrega consigo toda
a reflexdo sobre arte empreendida na Era das Luzes; ainda
mais, langa A sombra o tdpos radicalmente novo da teoria da
arte, inaugurado exatamente pela reinterpretagio que Clau-
de Perrault, em uma das mais importantes tradugdes do De
Architectura, Libri Decem de Vitrivio, propunha, na se-
gunda metade do século XVII, 4 nocdo de simetria.

Tomada como constructo formal e como definidora de
uma espacialidade estabelecida por relagdes puramente mé-
tricas, a perspectiva veio a oferecer o principal argumento
contra a proporcio (e, indiretamente, contra a validade
artistica de si prépria): para o olhar matemético, construtivo,
puramente intelectual, toda e qualquer relagio racional de
medidas tem sempre o mesmo valor. Nio € de pouca valia
observar que a critica  proporg¢io harmdnica (ou aos cocien-
tes musicais), fundamentada no fato de que seria incoerente
afirmar que a razio tem preferéncia por uma proporgio em
relagdio a outras, nio resultou, historicamente, no seu recha-
¢o enquanto principio artistico; pelo contririo, o alvo estava
na justificacio de seu valor artistico pelo seu valor racional.
E isto fez, primeiramente, Claude Perrault: a proporgio
harménica, embora racional em si mesma, s6 tem validade
artistica porque se justifica por um fundamento arbitrdrio.
Defrontando-se com o irrafionale da arte, o racionalismo
iniciava aqui sua longa “‘dialética do Iluminismo”’. Porém,
embora incidisse mais diretamente sobre o problema da
proporg¢io, este tdpos findava por instabilizar a propria pers-
pectiva,

Na sua traduggo da obra de Vitnivio, Perrault reservaria
um lugar importante para a exposicio dos fundamentos
positivo e arbitririo da arquitetura. Propondo corrigir uma
das mais obscuras passagens do manuscrito latino!?, reor-
ganizava o capitulo sobre as partes em que consistia a
arquitetura, no Livro Primeiro, de forma a fazer com que a
nocio de proporgio tivesse posto de comando?®: assegu-
rava-se-lhe, pelo novo encadeamento l6gico, uma funcgio
reguladora, determinante dos pardmetros de qualidade da
arquitetura. Entretanto, ao contrério de oficializar, pela res-
peitabilidade do texto restaurado, um lugar comum da teoria
desde o Renascimento, resguardava 2 articulagiio da triade
proporgio/decoro/economia uma inovadora interpretago.
Em torno 4 nocfo de simetria, Perrault propunha, nesta
passagem bastante obscura, sua “‘esclarecedora’ concepgio
dos dois principios fundamentais da arquitetura, acima refe-
ridos. Por seu intermédio, porém, o ideal classico da *‘conve-



niéncia” ou, na expressio mais corrente ¢ imprecisa, da
*“‘adequagio’ resultava radicalmente transformado.

Pode causar certo estranhamento o fato de que, para a
tradugio francesa, Perrault recusasse a palavra simetria
—cuja nogdo, como dissemos, ocupava posi¢io decisiva em
seu projeto— pela de proporgdo. Ainda mais, propondo
identificar as nogSes de simetria, proporgdo e eurritmia
como equivalentes, apercebia, com clareza, a concretude e
abrangéncia implicada no expediente da “defini¢gio métri-
ca.”’2l A opcdo terminoldgica tinha, contudo, o preciso
sentido de evitar uma *‘confusfio de principios” ali onde se
arraigava toda a estrutura organizacional proposta para as
defini¢bes vitruvianas. Em verdade, ela revelava que o
pressuposto da conveniéncia ou concordéncia entre as partes
havia perdido sua eficicia estética, entrando em colapso por
forca das dissociagdes impostas pela exegese: por um lado,
a “conveniénciarazodvel” muito raramente podia ser consi-
derada a responsével pelo sentido de beleza de uma obra®?;
por outro, a abordagem estética da nogfo de simetria eviden-
ciava que, no dominio da visibilidade, ela se referia a coisas
distintas, motivo pelo qual Perrault optava pela exclusio do
termo.

““Embora a palavra simetria tenha se tornado france-
sa, eu ndo pude utilizi-la aqui porque Symmétrie, em
francés, néo significa o mesmo que Symmetria, em
grego ou latim, nem significa o que Vitriivio entende
aqui por Symmetria, que é a relacio de magnitude
entre o todo e as partes, relagiio esta semelhante a de
um outro todo, também em relagio as suas partes,
porém, de tamanho diferente: por exemplo, diz-se
- que duas estatuas, sendo que uma tem 8 pés de altura
e aoutra 8 dedos, sdo da mesma proporgio quando a
de 8 pés tem a dimensdo da cabega equivalente a um
pé e aquela de 8 dedos tem a dimensio da cabeca
equivalente a um dedo. Mas nés entendemos outra
coisa pela palavra symmétrie, em francés, pois ela
significa a relacio que as partes direitas t&ém com as
esquerdas, aquela que as altas t&m com as baixas, ¢
aquelas de frente com as de trds, em grandeza, em
figura, em altura, em cor, em niimero, em situagio e,
geralmente, em tudo aquilo que pode tornar seme-
lhante umas com as outras. E € bastante estranho que
Vitriivio nada tenha falado deste tipo de simetria que
é responsével em grande parte pela beleza dos edifi-
cios. Mais do que isto, a auséncia desta symmétrie
torna os edificios totalmente disformes. Pode ser que
esta mesma razio tenha levado Vitrivio a nada falar
desta espécie de simetria, como se ela fosse alguma
coisa féicil de observar, de tal forma que ele ndo
julgou que ela merecesse ser destacada das outras,
pelas quais se deve ter mais refinamento. Eu acredito,
entretanto, que se deva estabelecer duas espécies de
simetria: uma ¢ a relagfo racional entre partes pro-
porcionadas, a Symmetria dos Antigos; a outra € a
relacdo de igualdade prépria a nossa Symmétrie, aon-
de se tem, ainda, duas espécies: se esta relagdo é
semelhante e se as partes esquerdas e direitas, por
exemplo, sdo da mesma grandeza e de situacio seme-
lhante, se chama simplesmente symmétrie; mas, se
ela é o contririo e oposta, chama-se Contraste e
pertence a Pintura e Escultura e ndo a Arquitetura.”??

OcuLuUM

Esta exposi¢io acenava, claramente, para a diferencia- #

¢do das belezas apresentada, na seqiiéncia, com o comenti-
rio a categoria vitruviana do decoro na arquitetura. Referin-
do-se textualmente ao preficio de seu livro Ordenacdo das
Cinco Espécies de Colunas, Perrault distinguia a symmétrie
“evidente e notdvel”, “responsivel em grande parte pela
Beleza Positiva dos edificios”, e a symmetria classica, *‘re-
lagdo racional de partes proporcionadas’’, prossecutora da
Beleza Arbitrdria. Consumava-se aqui uma reviravolta nos
interesses, preocupacdes e referéncias conceituais da arqui-
tetura. A proporcionalidade, enquanto elemento-chave para
a compreensdo do enlace entre o sensivel e o inteligivel,
perdia sua aura convertendo-se em uma “‘questdo de gosto™
isenta de qualquer razio positiva. Por sua vez, os imperati-
vos da symmétrie, porque tomados como condigio de beleza
e, portanto, advertidos pelo “‘sentido comum”, deixavam de
ter um papel determinante na formacio do arquiteto.?* Por
fim, de fator periférico para uma estética que buscava reali-
zar uma beleza “‘acima dos juizos individuais” (Alberti), o
“costume” € o ‘‘gosto” despontavam, agora, como indis-
pensaveis.

Comprometida com a préitica artistica, o impacto das
idéias de Perrault resultaram na crescente desconfianca so-
bre a legitimidade da identificacdo classica da proporgio
harmdnica como uma lei geral da natureza —vale dizer, a
desconfianca na homologia entre as leis (e o valor absoluto)
da harmonia musical e as da harmonia visual. Por outro lado,
se o [luminismo se opds veementemente ao cariter arbitrario

-dos preceitos estéticos, se buscou assegurar-lhes valores

absolutos ou razdes positivas, se empreendeu uma mordaz
critica aos costumes, ndo menos certo foi a profunda in-
fluéncia que as idéias de Perrault exerceram sobre ele.
Christopher Wren, Laugier e Piranesi sdo exemplos claros.
Também o reconhecimento dos “‘estilos’” egipcio, grego,
etrusco, romano, chinés, etc., promovido pela arqueologia,
haveria de ter em conta a provavel arbitrariedade dos *“‘c6di-
gos lingiiisticos”’. Mas € muito significativo ter sido em
torno a questdo da proporcdo que se operou a ‘‘desmon-
tagem do sistema ¢lassico”. '
A FEra das Luzes nfo economizari esforcos para desvin-
cular a critica da propor¢io de sua correlata assertiva sobre
o Fundamento Arbifrério da Beleza. A possibilidade de se
liberar das “‘amarras do irracionalismo’’ latentes naquilo
que Boullée chamava de “arte de fantasia e de pura inven-
¢do” propalada por Perrault?’ viria de um conjunto de idéias
paulatinamente amadurecidas no dmbito da poética do pin-
turesco. Assim, contra a fantasia... a imaginagdo, laicizada
por uma arte onde a imagem visual tinha valor pelo jogo das
associagdes, pela sugestiio do que estava oculto ou ausente,
pelas insinuagdes, etc., diferentemente do “‘rigorismo pers-
péctico” pelo qual nada era indefinido, arbitrério ou aleat6-
rio. Ou melhor, aceitando a preeminéncia do “‘gosto’’ sobre
0 “juizo”’, o Iluminismo discordava, porém, da sua identifi-
cagfio com um convencionalismo arbitrério, adverso a *““po-
sitividade’’ do modus operandi da faculdade imaginativa. A
beleza ndo poderia, certamente, ser apreciada da mesma
forma como o pensamento racional aquinhoava-se de seus
conceitos; por isso, nem a propor¢do nem a regularidade
consistiam em valores genuinamente artisticos. Mas, como
Argan observa, “[no Iluminismo] uma primeira e funda-
mental objegdo a teoria classicista foi colocada com o con-
ceito de argiicia (wif), que Hobbes definiu como ‘velocida-
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de de imaginac¢Ao’ ou como o ripido suceder-se de uma idéia
i outra, aos quais, porém, deve acrescentar-se uma ‘direcio
constante’ para um fim determinado.”2¢

Pela exaltagfio do wit ou do espirito de délicatesse ou de
um(a) pensée ingénieuse, proprios 2 imaginagao, rompia-se
radicalmente com as assimilacGes ou comparagGes entre a
arte e a atividade cognitiva (ou melhor, o pensamento racio-
nal), e, na mesma medida, com a irracionalidade: as inusita-
das associagdes entre idéias, em sua astuciosa profusio
imaginativa, tinham sentido e atratividade exatamente por-
que atendiam a uma ‘‘direc@o constante para um fim de-
terminado’”. Por sua vez, embora o Iluminismo buscasse
estabelecer uma concordia discors entre o ‘‘pensamento
exato e univoco” eo “‘pensamento engenhoso’*?, o wit valia
em si mesmo —ou seja, prescindia da consideragio do
contetido moral ou da atitude ética intrinseca ao sentido da
obra— e, por isso, consumava a orientacdo para o subje-
tivismo dada com a emergéncia da questio do gosto.

Os divércios que findaram o enlace entre a sensibilidade
e a inteligibilidade tinham, portanto, no Settecento, um de
seus momentos cruciais. A constitui¢io de uma “‘nova sensi-
bilidade” relacionava-se intimamente com a afirmacfo de
valores estéticos que prescindiam tanto da legalidade das
leis objetivas quanto da retiddo ou rigor cognoscitivo. Po-
rém, sua aparente estabilidade logo desapareceria. A *vali-
dade em si mesma’’ do pensamento argucioso furtava todo
e qualquer preceito ético da estética, acenando para um
formalismo latente. Sob esta perspectiva, Edmund Burke
viria a elaborar, em chave empirista, sua Indagagdo filosofi-
ca sobre a origem de nossas idéias acerca do Sublime e do
Belo. Na Parte III: Da Beleza, dizia:

““A proporgio (...) deve ser considerada como uma
criatura do entendimento mais do que como uma
causa priméria atuando sobre os sentidos e a ima-
ginagfio. Nao encontramos um objeto belo a base de
dedicar-lhe muita atengfo e de investigé-lo muito. A
beleza nfo exige auxilio de nosso raciocinio; nada
tem que ver tampouco a vontade; a aparigio da
beleza causa em nés um grau de amor, na mesma
medida em que a aplicago de gelo ou fogo produz a
idéia de calor ou frio.”??

Repondo a questdo cléssica do caréter imediato da apre-
ciagfio da beleza, acabava por fornecer o tltimo argumento
contra a validade artistica da propor¢io. Embora Burke néo
se referisse nominalmente a Perrault, para ele, assentar no
costume o gosto ou o prazer adveniente por determinadas
proporgdes revelava um profundo desconhecimento das
verdadeiras causas do belo.? Ainda, uma anélise criteriosa
das relagbes proporcionais que, por ventura, pudessem ser
encontradas como apraziveis facilmente demonstraria que o
interesse pela proporgdo advém com a constatagdo da defor-
midade e, portanto, est4 condicionado pela idéia de uma
forma comum?®; e concluia: “‘se nfo estou errado, muitos
prejuizos a favor da proporg¢do tém surgido ndo tanto da
observagio de certas medidas achadas nos corpos belos, mas
de uma idéia equivocada da relagfo que a deformidade tem
com a beleza, relagio esta considerada como a de opos-
tos.”"3!

