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A sobrevida da Arquitetura Moderna
segundo Jiirgen Habermas’

Poucas vezes a arquitetura ocupou, como hoje, uma posi-
cao tao central nos debates sobre a arte, a cultura ou mes-
mo a marcha do mundo. Seguramente posta na vitrine
por uma mudanca na forma-mercadoria, tornou-se objeto
obrigatério de quem quer que se dedique a decifrar o an-
damento da sociedade contemporanea. Prova eloquente
desta nova configuracdo assumida pelo processo cultural
nos dias de hoje sao as conferéncias do filésofo Jiirgen Ha-
bermas sobre arquitetura e que tiveram grande acolhida
entre noés, em especial “Arquitetura Moderna e P6s-Mo-
derna”, varias vezes reeditada.! Pronunciada em 1981, por
ocasiao de uma mostra realizada em Munique, tomava a
defesa da Arquitetura Moderna contra os seus detratores
mais recentes, pois, como lembrava o conferencista, nao
é a primeira vez que a Arquitetura Moderna é dada como
morta, “e no entanto ela ainda vive”.

*Versdo resumida (Revista A.U. n°30, 1990) de uma comunicag¢éo apresentada
no Seminario “Brasil século XXI”, realizado na UNICAMP, em 1988, e que de-
pois ampliei a quatro maos (com Paulo Eduardo Arantes), publicada em forma
de livro: Um ponto cego no Projeto Moderno de Jitrgen Habermas (Brasi-
liense, 1992), reeditado neste site. Como meus leitores arquitetos reclamam do
“emaranhado” tedrico do livro citado, optei por esta férmula - mais breve e
mais centrada nas questdes arquitetdnicas, reeditada em Urbanismo em fim
de linha, Sdo Paulo: EDUSP, 1998 (pp. 55-77).

1. Publicada originalmente em Novos Estudos n°18, CEBRAP, 1987, foi reim-
pressa em A.U. n°27, 1989 e, juntamente com “Modernidade — Um Projeto
Inacabado” (1980), republicada em apéndice ao livro referido acima (ed. Bra-
siliense, pp. 99-149).
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ARQUITETURA MODERNA ANTIGAMENTE

O que pensar dessa apologia extemporanea da Nova
Construcao por parte do principal herdeiro, embora hete-
rodoxo, da assim chamada Escola de Frankfurt? Rotulan-
do todas as tendéncias alternativas de neoconservadoras,
concedendo quando muito a algumas variantes ditas con-
textualistas pelo menos a inspiracao modernista, porém
em versao defensiva, Habermas de fato passava a limpo
a vulgata do Movimento Moderno mas de tal modo que,
procurando “dar continuidade critica a uma tradi¢do in-
substituivel”, reatava a rigor velhos n6s de uma histéria
até hoje mal contada.

Um programa sobrecarregado?

Na literatura corrente costuma-se alegar em defesa do
Movimento Moderno algum tipo de “infidelidade” ou
“desvio” em relacao aos principios e normas dos Pionei-
ros e Mestres. Habermas prefere dizer que ele se deixou
“voluntaria porém indevidamente sobrecarregar”, sen-
do portanto injusto toma-lo como simbolo da patologia
moderna. A inegavel crise da Arquitetura Moderna - um
dos sintomas mais gritantes da modernidade cultural em
pane - ndo decorreria dela prépria, mas de uma desmesu-
rada ampliacao do conceito de arquitetura. O que desde
os tempos de William Morris sempre parecera uma pro-
messa de redencio, permitindo a arquitetura ultrapassar
as barreiras tradicionais que a isolavam da realidade co-
tidiana, revelou-se catastréfico. Malogro da Nova Cons-
trucdo? Apenas episddico se considerarmos, por exemplo,
sua funesta tendéncia ao gigantismo, efeito de uma verda-
deira, porém mal calibrada, vocacao para a responsabili-
dade social.
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OTILIA ARANTES

Assim, depois de enunciar os desastres perpetrados
em nome dos ideais consagrados pelos CIAMs - o prin-
cipal lugar-comum da critica especializada no inven-
tario dos fiascos da Arquitetura Moderna -, Habermas
nao hesitara, por sua vez, em atribui-los a deformacoes
monstruosas que escondem a verdadeira face do projeto
moderno enquanto tal. Falsificacdes que traem o espirito,
conservando a letra morta... Veremos que Habermas fara
remontar esse desenlace injusto, porém remediavel, até
a suprema abstracao de um amalgama conceitual indevi-
do, nas suas palavras, um “erro categorial”. Mas ao tomar
esse caminho tende a separar, para melhor preservarain-
tegridade das primeiras intencoes, elementos que em boa
analise historica costumam se apresentar objetivamente
imbricados.

Depois das vanguardas

Um dos principais argumentos de Habermas em favor
da Arquitetura Moderna consiste em lembrar que “s6
ela brotou do espirito das vanguardas”. Sem davida um
trunfo inquestionavel que, no entanto, esbarra no exame
mais detido das formas histéricas de objetivacdao daquele
mesmo espirito. Habermas evidentemente nao desconhe-
ce as aporias de uma evolucao que acabou convertendo
a vanguarda no seu contrario, alids uma das evidéncias
da cultura de nosso tempo. Por isso multiplicara as dis-
tin¢Oes conceituais para que a impossibilidade histérica
estampada na exaustao das vanguardas ndo contamine o
futuro do seu antigo compagnon de route, o Movimento
Moderno, “um projeto incompleto de uma modernidade
que derrapa”.
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SALE BOULOT

Em 1980, um ano antes da conferéncia cujas conclu-
sOes me parecem inverossimeis e o eixo argumentativo,
inteiramente deslocado, ao receber o prémio Adorno que
lhe conferia a municipalidade de Frankfurt, Habermas
principiou sua fala referindo-se a polémica mostra da Bie-
nal de Veneza - “Presenca do Passado”-, mas sem entrar
no mérito daquela demonstracao, isto é, de que a Arquite-
tura Moderna ja era mesmo coisa do passado.? Limitou-se
a condenar o “novo Historicismo” como uma “vanguarda
retroversa”, passando em seguida a defesa da modernida-
deculturalameacada, apesar de todos os pesares. Aocon-
trario porém do que sustentaria no ano seguinte em favor
da continuidade do MM, Habermas reconhecia entiao que
o impeto da modernidade se exaurira: “Quem quer que se
julgue de vanguarda hoje em dia pode ler o seu atestado
de 6bito; conquanto a vanguarda esteja se expandindo, su-
poe-se que ela deixou de ser criativa; o modernismo domi-
na, porém morto”. O que de fato a conferéncia de 1980 mal
escondia era uma espécie de antivanguardismo que via no
esforco de trazer a arte para o ambito da vida cotidiana,
empreendido pelas vanguardas histéricas em guerra com
a existéncia isolada da arte, uma tentativa malograda que
teria gerado o seu oposto, a “vanguarda retroversa” de
nossos dias. Nao é por outra razao que em ambas as con-
feréncias parece aceitar a denominacgao “pés-vanguarda”
enquanto rejeita categoricamente a expressao “pds-mo-
derno”. Trata-se no primeiro caso de uma “modernidade
tardia” que teria abandonado apenas as “esperancas en-
tusiasticas (vanguardistas) de uma reconciliagdo arte e

2. Estou utilizando aqui a tradugdo de Anne Marie Sumner e Pedro Moraes,
sob o titulo “Modernidade versus P4s-Modernidade”, em Arte em Revista
n°7, Sao Paulo: 1983 (pp. 86-91).
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OTILIA ARANTES

vida”, e no segundo, de um repudio neoconservador até
mesmo dos “fundamentos morais” do projeto moderno,
capitulacao inaceitavel para o nosso autor.

Ocorre, entretanto, que a AM também nao esti a sal-
vo de tais enganos vanguardistas, mas, nesse caso, como
dissemos, Habermas nao vé neles nenhum vicio de raiz,
inextirpavel e historicamente condenado, apenas uma re-
alizacdo equivocada, na sua extensao abusiva, da funcio-
nalidade arquitetdnica.

0 viés estético do funcionalismo

Assim sendo, se soubermos alivia-la da sobrecarga de-
corrente de interpretacoes errdneas do funcionalismo e
por conseguinte da responsabilidade pelas configuracoes
urbanas teratologicas que ela engendrou, veremos que
a arquitetura do MM ¢ a Gnica cuja validade permanece
inquestionavel: sé ela soube resumir num projeto unita-
rio todas as apostas da modernidade. Sobretudo é preci-
so ndo esquecer, continua Habermas, que a sobrevida da
tradicao moderna depende de momentos como esse, a sa-
ber, daquele “momento feliz” em que a AM “permitiu que
se unissem livremente o viés estético do construtivismo
e a vinculacdo a finalidades de um funcionalismo estri-
to”. Seria o caso de se perguntar: quando mesmo? e como,
exatamente?

Tentemos reconstituir os principais passos desse jui-
zo em si mesmo inatacavel (Qquem em sa consciéncia nao
desejaria assistir a alianca claramente instituida entre a
arte mais exigente e a expressao coletiva de finalidades so-
ciais?), e por isso mesmo abstrato e irreconhecivel fora do
atelié e da prancheta. Além do mais um juizo inapelavel
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pois vai descartando, uma apés outra, sem o menor tato
histérico, todas as demais atividades projetuais alternati-
vas, incluidas em bloco no rol das reacdes antimodernas,
escapistas, regressivas, retoricas.

Nao cabe aqui uma avaliacao dos caminhos da arqui-
tetura recente (0 que tenho feito noutras ocasides), mas
cabe perguntar, sem anularaimportanciadecisivada AM,
como depurar o projeto e sobretudo manté-lo, ignorando
seu vinculo de origem, ndo s6 uma fatalidade inevitavel,
mas assumido enquanto tal, como as formas industriais
geradas pelo modo de producao capitalista, com as exi-
génciasimpostas pelos novos materiais, as novas técnicas
e os novos desafios funcionais. Habermas por certo naoig-
nora a légica desse campo de forgas, tanto assim que prin-
cipia a parte histérica do seu argumento denunciando
(como todo o mundo desde os tempos dos Pioneiros do De-
senho Moderno) o irresponsavel ecletismo dos arquitetos
oitocentistas, o historicismo que os mantinha a margem
do processo de modernizag¢ao social e cultural em marcha
no século, e a consequente fuga para o devaneio estético,
impotente diante do redobrado prosaismo do mundo bur-
gués em ascensao. Ora, o MM nao tinha vindo responder
justamente aquelas novas condi¢des? Tal vinculacao nao
lhe é, portanto, essencial? Como conceber a sobrevivéncia
de tal projeto amputado dos desdobramentos reais de sua
histéria? Em nome de um retorno as origens (alias intei-
ramente estranho ao espirito moderno?) Como se vé, ara-
cionalidade arquitetonica, ao contrario do que pretende
o fil6sofo, ndo obedece tao-somente a “légica interna do
desenvolvimento artistico”.

E certo que Habermas nio acredita que a nova
arquitetura tenha respondido aos desafios herdados do
século anterior apenas pela forca interna do “seu viés es-
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tético préprio”. Mesmo assim continua batendo na mes-
ma tecla. Quando insiste, por exemplo, no traco distintivo
do “novo estilo”, justamente a ambicdo de penetrar todos
os ambitos da vida, para melhor salientar, entretanto,
sua distorcao pela palavra de ordem funcionalista, cuja
abrangéncia indiscriminada teria desfigurado a intencao
originaria em torno da qual seu argumento nao cessa um
instante de girar, a saber, “que as caracteristicas da cons-
trucdo moderna resultam de uma legalidade especifica do
campo estético, buscada com grande consequéncia”. Mas
é verdade também que assinala igualmente as coordena-
das paradoxais no ponto de partida da AM. De um lado,
sua natureza pratica de arte subordinada a fins; de outro,
o imperativo da autonomizacao radical, o principio mes-
mo da experiéncia estética moderna, ao qual nao pode
escapar. Um paradoxo que admite solu¢ao, desde que se
compreenda a AM nos termos de uma funcionalidade es-
trita, como quer Habermas, enredando-se, a meu ver, em
novas dificuldades.

Aporias do paradigma construtivo

Para melhor situar esta curiosa férmula dissociativa de
Habermas, uma funcionalidade expurgada de qualquer
deslize categorial - como a confusao entre “funcional” do
ponto de vista do usuario e “funcional” do ponto de vis-
ta de meios sistémicos como dinheiro e poder - e demais
ideias equivocadas que a expressao “funcionalismo” in-
variavelmente sugere, consideremos por um momento o
privilégio concedido por nosso autor ao Construtivismo,
através do qual a arquitetura, acompanhando o impulso
experimental da pintura de vanguarda, veio finalmente
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ocupar uma posicao estratégicana modernidade cultural.
Assim, dos puristas como Corbusier ao circulo dos cons-
trutivistas (de Malevitch ao movimento De Stijl), a arqui-
tetura teria sabido associar a dimensao estética a mais
rigorosa funcionalidade. Pode ndo ter sido a primeira vez,
masjamais de maneira tao cabal e enfatica aintencao pra-
ticada arquitetura coincidira com a “légica interna de um
desenvolvimento artistico”. Uma consequéncia, acres-
centa Habermas, tirada com vistas a “uma estruturacao
arquitetonica global do meio ambiente”, ou seja, tendo
em mente uma “obra de arte total”. Como entender esta
subita reabilitacdo da vanguarda, na figura de puristas,
construtivistas, neoplasticistas, da parte de um teérico
que hi menos de um ano desqualificava o gesto surrea-
lista que, ao tentar explodir a esfera autarquica da arte,
forcava a reconciliacido da arte com a vida? Pois as ten-
déncias ditas construtivistas alimentam uma utopia
de absorcdo total de todas as exteriorizacgdes da vida
social pela arte tdo ou mais radical do que o programa
negativo das vanguardas destrutivas, supostamente
niilistas ou terroristas.