A indagacio “‘empirista” de Burke tinha clara cons-
ciéncia dos limites intrinsecos ao campo da investigagio

cientifica e de suas implicacgdes filos6ficas. Nio se dispunha
a “‘entender a causa (ltima’’ da beleza e da sublimidade, nem
mesmo pretendia explicar “‘porque certas afecgdes do corpo
produzem semelhante emogio da mente’’; toda investigagdo
das causas eficientes estava condicionada por uma “‘exte-
rioridade” inviol4vel pelo conhecimento humano.’? Talvez
a importincia maior de seu estudo estivesse nesta internali-
zagio de probleméticas que, aparentemente, eram exteriores
a arte, especificas da investigacdo cientifica ou da teoria
sobre o conhecimento humano. E, de fato, o wit ndo poderia
ser assimilado ao pensamento racional e cientifico. Mas o
cientificismo de Burke, como veremos, ndo era um desvio;
pelo contrario, confirmava uma relagio de complemen-
taridade. Antes, porém, uma interposicio.

(ii) A visualidade e a hierarquia dos lugares

Cabe, aqui, repor a questio pela qual iniciamos nosso
estudo: que paisagem é esta que se constitui com o colapso
da simetria classica? Certamente, o wit estabelecia uma
espacialidade adversa ao constructo perspéctico e ao pen-
samento racional e cientifico. A argiicia e a variedade,
consumadas com o inusitado ou imprevisivel das associa-
¢Oes, definiam uma espacialidade assumida, em si mesma,
como ‘‘paisagem’’, vale dizer, como enlacamento de ima-
gens, sempre varidvel, que respondia a um sentido ou “di-
recdo constante’’ estabelecida por argiicia. Esta espacialida-
de, que tinha na linha curva ou serpentina sua forma simboli-
ca, preparava, porém, uma ruptura ainda maior no imbito
da visualidade. Valorizando o emocionalmente tocante, a
estética do pinturesco, ao ‘‘recortar”, ‘‘enquadrar’’, “‘sele-
cionar” o campo de visdo pelo que se destaca na paisagem,
terminava subjetivando as qualidades artisticas da visdo.*
Obvio que nfo se tratava apenas da ruptura com uma ordem
visual concebida a partir de *‘pontos de vista™ privilegiados,
definidores de uma hierarquia das situagdes; pelo contrério,
esta ordem existia na medida em que se articulava com uma
hierarquia das localidades e de suas respectivas edificagGes.
Era, portanto, uma nova forma de intuicfo espacial, vigente
tanto na arquitetura como —e¢ particularmente— no urba-
nismo, que estava em questio.

Esta ruptura foi lentamente preparada, no transcurso do
século XVIII, pelo expediente da varietd, com o qual o
pinturesco adentrou-se a cidade. Laugier, nas Observagoes
sobre Arquitetura, dira: *‘Qualquer um que saiba bem dese-
nhar um parque tracari sem problemas o plano conforme o
qual a Cidade deve ser construida relativamente 4 sua exten-
sd0 e sua situacfo. SA0 necessérias pragas, cruzamentos,
ruas. E necessério a regularidade e o bizarro, as relagdes e
as oposigdes, acidentes que variam o quadro, uma grande
ordem nos detalhes, confusio, fracasso, tumulto no todo.””4
A varieta, que para o Renascimento havia sido uma exigén-
cia interna & ordem arquitetdnica®, apresentava-se agora
como uma categoria chave frente aos impasses do classicis-
mo —solucionando-os por uma sorte de dialética entre o
absoluto e o arbitrério, o racional e o irracional, o regular e
o irregular. Assim remetida para o dominio urbano, a varie-
dade impunha a consideragfo estética da *‘confusfo urbana”
€ sua ruptura com uma hierarquia arquitetdnica-urbanistica
estabelecida entre as edificagdes e suas localidades. Este
todo urbano que escapava a ordem (classica) celebrava, na
forma da selva oscura, o prazeroso do desmedido, do que
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fugia ao controle, do que rompia com todo termo de compa-
ragio. Aqui estava a raiz do olhar sublime. E se o territério
do tumulto logo revelar-se-ia um *‘Campo de Guerra”, isto,
em parte, devia-se ao fato de que ‘“‘o pinturesco estava para
o sublime como o pavio para o barril de p6lvora”.

Na “‘horizontalidade” com que se deixa levar pela linha
do horizonte, o olhar sublime rompe definitivamente com
toda e qualquer hierarquia do visivel; na ““indiferenca’ com
que segue de um ponto a outro, ele rompe, igualmente, com
todo termo de comparag?o; langado ao horizonte, por fim,
faz do alvo um simbolo de sua prépria condigio: experiéncia
sensivel da impossibilidade de uma plena cognigfio do visi-
vel. Para uma analise formalista, trata-se evidentimente de
uma conquista visual e espiritual. Todavia, adstrita s ques-
tdes puramente formais, a anélise corre o risco de se limitar
i contraposigio entre o sublime e o pinturesco. E aqui
retornamos a Burke. Dissemos acima que a espacialidade
definida pelo wit era precipuamente paisagistica. Coube a
teoria artistica inglesa perceber as profundas implicacGes
filoséficas que se relacionavam com esta forma de intuigio
do espago. Certamente, seria errdneo afirmar que a anélise
do belo desenvolvida por Burke dava preeminéncia a poéti-
ca do sublime. Sequer minimizava a importincia do wit na
atividade artistica. Pelo contrério, ela recolocava uma *‘rela-
¢do de complementaridade’ que Hogarth, reinterpretando a
nocdo de varieta tal como tinha se desenvolvido na Itdlia e
Franga, j4 havia fornecido a chave de interpretacéo.

A plena compreenséo do valor e importincia desta espa-
cialidade “imagética” relacionava-se estreitamente com a
consciéncia dos limites ou impasses colocados ao conhe-
cimento objetivo da natureza. Somente ela solicitaria ao
pensamento desejoso de ‘‘objetividade’ uma dimensio con-
creta e real; e nisto consistiu o nascimento do sujeito moral
moderno. Pois o0 espago em questfio &, segundo expressio
de Argan, um espago no qual ‘‘a objetividade diz respeito a
uma qualidade do sujeito”; &, portanto, o espago da persua-
sio sobre a *‘objetividade da pr6pria subjetividade.””?6 Esta,
provavelmente, € a significagdo mais profunda da comple-
mentaridade que guardam as poéticas do sublime e do
pinturesco.

A conquista da horizontalidade do olhar, do espago
continuo, da autonomia formal... muitos significados podem
ser relacionados 2 linha do horizonte; aqui concentramo-nos
naqueles comprometidos mais diretamente com a crise do
classicismo. E creio que foi muito esclarecedor o que vis-
lumbramos deste ponto de vista especifico. Certamente, ndo
se trata de um ponto final; o vigor que Burke visualizava em
“‘questdes classicas” como a imediata apreenséo da beleza
logo acolheria umarevisio ainda mais abrangente, a extraor-
dinéria Critica do Juizo. Mas esta, em verdade, € apenas uma
hipétese de estudo.
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uma leitura desatenta, podem ser facilmente confundidos: “A
simetria é a concordincia harmdnica (conveniens consensus)
entre toda a obra e seus membros, e a correspondéncia métrica
das partes, tomadas separadamente na modulacio, com a figu-
raem seu todo” (cap. 2, Livrol, trad. de Ivone Salgado e Mario
H.S.D’Agostino a ser publicada no CADERNO — Centro de
Apoio Diditico FAUPUCAMP).

7. Aqui é interessante citar duas passagens do De Re Aedifica-
‘toria, no capitulo em que Alberti expde o principio artistico da
concinnitas (5,IX), inspirado na simetria cldssica, e que se
apoiam na concepgio grega da kahokoyaBio. —cf. o comen-
tério de Giovanni Orlandi, na trad. italiana— e em uma impor-
tante sentenca pitagdrica:

*“‘Por instinto natural, de fato, nés aspiramos ao melhor e ao
melhor nos aproximamos com prazer; também a concinnitas
s6 se manifesta no organismo inteiro ou nas suas partes se, por
si, manifestar-se, identicamente, a natureza mesma —de ma-
neira que eu a chamo ‘companheira da alma e da razdo’; e a
concinnitas possui campos vastissimos nos quais pode ser
aplicada e afirmada. Abraga o homem em todos os seus aspec-
tos vitais e racionais; preside totalmente a natureza.”[p.814];

*‘Nio me cansarei nunca de repetir (...) a notoria sentenga de
Pitdgoras: é absolutamente claro que a natureza nunca discorda
de si mesma. E assim €.”’[p.820];

(trad. do Capitulo 5 por Marcos Tonhio e Méirio H.S.D’ Agosti-
no, a ser publicada no CADERNO — Centro de Apoio Didati-
co FAUPUCCAMP). Cf. ALBERTI, L.B. De Re Aedifica-
toria, Ed. Il Polifilo, Milano,1966.

8. No quadro do pensamento mitico grego, o desmedido relacio-
na-se a estados de cegueira, de delirio ou de disfarce. Na
Oréstia, de Esquilo, —sobretudo no Agamémnon— , con-
trapde-se ao ideal poli(s)tico do métron:

A ruina é punigdo inexordvel

da pretensdo sem termo e sem medida

e das extravagdncias da opuléncia.

O dom supremo é ter comedimento (métron)
(...) a prosperidade nunca serve

aos que se sobrepbem a justiga.
Transtorna-os a sinistra Tentagdo,

'3
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insidiosa filha do Delirio:

o mal, entdo, se torna irremedidvel;

ndo se disfargca mais, todos o véem

— sinistra, inocultdvel evidéncia
in op. cit. 444-456, trad. de Mério da Gama Kury, Jorge Zahar
Editor, R.J., 1990

Escapa aos nossos propGsitos uma consideragao mais aprofun-
dada dos complexos vinculos que a simetria ¢.a-hafmonia
guardam entre si. Como temos indicado, a raiz deste estudo
encontra-se no pensamento pré-filoséfico grego. Apenas por
ilustragio, ¢ interessante notar que, na mitologia grega, Har-
monia, divindade olimpica, une-se ao mortal Cadmo, fundador
de Tebas; desta unifio nasce ‘‘Sémele, filha de Cadmo, [que]
unida a Zeus em amor gerou o espléndido filho Dioniso
multialegre imortal, ela mortal.'Agora ambos sio deuses”; in
HESIODO. Teogonia, trad. de Jaa Torrano, Roswitha Kempf
Ed., S.P., v.937-943.

Cf. VITRUVIO, ep. cit., Livro II, cap. 1, pp.35-6.

No Livro V do Da Natureza, Lucrécio dizia: “‘Nio sabiam [os
homens primitivos] tratar ainda os objetos pelo fogo, nem fazer
uso das peles, nem de vestir o corpo com os despojos das feras;
habitavam as florestas, os cavos montes ¢ os bosques e, forga-
dos como estavam a evitar as, chicotadas dos ventos e as
chuvas, escondiam com ramagens os membros esquélidos.
(954-56)

**(...) depois que preparam cabanas, peles e o lume, e depois
que a mulher, ligando-se ao marido, (lacuna) entrou em matri-
mdnio, e viram nascer a prole sua descendente, entdo comegou
o género humano a abrandar. O fogo tornou-lhes os corpos
sensiveis ao frio e menos capazes de suporta-lo sé como abrigo
do céu (...) (1011-1016) '

*(...) direi que foi o raio que primeiro trouxe & Terra fogo aos
mortais (...) No entanto, quando uma drvore frondosa vacila,
1mpchda pelos ventos, e aquece caindo sobre os ramos de outra
drvore, faz saltar um fogo a grande violéncia do atrito (...). Uma
ou outra destas duas causas pode ter dado o fogo aos mortais.”
(1093-1102)

in LUCRECIO. Da Natureza, trad. de Agostinho da Silva, col.
Os Pensadores, Ed. Abril, S.P., 1973. Sobre o ‘‘Mito do
Fogo'' e suarelagio com as versdes historiogréficas de Lucré-
cio e Vitrivio, cf. o estudo de PANOFSKY, E. “La Historia
Primitiva del Hombre en dos ciclos de pinturas de Piero di
Cosimo”, in Estudios sobre Iconologia, trad. de Bernardo
Fernandez, Alianza Ed., Madrid, 1985, pp.45-92.

Cf. RYKWERT, J. “Razén y Gracia”, in La Casa de Addn en
¢l Paraiso, trad. de Justo G. Beramendi, Gustavo Gili Ed.,
Barcelona, 1975, pp.129-140.