E possivel que Habermas tenha se deixado seduzir
pelo que no construtivismo lhe parecia ainda melhor
resguardar a autonomia estética em perigo. Todavia,
exacerbacao estetizante a parte, os neoplasticos eram
taxativos quando anunciava para um futuro préximo re-
novado a substituicido da obra de arte autbnoma por uma
espécie de instituicao artistica da “realidade”. De qual-
quer modo, nosso filésofo deixa-se levar por um contras-
senso ao opor os fundamentos construtivistas da AM a
pretensa subordinacao da forma a funcao pelos tedricos
da Bauhaus, por onde se perderia, segundo ele, o horizon-
te estético originario do funcionalismo. Novamente devi-
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do a um deslocamento categorial, presente, por exemplo,
na intencao declarada dos grandes mestres da Nova Cons-
trucdo de “subordinar na sua totalidade estilos e formas
de vida aos ditames de suas tarefas de criadores”. Para
explicar mais esta superposicao, Habermas procura dis-
tinguir entre uma “organizacao arquitetonica global”,
evoluindo num plano meramente artistico e obedecendo
a uma logica prépria, e a utopia de uma planificacao ur-
bana, sintese que mascararia a marcha contraditéria da
modernizac¢ao capitalista e arrastaria a arquitetura para
o campo gravitacional dos “imperativos sistémicos ano-
nimos”, condenando a arquitetura moderna a desviar-se
de seu impulso original. Distin¢do realmente injustifica-
vel na medida em que o projeto de uma arte total sempre
esteve ligado a uma sintese abrangente que seriaa cidade,
quando nao se alimenta diretamente, desde sua formula-
cao original - como no caso exemplar de Corbusier -, do
propésito maximalista de reordenar a sociedade através
da organizacao do espaco habitado.

Vinculacao congénita que o préximo passo de Haber-
mas teima em ignorar, ao concluir: “embora o Movimento
Moderno reconheca o desafio das caréncias qualitativa-
mente novas e das possibilidades técnicas de criacao, e em
principio lhe responda bem, o mesmo nao se da quando
em face da dependéncia sistémica dos imperativos da
administracdo planejada e do mercado, onde a sua
resposta é inerme”. A funcionalidade estrita, nos termos
da qual raciocina e que ainda nao sabemos bem o que
seja, parece passar aqui da légica interna para o ambito
muito restrito das caréncias individuais e possibilidades
técnicas, em franca oposicao ao funcional do ponto de
vista sistémico, sé ignorada em virtude do tal equivo-
co categorial de que redundou a sobrecarga voluntaria,
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porém injustificavel, do programa moderno. Mais uma
vez: como separar a primeira funcionalidade da segunda,
tanto do lado da constituicao da sociedade capitalista, da
universalidade das leis do mercado e da criacao das “ne-
cessidades” no interior de uma tal sociedade, quanto do
projeto totalizador da AM?

Dialética do funcionalismo

Como nesse ponto seu argumento se apoia de passagem
numa (falsa) dicotomia tematizada por Adorno - e na
qual, de acordo com nosso autor, a arquitetura nao se en-
caixaria -, conviria analisa-la mais de perto, ou seja, pre-
cisamente a “dialética do funcionalismo” (na expressio de
Adorno), que a argumentaciao meramente dissociativa de
Habermas deixou escapar.

Ora, no trecho em questdo da Teoria Estética3, onde
esta em jogo o conceito capital de construcdo (o recurso
a experimentacao e a montagem pela arte de vanguarda),
Adorno enfrenta exatamente o momento em que o princi-
pio de construcao se torna ideologia. Em duas palavras: a
perda de tensao daarte construtiva nao lhe advém de uma
fraqueza qualquer, mas da proépria ideia de construcao,
que é contraditéria. Aspirando a se transformar em rea-
lidade sui generis, a arte construtiva deve, no entanto, “a
pureza de seus principios as formas funcionais técnicas
externas”. Assim, mesmo quando Adorno parecia apostar
no estado evolutivo dos materiaisartisticos, nao perdiade
vista o fato de que, na ordenacao légica destes, a arte que
se quer autonoma refletia no seu conjunto as condi¢oes de

3. Trad. de Artur Mordo, Lisboa: Liv. Martins Fontes, 1982 (pp. 75-77).
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desenvolvimento total da sociedade. Infelizmente nao pa-
rece ser esse o caso de Habermas que, ao perder de vista a
determinacao reciproca de forma e processo social, per-
de-se igualmente em abstracoes (literalmente abstraidas,
extraidas de um processo maior) tal como: fardo volunta-
rio porém indevido, erro categorial etc.

Se passarmos agora ao caso mais especifico da funcio-
nalidade arquiteténica, veremos que Adorno, num ensaio
famoso a propdsito do rigorismo de Adolf Loos,* recusa a
falsa oposicao entre as duas funcionalidades, a externa e
a interna. Se isto é fato, o nlicleo da questao teria escapa-
do ao funcionalismo outré de um Loos, por exemplo, pois
nao se trata da oposi¢ao entre fins praticos e o seu contra-
rio absoluto, mas da definicao do que é supérfluo de um
ponto de vista imanente a obra. Assim, o ornamento ra-
dicalmente condenado por Loos sé passa a ser um enxer-
to mortal quando sobrevive ao seu significado funcional
ou simbdlico, enquanto a prépria construciao sem resto
transforma-se em repeticio morta quando nao corres-
ponde exatamente a nenhuma intencionalidade. Por isso,
0 espaco arquitetonico nunca é um espaco qualquer, tra-
zendo inerente em sua organizac¢ao as marcas do usoaque
se destina.

De modo geral, qualquer arte que cancele inteiramen-
te a memoria do seu ser-para-outro vira fetiche. Segundo
Adorno, em qualquer dos casos extremos: quando privi-
legia o oficio e a fidelidade aos materiais, como ocorre no
ambito ideologizado das artes aplicadas; ou entao, dando
asas ao mesmo impulso ideolégico, petrifica a fantasia.
Ora, nao pode haver privilégio para a arquitetura, que

4.“Funzionalismo oggi”, em Parva aesthetica, trad. E. Franchetti, Mildo:
Feltrinelli, 1979.
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traz estampada no grau zero do projeto a heteronomia da
arte autébnoma, a presenca da sociedade a que em princi-
pio se oporia, sublimando-lhe os fins numa finalidade sem
fim. Sobretudo na arquitetura produzida numa sociedade
em que a técnica se tornou um fim em si mesmo, o til se
transforma no seu contrario. Se for verdadeira, como pa-
rece ser, essa dialética do funcionalismo arrasta consigo o
viés estético que Habermas queria preservar, pelo menos
- e exemplarmente — no construtivismo arquiteténico.

Envelhecimento da Arquitetura Nova

A conclusao s6 pode ser drastica sem ser simplificadora
(espero): ndo é possivel dissociar a evolucado de conjunto
da arte moderna e, em particular e muito menos, da AM,
de sua forma de insercdo no mundo da producdo capitalis-
ta, diluindo suas aporias na abstracao dos “equivocos ca-
tegoriais”, das “sobrecargas indevidas”, dos “programas
extravagantes” etc. A medida que a forma-mercadoria
se generaliza, e no caso da arte de massa, que é sobretu-
do o caso da arquitetura contemporanea, se estende até a
forma-publicidade, a sujeicdao da funcionalidade estrita a
funcionalidade sistémica, além de fatal, é o primeiro dado
do problema, de modo algum, um acréscimo extrinseco.
A utopia reformadora na origem da AM é inseparavel da
modernizacdo desencadeada pelo desenvolvimento ca-
pitalista das forcas produtivas. Assim sendo, a ideologia
totalizadora nao poderia deixar de ser-lhe inerente, e sua
faléncia, a expressio da sociedade altamente adminis-
trada que aos poucos tornou impossivel a simples sobre-
vivéncia, pelo menos esteticamente produtiva, de tais
contradicoes no interior da prépria obra.
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Quanto a saber se é possivel ultrapassar tamanho obs-
taculo, se as novas expressoes artisticas e arquitetonicas
vao noutra direcao, ja é uma outra questio. Uma coisa,
porém, é certa e precisa ser repisada: nao ha como expur-
gar, no projeto moderno, seu nexo organico e deliberado
com a sociedade capitalista em um dado momento de sua
evolucdo. E mais: a mesma logica (de modernizacao sis-
témica) governa o elementarismo programatico das for-
mas simples, do produto em série, estandartizado, das
fachadas homogéneas, das aberturas padronizadas, dos
modulos, da moradia minima, dos modelos, tipos e in-
variantes, que se harmonizam (por assim dizer) no novo
panorama urbano. Obedecendo aos principios da linha
de montagem, essas céelulas que se ordenam num todo
urbano vao se ajustando segundo leis e ritmos da légica
especifica do consumo de massa. Nao surpreende entao
que, ao término dessa linha evolutiva, as imagens arqui-
tetdnicas funcionem como imagens publicitarias. Assim,
o neo-historicismo (que Habermas erroneamente filiou ao
esteticismo malcompreendido da arquitetura oitocentis-
ta), a cenaristica atual, nada mais é do que o desfecho de
um processo alimentado precisamente pela ideologia da
sintese e da funcionalidade radical. Enfim, a Utopia da
Ordem que a AM tanto encareceu diante da patologia da
metropole contemporanea, tanto mais se transformava
em seu contrario quanto mais procuravarealizara suaes-
séncia mais verdadeira, mesmo parcialmente através do
tracado regulador, da unidade do detalhe, da organizacao
das funcoes na cidade etc.

Nesse ponto é preciso reconhecer, voltando a oposicao
esbocada entre os dois tedricos de Frankfurt, que tanto
Habermas quanto Adorno se encontram desarmados para
entender o que ocorreu com a arquitetura para que ela va
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assumindo sem maior violéncia, todas as caracteristicas
de uma arte de massa, ao completar o ciclo de sua evolucao
moderna. Adorno pelo menos teria o mérito de associar o
destino da dimensao estética do funcionalismo a curva
implacavel da “dialética da Aufkldrung”. Quanto a Ha-
bermas, resta-lhe uma espécie de iluminismo sem contra-
dicdo e sem forca propulsora: dada a separa¢do moderna
das esferas da cultura, ante a ameaca de reificacdo, passa
a raciocinar por difusao das luzes, mais precisamente, por
impregnacao do cotidiano por formas especificas da racio-
nalidade estética que extravasam gracas a pedagogia da
“acdo comunicativa”. Dai a esperanca iluminista deposita-
da (malgrado o equivoco tantas vezes assinalado) no poder
de contaminacao da AM, em particular, construtivista, na
sua capacidade de organizar racionalmente o espaco social.

Nessa linha de emagrecimento por onde caminha a
ilusao ilustrada, a AM vé-se privada de sua energia a um
s6 tempo subversiva e reguladora. Cabe ainda perguntar:
se a logica do capitalismo tardio obriga a mudar de para-
digma, o acento utopico tendo se deslocado do conceito de
trabalho para o de comunicacido (como pretende Haber-
mas), qual o raciocinio insélito que exclui a arquitetura
contemporanea dessa tao citada mudanca de paradigma?
Ou melhor: como se explica que o paradigma produtivis-
ta tenha caducado em toda linha, salvo no que concerne
o enclave modernista da arquitetura? Nao é possivel ao
mesmo tempo formular um juizo global sobre a reversao
da dindmica utépica do capitalismo atual e sustentar os
principios do MM - como vimos, a mais completa tradu-
¢do da Utopia Técnica do Trabalho, a comecar pelo cons-
trutivismo arquitetonico. O desencontro nao poderia ser
maior: uma reminiscéncia moderna entravando a con-
clusdo do projeto cultural da modernidade.
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Um caso de conformismo modernista

Nao é muito dificil atinar com as razdes desse passo em
falso, dado justamente pelo filésofo que melhor se pre-
parou para entender os impasses contemporaneos, em
cujo centro nervoso se encontra nao por acaso o envelhe-
cimento da Nova Construcdao. Habermas simplesmente
transformou a causa do MM em ponto de honra. Uma es-
pécie de penhor do Racionalismo Ocidental, cuja tradicao
de reforma e utopia combinadas ninguém teria realizado
com mais énfase e fidelidade do que o MM, de tal sorte que
s6 mesmo o projeto que nele se exprime tao cabalmente,
embora incompleto e desfigurado, poderia perpetuar a
referida tradicdo europeia, ao contrario das falsas alter-
nativas que esperam lancar-lhe a derradeira pa de cal. Se-
ria o caso de perguntar se o filésofo, depois de inocentar a
AM por excesso de encargos indevidos, nao estaria sendo
vitima de uma demasia simétrica e igualmente abstrata,
ao confiar ao conjunto das singularidades e vicissitudes
da AM tamanha responsabilidade de representacao his-
térico-filosoéfica, nada mais nada menos do que a tarefa
de encarnar os designios supremos da Razao Ocidental!
Inttil lembrar que o confronto abstrato entre a Razdo e o
seu Outro de que se ocupam atualmente os filésofos pouco
ou nada esclarece acerca do que esta verdadeiramente em
jogo na arquitetura contemporanea em transformacao.

E natural que cheguemos, no Brasil, ao fim do século a
procurade referéncias que nos situem na crise mundial da
modernidade. Num pais periférico como o nosso, sabemos
que a modernizac¢do e seus correlatos sio uma obsessao
nacional, a esquerda e a direita. Quando se pensa nas
condicdes que presidiram a implantacao da Arquitetura
Moderna no Brasil, na sua evoluciao paradoxal, carregada

27



ARQUITETURA MODERNA ANTIGAMENTE

de pressagios mal decifradas, e sobretudo na subsequente
canonizacaodo Movimento Moderno, é compreensivel que
se preste atencao redobrada ao que Habermas tem a dizer
sobre o assunto. Nao havera surpresa se encontrarmos
em nosso meio suas teorias a servico do mais arraigado
e triunfante conformismo modernista - para empregar
livremente a expressao de Peter Biirger. Nestes ultimos
tempos, quem nao cruzou com os velhos discursos roti-
neiros que declaram estar enfim reatando com a pureza
das intenc¢oOes originais do programa moderno, traidas,
desvirtuadas etc.? Ora, ao transformar a causa do extenu-
ado MM em derradeiro penhor do Progresso eda Razaona
Histéria, Habermas sem duvida acabara jogando a enor-
me audiéncia da Nova Teoria Critica alema em favor desse
imobilismo.
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Arquitetura nova antigamente:
o que fazer? Conversando com um
modernista recalcitrante’

“De um modo geral, as suas exposicoes se com-
pletam pelo confronto entre ideia e resultado,
entre o que um movimento promete e o que ele
cumpre no seu desempenho efetivo. Embora
esta ordem de confronto pertenca ao progra-
ma e ao proprio receitudrio da dialética, sao
poucos os trabalhos bem-sucedidos nesta li-
nha. Fazem parte do grupo estes seus estudos,
onde o curso das promessas e dos resultados
da arquitetura moderna compde uma figura
vasta e de fato impressionante. Dito isto, quero
lembrar uma boa reflexao de Adorno, segundo
o qual as ideologias nao sao mentirosas pela
sua aspiracao, mas pela afirmativa de que esta
se tenha realizado. Qual o significado, qual o
partido que acritica de arte pode tirar deste es-
paco entre aspiracao e realizacao, e sobretudo

* Um esclarecimento a respeito do titulo: utilizo “nova” por me parecer mais
abrangente do que moderna, incluindo assim, nesta designacao, tanto aarqui-
tetura do chamado Movimento Moderno, quanto suas variantes mais atuais.
Esta “conversa” se deu na Jornada sobre Marxismo Ocidental, no campus de
Mariliada UNESP, em 19.10.94 e foi retomada no Curso de Difusdo Cultural so-
bre o tema Teoria Critica, Arte e Literatura, promovido pelo Departamen-
to de Teoria Literaria e Literatura Comparada da FFLCH da USP, em 5.05.95.
Publicada na revista da UNESP Trans-Form-agdo n°18, 1995 (pp. 15-22) e em
Urbanismo em fim de linha, Sdo Paulo: EDUSP, 1997 (pp.79-92).
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entre obra individual e tendéncia geral? Neste
sentido, como ficam as experiéncias modernis-
tas de que mal ou bem se formaram as nocoes
de beleza de nossa geracao e da anterior, no-
¢Oes que nao saberia como abrir mao? Penso no
impacto de revelagdes juvenis, como aquelas
propiciadas — digamos - pelos mdveis escandi-
navos, pela religiao das tubulacdes aparentes,
pela sobriedade do espago moderno, pelo an-
ti-ilusionismo do palco brechtiano etc. Foram
absorvidas pela modernizacao, sem deixar
residuo critico? E como se liga ao destino da
arquitetura a diferenca tao tangivel entre as
casas modernas bonitas e as feias? Em que sen-
tido as explicagdes que vocé da poderiam inci-
dir em nossa apreciacao de obras primas, por
exemplo de Mies van de Rohe, ou de beldades
como o Palacio do Itamarati? O Angulo de ana-
lise teria de ser outro?”

Pelo fecho dubitativo dessa fala muito camarada de
Roberto Schwarz! a propésito de alguns esquemas que
venho desenvolvendo nos ultimos anos acerca do irre-
versivel envelhecimento da Arquitetura Moderna, nao o
convenci inteiramente. Como essas reticéncias nao sao de
hoje, imagino que nao sera desta vez que irei converté-lo.
Nem por isso vou desistir. E, para inicio de conversa, vou
logo dizendo que ndo encontro motivos para mudar o an-
gulo de analise na apreciacao das sobras do Movimento
Moderno (como sugere a pergunta final do Roberto). Em

1. Originalmente, arguicdo em meu concurso de livre-docéncia, publicada al-
gum tempo depois no suplemento “Mais” da Folha de Sdo Paulo, 27.03.94.
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primeiro lugar, porque a critica de arquitetura nao pode
sem mais ser assimilada a critica de arte - sobretudo no
caso da Arquitetura Nova, que proibe expressamente
essa reducao; em segundo lugar, porque também nao vejo
como mobilizar em separado critérios de beleza herdados
justamente desta mesma modernidade cuja exaustdo nao
admite, por definicdo, excecdes, brilhando isoladas num
passado carregado de promessas. Seique, parabem e para
mal (para também lembrar Adorno por meu lado) a criti-
ca é sempre cimplice do seu objeto e jamais é capaz de su-
perar inteiramente as contradicoes de que se ocupa, mas
o desafio que esta posto é justamente a suspensao desta
“objetivacao” tanto quanto o questionamento da logica
autonoma do objeto visado, sob pena de submergir nele
e de reforcar sua pretendida separacdo, anulando-se jus-
tamente como critica, abolindo sua prépria “autonomia”,
etc. (deixo entretanto esta questdo da natureza e destino
da assim chamada, pelo mesmo Adorno, “Critica Imanen-
te”, para uma outra ocasiao, vou me restringir aqui a cri-
tica de arquitetura depois dos Modernos).

Voltando. O que estid em questdo é: quando mes-
mo, e exatamente como, e onde, tera sobrevivido aque-
le momento feliz de pura aspiracao desacompanhada da
afirmacdo enganosa de que tenha enfim se realizado a
convergéncia da arte mais avancada com as finalidades
sociais mais progressistas? Pelo caminho é que nao ha de
ter ficado esperando uma nova chance. Com isto nao es-
tou querendo dizer que a Arquitetura Moderna seja mera
ideologia (falsa consciéncia de ponta a ponta), muito me-
nos, no outro extremo, uma virtualidade cultural obje-
tiva em disponibilidade, como acabei de lembrar. Assim
sendo, posso estar enganada, mas nao acho que minhas
analises se restrinjam a uma critica da ideologia arqui-
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tetOnica realizada: simplesmente me recuso a dissociar
as duas dimensdes que o mencionado teorema de Ador-
no parece exigir em qualquer caso. E disto que nio tenho
certeza (e nao s6 no que concerne ao Movimento Moderno
em arquitetura, embora nio queira avancar o sinal...). No
fundo, voltamos ao argumento dissociativo retomado por
Habermas: o projeto moderno, nele mesmo, e ndo no que
veio a ser, aindaresiste, desde que se mantenha fiel as suas
origens - o espirito sempre jovem das vanguardas histori-
caseasimplicagoesestritas de um funcionalismo aliviado
de uma sobrecarga abusiva de intenc¢des sistémicas; um
equivoco categorial de que aparentemente teria escapado
o que de melhor produziu o Movimento Moderno no seu
inicio, em especial em suas variantes construtivistas.?' Se
as afinidades sdo evidentes, é bom reparar todavia que o
amigo Roberto toma como exemplos obras tardias, como
asda fase americana de Mies van der Rohe, coisa que estou
certa nao ocorreria jamais ao rigorista Habermas, muito
menos, algum palacio em capital do Terceiro Mundo.?
Dito isto, vamos por partes.

2.Cf. as duas conferéncias de Habermas publicadas em Otilia e Paulo Arantes:
Um ponto cego no projeto moderno de Jitrgen Habermas, cit.; cf. também o
primeiro texto nesta coletanea.

3. Alias, segundo o préprio Roberto, num ensaio-resenha - “Progresso antiga-
mente”, sobre a “Arquitetura Nova” no Brasil (Arte em revistan®4, Sao Paulo:
CEAC, 1980) -, ndo deixa de ser “acintoso” o fato de que em Brasilia (a0 menos
era o que pretendia Niemeyer) “arquitetura e politica facam figura de especia-
lidades dissociadas”. Como tenho certeza que seu ponto de vista ndo se alte-
rou, s6 posso acreditar que as perguntas explicitem menos uma divergéncia
do que uma dificuldade - seguramente ndo apenas do Roberto ou minha, mas
de quem quer que se disponha a enfrentar a complexidade do objeto em ques-
tdo:a Arquitetura Moderna. Publicado em Que hovas sdo?, Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1987 (pp. 107-113).
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1.

Estou obviamente pressupondo que as davidas de Rober-
to nao o levariam a isolar e confinar algumas “beldades”
(numa expressao dele mesmo, nitidamente irénica, o que
torna deimediato manifesta a sua desconfian¢a quanto ao
que ha de desfrutavel nesses edificios) num museu imagi-
nario da arquitetura, onde seriam apreciadas como obras
de arte por um publico muito semelhante ao dos turistasa
cata de emocdes estéticas (ou algum outro estremecimen-
to animico) oferecidas por todo monumento arquitetoni-
co. Se fosse isso que estivesse em questdo - mas repito que
em absoluto nao se trata disso —, seria o caso de repisar
velhas distincoes: atravessada por intenc¢des utilitarias
evidentes, a arquitetura nao se presta ou se presta mal a
contemplacao de quem se recolhe diante de uma obra de-
vidamente mantida a distancia (estética), pelo contrario,
0 uso coletivo a que se destina define uma recep¢ao emi-
nentemente “tatil” (nos termos da tipologia dos grandes
historiadores da arte do fim do século passado, reinter-
pretada por Benjamin na “A obra de arte na era da sua re-
produtibilidade técnica”), geradora de habitos e atitudes
praticas que liberam a atencao, em vez de concentra-la,
como exige a dimenséo dita “6tica” (pelos mesmos histo-
riadores) da abordagem individualizante, caracteristica
daarte autonoma refugiada no espago neutro dos museus,
imaginarios ou nao. Mesmo assim, ndo estou repassando
a toa esse contraponto, pois me interessa sugerir o carater
de arte de massa da arquitetura, ao qual nao é indiferente
o destino ideolégico do Movimento Moderno.*

4. Como procurei mostrar em alguns dos meus textos, em especial na confe-
réncia “Arquitetura Simulada”, de 1987, publicada em O Lugar da Arquitetu-
ra depois do Modernos, Sdo Paulo: EDUSP, 1995 (22 ed.), (pp. 17a 72).
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Nao se trata, portanto, de “obras-primas” (para ressal-
tar novamente o tom enfatico escolhido pelo préprio Ro-
berto) arquivadas num ciclo eminente da histéria da arte,
mas de modelos citaveis (como um gesto numa peca de Bre-
cht?) na intencao de uma arquitetura vindoura. Neste sen-
tido, aideologia-aspiraciao do Movimento Moderno estaria
de qualquer modo museificada (sem falar na impossibilida-
de de principio de antever a arte do futuro a partir do que
ela foi), o seu “contetdo de verdade” hibernando na forma
de um repertoério exemplar de imagens da sociedade recon-
ciliada. Resta ver se também aqui a “tendéncia histérica do
material” ja ndo teria igualmente alcancado o seu limite,
como prova - se minhas analises convencem - a fusao des-
de a origem entre “aspiracao” e “realizacao”. Ouainda, dito
de outro modo, mais especifico: resta ver se ainda faz sen-
tido discernir retrospectivamente casas modernas “boni-
tas” das “feias” (por mais que nos comovam as primeiras),
sem incorrer na abstracao do gesto estetizante que isola as
obras do processo de racionalizacdao no qual apostavam e
justamente pretendiam viabilizar, quisessem ou nao, pois
afinal se trata de um universo de objetos inexoravelmente
atrelados a reproducao material da vida. Se assim é, onde o
livre jogo da aparéncia estética (e a transcendéncia que lhe
corresponde), sem o qual ndo ha esperanca de emancipaciao
que resista ao descarrilamento da histoéria?

2.

Isso posto, duas palavras sobre o processo da Arquitetura
Moderna em particular, mais uma vez, a respeito das he-
sitacOes de um coragdo veterano: se os desastres que nossa
experiéncia quotidiana do espaco construido registra se
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devem a vicissitudes extrinsecas ou a disposicoes inter-
nas da mais ambiciosa utopia estético-social dos tempos
modernos. Feita a recapitulacio, volto a questao do cara-
ter e destino atuais da critica de Arquitetura, justificando
o rodeio: é que a referida critica sé se firmou como tal de-
pois do impacto do Movimento Moderno. Dai o problema:
qual o rumo, aqui sim, do “residuo critico” herdado, uma
vez desacreditado o impulso que o norteou?

Pois bem: continuo convencida de que a Nova Cons-
trucao nao foi neutralizada porque os tempos mudaram,
mas porque cumpriu o anunciado, e isto gracas a mais
estrita fidelidade aos principios de racionalizacdo pro-
gressiva da pratica projetual, que justamente nao seria
racional caso descartasse os padroes tayloristas e fordis-
tas da economia capitalista de massa. A famosa camara
de decantacdo das vanguardas, como um tedrico dessa
colossal passagem confirmadora no contrario designavaa
Bauhaus, ndo poderia ter desbravado a via que tornaria a
Utopia funcional na auséncia daquele vinculo de origem.
Veja-se a questao da padronizacao, para dar um exemplo.
Segundo muitos defensores da Causa Moderna ontem,
hoje e sempre: apesar de todos os pesares (estou pensan-
do, entre outros, em Anatole Kopp - Quando o moderno
ndo era um estilo e sim uma causa’-, para dar uma refe-
réncia bem conhecida), um golpe de morte no famigerado
individualismo burgués... Mas essas boas intencoes de-
mocraticas nem porisso barravam, pelo contrario, reque-
riam a convergéncia de principio com a estandardizacao
industrial exigida pelo momento pos-liberal do capitalis-
mo, de tal sorte que a ordenac¢do do tecido urbano passa-

5. Sao Paulo: Nobel-EDUSP, 1990.
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va a obedecer sem nenhuma violéncia a l6gica da linha de
montagem, a qual também estavam ajustadas as famosas
setorizacOes da atividade, homogeneizacao das solucoes
construtivas, conjuntos habitacionais militarmente dis-
postos, elementarismo das formas simples, etc. “Funcio-
nal” portanto em todos os sentidos, dai o formalismo
integral para o qual sempre tenderam as construcgoes dos
grandes Mestres modernos, do purismo corbusiano ao
siléncio conclusivo da arquitetura de vidro de Mies van
der Rohe. Nao sera assim descabido reconhecer nesse for-
malismo a imagem mesma da alienac¢ao do trabalho abs-
trato organizado no sistema de fabricas - seria, portanto,
de se esperar que o Movimento Moderno entrasse em co-
lapso a medida que o préprio capitalismo poés-fordista se
encarregava de destrocar (para pior) a Utopia Técnica do
Trabalho que animava aquele ideal construtivo. “Demo-
lir sem remorso”, proclamava Le Corbusier: vanguardis-
mo despachado de alma leve? Sem davida, mas também
medida higiénica disciplinar, visando o aparecimento de
um “homem novo”. Um programa que mal esconde a éti-
ca puritana do trabalho e a ingeréncia violenta (prépria
das politicas de terra arrasada) na vida e na memoéria de
um povo, em nome de uma “ordem” social cujos tragos au-
toritarios logo viriam a tona. Alids é bom lembrar que a
politica abstrata da tabula rasa comanda tanto a assepsia
do espaco modernista quanto as “destruicoes criativas” e
altamente lucrativas de um empresario schumpeteriano.
Dai os nada surpreendentes lacos de familia entre van-
guarda estética e vanguarda do capital, terreno comum
em que brota a figura histérica (qQue remonta ao primeiro
Iluminismo do setecentos) do arquiteto-idedlogo.