Muito distinta é a atmosfera que envolve a descri¢do de Ho-
rcio:

“Orfeu, pessoa sagrada e intérprete dos deuses, incutiu nos
homens da selva o horror 4 camificina e aos repastos hedion-
dos; dai dizerem que ecle amansava tigres ¢ ledes bravios;
também de Anfion, fundador da cidade de Tebas, dizem que
movia as pedras com o som da lira e, com um pedido carinhoso,
as levava aonde queria. Existiu um dia a sabedoria de discernir
o bem piiblico do particular, o sagrado do profano, por fim aos
acasalamentos livres, dar direitos aos maridos, construir cida-
des, gravar leis em tdbuas. Foi assim que adveio aos poetas e
seus cantos o glorioso nome de divinos.”” Ars Poetica (Epis-
tula ad Pisones), 390400,

De fato, a “‘amizade proficua’’ entre o pensamento (idéia) e a
habilidade (oficio), com que Vitriivio anunciava o floresci-
mento das artes, certamente era interpretada 2 luz da exposigdo
horaciana —mais préxima ao pensamento grego— da *‘cons-
piragio amistosa” entre o célculo e o génio:

“*Aos gregos deu a Musa o génio; (...) 0s meninos romanos
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aprenderam por meio de cilculos demorados (...)."”" [320-330]
**(...) J4 se perguntou se o que faz digno de louvor um poema
¢ a natureza ou a arte. Eu por mim ndo vejo o que adianta, sem
uma veia rica, o esforgo, nem, sem cultivo, o gé€nio; assim, um
pede ajuda ao outro, numa conspiragio amistosa.” [400-410];
op.cit., in A Poética Cldssica, trad. de Jaime Bruna, Ed. Cul-
trix,1990. :

Cf. PANOFSKY, E. “ET IN ARCADIA EGO: Poussin ¢ a
Tradigdo Elegfaca”, in O Significado nas Artes Visuais, Trad.
de Maria ClaraF. Kneese ¢ J. Guinsburg, Ed. Perspectiva, S.P.,
pp.377-409; cf.,, também,do mesmo autor, o artigo sobre a
Histdria Primitiva do Homem, ja c1tado -

Embora A parcga inevitdvel, aqui, pensar na exposi¢io de Albcrt.l
de que *‘para procurar os juizos sobre o mérito da beleza nio
devemos nos ater A mera opinido individual, mas, a uma
faculdade cognitiva inata damente ““(op. cit. IX, 5, p.812, g.n.),
convém notar que a distingio feita por Santo Agostinho entre
a arte (ars) —entendida como a habilidade pritica guiada pelo
mesmo instinto com que um leigo “‘conhece o que lhe agra-
da”— e a ciéncia (scientia) —como verdadeira compreensio,
que deliberadamente aplica os principios cientificos a ativida-
de artistica—, distingdo que Boécio ilustrou pela metéfora da
execugdo priticada arte como um escravo e daciénciaque guia
o trabalho como um governante, também se refere  **questio”
supra referida; cf. o estudo detalhado de von SIMSON, Otto.
La Catedral Gética, trad. de Fernando Villaverde, Alianza
Editorial, Madrid, 1988, pp.43ss. '

Este enlace entre o sensivel e o inteligivel ja estd presente na
imediata abertura da consciéncia para a ‘‘concordincia entre
as partes de um todo” —cujas razdes ndo sdo imediatamente
possuidas— e se especifica com a intelecgio da proportio.

Cf. KLEIN, Robert. “La forma y lo inteligible”, in La Forma
ylo Inteligible, trad. deInés Ortega Klein, Taurus Ed., Madrid,
1982, p.141. O estudo da propor¢io, relacionado & matemdtica
da miisica, foi, provavelmente, a mais importante das investi-
gagdes pitagdricas dos niimeros. A mais antiga atribuicio desta
descoberta musical a Pitdgoras vem de um comcntano dc
Porfirio sobre a Harmonicd de Ptolomeu: '
‘*Her4clides, em sua Introdugio a Misica, escreve o seguinte:
Pitdgoras, assim disse Xend6crates, descobriu que os intervalos
musicais devem também sua origem necessariamente ao ni-
mero, porque consistem em uma comparagio de uma quanti-
dade com outra. Investigou ainda em que circunstincias os
intervalos sfo concordantes ou discordantes e, em geral, a
origem de toda harmonia e desarmonia’’; cit. in GUTHRIE,
W.K.R. “Pitdgoras y los Pitagéricos”, in Histéria de la Filoso-
j:’la Griega, Tomo 1, Ed. Gredos, Madrid, p.215.

E facil sabermos em que consistia tal investigagio: se temos
duas cordas musicais em condigdes idénticas e com razdo 1:2,
ou seja, uma mede exatamente a metade da outra, ao tocé-las,
o tom da corda mais curta é uma oitava maior que o da outra.
Dividindo ao meio, novamente, a corda mais curta obteremos
uma oitava a mais com respeito a primeira. A relagdo entre
duas oitavas expressa-se, portanto, na relagio 1:2:4. Prosse-
guindo o estudo, se tomarmos duas cordas na relagdo 3:4, a
diferenga de tom € um quarto e na relagio 2:3, um quinto. Ora,
a escala musical grega contava de trés consondncias simples,
a oitava, a quinta ¢ a quarta, ¢ duas compostas, a dupla oitava
¢ aoitavamais a quinta, de forma que a descoberta de Pitdgoras
possibilitava abarcar todo o sistema harménico conhecido
pelos gregos com as razdes 1:2:3:4.

A tradigdo pitagdrica, ampliando o que nds chamariamos de
investigagio matemadtica da natureza, desenvolveu esta inves-
tigagdo inicial com a teoria das proporgdes. Enquanto a razio
se estabelece pela relagdo entre duas quantidades, a propor¢io
pressupde a igualdade das razdes entre dois pares de quantida-
des, estabelecendo-se, portanto, pela relagio entre dois termos
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extremos e um médio. Assim, na propor¢do geométrica o
primeiro termo est4 para o segundo como o segundo estd para
o terceiro (1:2:4). Na proporgdo aritmética o segundo termo
excede ao primeiro na mesma quantidade que o terceiro excede
o segundo (2:3:4). Por fim, a propor¢do harménica se di
quando a distincia dos dois extremos ao meio é amesma fragio
de sua prépria quantidade. Como nota Wittkower, a respeito
desta ltima proporgdo, “‘consideremos 6:8:12; o meio 8 exce-
de a 6 em 1/3 6 ¢ é excedido por 12 em 1/3 12. Isto € uma
inversio do caso precedente, pois 6:8:12 divide a oitava em
uma quarta e uma quinta. Portanto, estes trés tipos de propor-
¢Oes e as consonincias musicais mantém uma intima relagdo”
(in **Sistemas de Proporcién”, op. cit., p.529).

O vinculo entre a harmonia e uma *‘inteligéncia matemética da
natureza” exacerbou o problema do enlace entre o sensivel e
o inteligivel. No ensaio de Robert Klein, as indicagbes de
Wittkower, expostas em seu Principios da Arquitetura na
Idade do Humanismo, sobre 0s impasses teGricos do Renasci-
mento frente & constatagédo de incoeréncia entre proporgOes
‘‘puramente matemdticas” ¢ suas “'decodificagbes em termos
de harmonia musical”, foram retomadas e aprofundadas a
partir da preocupagédo especifica de “interrogar sistematica-
mente este pitagorismo sobre seu sentido estético concreto™;
cf. artigo citado, item *‘Pitagorismo y sensibilidad”, pp.140-
146.

Como Robert Klein esclarece, *‘0 maneirismo insiste muito no
caréter suprasensivel da harmonia pitagérica. Como ndo per-
tence em efeito a nenhum sentido em especial, como néo € nem
propriamente quantitativa, nem puramente qualitativa, nela
podemos ver, como Escaligero, um affectus transvolans per
omnia praedicamenta, e deduzir daf sua impossibilidade para
servir de fundamento de uma estética: a beleza, que € uma
qualidade sensivel, ndo tem nada em comum com a symmetria,
que ¢é relagdo; o olho ndo nota, no brilho de uma cor, a
temperatio que é sua causa. Porém Cardam, contra quem vio
dirigidas estas adverténcias, ndo havia sido menos alheio ao
otimismo albertiano: o prazer estético nio era para ele outra
coisa que o ‘deleite’ de conhecer a symmetria das coisas. O
olho compreende (intelligit) as proporgdes simples; o belo
sensivel se chama, em Cardam, cognitum. O nervo do pitago-
rismo desaparecia, assim, uma vez que a beleza ja ndo € mais
que o racional conhecido através do sensivel, como se conhece
um pensamento através das palavras que o expressam. Car-
dam, Palladio e Escaligero admitem, portanto, conjuntamente
(porém colocando nisso diferente acento), que existe uma be-
leza sensivel pura —que enquanto tal néoé encarnagio do nd-
mero (Escaligero)—, uma beleza puramente inteligivel —que
pode ou nio utilizar os sentidos como veiculo (Cardam)—, e,
as vezes, porém quase fortuitamente, uma concordéincia das
duas (Palladio).”; ep. cit., p.144.

Certamente, Perrault niio foi o primeiro a tentar “‘racionalizar”
a obscura organizagdo do capitulo segundo do Livro I do De
Architectura de Vitrivio. Na exposi¢io do principio estético
da concinnitas, Alberti, —que no Livro VI do De Re Aedifica-
f6ria repetia quase literalmente as palavras de Aristételes
(“‘definiremos a beleza como a harmonia (concinnitas) entre
todos os membros, na unidade de que fazem parte, fundada
sobre uma lei precisa, de modo que ndo se pode acrescentar ou
subtrair ou alterar nada que ndo seja para piord-la”; op.cit.
Livro VI, cap. 2, p.446; cf. supra, n® 5)—, simplificava as
*“*‘ambiguas” nogdes de ordem (taxis), disposi¢io (didthesis),
eurritmia (eurythmia), simetria (symmetria), decoro ¢ distri-
buigéo (oikonomia), propondo trés principios bésicos: *‘pode-
mos dizer que trés sdo as leis fundamentais sobre as quais se
funda por inteiro o método que estamos indagando: o nimero
(numerus), isto que nés chamaremos delimitagio ou definigdo
métrica (finitio), e a colocagio ou ordenagio (collocatio). (...)
A beleza é acordo ¢ harmonia das partes em relagio ao todo,
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segundo um niimero, uma delimitagio e uma colocagdo, deter-

minados tal e como exige a concinnitas, isto €, a lei absolutae
suprema da natureza.”’(IX, cap.5, pp.814 ¢ 816). A “raciona-
lizagio” de Alberti era, porém, bem mais fiel ao universo
espiritual de Vitriivio do que a de Perrault.

*(...) para fazer corretamente tanto a Ordenagdo das medidas
quanto a Disposigdo ou situacdo de todo o edificio ou de suas
partes segundo sua qualidade, deve-se regular o edificio pela
Propoergio, pois ela faz com que todas as partes concordem
entre si devido ao Decoro e 3 Economia. Vitriivio acrescentou
a Proporgdo, o Decoro ¢ a Economia & Ordenagio ¢ a Distribui-
¢do, ndo como partes da arquitetura, mas, como aquilo que lhes
aperfeigoa”; in VITRUVIO. Os Dix Livres d’Architecture
Vitruve, corrigés et traduits en 1684 por Claude Perrault, Pierre
Mardaga Editeur, edigdo facsimile de 1988, trad. de Ivone
Salgado e Mério H.S.D’ Agostino, p.14.

*“Todos os intérpretes acreditaram que a Eurritmia e a Propor-
¢éo, que Vitnivio chama Simetria, eram duas coisas diferentes,
pois, aparentemente, cle dd duas definighes; porém, estas
definigOes, se bem interpretadas, dizem a mesma coisa. Uma
e outra, através de um discurso igualmente confuso, falam da
Conveniéncia, da Correspondéncia e da Proporgéo das partes
com o todo’’; ep. cit., p.16.

Ao comentar a possibilidade da beleza estar estabelecida sobre
um fundamento positivo, Perrault observava que a ‘‘conve-
niéncia racional”, relativa A utilizagdo e ao objetivo til e
necessério pelo qual um edificio € feito —p.ex. a Solidez, a
Salubridade e a Comodidade— , cumpria tal exigéncia de um
modo muito singular: “‘como é verdade que nem todos sdo
capazes de descobrir esta conveniéncia racional, n6s nos reme-
temos, por prevengdio, antes ao julgamento e & aprovagido
daqueles que nds estimamos serem os esclarecidos e inteligen-
tes nesta matéria, o que acaba imprimindo em nossa imagina-
¢#0 uma idéia [de beleza] que é formada apenas pela prevengido
e pelo costume. Pois nés nos acostumamos, sem perceber, a
opinar como belo aquilo que foi estabelecido pelos conhecedo-
res. Este engajamento da opinido implica que nés ndo sabemos
aprovar as coisas que ndo estejam conformes aquilo que nos
acostumamos a achar bonito, independentemente delas possui-
rem mais ou menos conveniéacia ¢ razio positiva”; op.cit.,
p.17-18. E interessante notar que a ‘“‘questdo cldssica” da
imediata apreensdo de um todo harménico perdia, aqui, toda
sua complexidade.

Op. cit.,, pp.16-17. Optamos, na tradugdo, pelo emprego da
palavra latina quahdo Perrault refere-se a simetria cldssica.