Vistas as coisas desse angulo de analise, ndo sera exa-
geroolharo Seagram’s como o maisextraordinario monu-
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mento consagrado ao mundo dos negdcios, sem nenhuma
davida o ponto culminante do International Style. Qual-
quer um de nés compreendera o turista boquiaberto, esta-
cado diante do edificio - pois se trata por definicao de um
admirador nato de fachadas e perspectivas. Siderado de
estesias? esta claro que nao, como também seria impuro
o seu embasbacamento diante do luxo de Versailles. Tam-
pouco seria o nosso caso, suficientemente escaldados para
nos deixarmos arrastar pelairradiaciao de uma “aura” tao
espuria. Mas nem por isso deixamos de nos surpreender
com tamanha performance arquitetonica, alids o mesmo
interesse também nos inspira a comocao igualmente con-
trolada percorrendo Versailles: um e outro seriam, no en-
tanto, muito mais do que extraordinarios documentos de
época? Mas atencdo - quem garante que ja ndo estariamos
assim nos consolando, deslizando imperceptivelmente de
volta para o historicismo caracteristico da critica pre-mo-
derna? (Aliés, hoje, depois dos modernos, nio é sem coe-
réncia que o dito historicismo ressuscitou na figura mais
depurada do mais autorreferido formalismo. Voltarei ao
ponto). Reconsideremos portanto, rapidamente, a ques-
tao da Critica de arquitetura, ontem e hoje.

3.

Trata-se de um género relativamente recente, embora se
escreva sobre arquitetura (e como!) desde o Renascimen-
to. Mas nao precisamos recuar tanto. Nos bons tempos do
ecletismo burgués do século passado, aarquiteturaeraso-
bretudo assunto de historiador da arte: uma unidade ar-
quitetonica resumia quando muito um estilo de época. A
reviravolta, que estd na origem ao género que nos interes-

37



ARQUITETURA MODERNA ANTIGAMENTE

sa identificar, agora que se consumou a debdcle moderna,
deu-se justamente com a entrada em cena da Nova Cons-
trucdo, quando entdo a arquitetura comecou a abandonar
o reino bolorento das Belas Artes - nao sem ambiguidade,
uma espécie de ambivaléncia congénita que até hoje nos
acompanha como se pode perceber de saida no duplo re-
gistro que orientava a propaganda de Le Corbusier em
favor dos novos canones construtivos. Para vender a bur-
guesia (que precisava ser convertida a sua propria moder-
nidade) a nova “méaquina de morar”, precisava subverter
o pendor desta para os arremedos dos estilos historicos da
arquitetura aulica e monumental, com os seus excessos
ornamentais, em nome da eficiéncia técnica e funcional.
Mas como afinal se tratava de Arquitetura e ndo apenasde
Engenharia, era preciso buscar as motivacdes na propria
Histéria da Arte: a simplicidade virava preceito estético
caucionado pela tradicdo das formas puras que remonta
as piramides do Egito. Assim, cumprida a dieta funcional,
a Nova Construcao poderia entregar-se a emocao artisti-
ca, assinalandooingressodaarquiteturanaesferadaarte
auténoma, além do mais decididamente nao-figurativa.
Esta, a nova arquitetura que o critico precisa aprender a
ver: em que os requisitos de funcionalidade e honestidade
construtiva, desentranhada das expectativas utilitarias
do cidadao comum, se desdobram, na prosa critica, em
consideracdes sobre massa, linha, cor, espaco, etc., como
na percepcao estética plenamente realizada. Resultado: a
ideologia se transfere da obra, inevitavelmente inserida
no plano positivo da intervencao, para o discurso sobre
a mesma. Nao surpreende entdo que voltem a repercutir
na tarefa do critico as aporias que viram nascer no limiar
dos tempos modernos uma esfera estética especifica, a de
um juizo estético desinteressado por definicao sobre uma
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obra interessada também por defini¢ao, devolvendo-a ao
dominio privado do recolhimento estético, onde é manti-
da a distancia, exatamente o que nao faz o publico real a
guem ela se destina. E assim por diante.

Nao é dificil perceber - seja dito de passagem - o quan-
to as consideracoes de Habermas acerca do viés estético do
funcionalismo a ser preservado a todo o custo, mais as dis-
sociacOes que requer, se enredam nessas antinomias que
remontam a critica moderna da arquitetura ainda no seu
estado de inocéncia. Que comeca a perder tao logo o critico
resolve enfim tomar ao pé da letra o ideal construtivo em
questao, pois afinal os mestres modernos foram os primei-
ros a proclamar que a arte autonoma vira fetiche quando
cancela o seu ser-para-outro. Mas esse passo adiante da
critica, o reconhecimento da heteronomia da arte auténo-
ma, que se expressa nos desdobramentos sistémicos das
finalidades praticas, ja é contemporaneo dos primeiros si-
nais de esgotamento da Ideologia do Plano, etc. O que tor-
na ainda mais insustentavel a persisténcia hoje, por parte
de arquitetos e criticos, do ponto de vista de artista, que ja
nao é mais do que a expressao do formalismo integral em
que foi se convertendo a arquitetura moderna. Trata-se
de uma nova “onda” esteticista (pés-moderna?) que cele-
bra a diferenca, a efemeridade, o espetdculo, a moda etc.
Recrudescimento do fetichismo portanto, porém noutro
registro. A reificacdo das relagdes sociais toma agora for-
ma de umairrealizacdo do mundo convertido em imagens,
da publicidade as artes eletronicas, passando pela arqui-
tetura simulada, cenaristica. Voltando a questao colocada
inicialmente: a imagem tatil arquiteténica cabalmente re-
alizada revelou seu fundamento histérico, a generalizacao
da forma-mercadoria e sua apoteose publicitaria. Mas este
ja é um outro problema.
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Encerrando, volto aos nossos exemplos: o préprio pa-
rametro moderno do programa bem resolvido - fonte do
prazer estético impuro do critico- me impede de eliminar
da imagem pura do Seagram’s o mundo dos negocios a
gque empresta nobreza e sobriedade, que alias lhe devolve
na mesma moeda, dourando os brasoes da fatura. Mesma
observacao para o Itamarati, beldade cuja presenca plas-
tica ndo seria tao intensa caso nao reforcasse o simbolis-
mo facil e grandiloquente da Praca dos Trés Poderes e da
Esplanada dos Ministérios. Além disso sao prédios-mani-
festos, modelos a serem reproduzidos ad infinitum, como
exige uma economia de escala: o edificio de Mies van der
Rohe tornou-se nao por acaso o prédio de escritérios mais
copiado mundo afora; ja o Itamarati retoma pelo menos
o volume, a horizontalidade (nem por isso pouco monu-
mental), do Palacio de Chandigarh de Corbusier, sendo
reproduzido em série nos palacios do governo federal e
municipal de Brasilia (em pompa decrescente, esta claro);
a Maison Savoie do mesmo Corbusier (que Roberto sem
davida incluiria na sua lista de obras-primas), seguindo
a sina dos Manifestos, reine todos os preceitos propos-
tos pelo arquiteto como condi¢ao para ser um protétipo
multiplicavel (o que realmente nao é), que nessa linha
imaginou todo um bairro em Buenos Aires, o qual feliz-
mente ficou no papel, mas o paralelepipedo sobre pilotis
espalhou-se pelo mundo, dominando pelo menos durante
duas décadas a producao de arquitetura residencial para
a elite paulistana. Caberia perguntar - isto sim - por que
estes paralelepipedos sem fachadas (sejam eles prédios co-
merciais, administrativos ou residenciais) se transforma-
ram no protétipo da beleza moderna? Qual a funcao que
se expressa na forma depurada, homogénea e univalente,
senao a de neutralizar qualquer diversidade funcional,
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contextual ou social, na sua origem? O uso indiscrimi-
nado de uma grelha horizontal dupla do IIT, de Mies, em
Chicago (este sim, que eu saiba, um dos xodds do Rober-
to), num projeto de escritérios em Cuba e depois em dois
museus (entre eles o famoso Museu de Arte Moderna de
Berlim, nos anos 60), justificado, como lembra um critico,
pela universalidade da forma que permitiria fazer tudo o
que se quisesse com ela, redundou numa farsa - na total
inviabilidade do seu uso: os espacos abertos e transparen-
tes, demasiado barulhentose publicos, obrigaram a trans-
ferir a maior parte das atividades da escola para o subsolo
tanto quanto a colecdo permanente do Museu de Berlim.
Nas palavras de um outro critico, arquiteto e urbanista
moderno dissidente, Lewis Mumford: “Mies van der Rohe
usou as facilidades oferecidas pelo aco e pelo vidro para
criar elegantes monumentos vazios. Monumentos com o
estilo seco e frio das formas mecanicas, mas sem conteu-
do. (...) Era a apoteose do espirito compulsivo e burocrati-
co. O seu vazio era mais expressivo do que os admiradores
de Mies van der Rohe alguma vez pensaram”.®

Poderia entdo resumir minha posicao do seguinte
modo. Se me perguntassem: a vista de um edificio mo-
derno, mesmo depois do colapso do Movimento Moder-
no, nunca lhe ocorreu um sentimento qualquer de prazer
(desinteressado por certo)? Prazer impuro, misturado - é
claro que sim. Mas como o espaco arquitetonico nao é um
espaco qualquer, entra na sua apreciacdo a maneira pela
qual um problema construtivo é resolvido. (Nesse meio
tempo, acrescentaria, o principio mesmo da “construcao”
revelou sua natureza ideolégica, arrastando a obra

6. Cit. por Jencks in Movimentos Modernos em Arquitetura, Sao Paulo: Li-
vraria Martins Fontes ed. ltda., 1987 (pp. 91-92).
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inteiramente construida para o campo do decorativo, o
“formalismo” de que ja falei). Esse prazer (ao qual janao se
contrapde mais a pureza de uma obra “pura” que deixou
de existir faz tempo) se apresentard inevitavelmente
acompanhado por algo como um juizo de adequacao, uma
faculdade de julgar, igualmente sem regras fixas, porém
mobilizando uma série de conhecimentos que nao se res-
tringem apenas a arquitetura como invencao plastica ou
como construc¢io, mas que também nao lhe sdo extrinse-
cas, estdo todos 14 nesse objeto complexo que nao apenas
revela uma certa verdade historica, por assim dizer ne-
gativamente, na nao-realidade de sua aparéncia estética
(onde confina-la?), mas no resultado histdrico que nela se
encarna, plenamente realizado. Em suma, pelo menos na
arquitetura é impossivel dissociar promessa e realizacao.

42



II.

Implosio do Conjunto habitacional de Pritt Igoe, St Louis, 1971. (Um
dos mais prestigiosos conjuntos habitacionais modernos dos Estados
Unidos).



44



Arquitetura - causa ou obra de arte?
(Depoimento a revista América)’

Em que medida a crise das utopias é responsavel pela
transformacdo da causa modernista em estilo?

Em primeiro lugar, duas palavras sobre Anatole Kopp, em
cujo livro a pergunta claramente se inspira. Se entendi
bem o que ele diz, a “causa” defendida pelo MM teria sido
derrotada, por um lado, pelos regimes totalitarios euro-
peus, por outro, pelo capitalismo americano: neste ulti-
mo caso, a arquitetura moderna de fato triunfou, porém
reduzida a um simples receituario de solucoes formais e
técnicas. A utopia que havia movido os grandes mestres
esbarrara na dura realidade da barbarie politica e do
triunfo da forma-mercadoria (alids, duas faces da mesma
moeda), sem que qualquer transformacao substancial da
sociedade pudesse se consolidar. Se sao estas as premissas
em que se apoia, nao falta coeréncia a conclusao, a saber
que, sendo as realizacoes “auténticas” do MM insepara-
veis do periodo histérico que as viu nascer (como afirma
no 1° capitulo), uma vez encerrada esta idade heroica, a
Arquitetura Moderna perde sua razao de ser, e de fato esta
“definitivamente morta e enterrada”.

* Entrevista concedida em 15 de julho de 1993 aos alunos da Faculdade de Ar-
quitetura da Universidade Braz Cubas, de Mogi das Cruzes, publicada na re-
vista América n°1.
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Quanto a mim, nunca duvidei da visdo utdpica e da
agendasocialda Arquitetura Moderna na suagénese. Mes-
mo assim, ao contrario do que pensa Anatole Kopp, estou
convencida que a Arquitetura Moderna carrega consigo o
germe de sua propria destruicao. Mas nao pela ma sorte
de ver seus desdobramentos légicos truncados por uma
circunstancia histérica adversa. Na verdade, o MM se es-
gotou (como muitos movimentos politicos ou tendéncias
artisticas) na medida mesma da realizacio de seu progra-
ma. Ou seja, essa arquitetura nao foi neutralizada porque
os tempos mudaram, mas porque cumpriu o prometido.
Explico-me: por estrita fidelidade ao principio de racio-
nalizacdo progressiva - a mesma racionalizacao absoluta
que define a légica social (perversa) da ordem capitalista.
A realizacdo da utopia dos modernos simplesmente reve-
lou sua dimensao ideolégica congénita, e surpreendente-
mente afinada com os principios tayloristas e fordistas da
economia capitalista de massa, sem falar no carater auto-
ritario de que por vezes se revestiu, inclusive nos progra-
mas de coletivizacdo despoética no leste europeu (nao julgo
as intencdes que podem ter sido as melhores do mundo).
E bom lembrar que na Unifo Soviética a nova ordem foi
moldada por um estado burocratico e autoritario caracte-
ristico dasindustrializacoes tardias, e que no plano da or-
ganizacao social da producao nao por acaso o taylorismo
foi adotado desde os primeiros anos da Revolucao. Tam-
bém 14 a utopia socialista ruia na mesma proporc¢iao em
que o processo avanc¢ava; do mesmo modo, a proposta de
ordenacao do espaco como “condensador social” (Kopp)
manifestava sua fragilidade na medida mesma em que ia
se concretizando.