. No prefacio da Ordonnance des cinq espéces de colonnes

selon la méthode des anciens (1683), Perrault dird que “‘o bom
gosto estd embasado no conhecimento das primeiras belezas
[positivas e convincentes] e da segunda [arbitraria], porém o
certo é que a familiaridade com a beleza arbitréria € mais
prépria da formagdo do que se conhece como gosto, € que
somente este distingue aos auténticos arquitetos dos que ndo
s3o tais."; sobre a propor¢éo, entendida como beleza arbitrdria:
“Nem a imitagdo da natureza, nem a razdo, nem o sentido
comum sdo (...) o fundamento daquelas belezas que se perce-
bem nas propor¢Oes, na disposigdo ou nas ordenagdes das
partes de uma coluna. E ndo pode encontrar-se mais explicagdo
que o costume para o prazer que s¢ experimenta nelas™; cit in
RYKWERT, J. “Lo positivo y lo arbitrario”, in La casa de
Addn en el Paraiso, trad. de Justo G. Beramendi, Ed. Gustavo
Gili, Barcelona, 1974, pp.72-73; cf. também, do mesmo autor,
“Lo Absoluto y lo Arbitrério”, in Los Primeros Modernos,
trad. de Justo G. Beramendi, Ed. Gustavo Gili, Barcelona,
1982, pp.29-52.
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Cf. BOULLEE, Etienne-Louis. **Examen de la disertacién de
Perrault sobre los principios constitutivos de la arquitectura”,
in Arquitectura. Ensayo sobre el arte, trad. de Carlos Manuel
Fuentes, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1985, p.59. Na seqiién-
cia Boullée examina *‘o que pode dar-nos certeza acerca dos
principios da arte”, observando: “Suponha, em arquitetura,
uma obra na qual as proporgdes ndo estejam perfeitamente
resolvidas; sem divida seria um grande defeito. Porém, isto
ndo quer dizer que este defeito fere o 6rgdo da vista até o ponto
de ndo podermos suportar o aspecto do edificio; porque, entdo,
este defeito influiria sobre nossa vista da mesma maneira que
influi sobre nossos ouvidos um falso acorde musical. Na
arquitetura, o defeito de propor¢do néo €, de ordindrio, dema-
siado relevante mais que aos olhos dos entendidos’’; p.61. Um
dos poucos esquemas tedricos que escapavam desta opinido
comum —cuja abordagem mais minuciosa estaria na obra de
Edmund Burke— era o de Christopher Wren, que interpretava
a proporgdo a partir da definigio feita por Locke sobre as
qualidades primdrias e secunddrias; cf. Rykwert, J. “‘Iniciados
y aficionados”, ep. cit., pp.129-138. Embora Boullée asseve-
rasse que ‘‘a primeira lei, ou seja, aquela que estabelece os
principios constitutivos da arquitetura, nasce da regularidade”
[pp.61-62], a nogdo de gosto tinha para ele uma importancia
capital: “‘A arte de fazer as coisas agraddveis provém do gosto.
E um discernimento fino ¢ delicado dos objetos que tém
relagdo com nossos prazeres. Nao basta somente apresentar-
nos estes objetos; € pelo gosto que os excitamos em nés ¢
levamos alvorogo até o fundo de nossos coragdes’[p.69].
Como veremos, este ‘‘discernimento delicado’ (délicatesse)
relaciona-se com a concepg¢do Iluminista da *‘argicia’ (wit);
cf., infra, nota 26.

ARGAN, G.C. “Le idee artistiche di William Hogarth”, in Da
Hogarth a Picasso, Feltrinelli Editore, Milano, 1983, p.33; o
autor aborda vérias concepgdes filos6ficas relacionadas com o
wit (Hobbes, Locke, D’ Avenant, Addison, Hutcheson, etc.).
No importante ensaio sobre *‘La Pittura dell’'Tlluminismo in
Inghilterra”, Argan observa que *‘a linha ondulada e serpenti-
na, que Hogarth define ‘the line of beauty’, €, indubitavelmen-
te, a linha do wit: em oposicdo a linha reta, que € a coligacio
mais direta entre duas idéias, a linha ondulada e sinuosa é a
coligagdo mais indireta, isto &, aquela que permite encontrar,
no seu desenrolar-se, e associar ao discurso o maior niimero
de idéias. Neste sentido, enquanto uma forma de divagagio
apenas aparentemente gratuita, a linha ondulada e serpentina
serd assumida por Stemme (e certamente com referéncia as
idéias de Hogarth) como simbolo grifico do préprio modo,
divagante mas sempre ligado a continuidade de um ‘fio’, da
narragio literdria. Se a linha reta, como linha darelagio 16gica,
€ sempre igual a si mesma, a linha ondulada possui infinitas
possibilidades de curvatura e é, portanto, infinitamente varia-
da, assim € a linha mesma da variedade como beleza”, ap. cit.,
pp.11-12. Sobre o “‘espirito de délicatesse”, cf. CASSIRER,
E. “Problemas Fundamentales de la Estética’, item ‘El pro-
blema del gusto y la orientacién hacia el subjetivismo’, in
Filosofia de la Ilustracién, trad. de Eugenio Imaz, Fondo de
Cultura Econémica, México, 1984, pp.327-342 (sobretudo
pp.329-332).

Foi Robert Klein quem alertou para a importincia decisiva da
“'teoria da imaginagdo” frente as dissociagbes que marcaram
a ruptura do enlace entre a sensibilidade e a inteligibilidade;
cf. *“La Imaginacién como Vestimenta del Alma en Marsilio
Ficino y en Giordano Bruno”, in op. cit., pp.60-81(sobretudo
pp.72-73). Cf. também WITTKOWER, R. “‘Teoria Classicae
Sensibilita Settecentesca”, in Palladio e il Palladianesimo,
Giulio Einaudi Ed., Torino, 1984.

BURKE, Edmund. Indagacién filosdfica sobre el origen de
nuestras ideas acerca de lo Sublime y de lo Belo (1757), trad.
de Menene Gras Balaguer, Ed. Tecnos, Madrid, 1987, p.68.

29. “Efetivamente, a beleza estd longe de pertencer 2 idéia de

costume, porque, em realidade, o que nos afeta é extremamente
raro e desacostumado. (...) E préprio das coisas que nos atraem
por costume que nos afetem muito pouco enquanto as possui-
mos, porém fortemente quando estio ausentes. (...) O costume
¢ o hébito estio tdo longe de ser, meramente como tais, as
causas do prazer [préprio 4 apreciagio da beleza], que o efeito
de um uso constante € fazer com que todas as coisas, quaisquer
que sejam, deixem de afetar-nos por completo™; op. cit., p.76.

30. Idem,ibidem, p.73.

31. Idem, ibidem, p.75.

32. Idem, ibidem, Parte IV, p.95.

33. Cf. HONOUR, Hugh. “La moral del paisaje”, in EI Roman-

ticismo, trad. de Remigio Gémez Diaz, Alianza Ed., Madrid,
1986, pp.59-122.

34. Sobre a concepgio urbanistica de Laugier e sua relagio com a

estética do pinturesco e o pensamento fisiocratico, cf. TA-
FURI, Manfredo. Projecto e Utopia, trad. de Conceigdo Jardim
¢ Eduardo Nogueira, Ed. Presenga, Lisboa, 1985, pp.12-18.

35. E importante observar que o expediente da variedade era

intrinseco a estética cldssica. No De Re Aedificatoria, Alberti
dizia: “E cvidente que, entre os corpos belos, nem todos séo
feitos para que ndo tenham nenhuma diferenga entre si; pelo
contrério, nés advertimos que esta é uma caracteristica intrin-
seca, quase compreendida como o 4mago da prépria beleza, e
€ nisto, propriamente, em que se diferenciam; de forma que,
na mesma medida em que sfo diversissimos entre si, afirma-
mos que sio, igualmente, belos e graciosos.”, op. cit., pp.810-
812. Assim, a diversidade era admitida como uma exigéncia
da beleza e seria assumida, no Renascimento, como *possibi-
lidade intrinseca & ordem cldssica™.

36. “E discutivel se ¢ em que medida 0 homem pode conhecer

objetivamente a natureza; porém, em relagio ao préximo é
necessério ser objetivo, isto é, ser justo. Mas, agora, é claro que
a objetividade € uma qualidade do sujeito e ndo a esséncia do
objeto. Ndo se pode naturalmente saber se a imagem que tenho
de uma coisa corresponde exatamente ao que ela é em si
mesma, do mesmo modo que ndo se pode saber se 0 ‘conceito’
que formamos de uma pessoa, vale dizer, nosso juizo, corres-
ponde exatamente aquilo que aquela pessoa €. Tanto a imagem
da coisa como o ‘conceito’ da pessoa sdo fatos puramente
subjetivos: todavia, qualquer um deve poder acreditar que
aquela imagem e aquele conceito correspondem 2 realidade.
Qualquer um, em outras palavras, deve ser persuadido da
objetividade da propria subjetividade: ou entio, abandona-se
ao arbitrio, se € que ndo se abandona verdadeiramnte 3 mentira.
A idéia da objetividade do subjetivo € a idéia fundante de todo
o pensamento estético do Iluminismo: ¢ € aquela sob a qual se
funda a concep¢io nova, moderna, do espago figurativo.”; in
“‘Lo spazio ‘oggettivo’ nella pittura inglese del Settecento:
Hogarth™, op. cit., p.43.
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A IMANENCIA DA ORDEM*
0 Cldssico e o Tipo na Obra de Marcello Piacentini

A parfir de 3 desenhos inéditos do arquiteto italiano, a constatacdo de que o fipo é o indice mais representativo de sua
arquitefura, ndo como um objefo inerfe extraido do passado, mas como virtualidade sempre possivel de referénda

Marcos Tognon

Marcello Piacentini! foi um dos arquitetos mais presen-
tes na historia da cultura artistica italiana no periodo entre
guerras. Expoente da arquitetura do Novecento italiano, isto
&, da arquitetura que constituiu-se a partir de referéncias ao
universo cléssico neste século XX, promoveu uma das polé-
micas mais importantes com o racionalismo e o funcio-
nalismo em arquitetura.?

Enquanto arquiteto, Piacentini sempre recebera dois ti-
tulos, ou melhor dizendo, duas designacGes sectérias, por
parte de uma historiografia quase que “‘oficial’: “‘académi-
co’”’ e monumentalista.? Primeiro —académico— porque
sua arquitetura estava pautada em uma prética “‘compositi-
va’’ das formas, remetendo-se a preceitos cldssicos, como
ritmos, ordens, uma espécie de “estilismo arqueolégico’;
segundo —monumentalista— devido a “eloquéncia” de sua
arquitetura na cidade, possuindo dimensdes além da “fun-
cionalidade”, uma ‘“falsa impostagfo urbanistica”. Estas
interpretagdes foram evidentemente marcadas ainda pelo
acirramento dos Animos, na defesa da arquitetura racionalis-
ta frente as criticas de Piacentini durante o periodo fascista.
A compreensio da obra de Piacentini e da sua importéncia,
livre de preconceitos, somente se iniciou com raros autores
nos tltimos vinte anos. Desde o seu envolvimento com os
arquitetos engajados no racionalismo ou ndo, como Pagano
e Michelucci, suas propostas para uma arquitetura que de-
veria construir ¢ reafirmar os significados da cidade, até o
levantamento e anilise da sua obra construida em termos
iconogréficos sdo as tarefas que, aos historiadores inte-
ressados pela questdo do cldssico no século XX, cabem
realizar.*

Este artigo, enfim, tem como objetivo analisar trés dese-
nhos inéditos de Piacentini entre os poucos documentos que
restaram de seu grande escritério, e que hoje estio no
Archivio Marcello Piacentini da Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo de Florenga.’ Sfio esbogos, que por suas quali-
dades graficas, nos permitem “‘ver’’ qual trago é predomi-
nante, mais forte, estrutural, reforgo da construgio total do

desenho, e interpretar, a partir desta possibilidade de diag-
néstico, qual razdo, qual a importéncia dos termos dentro de
uma hierarquia estabelecida no desenho. Estes esbogos ne-
cessariamente n3o pertencem a uma obra especifica, nem
formam uma sequéncia de elaboragfio de uma tnica obra;
sio documentos dispersos que procuraremos dar coeréncia,
reconstruir uma hipotética ordem de momentos do processo
de criagdio de Piacentini, exatamente a ‘‘passagem do inde-
terminado para o determinado’’®, indices de uma disciplina
que procura uma “‘ordem’ e de um fervor investigativo que
revela essa instincia na defini¢do, na designagfo da obra de
arquitetura.

Disciplina do desenho, composicio da forma, arquitetu-
ra da cidade: estas sfio as trés etapas, ou antes, as trés idades
do processo criativo de Marcello Piacentini , vividas quase
simultaneamente na elaboragio do projeto. Idades porque
necessariamente seguem um ritmo de continuidade nos afa-
zeres, tais como os croquis, os esbogos de carfter mais
definitivo, as primeiras fachadas e plantas, e, por fim, ma-
quetes. Mas como grande metifora da vida, este processo
de criagio que se desenvolve vai acumulando e vivendo
questdes, problemas, vontades. Convivio das agbes, convi-
vio das necessidades, memoria vivida tanto pelo criador
quanto pelo criado em cada trago, em cada definigéo, em
cada linha do desenho que serd forma da cidade. Assim
como h4 a construg¢io de uma obra, em termos mentais € em
termos concretos, hé a construgio de um caréter que totaliza
todo este grande movimento, composto pelos desenhos,
vontades do autor e obras: € o cldssico, que estabelece uma
disciplina, um procedimento, uma abrangéncia.