A padronizacao, que segundo Kopp estaria contra-
riando o individualismo burgués, nao obstante con-
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vergia com o principio de estandardizacdao da produgao
industrial exigida pelo momento; a construcao de bair-
ros operarios dotados de condi¢oes minimas de higiene
e bem-estar (de fato uma conquista) cumpria, ao mesmo
tempo, a exigéncia de reposicao da forca de trabalho tan-
to quanto de segregacio social na cidade, minimizando os
conflitos — exigéncias impostas pela prépria moderniza-
cao capitalista. “Demolir sem remorso” - como propunha
Le Corbusier — sem divida implicava acabar com os cor-
ticos e com modos de vida supostamente anti-higiénicos
(“homens barrigudos, amantes de botequins e aperitivos”,
ambientes “viscosos e equivocos de Cabaré no qual os es-
pectadores aplaudem a sua prépria decadéncia”), favore-
cendo o aparecimento de um “homem novo”, avido de luz
e de ar puro, adepto da cultura fisica e do esporte (como
lembra Kopp, reproduzindo em parte as férmulas de Le
Corbusier). Trata-se, no entanto, de um programa que
mal esconde a ética puritana do trabalho e a ingeréncia
violenta (prépria das politicas de terra arrasada) na vida
e na memoéria de um povo, em nome de uma “ordem” so-
cial cujos tracos autoritarios logo viriam a tona. Nao é por
acaso que Le Corbusier se dirige “a autoridade” - seja ela
qual for, como diz Kopp, tentando desculpar as simpatias
do arquiteto pelo regime de Vichy e, eu lembraria, pelo
de Mussolini (nem mesmo discuto aqui o que era o stali-
nismo com o qual colaborou ou os governos dos paises do
terceiro mundo que o acolheram), como se o ideal de uma
sociedade nova justificasse qualquer tipo de alianca (alias
nao por acaso com governos autoritarios, quando se trata
de implantar as mudancas radicais propostas por Le Cor-
busier). Uma nova ordem social que acabou se espelhando
em tracados urbanos rigidos, setorizacoes das atividades,
padronizacoes das solucdes construtivas, abandono de
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qualquer ornamento (bem compreendido...), conjuntos
habitacionais militarmente dispostos, e assim por diante.

Vocé sugere que essa arquitetura nunca foi fiel a sua
causa?

Num certo sentido sim, ou melhor, afirmo que, apesar das
boas intenc¢des que animavam muitos dos arquitetos, a
modernidade na arquitetura nunca foi apenas uma causa.
Como responderia aos que acreditam que, ao contrario,
ela erana origem essencialmente “invencao plastica” e te-
ria se sobrecarregado com uma funcao (ou causa) que nao
eraasua, que, sem essa dualidade basica, é impossivel dar
conta do que foi o Movimento Moderno.

E bom lembrar que eu nio estou pondo em questio o
que a nova arquitetura representou como ampliacao das
condicoesminimasdemorar, masqueficouaumadistancia
incalculavel da utopia socialista que alguns chegaram a
alimentar, pois o desenvolvimento das forcas produtivas
nas quais apostaram (afinal o maquinismo e derivados ndo
foi apenas exagero de alguns, como pretende Kopp) niao
significou (esta, a falha basica da maior utopia do século)
emancipacao humana, ao contrario, as desigualdades nao
cessaram de aumentar. A utopia modernista comegou a de-
clinar namedida em que se acumulavam evidéncias de que
a forca estruturadora e socializadora do trabalho abstrato
definhava. A arquitetura “nova” tornou-se expressio da
miséria administrada ou da perversa logica dos sistemas
aos quais se associara e que nao permitiram sequer o de-
senvolvimento produtivo das contradi¢des internas de seu
projeto, diante das quais acabou por sucumbir.

Concluindo: o que é preciso ter em mente é que essa
arquitetura, por mais extraordinaria que possa ter sido,
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trazia uma ambiguidade basica de nascenca, ela nao es-
tava apenas rompendo com o mundo a volta, ela ajudou a
lhe dar forma - ela nao foi, portanto, apenas critica, mas
também integrada. O discurso da funcionalidade social
alardeado estava inchado de ideologia: obedecendo aos
principios da linha de montagem, estas células que vao se
ordenando no tecido urbano obedecem antes de tudo ao
consumo de massa, ou seja, a légica da producao em série,
do que as necessidades reais dos individuos a que se desti-
nam. Trata-se assim mais de funcionalidade sistémica do
que de outra coisa. A utopia da “ordem” foi progressiva-
mente se transformando no seu contrario ao se ater ao ele-
mentarismo das formas simples, ao tracado reguladore a
organizacao das fungdes na cidade. Mais precisamente:
foi cedendo ao formalismo integral das solucdes padroni-
zadas pela producao industrial, que aparece portanto nao
como uma aberracao mas como a sua realizacao natural
- do purismo corbusiano a arquitetura de Mies van der
Rohe, que é apenas o capitulo conclusivo desse processo.

Quais as relacoes, hoje, entre forma e funcdo? Ja ndo
sdo mais as mesmas?

Sim e ndao. Num certo sentido vivemos ainda os desdobra-
mentos deste capitulo conclusivo de que acabeide falar, ou
seja, o formalismo extremado do mundo da mercadoria,
agora transformada também em imagem publicitaria.
Por outro lado, o capitalismo mudou e é natural que a sua
logica cultural também tenha mudado. Foi-se o tempo - o
da Utopia do Trabalho - em que sobre um presente técni-
co ainda indeterminado pairavam as nuvens carregadas
da revolucdo social, fazendo com que insurreicao estéti-
ca e tomada do poder parecessem ter encontro marcado
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na crise da sociedade burguesa que se aproximava: esse o
programa de vanguarda do alto modernismo. Hoje o hori-
zonte histoérico se estreitou ainda mais.

David Harvey, por exemplo, estabelece uma associa-
cao direta entre a antiga rigidez da acumulacao fordista
e a ideologia do plano no movimento moderno, a estéti-
ca funcional etc.; em contrapartida, deriva a estetizacao
atual, do novo padrao flexivel de acumulacao: “a acumu-
lacao flexivel foi acompanhada, na ponta do consumo, por
uma aten¢do muito maior as modas fugazes e pela mobi-
lizacdo de todos os artificios de inducao de necessidades
e de transformacodes culturais que isto implica. A estética
relativamente estavel do modernismo fordista cedeu lu-
gar a todo o fermento, instabilidade e qualidades fugidias
de uma estética pés-moderna que celebra a diferenca, o
efémero, o espetaculo, a moda e a mercantilizacdo das
formas culturais”. Recrudescimento do fetichismo por-
tanto, porém num registro soft — caracteristico da era da
mercadoria personalizada. A reificacdo das relagdes so-
ciais estd assumindo agora a feicdo de umairrealizacdao do
mundo convertido em imagens - da publicidade a arqui-
tetura cenaristica. Cedendo aos imperativos culturais do
capitalismo dito “desorganizado”, onde havia dissonancia
e subversao vanguardista, ha agora, na descricao de um
autor sintonizado com os novos tempos, “a inconstancia
dos vai-e-vem, o objetivo ostentatério do nunca visto. O
desenvolvimento das vanguardas coincidiu cada vez mais
com a preponderancia da forma moda; a arte viu desenca-
dear-se a busca da originalidade e da novidade a qualquer
preco, o CIC da desconstrucao, o boom sofisticado do mi-
nimal e do conceitual, a proliferacido dos gadgets anartis-
tas (happening, ndo arte, acoes e performances, body-art,
land-art etc.), fundados antes no excesso, no paradoxo, na
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gratuidade, no jogo ou no despropositado do que na radi-
calidade revolucionaria” (Lipovetsky). Em suma, uma era
de obsolescéncia programada e acelerada, “a esfera artis-
tica tornou-se o teatro de uma revolucao frivola que ja nao
incomoda ninguém”. (idem) A nova reificacdo portanto é
responsavel por um enfraquecimento da realidade, subs-
tituida pelo pluralismo das interpretacdes e a consequen-
te multiplicacao dos estilos — sendo o principal deles o
eclético e fragmentario, elevado a condicao de ideologia
maxima.

Estamos diante portanto de um formalismo de outro
tipo, onde a norma “less is more” mudou de sinal, sem
no entanto deixar de ser igualmente funcional do ponto
de vista sistémico, isto é, sem precisar ceder a injuncoes
externas adversas — o esteticismo “frivolo” ajusta-se sem
violéncia a légica do marketing.

Ao caracterizar a cultura contempordinea, vocé faz
referéncia ao desconstrucionismo. Como vocé o defini-
ria, especialmente na arquitetura?

De fato, esta é seguramente uma das “teorias” mais afina-
das com o suposto descentramento do sujeito, a fragmen-
tacdo, o sempre alegado desaparecimento do referente (da
fala a acdo), o carater provisério dos discursos, a preca-
riedade dos objetos, o descrédito das verdades globalizan-
tes, o (a0 menos) eclipse das utopias, e assim por diante.
Portanto também a mais integrada das teorias em voga.
Foi-se o tempo em que o pensamento francés (que esta na
origem destas aplicacoes metodoldgicas ou analdgicas,
como é o caso da arquitetura desconstrucionista) pelo me-
nos pretendia se opor radicalmente as certezas herdadas,
subvertendo o repertério dos significados bem assentados
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gracas ao jogo (muito ambiguo) das diferencas e polisse-
mias, etc. (no fim dos anos 60), para se transformar numa
consagracao dos mundos de vida descentrados, efémeros,
na apologia da midia, na aceitacdo das aparéncias, dos
simulacros (imagens que niao remetem a mais nada) — da
moda a politica, passando pela arte.

Explicando melhor: na sua origem a desconstrucao
(expressao utilizada pela primeira vez por Derrida) pre-
tendia desmascarar os sistemas légicos dominantes num
determinado discurso, as formas autoritarias de saber, as
oposicoes e hierarquias por ele estabelecidas, e mostrar
como os signos linguisticos (ou outros) fazem parte de um
emaranhado infinito de diferencas. A significacao sempre
ausente, sempre outra, transformaria o texto num work
in process, melhor dito, numa escrita (ou escritura) — ao
mesmo tempo espacializacao e temporizacao. Traco ou
rastro, a escrita vai desfazendo todas as oposicoes, nao
apenas de espaco e tempo, mas entre o interior e o exte-
rior do texto, ou seja, entre significante e significado, es-
critor e leitor, sensivel e inteligivel e assim por diante. Por
isso também Derrida prefere falar em “diferanca” (com
a), porque nao se trata apenas de realidades distintas, ou
distantes, o intervalo entre elas pode novamente ser cin-
dido ad infinitum; dito de outra maneira, a “diferanca”
nao é simplesmente diferenca mas implica também em
um diferir (espacial e temporal), é ativa. Ora essas nocoes
todas acabaram sendo adotados pela critica literaria ou
cultural, transformando-se em método de analise, uma
rotina metodolégica como outra qualquer - o que nao era
a intencdo original de um pensamento que pretendia es-
tar rompendo radicalmente com tudo o que fosse estabe-
lecido, institucionalizado etc. Na verdade, este desfecho
nao surpreende, se lembrarmos que o ntcleo da subversao
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total era também o avesso de um convivio estetizante com
as formas mais extremadas da aliena¢do contemporanea.
Como a filosofia para Wittgenstein, a desconstrucao deixa
tudo como esta.

Quando passamos para a arquitetura, o primeiro cui-
dado é nao entender construcido/desconstrucao ao pé da
letra, visto que as expressoes sao tomadas do ponto de vis-
ta do funcionamento da razao e nao no sentido material
(de edificacdo...), o que nos levaria a negar a propria possi-
bilidade da arquitetura; e nem mesmo na acep¢ao precisa
adotada por Derrida, pois a arquitetura inevitavelmente
resiste a um processo interminéavel, infinito, de desloca-
mentos e temporizagdes, por ser das artes a que mais so-
lidamente estd fundada nos valores da presenca (como
observa o préprio Derrida). Apesar do livre transito pre-
tendido por quem trouxe o debate para a arquitetura,
Eisenman, entre os pares hierarquicos e antitéticos (mo-
delo/obra, forma/funcao, horizontal/vertical, interior/
exterior, figura/fundo, arquitetura/ndo arquitetura),
apesar de ele procurar se manter numa regiao intermedi-
aria, de querer fazer uma arquitetura que seja uma coisa
e outra sem ser uma ou outra, ATOPICA, assim mesmo, é
obrigado a reconhecer que uma tal arquitetura é também
uma instincia positiva, é um objeto sélido e resistente
que se poe diante de nés, que se contrapde a nds, ainda
que possa nos afetar, desestabilizar todas as nossas cer-
tezas, a comecar por aquelas que dizem respeito a arqui-
tetura. Foi alids o que fez o proprio Derrida hesitar diante
do emprego da nocao de desconstruc¢ao pelos arquitetos.
Considerando-o sobretudo analégico, acreditava que fos-
se possivel apenas desconstruir o discurso sobre a arqui-
tetura. Mas depois acabou admitindo a possibilidade de
desconstruir estruturas sélidas (evidentemente nao no
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sentido material), como as estabelecidas na arquitetura.
Assim mesmo, isso tem provocado os maiores quiproquos
e por vezes bate-boca entre uns e outros - veja-se o dialogo
“esquentado” entre Eisenman e Derrida (ANY n° zero), em
que Eisenman reage com uma certa impaciéncia a falta
de clareza de Derrida quando fala writing architecture.
Eisenman quer saber se é isso mesmo ou se é writing in
architecture.

Alias o arquiteto novaiorquino acaba de declarar que
abandonou este caminho da desconstrugao, reconhecen-
do o impasse em que se metera: afinal a arquitetura nao
é apenas linguagem, assim sendo, confessa (sem renegar
sequer por um momento o seu programa de uma arquite-
tura esvaziada de significacdo), ha algo que finalmente re-
siste como o Gltimo reduto da arquitetura-a FORMA (por
mais “frivola” que ela seja, quer dizer por menos que ela
queira “significar”). Voltamos assim ao poc¢o sem fundo
do formalismo (na expressao de Tafuri) de que falavamos
ha pouco e do qual esta arquitetura é sem divida uma das
mais representativas.

Vocé acha que ainda é possivel fazer da arquitetura
uma causa?