Marcello Piacentini é um arquiteto cléssico. Por isto
devemos entender um arquiteto que se remete a tradigio
clédssica da arquitetura nas sua vérias manifestagdes ao longo

* Pelo apoio e disposiglio constantes em discutir idéias, dedico este artigo a Jorge Coli com gratiddo e amizade.
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Tlustragio 1 - Desenho de Marcello Piacentini

do tempo —Renascimento, Barroco, Neoclédssicoea prépria
antiguidade— e estabelece a sua obra dentro da predomi-
néncia 16gica encontrada: a manutengiio do ‘‘c6digo”, da
regéncia compositiva necesséria a arquitetura. Para um ar-
quiteto do Novecento como Piacentini, o cldssico era uma
decorréncia da ‘‘forma como coerente definigio pldstica de
coisas e figuras, como possibilidade de promover unidade e
estrutura autdbnomas a obra’” de arte, de arquitetura.’” O
classico como um caréter que, antes de tudo, atéve-se no
ponto central de toda a arte moderna européia da primeira
metade do século XX: a autonomia da forma artistica na sua
pura visibilidade. Portanto, remeter-se ao universo cldssico
das formas na arquitetura ndo era um “fevival’’ enquanto
uma tendéncia artistica, uma ‘‘retérica’” formal, mas uma
“posigio artistica’ que antes de tudo procurava valores de
“harmonia, de propor¢do, de equilibrio, de bom senso es-
tético, de clareza de medida’ para aregéncia visual da obra.?
E o propésito final é especifico: a construgdo da cidade por
seus principios artisticos, como as palavras de Sitte,” onde
as formas da ‘“‘arte da edifi¢io” devem ser derivadas do
universo cléssico desta cidade nas suas especifidades vi-
suais, conformando *‘massas, saliéncias, cores”, valores que
serfio “refletidos na totalidade fisiondmica da cidade” .1

Os trés desenhos que apresentaremos aqui so exemplos
desta “‘vida” do projeto, da procura das formas, da constitui-
¢do deste cariter classico, e por fim, da constatagdo de um
movimento que revela a esséncia de toda a poética da obra
de Piacentini: a imanéncia da ordem.

Os procedimentos projetuais se iniciam por uma prética
que reforca um aprendizado: o conhecimento das grandes
tradigBes classicas. Através da anilise de obras de arquitetu-
ra, das belas gravuras dos arque6logos, como por exemplo
as de Létarouilly sobre os '400 e "500!!, procura-se a

OCULUM 3

construtividade formal promovida pelas colunas, pilastras,
arquitraves, muros. Para chegar-mos 2 compreensao daquilo
que é cldssico, da ordem que proporciona a regéncia codifi-
cada da forma arquitetdnica, € necessario redesenhar obras,
tipos de edificagdo: é pelo desenho, pelo esbogo rdpido que
se apreende esta ordem que é antes de tudo, manifestagio
visual.

A ilustragéo 1 pertence a uma prética sempre recorrente
por parte de Piacentini, isto &, o desenho de obras efetiva-
mente construidas ou, como aqui, hipoteticamente possiveis
dentro de um periodo histérico. Trata-se de um palazzo del
settecento, romano pelos efeitos plésticos, quase escultori-
cos, da modenatura da fachada apresentada, distinta em
travées monumentais que se sucedem verticalmente, respei-
tando a pauta, a pontuagio ritmica de fato. Aqui néo temos
um desenho pormenorizado, requintado em certos detalhes,
nitido em cada linha que afere necessariamente uma forma;
cabe ao trago rapido, que reforga a pauta a partir das pilas-
tras, a demonstracio de uma estrutura quase latente, diria
melhor, uma abstragio das formas em termos de “linhas
efetivas”” como vemos nos frontdes do segundo pavimento,
nas aberturas do 1iltimo, no possivel rusticamento em bossa-
gens no pavimento térreo. Sombra e reforco gréfico, as
linhas mais fortes do desenho aferem aquilo que é caro a
toda apresentacfio da forma, a tridimensionalidade, e, desig-
nam a pauta, o ritmo que por fim é quase que a esséncia da
composigao.

Assim, uma fachada néo seria, por acaso, amelhor repre-
sentagio de uma obra de arquitetura: € uma elevagio que ji
indica consequéncia da planta, dos pontos de apoio, da
proporgio final nos termos da terceira medida, a altura. Mas
nfio & uma perspectiva, do volume resultante da confluéncia
das trés mensuras —largura, profundidade e altura—, pois
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Tlustragio 2 - Desenho de Marcello Piacentini

nAo se trata de uma vista da cidade, de uma forma resultante
que necessite de um espaco além de seus limites; a elevagiio
que temos na ilustragdo 1 é a “verdadeira grandeza” das
proporgdes, dos ritmos, da compreensio da pauta, autdnoma
de qualquer determinacdo “‘exterior”. As medidas sio dadas
em termos absolutamentes visuais; neste sentido, escla-
rece-se a forga pléstica de cada elemento na hierarquia
compositiva: porta, pilastras, aberturas e relevos. Notas de
uma harmonia visiva, as formas do universo cléssico para
Piacentini, no decorrer de sua obra, irdo se tornar “‘formas
estruturais’; é o “‘arquiteto que em suma procede, com-
pondo, como o pintor: tenta linhas, sente a necessidade de
claros e escuros, de formas genéricas, ndo de colunas, de
capitéis e de outras formas’’!?; o que lhe interessa sio valo-
res visuais, dos quais podem ser extraidos, a partir destes
elementos, o cariter construtivo das formas na cidade.

Para Piacentini, trés sdo os pontos essenciais na realiza-
¢do de uma obra: o lugar especifico da cidade onde serd
construido; os materiais e o seu uso; a destinagéo do edifi-
cio.!? A técnica é sempre participante na defini¢fo da obra,
assim como a circulagio é um dos pontos fundamentais para
a definicdo da distribui¢fio dos espagos.!* O programa deve
ser estudado de modo detalhado.!® Sio a estas condicionan-
tes que a arquitetura deve responder; cada projeto exige uma
resolugdo diferente, seja reforgar o cardter simbélico da
obra, como uma igreja, resolver um programa vasto, como
um Palécio da Justiga, ou propor uma *‘prosa arquitetonica”
na cidade sem ferir-lhe os sentidos j4 constituidos, como um
conjunto de casas e sobrados.!® Se o universo cldssico

estabelece uma disciplina no desenho das formas da arquite- -
tura, esse cariter define também um procedimento para
resolugio de todas estas “dimensdes”’ do projeto: a procura
do melhor esquema, da estrutura que regera a configuracéo
final da obra, o tipo.!”

Na ilustrac¢@o 2 n6s temos justamente o nascimento do
tipo. Este desenho refere-se provavelmente 4 sistematizagio
da via Roma Nuova, em Torino!®: trata-se de um dos gran-
des projetos de Piacentini para um conjunto urbano, de
1934-8, onde foram remodeladas algumas construgdes, efe-
tivando-se esta via como o principal eixo de comunicagio
entre as duas mais importantes pracas da cidade, Carlo
Felice e S. Carlo. A ilustragdo 2 seria portanto um estudo
de um dos edificios que, com sua fachada, constituiria um
segmento do perfil vertical da via Roma Nuova. De fato,
vemos dois desenhos, de duas fachadas: 4 esquerda, um
trecho de uma fachada, com a indicag#o restrita aos plenos
€ aos vazios, aos apoios, aos limites lateral e superior; a
direita um outro trecho de uma fachada, de um palécio
préximo na sua composi¢do a ilustragdo I, como suas
ordens, aberturas, bossagens, e elementos de modenatura
complementares. A primeira quase um esquema, uma estru-
tura compositiva; a segunda a referéncia a uma tradigio, a
uma especificidade formal. O tipo nasce justamente desta
confluéncia, entre histria e anélise, entre passado e uma
possibilidade para o futuro. O tipo ndo é um termo emprega-
do sistematicamente por Piacentini; como conceito, o tipo é
antes de tudo um raciocinio de compreensio de sua obra, do
processo de projeto, da “‘vida da arquitetura’ que emana de
suas maos.

Assim, invertendo o sentido de observagio para a ilus-
tragdo 2, a direita nés temos uma recorréncia hipotética da
histéria da arquitetura, a fachada de um palacio neocléssico,
um exemplo de dignidade, de solidez, de estabilidade, de
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Tustragio 3 - Desenho de Marcello Piacentini
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nitidez formal'%; é um exemplo da tradigdo que € elencado
nos dados visados para um projeto especifico, um pequeno
trecho de sua travée monumental, que se atenua logo apos
a primeira pauta. O tipo é uma derivagio esquemitica da

+tradicio, da recorréncia de uma tradigio construtiva, sem

implicar em um modelo, permitindo uma defini¢éio formal
posterior. Neste caso Piacentini define um outro edificio, e
o coloca do lado esquerdo do segmento de fachada desenha-
do do palicio; entre ambos uma linha que divide pratica-
mente o desenho em duas partes, em dois universos distintos.
Linha intermediéria, linha que designa uma possibilidade
esquemitica de composigdo, linha que percorre os dados
necessrios para um tipo de fachada: pértico de apoio,
aberturas, pleno; eis a linha de raciocinio do tipo. Um
momento breve, rpido, instantaneo, que designa a linha, o
tipo, 0 esquema, uma pauta, ou possibilidades de pautas para
a fachada de um edificio, como podemos observar nas
“tentativas’’ em definir o nimero de aberturas e apoios da
elevagio a esquerda.

O tipo é aqui quase que inefével, é uma possibilidade do
vir-a-ser, sem uma decorréncia Gnica: o tipo é a convenién-
cia, se tomarmos o raciocinio de Piacentini, ao programa, a
cidade, a todas necessidades estéticas e prﬁticas 20 E o “fer-
vor criativo”, que da linha tio cara 2 imaginagdo, faz “‘nas-
cer a unidade”, a forma, o volume a ser “vivido2! E o
carater cléssico, a dlsqplma atenta a um universo coeso, que
dirige os procedimentos, despreocupado em ser “‘moder-
no” em termos de estilo, de tendéncia, convicto que “‘ndo
existe 0 novo e o antigo, mas apenas o belo e o bruto”, a
ordem. E a partir do tipo que temos a imanéncia da ordem,
no seu sentido mais pleno, presente ontem, possivel hoje,
resposta para um futuro. Ordem que ¢ imanente a todo este
processo de criagfio, a toda a cidade, a toda vontade de
fruigdo das formas artisticas.

Na ilustragdo 2 nGs temos justamente este momento que
nfo visa a elucidagio completa da referéncia histérica para
a forma da arquitetura, ou a designago final da obra:
procura-se a ordem imanente no legado da cultura arquiteto-
nica, em uma possivel composi¢io. Os desenhos ficam
inacabados, as linhas, no limite do papel, se perdem enquan-
to geometria; os universos distintos, 0 novo e o antigo, o
projeto e a tradicdo, se tocam. ¢

O tipo, enquanto principal fator de projeto, é o indice
mais representativo da arquitetura de Marcello Piacentini.
Arquitetura como edilizia cittadina, que envolve vérias a-
reas do conhecimento —estética, moral, higiene, sociologia,
estabilidade dos edificios??>—, que ndo se restringe a ser um
elemento de um plano regulador da cidade de modo abstra-
to?3, que respeita a hierarquia urbana, e busca compor a
“atmosfera estética da cidade’”.2* O tipo é assim a prpria

& Tlustragio 4 - Edificio Matarazzo. Projeto de Marcello Piacentini

Foto Omella Lenci

ocuLum 3

proposigdo do universo cldssico, em termos estruturais, do

legado que construiu qualitativamente as cidades italianas,
em concordincia com as necessidades modernas, e, com o
objetivo de requalificar os contextos urbanos resultantes dos
processos econdmicos e de gerenciamentos indevidos da
cidade.?’ O tipo permite ao arquiteto desenvolver sua obra
dentro de limites onde a imaginacfo trabalha, pari passu,
com uma previsdo de espacos, de custos, de matcnms de
resultados que a cidade necessita.?®

A ilustracdo 3 é apresentado aqui como uma conclusio
de nossas anilises ¢ interpretagdes: uma fachada de um
edificio que possue um definicio ritmica precisa, clara, uma
pauta racionalizada com formas squadrate?” O clissico
neste desenho —enquanto regéncia codificada da forma em
termos de disposicio, de conformagéo de plenos e vazios—
nos é apresentado como puro ritmo, ordem em termos ab-
solutamente geométrico-abstratos. Como uma derivagio de
um tipo, a fachada estabelecida na ilustragdo 3 poderia ser
uma variante do resultado que encontramos na ilustragdo 2.
As aberturas seguem um alinhamento preciso, estabelecem
o ritmo da fravée, constituem estruturalmente o edificio
como um todo, para todas as suas posteriores proje¢des. Esta
estrutura estd presente, como linhas que definem uma trama,
entre cada abertura, desenvolvendo-se tanto verticalmente
quanto horizontalmente. So as linhas das formas, séo as
formas da arquitetura, € a arquitetura da cidade.

Como um exemplo concreto, temos o Edificio Mata-
razzo, construido em Sio Paulo sob a orientaggo de Piacenti-
ni e Morpurgo em 1938-9 (ilustra¢do 4).2® Esta obra é
contemporinea ao periodo da realizagio dos desenhos apre-
sentados aqui. Destacamos a evidente proximidade da sua
“abstragio compositiva”, da sua fravée, de seu “valores
luminosos’’ derivados dos plenos e dos vazios com a ilustra-
¢céio 3. Esta obra pertence a um momento cronolégico da
obra de Piacentini onde o ritmo, a pauta, as f:ormas da
arquitetura so abstragdes latentes do seu caréter: o cléssico.
E o raciocinio que encontramos na ilustragdo 2, do revela-
mento do tipo, da linha que anfincia os seus principios, que
estd toda a génese desta obra brasileira de Piacentini. Pode-
riamos regredir mais e sublinhar que a Forga, a construti-
vidade das formas desta obra nasceram do aprendizado com
a tradigdo, da atengfo as “formas da tradi¢do™ como na
ilustragdo 1.