Sempre havera, qualquer que seja a forma cultural he-
gemonica, focos de resisténcia, mas é evidente que o
programa moderno, como foi formulado no periodo de
entreguerras esta “morto e enterrado”. As condig¢des his-
téricas sao outras. A economia de comando parece mes-
mo ser coisa do passado, e com ela a ideia de planificacao.
A rigidez do fordismo também, embora haja muito equi-
voco na apologia da producao flexivel. Modernizacgdo e
progresso tornaram-se realidade apenas para os que se

54



OTILIA ARANTES

encontram no topo da piramide mundial, tornaram-se,
portanto, o contrario do que prometiam. O mesmo deve
ser dito do desenvolvimento técnico propiciado pelo ca-
pitalismo: se funciona apenas em meia dazia de paises é
porque de fato corre por uma pista inexistente (para o res-
to da humanidade). Mesmo nos paises centrais, Estados
fragilizados e empobrecidos assumem cada vez menos os
encargos sociais. A nova ordem mundial capitalista esta
dispensando sem retorno mao de obra e postos de traba-
lho, gerando uma populacao cada vez mais numerosa de
individuos inempregaveis e que nao tém, portanto, a me-
nor condicdo de acesso a moradia. Consequentemente,
nao é mais possivel iludir-se quanto as potencialidades in-
tegradoras do capitalismo, muito menos com o empenho
institucional na formulac¢iao de politicas publicas. Assim,
dos dois lados — grandes empresas e aparelhos de Estado -
s6 se podem esperar encomendas de obras prestigiosas (é
0 que deu origem ao star system contemporaneo).

Recentemente, Richard Meyer, confrontado na Tate
Gallery com Charles Jencks, num Simpdsio sobre a ques-
tdo dos Novos Modernos, nao hesitou em explicar o aban-
dono da agenda social, ostensivo nos projetos dessa nova
arquitetura, constatando, entre outras coisas, que ja nao
se constroem mais moradias sociais nos Estados Unidos
e na Inglaterra (vitrinas da ofensiva neoconservadora),
nao existe mais public welfare programm na América e
na Europa, que, mesmo além das fronteiras do Tatcheris-
mo, esse programa vem declinando a olhos vistos: “there
is no public sense of responsibility. This has to do with
the climate of our times, wich is very infortunate, and
I'm not sure that architecture has the means for chan-
ging that atitude.» Com isso resumia o “nada a fazer” da
arquitetura contemporanea.
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Eu evidentemente nao compartilho deste ponto de
vista. Acho que o problema hoje, num certo sentido, é bem
mais complexo do que na fase modernista, e ndo apenas
para os arquitetos, para todos os que queiram fazer da
sua profissdo uma “causa”. Mas a crise pede justamente
imaginacao para encontrar saidas. O problema da habita-
cao ainda persiste (e como), tanto quanto o carater inds-
pito das nossas cidades, e acho que nao é o caso de dizer
que é preciso esperar que a sociedade mude para mudar a
arquitetura.

Vocé acredita que ainda é possivel falar em utopias?

No sentido das grandes utopias do século passado ou ini-
cio deste, ndo. Elas pressupunham uma visao da histéria
cumulativa e totalizadora que se perdeu. Ou melhor, a
globalizacao ocorreu de fato sé que perversa: a economia
que se mundializa é a mesma que desintegra as sociedades
nacionais, inutiliza recursos e forca de trabalho, aprofun-
da e parece tornar irreversivel o fosso entre integrados e
excluidos (que nao sdo apenas grupos sociais especificos,
mas regioesinteiras e paises). De resto uma fragmentacao
hobbesiana, que se pode acompanhar pelos jornais. De
outro lado, a velocidade das transformacdes obriga a pla-
nejamentos a curto prazo, os planos globais cedem lugara
metas com cronogramas flexiveis. Estamos expostos cada
vez mais nao s6 a concorréncia internacional implacavel,
mas igualmente a experiéncia correlata da instantaneida-
de, do efémero, do provisério, o que faz com que as pes-
soas se apeguem ao momento presente, de costas para o
futuro, por enquanto eclipsado pela aparente normalida-
de do capitalismo triunfante. Com perdao do otimismo,
acho que é preciso olhar para a frente (se possivel para
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além da desagregacao atual), inclusive para nao perder de
vista o horizonte mais amplo da configuracao mundial da
crise presente, sob pena de aprofundarmos os antagonis-
mos locais (parte deste mesmo todo excludente) ou de nos
encerrarmos em guetos. Mas por enquanto as solugdes
seguramente nao poderdo deixar de ser apenas topicas.
Collin Rowe falava em fragmentos de utopias, quem sabe
uma expressao adequada para a globalizacao fracionada
e antagdnica do momento (em todo o caso prefiro essa ex-
pressao a falar a torto e a direito em morte das utopias ou
em atopias).

Comrelacaoaarquitetura moderna, eudiria que éim-
possivel ressuscitar a letra quando o espirito esta morto,
mas talvez possamos nos perguntar, como Kopp ao con-
cluir seu livro: “Nao podemos ainda hoje pensar que pode-
riamos viver de outra maneira?”

Vocé diria que ha uma relacdo de causa e efeito entre
vida politica e desenho urbano? O que seria hoje um es-
paco publico, em oposicdo ao privado?

Acho que os fatores que interferem no desenho da cidade
sao de varias ordens, mas nao ha davida de que as con-
figuracoes urbanas traduzem de forma muito direta a
organizacao politica e social, o que nos faz pensar que a
arquitetura da cidade nao é apenas obra de arte. Num cer-
to sentido, as transformacdes dos espacos publicos (hoje,
em geral, fechados, protegidos, segregados) acompanham
as metamorfoses das esferas de vida publica e privada e de
suas relacoes. Concomitante ao declinio da vida publica
como esfera de discussao e de agdo politica, assistimos ao
desaparecimento dos lugares publicos, por exemplo, das
pracas, como ja reclamava Camillo Sitte. De outro lado, o
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esforco em reativar formas de vida social que se perderam
levam no mais das vezes arquitetos e gestores urbanos a
reforcar, em nome de ideais comunitarios, a ideologia da
vizinhanca, alimentada pela fobia da vida civil ativa, de
fato exacerbando o narcisismo e a idolatria do intimismo
responsavel por uma postura anticivica e antiurbana -
busca-se estabelecer um contato imediato mas protegido
do confronto politico publico (cf. Sennet). Devemos, por-
tanto, nos prevenir contra o perigo de se criarem enclaves
urbanos que venham a ser outros tantos focos de confli-
to, embora animados pela busca de uma sociabilidade
perdida. Por isso eu costumo falar em ideologia do lugar
publico, referindo-me a certas propostas de intervencao
urbana de parte de arquitetos contemporaneos preocu-
pados em devolver um sentido a cidade. Nao ha davida
de que é preciso tornar as cidades modernas menos inds-
pitas, fazer delas lugar de se estar e nao apenas de circu-
lar, e assim por diante, mas nao acredito que seja possivel
restaurar um lugar como configuracdo plastica, fisica,
visivel, esteticamente apreensivel, de um mundo de vida
publica, dadas as novas formas tanto da politica como da
comunicacao (o que nao deixa de ser um complicador ao se
querer interferir no desenho urbano).

Quando, para vocé, um edificio pode ser considerado
uma “obra de arte”?

De imediato: quando me causa prazer. Nao ha regras que
permitam determinar com objetividade o que é ou nao
obra de arte - este ja era o assunto da Critica do Juizo de
Kant, embora para ele a arquitetura nao pudesse ser obje-
to de um juizo de gosto puro, na medida em que ao avali-
a-la obrigatoriamente levamos em conta as finalidades a
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que se destina. De fato, ha uma diferenca entre a arquite-
tura e as demais artes, nao que ela deva ser julgada uni-
camente por fins que estejam estabelecidos previamente
ou que lhe sejam extrinsecos, pois a funcionalidade é ela
mesma, enquanto tal, um dado intrinseco a obra arqui-
tetonica. Esta é sempre de algum modo intencional - por
exemplo, o espago na arquitetura nao é um espaco qual-
quer, eleja traz em si mesmo as marcas do uso a que se des-
tina, entra, portanto, na sua apreciacao a maneira pela
qual ele é resolvido. Além disso, nao ha como negar que,
enquanto produto técnico, a arquitetura esta mais dire-
tamente sujeita a uma funcionalidade sistémica, ou seja,
mais do que as outras obras de arte, ela acaba por repro-
duzir em seu interior a légica produtiva e, na ordenacao
de seus materiais, as condi¢coes de desenvolvimento da
sociedade — mais do que em qualquer modalidade artis-
tica, ha nela uma determinacéo reciproca forte de forma
e contetido social. Assim, se em geral para apreciar uma
obra de arte procuramos abstrair de todas as condicoes
que lhe deram origem, ou finalidades a que se prestou, na
arquitetura isto é impossivel, num certo sentido o movi-
mento é contrario, tendemos a inscrevé-la de imediato no
seu tempo e espaco. Mesmo que seu uso tenha se alterado,
as marcas do tempo nela, tanto quanto a matua determi-
nacao obra/lugar de inserc¢ao, se ddo no mesmo instante
em que a apreendemos, ndo ha como po6-los entre parén-
tesis ou subtrai-los da percepc¢ao que se tem dela. A obra
arquitetonica nao apenas refaz o mundo real num outro
registro, mas o prolonga, se inscreve nele, é parte desse
mundo real, do nosso mundo.

Resumindo, o prazer que um edificio me causa nao é o
mesmo que uma obra de arte “pura”; vem sempre, inevi-
tavelmente, acompanhado de um juizo de adequacao, ou,
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como diria Kant, de conhecimento. Mesmo assim, nao ha
regras a estabelecer para que este seja mais seguro, ape-
nas se pode dizer que é preciso mobilizar inevitavelmente
uma série de conhecimentos que nao se restringem ape-
nas a arquitetura - seja como invencao plastica ou como
construcdo. S6 quando ela resolve bem os desafios que lhe
estdo postos é que me aparece como um objeto artistico.
Devo reconhecer que nao é apenas um prazer estético,
estd proximo do sentimento que se experimenta diante de
alguma coisa da qual se pode dizer: é une belle réussite,
uma obra bem realizada.
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O S e g g oy,
Charles Moore, Piazza d’'Italia, New Orleans, 1979 (enquadrada por
prédios modernos).
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Arquitetura no presente - uma questao
de historia?”

Minha posicao de ndo arquiteta oferece-me certas vanta-
gens, por exemplo, abandonar por um momento o campo
estrito da arquitetura e discutir um pouco a questao da
historia, liberdade sé concedida ao ndo-especialista. Para
entdo sim examinar mais de perto a verdade estabelecida
nos circulos profissionais, segundo a qual s6 agora desco-
brimosahistéria, em principio esquecida pelosmodernos.
Se nao me engano, parece ser esta a certeza controversa
(se for possivel falar assim) que inspira o enunciado do
problema proposto pelo IAB.!

Soano minimo estranho dizermos, como Philip John-
son, que “amamosa histériaenquantoosmodernosaodia-
vam”, se pensamos que o homem pela primeira vez tomou
consciéncia de si como moderno, isto é, como ser histori-
co, portanto, como Sujeito, a partir da Revoluc¢ao burgue-
sa, do Iluminismo, de Kant, Hegel, etc. Mesmo no campo
da Estética, é quando os tratados comecam a ceder espacgo
a historia — a Estética de Hegel, por exemplo, é, a0 mesmo
tempo teoria da arte e um grande panorama histérico,

* Transcri¢do de um trecho de uma Conferéncia apresentada no XIII Con-
gresso Brasileiro de Arquitetos, 1991, Sao Paulo. Texto redigido a partir de
transcricao de feita por Carolina Negreiros e reproduzido, na integra, em Ar-
quitetura, Cidade e Natureza, org. IAB/DN, Sao Paulo: Empresa das Artes,
1993 (pp. 93-102). Reproduzido em Urbanismo em fim de linha, Sdo Paulo:
EDUSP, 1998 (pp. 43-53).

1. Ao qual acrescentei a interrogacao.
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no interior do qual os conceitos aparecem dialetiza-
dos, e a arte é parte de uma histéria maior, a da propria
Consciéncia.

E, no entanto, é fato que, de 14 para c4a, alguma coisa
mudou. Respira-se por toda a parte a mesma atmosfera
retr6 - em quase todos os dominios, ndo apenas na ar-
quitetura. H4 uma verdadeira obsessao por assim dizer
narrativa com o passado. Pessoas, instituicoes, todos que-
rem ver sua memoria registrada. Nao ha quem nao esteja
a procura de sua identidade. Ao mesmo tempo, uma das
caracterizacoes mais difundidas do momento atual é a
de que se trata de uma sociedade narcisica, dai esta bus-
ca ansiosa de si préprio, de um eu que se vé refletido em
tudo e ndao obstante se mostra incapazde se instituir como
algo idéntico a si mesmo, no sentido forte do termo, em
que justamente o tomavam os pais fundadores da reflexao
moderna que acabei de citar. E isto tudo, nao ha davida,
compoe um quadro diverso daquele em que se formou a
assim chamada Arquitetura Moderna, voltada antes de
tudo para o futuro, para a construcao do novo, para a re-
alizacdo da utopia de uma sociedade organizada em ou-
tros moldes. Mas eu me pergunto se a mudanca ocorrida
representa de fato uma descoberta ou até invencao da
historia, se os “historicismos” de hoje ndo sao antes a ex-
pressao de uma falta de perspectiva histérica, a simples
ressurreicao do passado um expediente para preencher o
vazio de um presente que parece ter perdido a sua antiga
transparéncia.

Nao estou querendo pura e simplesmente reativar o
velho projeto iluminista, muito menos consagrar a busca
incessante do novo, do qual hoje se desconfia tanto. Mas é
preciso pensar um pouco no que de fato ocorreu quando
se abandonou a palavra de ordem do Movimento Moder-
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no, que mandava proceder segundo o método radical da
tabula rasa. Talvez nao se quisesse simplesmente liquidar
a histéria, mas completa-la. Como ja tive oportunidade
de me explicar noutras ocasides, nao acredito que o Movi-
mento Moderno na Arquitetura seja um projeto inconclu-
so, parausaraférmula consagrada por Habermas; de fato,
o projeto moderno se esgotou justamente porque cumpriu
a sua promessa, e isto em consequéncia da evoluciao da
racionalidade mesma com a qual se identificava por prin-
cipio. O préprio programa iluminista (excluido o princi-
pio 6bvio da autonomia, da vida sem tutela) é nele mesmo
algo datado (a idade do capitalismo moderno). Trata-se
de um programa que na sua formulac¢ao é universal, mas
que na verdade, como toda ideologia, revela o seu forma-
lismo na medida mesma em que oculta o que tem de par-
ticular, o compromisso pratico com o seu contrario. Pois
é preciso comecar a desmontar a abstracao desse univer-
salismo, simples generalizacdo de valores burgueses hoje
muito anémicos, sem forc¢as para realizar o que anuncia-
vam. Embora por vezes confusa, esta iniciativa foi, sem
davida, o aspecto positivo da reacao pés-moderna: lancar
suspeitas sobre a referida universalidade do projeto mo-
derno, sobre a prépria vigéncia desse projeto, embora tal
reacao logo passasse a adotar como norma aquilo mesmo
que surgira em consequéncia da evolucao daquela mesma
racionalidade.