O edificio é construido a partir de uma relagio abrangen-
te com a cidade: possui trés niveis de entrada —pelo Vale

- do Anhangabai (inferior), pela rua Dr. Falcdo (intermedié-

rio) e pelo Viaduto do Ché (superior); o edificio € implanta-
do no sentido de reforgar a orientacio dada pelo novo
Viaduto do Ch4, e compor, junto com o edificio Alexandre
Mackenzie, o *‘pértico’” entre o niicleo antigo e o recente do
centro da cidade de Sio Paulo. Com extrema discrigéo, o
edificio Matarazzo apresenta para esta cidade uma ligdo: de
que a ordem é um valor universal de nossa cultura, ordem

das formas, dos lugares, da arquitetura classica.
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NOTAS

Marcello Piacentini (1881-1960), romano, iniciou sua carreira no atelier de seu
pai, Pio Piacentini, um respeitdvel arquiteto na sociedade romana, tornando-se
precocemente responsivel por importantes projetos como o Pavilhio da Itilia na
Exposigo Universal de Bruxelas em 1910. Critico militante a favor do debate
de idéias sobre a arguitetura e a cidade, atuou principalmente no jornal Popolo
Romano, intensificando esta atividade em sua revista Architettura e Arti
Decorative, fundada em 1921; nfio deixou de participar das discussdes em outros
periédicos que surgiram como Palladio, Dedalo, etc. Piacentini foi um dos
membros que fundaram o primeiro curso de arquitetura regular italiano, a Scuola
Superiore di architettura di Roma. Obteve vérias comissdes de obras junto ao
governo fascista de Mussolini, sempre responsivel por concursos e a atuagio
profissional dos arquitetos. Polemizou com todas as tendéncias de arquitetura, e
escreveu Architettura d'Oggi em 1930, fazendo um balango critico da produgio
européia daquele perfodo. Dirigiu equipes que desenvolveram projetos urbanfs-
ticos para Bergamo, Genova, Brescia ¢ Roma com a E.U.R. em 1931, entre
outros. Coordenou a equipe que realizou a Cidade Universitdria de Roma em
1932, motivo pela qual foi convidado em 1935 pelo governo de Getilio Vargas
para uma visita oficial ao Brasil e elaborar o projeto de uma universidade na
capital do pafs. Mesmo n#io construindo este projeto, Piacentini manteve vinculos
com Brasil através dos encargos dados pela Familia Matarazzo, construindo as
poucas obras que fez fora da Itdlia. i

Ver antologia de textos in Luciano Patetta, L’arcnitettura in italia 1919-1943
— le polemiche, Milano, C.L.U.P., 1972, seg¢@ “La polemica fra Marcello
Piacentini e i razionalisti'’, p. 275 ss.; para um estudo sobre as polémicas ver de
Miério de Lupano. Marcello Piacentini, Bari, Laterza, 1991, cap. IIl “'A con-
fronto con il razionalismo™, p. 73 ss.

Bruno Zevi, Storia dell’Architettura Moderna, 6" ed., Torino, Einaudi, 1978, p.
186-7; Gian Carlo Argan, L’Arfe Moderna 1770-1970, 14" ed., Florenga, San-
soni, 1986, p. 403-4; Manfredo Tafuri e F. Dal Co, Architettura Contem-
poranea, Mildo, Electa, 1988, p. 257-260; Leonardo Benevolo, Storia dell’
Architettura Moderna, 13° ed., Roma-Bari, Laterza, 1987, p. 569-584; C. de
Seta, La Cultura Architettonicain Italiatra le Due Guerre, Roma-Bari, Laterza,
1972, p. 208-211.

O primeiro levantamento sistemitico, tanto das obras e projetos de arquitetura
quanto da bibliografia sobre Piacentini é apresentada no livro mais importante
que temos sobre este arquiteto italiano, de Mério Lupano, Marcello Piacentini,
op. cil., publicado em uma colegdo, Gli Architetti da Laterza, ao lado de obras
sobre August Perret, Hector Guimard, Adolf Loos, entre outros,

Todos os documentos do escritério de Marcello Piacentini ficaram até 1981 no
edificio de seu antigo escritério, no LungoTevere Tor di Nona. Na década de 60,
com uma inundagdo no rio Tevere, a maioria dos desenhos e documentos foram
perdidos. Atualmente o Archivio Marcello Piacentini se encontra sob a respon-
sabilidade de Mario Lupano em Florenga.

Luis Carlos Daher, “‘Sobre o desejo —digo, o desenho— do arquiteto”, in revista
Projeto, n° 99, Sdo Paulo, Projeto Editores Associados, p. 96-7, maio 1987.

P. Fossati, ‘Pittura e scultura fra le due guerre™, in Storia dell’Arte Italiana, 2*
ed., vol. VII, Torino, Einaudi, 1982, p. 178.

Marcello Piacentini, “Evoluzione architettonica™, in revista Le Arti, I, Feve-
reiro/margo, 1939, p. 240.

Nos referimos a de Camillo Sitte Der Stédtebau nach seinen kiinstlerischen
Grundsiitzen (A construcdo de cidades segundo principios artisticos), 1889,
Piacentini faz claras referéncias a Sitte em seu texto “Nuovi orizzonti dell’
edilizia cittadina”, Anais da Scuola Superiore di Architettura di Roma, ano
académico 1921-2, Roma, 1923, p. 4.

Marcello Piacentini, “*Nuovi orizzonti dell’edilizia cittadina”, ep. cit., p. 12.

“Innamorato com’ero della mia arte, comiciai a devastare la biblioteca di mio
Padre; enormi libroni, pesantissimi, cartele di grandi incisioni di architettura
antica e nuova: il Létarouilly (le fabbriche di Roma del 400 e 500), il il Canina
(Iarchitettura antica), le copiosissime pubblicazioni francesi sul neoclassicismo
e mile altre.” Marcello Piacentini in “‘Confidenze di un architetto”, in revista
Scienza e Tecnica, vol. 7, fev. 1943, f. 2, p. 56, apud Miério Lupano, Marcello
Piacentini, op. cit., p. 2.
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Marcello Piacentini, ‘Il momento architettonico all’estero™, in revista Archi-
tettura e Arti Decorative, 1, maio-junho, fasc. 1, 1921, p. 53.

Marcello Piacentini, **Come nasce un'opera architettonica', in revista Palladio,
V, 1941, n° 1, p. 35.

Idem, ibidem, p. 36.
Idem, ibidem, p. 34
Marcello Piacentini, *“Nuovi orizzonti dell’edilizia cittadina’, op. cit., p. 8

**0 termo fipo nfo representa tanto a imagem de uma coisa a qual deve-se copiar
ou imitar perfeitamente, quanto a idéia de um elemento que deve ser propriamente
usado como regra ao modelo. (...) O modelo, de acordo com a execugdo pratica
da arte, é um objeto que se deve repetir tal como &; o tipo é, pelo contrario, um
objeto segundo o qual cada artista pode conceber obras que niio serio similares
entre si. Tudo é preciso e definido no modelo; tudo é mais ou menos vago no
tipo."” A. C. Quatremére de Quincy, Dizionario Storico di Architettura, Venezia,
Marcilio, 1985, p. 274. Sobre a definigio de Quatremére de Quincy, assim
conclue Argan: ‘*(...) Quatremére de Quincy é explicito: o tipo no é modelo,
mas esquema, ndo é uma forma para imitar com pequenas variagdes, mas um
grille de travail, sobre a qual se desenvolve o iter (o percurso, o caminho, a
maneira) do projeto. O tipo ndo € idealizado, mas deduzido através de um
isolamento de um fator estrutural comum a uma série de fendmenos diferen-
ciados™. Do texto **Studi sul neoclassico”, in Da Hogarth a Picasso, Milano,
Feltrinelli, 1983, p. 168.

Esta atribuigo foi discutida com o prof. Mario Lupano, a partir dos desenhos
existentes sobre este projeto, de autoria de Piacentini; ver desenhos e projetos in
Mirio Lupano, Marcello Piacentini, op. cit., il. 134-144,

Marcello Piacentini, “‘Lo stile Neo-classico e la sua applicazione in Italia”’,
conferéncia na Associazione Artistica fra i Cultori di Architettura, 1901, 2" ed.,
Roma, Tummanelli, 1938, p. 17.

Marcello Piacentini, *‘Come nasce un’opera architettonica”, op. cit., p. 35-6.
Idem, ibidem, p. 35.

Marcello Piacentini. *“Nuovi orizzonti dell'edilizia cittadina’, op. cif., p. 3.
Idem Ibidem, p. 3.

Idem, ibidem, p. 8; destacamos aqui a grande sintonia de Piacentini com Camillo
Sitte, onde edilizia cittadina é a tradugfo de Stéddtebau, isto €, a arte de construir
na cidade. O emprego do termo italiano n#o & original por parte de Piacentini,
mas o é sua formulagio enquanto uma disciplina da arquitetura, e mais do que
isto, sua dimens3o no equacionamento do projeto; edilizia cittadina era o nome
da disciplina que Piacentini ministrava na Scuola Normale Superiore di Roma,
e que de certo modo concluia a formag#o dos alunos no Gltimo ano do curso; ver
“Lezione stenografate di edilizia cittadina’, 143 pp., apud Mério Lupano,
Marcello Piacentini, op. cit., nota 11, cap. II, p. 171.

Marcello Piacentini, “Nuovi orizzonti dell’edilizia cittadina”, op. cit., p. 3.
Marcello Piacentini, ““Come nasce un'opera architettonica’’, op. cit., p. 36.
Mirio Lupano. Marcello Piacentini, op. cit., p. 79.

A obra foi, a princfpio, escolhida em um concurso realizado entre diversas
construtoras. Aproveitando a estadia de Vittorio Morpurgo no Brasil em 1938 -
arquiteto italiano encarregado por Piacentini para acompanhar o desenvolvi-
mento do projeto da Universidade Nacional no Rio de Janeiro —O Conde
Matarazzo pediu-lhe para fazer uma *“'vistoria do Projeto’” a ser executado pela
Construtora Severo e Villares, descendente do escritério Ramos de Azevedo.
Pelo que foi levantado até agora, o projeto original sofrera intimeras modificagdes
por parte de Morpurgo e Piacentini, conformando-lhe como se encontra hoje. A
atribuigdo 2 autoria de Piacentini aqui vem pelo fato de seu escritério produzir a
partir de um “‘circulo de arquitetos™ orientados para seguir as determinagdes do
capomastro. E por esta via que pode-se pensar a atribuigio de véria obras,
inclusive a reforma da Villa Matarazzo, na Avenida Paulista.

MARCOS TOGNON é professor do Departamento de Fundamentos Tedricos
na Faculdade de Arquitetura ¢ Urbanismo da PUCCAMP e mestrando em
Hist6ria da Arte e da Cultura no IFCH-UNICAMP.




i

- o g .

DISCIPLINA: ORDEM E OFiCIO
v




72

ARQUITETURA PEQUENA
Quando a Simplicidade e Correciio Substitui a Genialidade

Apés o desencanto da arquitetura das grandes narrativas, dos mitos e da futura ordem foi desencantada uma arquitetura
sedufora, narcisista e virtuosa. Do espetdculo das idéias passamos ao espefdculo das aparéncias.

Luis Espallargas Gimenez

oo

Por estranho que possa parecer, =B e branco, ddo lugar a publica¢des
alguma coisa vai mal com a ar- que preferem as obras apresenta-
quitetura internacional no fim do R das com desenhos impeciveis e
milénio. No momento em que a com uma iconografia tfo produzi-
construgio de museus, a difusdo de da que dificulta diferenciar os mé-
colecdes de arte e de eventos artis- ritos da fotografia dos atributos de
ticos atendem e atestam um inte- seu tema. Livros de imagens com
resse € um consumo massivo sem textos que se encarregam da apre-
precedentes e no momento em que sentagfio ¢ exposigio do conjunto
a grande arquitetura conquista seu de obras de um artista ou da arqui-
maior destaque cultural em termos tetura notavel de Barcelona, Viena,
de demanda e de divulgagio, que = U Paris, Berlin, etc. O deslocamento
pode ser exemplificado pelo apare- E —H nos projetos editoriais € anilogo ao
cimento dos guias de arquitetura deslocamento nos projetos arqui-
das cidades, distribuidos ao grande tetonicos.

piblico, nas estagdes de metrd, como alternativa turistica
cada vez mais atraente, poderd parecer extemporineo o
clima nihilista, ou pelo menos cético, que envolve os criticos
€ 0s tedricos empenhados em interpretar a situagio artistica
e cultural contemporaneas. Seus diagndsticos sdo opostos a
previsivel euforia profissional do crescente nimero de ar-
quitetos engajados nos varios programas governamentais de
impacto e intervengio urbana dos tltimos anos e nas pro-
mogdes da iniciativa privada que, apesar da midia ele-
tronica, ainda reserva 2 arquitetura um papel auxiliar em seu
marketing.