Portanto, o que estou querendo é apenas fugir de for-
mulas como: ressuscitemos a histéria, ou a histéria esta
morta - e pensar melhor o que de fato estd em jogo quando
estas coisas sao ditas. Feitas as devidas ressalvas, tentarei
situar rapidamente a questao da histéria, como ela apare-
cia para os modernos e como ela é usada (ou desaparece...)
entre os p6s-modernos.
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O Movimento Moderno, como alids toda arte do perio-
do simplesmente tinha uma visao da histéria como um pro-
cesso progressivo, cumulativo ou seletivo, feito de sinteses,
mas também de rupturas — apontando para um fim, para
um mais - que, guardadas as diferencas, era aquela que do-
minou o pensamento e a cultura burguesa (pelo menos em
seu primeiro momento dito progressista). A temporalidade
para os modernos nao € mais a do tempo mitico, repetiti-
vo ou ciclico, da antiguidade, mas heterogéneo, irrepetivel,
irreversivel, evolutivo. S6 a época moderna passou a ver a
mudancacomoalgopositivo,abuscaronovoetc. Eohomem,
neste contexto cultural, era tido como o sujeito da histéria,
como o responsavel por esse processo. Ou seja, a histoéria
era pensada como um movimento que caminhava para a
frente, em direcdo a um fim, e que era também um processo
racional, através do qual a razao ia progressivamente se
realizando, se objetivando e se completando. Ao mesmo
tempo que uma sucessdo, representava também uma
totalizacao, donde a visdo utopica que tinham os modernos,
os olhos voltados para o futuro.

Citei no inicio a Estética de Hegel. Justamente, embo-
ra ele descreva um processo que é o de dissolugdo (ou mor-
te) da arte enquanto forma privilegiada de manifestagao
do Espirito, em nenhum momento lhe ocorre propor qual-
quer volta atras, tomando como modelo estagios anterio-
res, nem mesmo o da antiguidade classica grega — a inica
vez na Histéria em que se teria realizado plenamente o
Ideal de Beleza. Para Hegel seria absurdo tentar reativa-lo
por corresponder a uma etapa definitivamente ultrapas-
sada - o que o leva a nao poupar criticas aos revivalismos
de seu tempo, em especial ao neoclassicismo.

Portanto o que se presencia desde o fim do século
XVIII é a descoberta da Histéria, na sua acep¢ao Moder-
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na, progressista: um lancar-se continuo para adiante,
consequentemente uma busca permanente do novo e uma
enorme desconfianca em relagdo astradicoes e ao seu peso
normativo.

Vocés podem de imediato objetar com o revivalismo
na arquitetura do século XIX. Por um lado, é ébvio que
esta aposta no novo, na modernidade, no progresso etc.,
que é no fundo uma aposta nas virtualidades emancipato-
rias da sociedade capitalista emergente, tem a sua contra-
parte na desconfianca crescente que a acompanha desde o
inicio - veja-se por exemplo o spleen romantico, para ci-
tar uma dissidéncia mais enfatica no préprio campo bur-
gués —, oposicao que foi inclusive aos poucos passando a
frente do otimismo. Essa ambiguidade sempre existiu, é
inegavel - e se encontra genialmente registrada, como se
sabe, no Manifesto Comunista. De sorte que as contradi-
cOes desse processo, a paulatina descoberta do lado per-
verso, que vai se manifestando a medida que a sociedade
justamente se “moderniza”, as suspeitas quanto ao valor
universal e libertador dessa racionalidade cada vez mais
formal (como diria Weber) vao se ampliando até chegar ao
niilismo atual.

Mas no caso preciso a que me refiro, o da arquitetura
no século XIX, nao se trata disto - eu precisaria de mais
uma conferéncia para deslindar este n6 — mas acredito
que se possa dizer um tanto sumariamente, que um tal re-
vivalismo nao é apenas uma manifesta¢cio nostalgica rea-
gindo a aridez da modernidade técnica, embora, diante do
grande romance realista burgués, da pintura ao ar livre
e depois o Impressionismo, essa volta aos estilos aulicos
do passado por parte da arquitetura pareca muito estra-
nha, no minimo um descompasso, um retrocesso brutal,
ou algo no género. No entanto, ndo se pode esquecer que
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até entdo a grande arquitetura, o que era de fato conside-
rado arquitetura, era a dos monumentos, e o que ela tem
que enfrentar com a formacao das cidades modernas é o
espaco dasresidéncias burguesas—e neste sentido euacho
que ela avancou. Ao mesmo tempo havia a necessidade de
dar dignidade a essas residéncias através de solugdes es-
tilisticas de fachada que, visivelmente, se inspiram nas
solucdes da grande arquitetura passada. (E um fenémeno
semelhante ao que ocorreu com a adog¢ao do classicismo
por certos governos revolucionarios na histéria moder-
na, pensemos nas revolucoes americana e francesa: nao
se tratava nestes e noutros casos semelhantes de um sim-
ples retrocesso estético, pois tal arquitetura tinha antes
de tudo uma funcéo simbdlica.)

E claro que sempre pode haver um componente
regressivo, como no caso do medievalismo de Ruskin,
por exemplo. Mas, nao ha duavida, a arquitetura mais
sintonizada com o espirito da modernidade, inclusive
em sua aposta na racionalidade técnica é o chamado
Movimento Moderno. Compreende-se que, em
consequéncia, os arquitetos modernos odeiem, nao a
histéria, mas os revivalismos. Por isto chegaram até a
colocar os livros de historia de lado, pelo menos durante
um bom tempo. Pois se tratava de arredar tudo o que
pudesse entravar essa arrancada para a frente, como se ao
olhar para tras pudessem se transformar em estatuas de
sal. Essa necessidade de romper com a tradicao, isto que
se transformou no que Octavio Paz chamou de “tradicao
da ruptura”, ou “do novo”, como ja escrevera Rosenberg
(pois virara também uma norma), mesmo para os mais
progressistas, como disse ha pouco, fundava-se numa
crenca no poder emancipatério da evolucao capitalista,
que se julgava decorréncia inelutavel do desenvolvimento
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das forcas produtivas. O resultado é conhecido:
funcionalizacdo do novo, formalizacao da ruptura, e a
consequente transformacao da utopia no seu contrario a
medida mesma em que se realizava.

O resultado de tamanha reviravolta e da inevitavel
frustracdo que a acompanhou foi uma vertiginosa redu-
cao de voltagem, parada e até mesmo volta atras. Perdeu-
-se a fé no poder emancipador da razdo comandando o
desenrolar do processo histérico - progresso e decadéncia
perderam seu carater de evidéncia. Tudo se passa como se
a sucessao temporal por assim dizer se imobilizasse, con-
gelada, numa espécie de espacializacao do tempo, como se
o passado se projetasse na memoriareduzida a um simples
monitor, onde tudo aparecesse simultianea e fragmenta-
riamente. E como se estivéssemos vindo de carro a uma
grande velocidade e brecado de repente, provocando um
engavetamento, pelo menoséaimagem (um tanto futuris-
ta) que me ocorre agora, para sugerir uma tal derrapagem
da modernizag¢ao. Foi um pouco o que aconteceu: o pas-
sado veio por cima de nés, em forma de aluvido. De uma
hora para a outra nos vimos cercados de restos de passado
por todos os lados - tornados presente por uma memoria
como que desmemoriada pelo choque, atemporal...

A consciéncia histérica despertada pelos modernos,
agora enfraquecida, vai sendo aos poucos substituida por
um repertério de imagens, expressoes culturais, estilos,
formas, técnicas construtivas, a disposicao do usuario
como mercadorias num shopping center. Sabe-se que a
todainterdicao que é levantada, a reacao imediata é o abu-
so contrario: o uso indiscriminado de tudo que se tornou
repentinamente disponivel e a falta de critério do vale-
-tudo que costuma prevalecer nessas ocasides de colapso
estético-cultural.
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Essa atualizacao instantanea do passado, no entanto,
tem muito pouco a ver com qualquer exercicio (voluntario
ou involuntario) de rememoracdo. Volto a dizer: é como
se fosse uma memoria sem memoria, isto é, sem esqueci-
mento e a sua contrapartida, dias “memoraveis” de que
se ocuparam a poesia e a prosa dos grandes artistas mo-
dernos (de Baudelaire a Proust), bem como os momentos
apocalipticos das Revolucoes (para falar como Malraux e
Sartre). Nela, tudo se equivale, numa espécie de péle-mé-
le, onde tudo se acha no direito indiscriminado de ser pre-
servado. Colecionismo, preservacionismo - sao algumas
das palavras de ordem na moda. Todas as organizacoes,
todos os Estados querem ter a sua memoria registrada, o
seu museu etc. Ao mesmo tempo, das grandes formas nar-
rativas (lembro o romance no século XIX) passa-se ao re-
gistrodo cotidiano-éa histériaem “migalhas”. Estaclaro
que o passado é tudo menos realidade coesa, homogénea
na sua inteligibilidade - o que implica nao uniformidade,
mas articulacao e discernimento, no entanto um dos tra-
cos mais evidentes desse quadro atual é sobretudo a dis-
persao, afragmentacao, aassim chamada “disseminac¢ao”
e outras tantas expressoes empregadas a torto e a direito
para caracterizar o que muitos filésofos contemporaneos
chamam de o dominio da diferenca. Que nao é o das opo-
sicOes classicas (“racionais”) verdade/erro, cultura/natu-
reza, eu/outro, etc. O que se da como realidade hoje nao
implica mais alteridade, porém diversidade indiscerni-
vel, indecifravel, ou como querem alguns ide6logos desse
novo estado de coisas (Lyotard, por exemplo), indecidivel
e inconclusiva - “jogos de linguagem” que seguem regras
nao generalizaveis.

Um mundo, portanto, nao sé de praticas discursivas
incomensuraveis mas também de praticas sociais e politi-
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cas cujas justificacdes dispensam a referéncia a qualquer
fundamentacdo Gltima. As denomina¢des podem variar
- relativismo, nominalismo, historicismo, culturalismo
etc. —, mas todos celebram a morte do “sentido”, a faléncia
do “universal”, enfim, de tudo que convide a formulacao
de um ponto de vista globalizante sobre a objetividade
do processo em curso. Essa a moldura de afirmacdes tais
como as de Philip Johnson: nés descobrimos, ou nés ama-
mos a histéria. Penso, no entanto, que o exame da atual
fraseologia historicista permite constatar justamente o
contrario: os modernos tinham o sentido da histéria, nés
o perdemos.

4
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Do universalismo Moderno
ao Regionalismo pds-critico’

Como se sabe, nao foram poucas nem negligenciaveis as
alternativas digamos progressistas que se apresentaram
quando se declarou a faléncia do Movimento Moderno.
Em geral o que estas tendéncias pretenderam, ao cons-
tatar a desproporc¢iao entre as aspiracoes programaticas,
na sua origem, de abrangéncia maxima, e as formas im-
pessoais de um international style cada vez mais vazio
de significacdo, social ou outra qualquer, foi trazer a ar-
quitetura para perto do quotidiano, reduzindo sua escala
e contemplando as diferencas. Com as teorias contextuais
vinham a bailatambém osvalores regionaiseastradi¢oes
locais. Da “cidade colagem” ou “palimpsesto da memoéria”
a cidade fragmentaria, o sentido da pluralidade parecia
agucar-se. Ao mesmo tempo, como boa parte dos arquite-
tos e criticos empenhados nesta reciclagem da arquitetu-
ra possuiam um sentimento forte de que forma e funcao
social ndo poderiam descolar uma da outra - como lhes
parecia ter ocorrido com a Arquitetura Nova, inclusive
por razoes de programa -, tampouco aceitavam as varian-
tes formalistas afinadas com os novos tempos: ludicas,

* Conferéncia apresentada no I Semindrio DOCOMOMO (International
Working Party for Documentation and Conservation of Buildings, Sites and
Neighbourhoods of The Modern Movement), em Salvador (Bahia), de12al4 de
junho de1995, com o tema Universalidade e Diversidade do Movimento Mo-
derno em Arquitetura e Urbanismo no Brasil.
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parddicas ou de simples citacao; e se diziam (ou se preten-
dem...) neorracionalistas. Ou seja, descartando em ge-
ral a rubrica de p6s-modernos, querem ser considerados
como novos Modernos, ou em linha de continuidade com
o Movimento Moderno, sem 0s excessos a que chegara a
sua dita racionalidade - do ponto de vista da abrangéncia
ja referida, que uma tal pretensdo de cumprir com os de-
signios da Razao exigia. Afinal desde que uma tal Utopia
passava do dominio do discurso para o plano concreto do
edificio ou da cidade, ela acabava por evidenciar seus vin-
culos locais. Portanto, talvez mais do que uma correcao
de rumo, se tratasse de extrair as licoes de uma pratica
nem sempre colada ao discurso, pois a produ¢ao moder-
na era muito variada. - E esta ai a Arquitetura Moderna
brasileira para atestd-lo. Afinal o que todos os criticos
de ca e de 14 sempre acentuaram foi a nossa particula-
ridade, os tracos idiossincraticos da nossa arquitetura,
especialmente de seu representante maximo - Oscar Nie-
meyer. Quem sabe sempre fomos regionalistas apesar de
modernos...