A tempo os agentes culturais, por intermédio de seus
grupos editoriais, deram-se conta de que a arquitetura esti
cada vez mais expléndida e persuasiva, que merece ser
tratada com destaque. Como uma profissio erudita e es-
pecializada, operada por iniciados que surpreendem sempre
com novas cores, texturas, ornamentos, transgressﬁes e
composigdes. Os textos 4ridos, para ndo dizer fastidiosos,
que relacionavam a arquitetura com o sistema capitalista,
com as politicas de gestdo urbana, com a eficiéncia dos
transportes de massa, com a luta de classes, com a habitacdo
de interesse social, com a industrializagdo da construgio,
com o planejamento e a legislacio, com modulagdes e
malhas cartesianas e com discretas encadernagdes em preto

Livros de arte sobre uma grande arquitetura. A mesma
que desconfia ter caido na armadilha da moda ou na mes-
mice dos modelos. Tal € a velocidade de sua obsolescéncia
estilistica e tal € o empenho virtuoso sobre suas reiteragdes.
Encadernagbes de luxo para uma arquitetura que resiste e
que afasta o estigma da efemeridade com recursos externos
capazes de dissimular provisoriamente sua crise interna e
incertezas incontorndveis. Uma arquitetura que ndo tem
outra saida sendo a de convocar o que ha de sofisticado em
tecnologia construtiva e o que ha de mais nobre na natureza
dos materiais e de mais atual e sofisticado na indiistria de
componentes e 0 que ha de fabuloso nos tesouros da histéria
para que combinados com a abundancia de demandas ex-
pressivas e institucionais promovidas pela disponibilidade
de vultosos recursos econdmicos, possam ser apresentados
resultados e atributos arquitetdnicos que permitam con-
tinuar sonhando com monumentos: com a permanéncia no
tempo e com o reconhecimento coletivo. Tal saida tenta
superar a inoperancia dos cédigos de valor que controlam e
julgam as idéias, tratando de substitui-los pela qualidade da
arquitetura que faz referéncia ao resultado da obra e 2
complexidade das operacdes disciplinares. Suficiente para
quem se contenta com aparéncia e para quem gosta da
retérica.
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Por mais que desejemos escondé-las, também padece-
mos de incertezas em nossa arquitetura, mas o que foi
descrito para a situagfo internacional, longe de qualquer
arrebate xen6fobo, nfo vale no caso brasileiro. Existe uma
distincia planetéria entre estas crises e entre suas diividas.
A mais ampla apenas nos alcancaria se a reproduco opera-
tiva de seus exemplos se desse com o entendimento das
condicionantes e dos aspectos fundamentais dos projetos
originais citados. O que nfio € o caso. Nem mesmo o me-
canismo de uma cultura dependente, a reboque dos esti-
mulos externos pode identificar estes problemas, pois os
aspectos que fazem falta sfio sempre urgentes e préticos, o
que obviamente nada tem de critico ou reflexivo. Isto seria
pedir demais 2 cultura e estariamos diante de uma antinomia.
Como uma condigdo cultural de dependéncia pode coexistir
com qualquer empenho critico? A dependéncia, nfio se di
pelo fatalismo do atraso nem pela internacionalizagio dos
costumes, nem se resolve com fanatismos progressistas ou
nacionalistas. A dependéncia cultural é resultado de uma
atitude ou talvez, melhor dizendo, da auséncia de uma
atitude, que estaria na omisséo reflexiva e na cordialidade
avessa a critica. Criticar e refletir sdo duas condi¢des ne-
cessérias para a tinica agdo do homem que o leve a entender
sua condigio e determinar seu futuro.

Nossas dificuldades s3o anteriores e ainda bésicas. De
tanto discutir o que é cultura nacional, vamos acabar des-
confiando que ndo conseguimos estabelecer nexos culturais
em nosso pais. Uma dificuldade histérica, superada poucas
vezes entre nés.

Os opostos que foram o nacionalismo e o desenvol-
vimentismo, apesar de suas premissas sectfrias e quase
religiosas, tiveram como mérito o estabelecimento de de
uma discussiio que animava a cultura e a arquitetura. Foi
quando a arquitetura conseguiu unificar estas duas vertentes
nacionais com o prodigio de uma produgio simultanea-
mente moderna e nacional. Foi quando o estado, convencido

“da utilidade de seus feitos, convocou os arquitetos para

desenhar a nova capital.

Brasilia é o exemplo méximo da parceria da arquitetura
e do estado brasileiro; € onde, como sempre, comparece a
“tradi¢io do novo™ ou a substitui¢io automaética e irres-
ponsavel da experiéncia Seu contra-senso est4 naquilo que
usualmente é citado como valor e qualidade, est4 na excep-
cionalidade e no espeticulo que pretende oferecer. Naquilo
que a torna dnica e que impossibilita qualquer aproveita-
mento e continuidade enquanto proposta urbana, seja pela
redugiio dos aspectos urbanos, seja pela protegio intrinsica
de sua exclusividade. Deposita tamanha fé nos dogmas e
slogans do movimento moderno que consegue facilmente
desprezar a cidade tradicional como espago privilegiado

.desde onde propor as cidades modernas, revivendo o mito

do novo mundo vai fechar-se em si mesmo como um projeto

-sem desdobramentos. Mostra como nos é facil abrir méo do

que é conhecido, mostra que aquilo que somos deve ser
diferente daquilo que queremos ser. Brasilia preenche o
desejo de um feito magnifico e emancipador que promove

e dignifica nossa arquitetura. E saudada pela comunidade de

arquitetos e nivela a idéia e o alcance da profissio deixando
para atrés o fato de tratar-se de uma experiéncia individual.

-Como resultado desqualifica--se o que é convencional e

portador de valor pragmatico e despreza-se o pequeno como

- aquilo que, ao prescindir da genialidade, nio tem interesse.

OCULUM 3

Como aquilo que encontra seu melhor resultado no equili- #°

brio, na ponderacfio e no sentido comum.

Isto nos ajudaria a entender a distincia entre a cidade
desejada pelos arquitetos e a cidade real. Uma cidade onde
a média qualitativa de seus espagos e de suas construgGes,
apesar da subjetividade evidente de tal parimetro, pode ser
tida como muito baixa. O fendmeno desta distancia é jus-
tificado como quem quer isentar-se, pela existéncia de uma
grande quantidade de construgio civil que nio se constitui
como mercado de trabalho dos arquitetos. Este argumento
pode explicar a edificagio de uma grande parcela da cidade,
sua auto-construgio e sua construgio irregular, mas é insufi-
ciente para dar conta da infima porcentagem de construgdes
que sdo projetadas e acompanhadas pelos arquitetos. Por-
centagem ridicula que seria ainda mais desfavorivel ndo
fosse o expediente cartorial implicito nos processos muni-
cipais de aprovagéo. Se é verdade que os arquitetos desejam
ampliar seus papeis na intervencdo da cidade, ampliando um
mercado incipiente, talvez fosse melhor procurar as causas
a sua volta ¢ refletir sobre seu papel. Longe de imaginar
qualquer reniincia que transforme a arquitetura em simples
prestacio de servicos, postura fatal para uma produgio que
é, ela mesmo, cultura.

Nio € casual, nem é matéria de ignorncia, que a socie-
dade tenha dificuldades histdricas em entender o papel do
arquiteto. A estratégia escolhida para divulgar a imagem do
profissional arquiteto foi equivocada ou pelo menos mal
conduzida, ji que atribuiu a profissdo uma relevéncia de-
milrgica digna de desconfianga, algo que nenhuma outra
especialidade ou 4rea de conhecimento ousou reivindicar
para si. O artista dos grandes feitos, dos espeticulos, de
Brasilia, € o reservatério de crédito com que se investe numa
imagem tdo pretenciosa quanto des-funcional. Um rol que
restringe o proprio mercado de atuagio. Vive-se de anun-
ciacdo, sem a minima preocupacio em construiruma base
de credibilidade social para a classe. Defende-se uma fér-
mula que combina o que h4 de pior no artista com o que ha
de pior no técnico.

Mas a condigio de semi-deus nfo é invengio brasileira,
é tio antiga quanto a arquitetura. Foi um presuposto subja-
cente a arquitetura humanista, que delimitou com perfei¢io
0 status superior de suas tarefas. Tarefas que também con-
tavam com arelagio de patronato, donde nio havia mercado
e muito menos, se pensava na cidade real. Sua vantagem esti
em ter definido uma arquitetura capaz de construir monu-
‘mentos durante cinco séculos, ou o suficiente para desocu-
par-se das coisas pequenas e concentrar-se nas igrejas e nos
palicios. Também os colegas estrangeiros relutam em abrir
mio desta condi¢do. A grande arquitetura das cidades eu-
ropéias €, apesar das observacdes feitas, um exemplo do
esfor¢co em manter uma superior relevincia social, mesmo
que o preco seja participar da inddstria cultural, a mesma
que manipula e divulga para vender discos. Sua vantagem
estd em que as questdes culturais, a tradigio, os padrdes
construtivos e a histéria fazem da cidade desejada e da
cidade real coisas parecidas. Além da grande arquitetura, os
temas cotidianos e pequenos sdo encarados como problemas
de arquitetura. Nossa vantagem é que aqui estd tudo por
fazer e que esta constatagio € por si s6 suficiente para
motivar todos aqueles que trabalham com projetos.

Os conjuntos habitacionais promovidos pelo estado sdo
um bom exemplo para comentar as dificuldades com que os
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arquitetos brasileiros defrontam-se quando lidam com te-
mas menores, onde a restrigio de recursos serve para descul-
par os resultados. S8o programas que contam com profissio-
nais mas que mais parecem feitos & margem da arquitetura,
por alguma sorte de preconceito e mesmo, pela falta de
agilidade para entender a indole dos temas de intervenggo.
Se isto for verdade, sfo entdo os préprios arquitetos que
desenham a desigualdade de suas cidades. E quando afir-
mam sua frustragdo e impoténcia face a projetos que ndo
permitem explorar a rotina consagrada de todas as virtudes
de uma grande arquitetura, apenas esto reconhecendo sua
incapacidade de operar com uma disciplina em outras di-
mensdes e com outras abordagens. Adimitem assim, que ndo
conseguem assumir outro papel como arquitetos.

O problema comeca com a formagfo académica, que
também estd controlada por aquela idéia de arquitetura
desde onde veicular a imagem escolhida do profissional.
Uma formaciio em atelier que confia na informalidade da
interagio em que o mestre passa sua experiéncia ao apre-
ndiz: onde nfio ha lugar para a teoria. Escolas onde os
mestres adimitiram a impossibilidade de ensinar arquitetura.
O que pode ser entendido como a impossibilidade de formar
de sistematizar o ensino de um artista.

Mudar a espectativa que os arquitetos tem com relagdo
a0 seu trabalho sem com isso estar propondo que se aban-
done uma grande arquitetura, aquela de vanguarda e sem
desejar qualquer coisa parecida com uma arquitetura prole-
tiria ou popular com estéticas empobrecidas, possibilitaria
que os arquitetos explorassem mais campos de atuagdo com
diferente Animo. Ampliaria as possibilidades de trabalho
que existem na refaguarda da profissdo, lugar onde se
encontram quase todas demandas que requerem o controle
da forma e do espaco nas cidades e que podem ser resolvidas
por intermédio do desenho: lugar do arquiteto. Abando-
nando uma posi¢o confortivel e aprofundando o alcance
do projeto, seria possivel dar-se conta que existem recursos
na arquitetura para responder a0s pequenos encargos € que
sua adequaco lhes atribui valor, desde que a integridade do
trabalho fique preservada. Se pudermos imaginar, que com
esforgo, uma arquitetura consubstanciada a situagdes desfa-
voréveis pode superar-se, do que esta arquitetura nfio seria
capaz quando lidasse com projetos de mz)rporagao € quan-
do tivesse que desenhar algum shooping center.

A reflexdo estabelece valores. E a atitude que atribui
importincia as coisas através de um compromisso direto
entre o sujeito e a agio que este determina sobre o objeto:
uma opinifo prépria e diferente daquela intermediada. Uma
atitude que torna mais dificil o esquecimento ou o abandono
de suas conquistas ou uma maneira de fortalecer amemoéria.
Assim podemos perceber que o conhecimento de nossa
arquitetura passada é condi¢do fundamental para o esta-
belecimento de nexos culturais. E o ponto de partida de
qualquer projeto de arquitetura que tenha presente algum
compromisso com a cidade.

Tal conhecimento pode escolher como objeto de anélise
privilegiado as obras construidas para evitar a desconti-

Edificio Maria Tereza, alameda Barros. Foto Omella Lenci
& Projeto e Construgio Escritério Técnico S. Vitali

ocuLum 3

nuidade entre o texto de arquitetura e o projeto. E, as obras
consagradas pelo ideal de arquitetura fixado devem ser
acrescentadas outras que a critica militante julgou pequenas.
Obras que, sem cumprir o ideal pré-estabelecido, encerram
seriedade e adquirem interesse sem as mistificagbes e os
espeticulos.

Sempre estamos reconhecendo obras de arquitetura na
cidade, obras 2 margem das publicagSes. Afirmamos que
alguns bairros tem uma concentragio notivel de edificios
qualificados e atribuimos este fendmeno 4 eloquéncia dos
arquitetos em um determinado periodo. Reconhecemos en-
tdo que nosso olhar descobre interesse em outras coisas ou
lugares. Indiretamente estamos fazendo uma critica aquilo
que tinhamos como certo, pois € a diivida que nos dispdem
a procurar € que nos permite encontrar outros nexos. Tal
instinto pode ser o ponto de partida de uma agio reflexiva
que descubra e interprete os aspectos que chamam a atengio
e que provavelmente encerram valor.

A cidade esti repleta destes encontros. De arquiteturas
persuasivas e coerentes que apesar de desapercebidas aos
olhos da critica militante e da histéria do progresso, resistem
e permarecem como momentos exemplares por que encer-
ram idéias e operagdes de arquitetura dignas de interesse. A
autoridade da critica militante fica substituida pela auto-
ridade da cidade como espaco dos feitos culturais coletivos.

Tais encontros sfo tio expontineos como aleatdrios. Sdo
estabelecidos a partir da nogfo de arquitetura que nos sugere
o que ¢ relevante ou o que merece atengio, onde detemos
nosso olhar. Esta no¢do ou idéia de arquitetura é que se
modifica com o tempo ou se diferencia entre os arquitetos.
E a que delimita os papéis e a importincia das questdes
ativadas em nosso trabalho. Selecionar na cidade pode ga-
rantir de que as modificacGes e as diferencas da arquitetura
tenham um sentido pautado pela experiéncia coletiva, com
a interpretacgdo daquilo que € a interpretacio em seu tempo.
Pode evitar as desgastantes rupturas e os constantes aban-
donos que marcam a auséncia de objetivos a cumprir e
transformacdes fora de controle.

Tudo isto é uma hipétese incipiente que arrisca uma
inversio radical das estratégias empregadas por nossacritica
e por nossas instituigdes para encaminhar os assuntos da
arquitetura, sempre subordinados as prioridades corporati-
vas da categoria. Como esta estretégia nfo deu certo, pois
continuamos correndo o risco de extingfio, talvez faca senti-
do inverter a ordem das prioridades, potencializando por
intermédio de exigéncias disciplinares o alcance, os re-
sultados e a credibilidade da projeto como condigio bésica
para o reconhecimento da profissdo. Nada contra a politica
e contra a propaganda, apenas parece que ambas precisam
de um objeto e de um programa para tormnarem-se neces-
sérias.

Edificio Maria Tereza

A idéia da cidade como o lugar que concentra as expe-
riéncias e interpretacdes arquitetdnicas da nossa cultura tem
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Edificio Maria Tereza, alameda Barros.
Projeto e Construgio Escritério S. Vitali

que ultrapassar o instante de um olhar interessado e seletivo

- para deter-se sobre o motivo de atragdo e identidade, com a

anélise critica que deve narrar um sentido convincente para
as obras e com a anélise te6rica que deve entender como os
materiais da arquitetura estabelecem raciocinios projetuais
coerentes e distinguidos. Tudo isto, se for verdade que uma
selegdio, desatenta em origem, capta nas coisas valores que
procuramos.

Duas obras escolhidas conforme as premissas anteriores
sdo objeto de uma rapida anilise, onde se procura demostrar
que quando sobressaem ao olhar, estfo ativando um meca-
nismo expontineo e insolito de selecio.

Na primeira obra, trata-se de um pequeno edificio de
habitagfio coletiva na alameda Barros, n® 650, projetado e
construido, conforme sua placa de metal, pelo Escritério
Técnico S. Vitali. Sua construgio terminou, muito pro-
vavelmente, em 1941.

O programa econdmico dos apartamentos interpreta o
tema de uma ‘“‘unidade minima de habitacio”. Para evitar
espagos secunddrios, a sala articula os demais ambientes,
todos definidos pela justaposicio de retingulos integros,
alinhados por uma estrutura reticular, homogénea e simé-
trica em origem.
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Pela forma de seu terreno, o “‘tipo’ da planta é transver-
sal a rua. Trata-se de um tipo consagrado, com niicleo de
circulagio vertical e central, que ordena o raciocinio es-
tabelecendo o que seria um forte eixo de simetria para
operacdes classicas. Neste caso um eixo sem empenho
centralizador ou hierdrquico. Um eixo especular onde se
promove uma agio reflexiva e onde se nega a reprodugio do
inverso. E espelho de uma situagio dual que nio se repete
como imagem, mas que se especula como variagio que nfo
chegue a dissolver a ordem primdria do “tipo”.

A distingdo entre frente e fundos ou entre fachada prin-
cipal e fachada posterior, relativiza e gradua as decisdes da
arquitetura sobre seu objeto para estabelecer relagdes subor-
dinadas a cidade. As regras internas do edificio e de seu
“tipo”" s@o necessdrias mas ndo suficientes. As decisdes
matizam a l6gica original e “‘simétrica’ para situagGes inter-
nas idénticas e procuram buscar sentido no reconhecimento
dos diferentes “lugares™ das mesmas situagdes. O que é
invariante no “tipo”* pela topologia do objeto é reconhecido
como distinto pela topografia do terreno e o bonito desta
contradicio é que as solugdes encontradas sio “‘reflexivas”
no duplo sentido da palavra. Conseguem simultaneamente
*“refletir’’, como reciprocidade, a ordem axial do *‘tipo” que
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foto Omnella Lenci

Residéncia Cora Monteiro Soares, avenida Estados Unidos,
Arquiteto Miguel Badra Jr.

“Sempre estamos reconhecendo o-

bras de arquitetura na cidade, obras
a margem das publicages. Afirma-
mos que alguns bairros tem uma
concentragdo notavel de edificios
qualificados e atribuimos este fend-
meno a eloquéncia dos arquitetos
em um determinado periodo. Reco-
nhecemos entdo que nosso olhar
descobre interesse em outras coisas
ou lugares. Indiretamente estamos
fazendo uma critica aquilo que ti-
nhamos como certo, pois é a divida
que nos dispdem a procurar e que
nos permite encontrar outros nexos.
Tal instinto pode ser o ponto de par-
tida de uma agao reflexiva que des-
cubra e interprete os aspectos que
chamam a atengdo e que provavel-
mente encerram valor. 59

€ €Abandonando uma posigdo confor-

tavel e aprofundando o alcance do
projeto, seria possivel dar-se conta
que existem recursos na arquitetura
para responder aos pequenos encar-
gos e que sua adequagao lhes atribui
valor, desde que a integridade do
trabalho fique preservada. Se puder-
mos imaginar, que com esforgo, uma
arquitetura consubstanciada a situa-
¢Oes desfavorédveis pode superar-se,
do que esta arquitetura ndo seria ca-
paz quando lidasse com projetos de
incorporagdo e quando tivesse que
desenhar algum Shooping Cen-
ter. 5y
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é espelho e a “reflexdo’’, como anilise e investigagio dos
limites e das possibilidades que se sobrepdem ao primeiro
raciocinio estabelecendo assim, dois niveis de decisio.

O eixo de simetria do “‘tipo’’ adquire consisténcia nio
apenas como 4rea de circulagio vertical, ou como érea
comum de acesso as unidades, mas como a concentracio
ordenada das “‘prumadas’’ de um edificio em altura. Tal eixo
ganha sua espessura explicitando tudo que se repete em
todas as situagBes horizontais e separando aquilo que é
constante daquilo que pode mudar, que pode ser elaborado
a cada nivel. Distinguidos os alinhamentos constantes ou
suas prumadas, que conformam o prisma principal do edifi-
cio, como sdo num edificio vertical as escadas, os elevadores
€ 0s ramais hidraulicos que atendem as dreas molhadas neste
setor, todas as demais 4reas do edificio sdo constrangidas
apenas pelas limitagdes estruturais, e no caso, pelo rigor
estrutural,

Da mesma maneira que foi negada ao “‘tipo’" plani-
métrico a reprodugiio no cixo, pelo reconhecimento dos
papéis representativos de cada fachada, também a repetigio
das plantas ou a idéia de ‘“‘planta tipo” perde sentido. O
edificio apresenta entfo seus instantes: a base, o corpo e a
terminacio. A eficiéncia e desempenho de uma ‘“‘planta
tipo”, que tem valor enquanto solucdo depurada, a que
melhor atende todos os aspectos considerados, sdo subs-
tituidos por um entendimento progressivo.

Encontramo-nos diante de um importante raciocinio vo-
lumétrico onde as solugdes horizontais e verticais sdo da
mesma indole e onde o resultado aspira a uma determinada
fisionomia para o edificio, com a elaboragio de operagdes
constantes em género e variadas na forma. Estratégia dife-
rente daquela onde o resultado se obtém com sucessivas
camadas de decisdes tipicas.

O controle volumétrico das operagdes arquitetonicas
também & notével nas relagdes angulares das fachadas. Tais
relagdes dissolvem a frontalidade e reforcam a visualizagio
obliqua do edificio dando a impressdo de tratar-se de um
projeto em terreno de esquina. O reconhecimento de uma
fachada principal, voltada para arua ndo reduz a importincia
das demais fachadas e suas interacdes. As superficies curvas
dos balcdes e dos cilindros estabelecem relagdes de concor-
dancia e de perpendicularidade com os planos ortogonais
dos sélidos envolvidos fazendo com que o olhar “‘escor-
regue”’ para o plano da aresta contigua. O imaginério naval
comparece como a ponte e o convés de um transatlantico,
escavados num volume virtual que define o cilindro do
dormitério frontal e as varandas onde a estrutura em balango
se op0e ao aspecto tectdnico dos prismas do edificio e onde
as figuras geométricas se distinguem

O pavimento térreo, mesmo abrigando as mesmas unida-
des habitacionais definidas pelo *‘tipo’’ do edificio tem um
tratamento e um papel diferenciados ao receber como reves-
timento uma imitagio de mirmore travertino, em argamassa
para relacionar o edificio isolado com a rua. A inteng¢io em
criar uma distin¢@o ou uma base de “‘pedra’ solidiria com
o alinhamento do lote visa recuperar a frontalidade ¢ a
linearidade, que relacionem o projeto com a calgada e a
cidade e evidencia a critica ao edificio autdnomo e isolado
no lote como resposta urbanistica que possa superar a ima-
gem da cidade tradicional definida por seu sistema viario.
Faz a auto-critica de suas préprias operacdes.

As qualidades deste edificio parecem estar na maneira
como sdo articuladas as contradi¢Ges entre raciocinios ar-
quitetdnicos de diversas origens. Na combinacfo de aspec-
tos tradicionais dos edificios urbanos com as possibilidades
novas que se apresentam. O “‘novo’’ é objeto de indagacio
e critica, para adequar-se a tradi¢des que mantém sentido e
para reagir com situagdes concretas. E confrontado com o
adquirido, com o j4 conquistado, como tinica via por onde
construir uma tradicio que acrescenta e que evolui.

Residéncia Cora Monteiro Soares

Esta residéncia de dois pavimentos, localizada na aveni-
da Estados Unidos, foi projetada em 1961 pelo arquiteto
Miguel Badra, para a familia Cerqueira Monteiro Soares. E
tomando como base sua cronologia e a filiagdo a sistemas
formais puristas, parece que este projeto antecede modelos
e especula relagdes de volumes combinados com planos
horizontais e verticais como definidores diretos da confi-
guragdo de uma residéncia e de suas relages com o lote.

Por um lado percebemos que o programa é desenhado
de maneira convencional sem que a arquitetura pretenda
promover ou sugerir alterages na vida tradicional da fami-
lia e portanto sem lancar mio de estratégias de comparti-
mentagio mais abstratas. Por outro lado a relagfio da casa
com o terreno € inovadora pois a0 mesmo tempo que resolve
os espacos tradicionais que envolvem um lote,.no caso de
uma residéncia unifamiliar isolada, vai propor outra dis-
posicdo para estes usos externos. ‘

A inversio que chama a atencdo estd na divisdo lon-
gitudinal do terreno feita por um muro que o atravessa e
constréi a scparacfio entre as dreas sociais e as dreas de
servico ao longo das divisas e que estabelece um zonea-
mento funcional rigido que além de prescindir das no¢des
de frente e fundos do terreno define todos os usos e relagdes
do programa da residéncia a partir dos setores dessa linha,
sejam eles internos ou externos i residéncia. Terreno e drea
construida obedecem uma tinica determinagfo e o projeto
desta maneira confere igual importincia a todas operagdes
arquitetonicas, ja que nio faz mais sentido hierarquizar seus
usos como principais e secundérios. A edicula dos em-
pregados perde seu caréter de edificacfo secundéria quando
preenche o retingulo da 4rea externa e quando continua o
muro divisor ou a linha que ordena o projeto e que o
relaciona com o terreno.

Também os dois pavimentos fazem referéncia ao so-
brado paulista porém o corpo monolitico desta tipologia é
dissolvido pela composicio de um pértico transpassado
perpendicularmente por uma laje horizontal que acompanha
o deslocamento longitudinal do plano vertical ou o muro
divisor. Novamente um tnico clemento recebe diversas
atribuigGes e resolve diferentes problemas. Esta laje é a
marquise, 0 mezanino e o piso dos dormitérios e suarelagio
geométrica e seu contato com o portico se definem pela
integridade que cada elemento. As transparéncias do pértico
unificam os jardins das dreas sociais ereforcam a legi-
bilidade de cada elemento e suas relagdes.

LUIS ESPALLARGAS GIMENEZ é arquiteto formado pela FAU-USP. Pro-
fessor do Departamento de Fundamentos Teéricos da Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo da PUCCAMP e da disciplina **Projeto Arguiteténico II"" no Curso
de Arquitetura da UNIP.
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