Ora, é justamente este equivoco que eu gostaria de
desfazer: ha uma grande diferenca entre as particulari-
dades de uma arquitetura universalista por vocacao e as
formas de resisténcia (ou ja integradas...) posteriores que
procuram acentuar as diferencas. Declarem-se ou nao
racionalistas, o “néo” que adotam é sintomatico: ja nao
podem mais tomar a Razao (na sua universalidade) como
penhor, talvez mesmo porque na medida de sua evolucao
elatenha se mostrado muito pouco racional e menosainda
universal. Estas novas correntes ja estdo, para bem e para
mal, mesmo que se chamem neorracionalistas ou neoilu-
ministas, criticas e assim por diante, compartilhando um
novo paradigma, ndo mais o da Utopia totalizadora da ra-
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cionalidade técnica -ipso facto do progresso implicito na
evolucao das forcas produtivas - mas o das praticas dial6-
gicas, da comunicac¢io, ou como se queira chamar, supos-
tamente contemporaneo da terceira revolugao industrial,
no qual ficaram para tras as nocoes de fundamento ulti-
mo que poderiam sustentar ou explicar qualquer sintese
desenhada num horizonte utépico.

Pela ordem, os passos do meu argumento: 1. a Arquite-
tura Moderna é indissociavel de uma Utopia totalizadora
euniversalista; 2. na pratica a sua objetivacdo manifestaa
ideologia “totalitaria” e regressiva do plano (que alias ndo
é apanagio da arquitetura); 3. suas realizacdes em contex-
tos histéricos e sociais diferentes de seu lugar de origem
como reveladoras e nao como desvio ou originalidade; 4.
o momento de transicao; 5. a alternativa regionalista e os
seus desdobramentos ndo menos integrados numa socie-
dade mundializada.

1.

Nao ha como nao incluir na légica da Arquitetura Moder-
na a amplitude utépica de um programa com as dimen-
soes da ordem capitalista a ser reordenada, caso contrario
trairiamos o que ela tem de mais essencial: a reestrutura-
cado arquitetdnica global do espaco habitado. Portanto, a
totalidade ja estd inscrita nas suas menores células tema-
ticas, o edificio ja traz cifrado nele mesmo este todo: uma
nova ordem - um novo mundo para um novo homem. Este
o sentimento moderno contido seja na definicdo de arte
total dos construtivistas, seja nas conhecida férmulas
corbusianas que associam a invencao plastica ao espirito
de geometria, de construcao e sintese.
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Como nao perceber que as tendéncias ditas constru-
tivas imaginavam uma utopia geométrica de absorcao
integral de todas as manifesta¢des da vida, cujo arco se
estende do ideal jacobino de transparéncia social a assep-
sia antiauratica da maquina de morar - algo como uma
instituicao artistica da “realidade”? Projeto que se tra-
duz, na pratica, numa ordenac¢ao da cidade que, por sua
universalidade, deveria obedecer aos mesmos parame-
tros em qualquer quadrante. Donde o conceito chave de
“planificacao global” que dominou toda a arquitetura do
chamado Movimento Moderno - principio maximalista
que vai da casa “Dominé” a Carta de Atenas, que esta na
plataforma de fundac¢ao dos CIAMs tanto quanto no dese-
nho de Brasilia, etc.

Toda esta organizacido s6 era imaginavel na medida
em que parecia se abrir, através da modernizacao embo-
ra sabidamente contraditéria do capitalismo, uma pers-
pectiva de salvacao para todos. A utopia reformadora na
origem da Arquitetura Moderna é, portanto, inseparavel
do processo capitalista de modernizacao e sua aposta no
progresso tecnoldgico. Ou seja, o avancgo das forcas pro-
dutivas havia de levar a uma racionaliza¢do crescente da
vida, a qual a arquitetura viria se associar e quem sabe até
liderar - afinal a famosa afirmacao de Corbusier “arquite-
tura ou revolucao” nao era mera boutade. Mas para isto
justamente era preciso romper com qualquer resquicio
passadista — a tabula rasa ndo era um simples equivoco
contornavel, mas a premissa necessaria de uma arranca-
da para a frente.

Essa, a visdo prospectiva, histérica, que obrigava a
eliminar o passado, a desvalorizar as tradi¢des. “Demolir
sem remorso”, proclamava Le Corbusier — o que segura-
mente naoapenastraduziaum vanguardismodespachado
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de alma leve, mas era também medida higiénica discipli-
nar, visando o aparecimento de um “homem novo”.! Um
programa que mal esconde a ética puritana do trabalho
e a ingeréncia violenta (prépria das politicas de terra ar-
rasada) na vida e na memoéria de um povo, em nome de
uma “ordem” social cujos tracos autoritarios logo viriam
a tona. Alids é bom lembrar que a politica abstrata da ta-
bula rasa comanda tanto a assepsia do espago modernista
quanto as “destruicoes criativas” e altamente lucrativas
de um empresario schumpeteriano. Dai os nada surpre-
endentes lacos de familia entre vanguarda estética e van-
guarda do capital, especialmente quando passamos para
o plano da arquitetura - bem mais diretamente compro-
metida com a logica reprodutiva do mundo da producao
material.

Alids, antes de avancar na compreensao do que seja
esta universalidade buscada pela Arquitetura Moderna,
vinculada a um projeto de modernizacao via racionaliza-
cao da reproducao material da vida e sua pretendida (de
boa-fé, por assim dizer, durante a fase classica da era bur-
guesa) dimensdo emancipatéria e igualitaria (na medida
mesma em que gracas ao desenvolvimento capitalista se-
riam superadas as barreiras nacionais e culturais numa
sociedade livre e homogénea), precisariamos reconstituir
(0 que néo é exatamente o caso aqui, a0 menos no detalhe,
dada a brevidade da nossa fala) um pouco das vicissitudes
desta razdo modernizadora - que imaginava estar apenas
cumprindo os designios da “espécie” humana. Hoje salta
aos olhos o carater ideologico de uma tal pretensao uni-
versalista quando se observa os resultados de um proces-

1. Retomo aqui alguns dos argumentos das comunicacdes anteriores, embora
com intenc¢des um pouco diversas.
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so que redundou na mais desumana barbdarie e segregacao
social.

O principal teérico dessa “racionalizacdo”, o sociélogo
Max Weber, contemporaneamente a criacao da Bauhaus
ou aos primeiros projetos e textos de Corbusier, ja se colo-
cava a seguinte questio: por que na civilizacdo ocidental
e unicamente nela questoes culturais assumem uma sig-
nificacdo e um valor universal? porque a modernizacao a
europeia aparece em consequéncia como o nucleo impul-
sionador de um processo incontornavel de modernizacao-
-histérico universal? De fato, o que e como ela acaba por
incorporar os povos e as culturas que nao se pautam pe-
los mesmos parametros de racionalidade, nem mesmo os
mesmos habitos e crencas? De que se trata quando se fala
em moderacao dos impulsos irracionais, em liquidacao
dos mitos pela razao etc. etc.?

Ao responder, acabariamos chegando sem duvida na
universalidade do mercado, ou seja, na mais formal e ho-
mogeneizadora ou totalitaria universalidade, como forma
de sujeicao a logica implacavel que comanda toda a pro-
ducdao humana: a da competicao e do lucro. Dito de outra
maneira, aquilo que alguns teéricos chamaram de “razao
instrumental” - para a qual as finalidades dltimas, no
limite a emancipacdo do homem, tornam-se, porque in-
determinaveis, invisiveis; desaparecem do horizonte em
relacdo aos meios. Donde o formalismo e a neutralidade
dos mecanismos que regem as relacoes sociais, em virtu-
de da generalizacdo do calculo econdmico na origem dessa
“formalizacdo” da razao, ou seja da técnica, avaliada en-
tdo apenas por sua energia produtiva. E como se a razio
tivesse sido rebaixada ao nivel do processo industrial,

2. Estou pensando na Escola de Frankfurt, em especial Adorno e Horkheimer.
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como “programa”, isto é, como parte da producao, e por-
tanto valesse na medida de sua eficacia do ponto de vista
da reproducao do sistema.

O destino da racionalidade arquitetonica nao ha de
ser muito diverso, ndo por incompeténcia ou ma fé, mui-
to menos por equivoco, mas por forca mesmo das coisas.
Por mais que ela pretendesse reconstruir o mundo, a proé-
pria absolutizacao do principio construtivo acabava se
resolvendo num formalismo (entendamos: tanto como
indiferenca aos contetidos propria ao processo de raciona-
lizag¢do produtiva de que estamos falando, quanto como
desdobramento das leis formais internas da arte autono-
ma mais exigente) que nos faz pensar (e ndo por mera ana-
logia) na alienacdo do trabalho abstrato organizado no
sistema de fabricas (justamente na sua indiferenca ao con-
teado concreto dos diversos “trabalhos” particulares).

2.

O que estou querendo dizer é que a Arquitetura Moderna
nao se transformou de causa em estilo — como sugere Ana-
tole Kopp® -, mas ja na sua origem, ao tornar-se realida-
de (nela é impossivel dissociar promessa e realizacao, ela
jamais pode ser pensada como mera aparéncia estética,
suas formas nao podem ser confinadas num mundo ide-
al, etc.), se inscreve de forma positiva no processo de ra-
cionalizacdo no qual esta a apostar e no instante mesmo
em que cumpre o prometido torna manifesta a ideologia

3. Quando a Arquitetura Moderna ndo era um estilo e sim uma causa cit.
Novamente retomo alguns tépicos da discussao dos textos precedentes, em-
bora tendo em vista o debate sobre universalidade e racionalidade no Movi-
mento Moderno.
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entranhada na mais ambiciosa utopia reformadora des-
te século: aquilo que Tafuri chamava a “ideologia do Pla-
no”.4

Sem querer duvidar da visao utépica e da agenda so-
cial da Arquitetura Moderna na sua génese, ao contrario
do que pensa Anatole Kopp estou convencida que a Arqui-
tetura Moderna carrega consigo o germe de sua prépria
destruicao. Mas nao pela ma sorte de ver seus desdobra-
mentos l6gicos truncados por uma circunstancia histo-
rica adversa. Na verdade, o MM se esgotou (como muitos
movimentos politicos ou tendéncias artisticas) na medida
mesma darealizacao de seu programa. Ou seja, essaarqui-
tetura nao foi neutralizada porque os tempos mudaram,
mas porque cumpriu o prometido. Explico-me: por estrita
fidelidade ao principio de racionalizacao progressiva - a
mesma racionalizacdo absoluta que define a légica social
da ordem capitalista. A realizacao da utopia dos moder-
nos simplesmente revelou sua dimensao ideolégica con-
génita, e surpreendentemente afinada com os principios
tayloristas e fordistas da economia capitalista de massa,
sem falar no carater autoritario de que por vezes se reves-
tiu, inclusive nos programas de coletiviza¢do despética
no leste europeu (nédo julgo as intencdes que podem ter
sido as melhores do mundo). E bom lembrar que na Unido
Soviética a nova ordem foi moldada por um estado buro-
cratico e autoritario caracteristico das industrializacoes
tardias, e que no plano da organizac¢ao social da producao
nao por acaso o taylorismo foi adotado desde os primeiros
anos da Revolucao. Também la a utopia socialista ruia na
mesma proporg¢ao em que o processo avang¢ava; do mesmo

4.. Ver neste site Manfredo Tafuri, por uma critica da ideologia
arquitetonica.

80



OTILIA ARANTES

modo, a proposta de ordenacao do espaco como “conden-
sador social” (Kopp) manifestava sua fragilidade na medi-
da em que ia se concretizando.

Apadronizacao, quesegundo Koppestariacontrarian-
do oindividualismo burgués, ndao obstante convergia com
o principio de estandardizaciao da producao industrial
exigida pelo momento; a construcao de bairros operarios
dotados de condi¢Ges minimas de higiene e bem-estar (de
fato uma conquista) cumpria ao mesmo tempo a exigéncia
de reproducao da forca de trabalho tanto quanto de segre-
gacao social na cidade, minimizando os conflitos - exi-
géncias impostas pela propria modernizacao capitalista.
A nova ordem social acabou se espelhando em tracados
urbanos rigidos, setorizacoes das atividades, padroniza-
coes das solucgdes construtivas, abandono de qualquer or-
namento (bem compreendido...), conjuntos habitacionais
militarmente dispostos, e assim por diante.

E bom lembrar que nio esta sendo posta em questio o
que a nova arquitetura representou como ampliacdo das
condi¢coes minimas de morar, mas ficou a uma distancia
incalculavel da utopia socialista ou universalista, que
alguns chegaram a alimentar, pois o desenvolvimento
das forcas produtivas nas quais apostaram (afinal o
maquinismo ederivadosndo foiapenasexagerodealguns,
como pretende Kopp) néo significou (esta a falha basica da
maior utopia do século) emancipacido humana, ao contra-
rio, as desigualdades ndo cessaram de aumentar. A utopia
modernista comecou a declinar na medida em que se acu-
mulavam evidéncias de que a forca estruturadora e socia-
lizadora do trabalho abstrato definhava.

O que é preciso ter em mente é que essa arquitetura,
por mais extraordinaria que possa ter sido, trazia uma
ambiguidade basica de nascenca, ela nao estava apenas
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rompendo com o mundo a volta, ela ajudou a lhe dar for-
ma - ela nao foi, portanto, apenas critica, mas também
integrada, (como alids o préprio capitalismo: a um tempo
subversivo - afinal ele é a prépria vanguarda - e norma-
lizador, disciplinador, etc.) O discurso da funcionalidade
social alardeado estava inchado de ideologia: obedecendo
aos principios da linha de montagem, estas células que
vao se ordenando no tecido urbano obedecem antes ao
consumo de massa, ou seja, a lé6gica da producao em série,
do que as necessidades reais dos individuos a que se des-
tinam. Trata-se assim mais de funcionalidade sistémica
do que de outra coisa. A utopia universalista da “ordem”
foi progressivamente se transformando no seu contrario,
ou melhor, na sua verdade, ao se ater ao elementarismo
das formas simples, ao tracado regulador e a organizacao
das func¢des na cidade. Mais precisamente: foi cedendo ao
formalismo integral das solu¢oes padronizadas pela pro-
ducao industrial, que aparece, portanto, ndo como uma
aberracdo mas como a sua realizacao natural - do puris-
mo corbusiano a arquitetura de Mies van der Rohe, que é
apenas o capitulo conclusivo desse processo.

Em suma, trata-se de uma Utopia funcional do Plano
como reorganizacao da producao construtiva no ambito
da cidade, onde, portanto, o projeto de recuperacao da
Totalidade humana numa Sintese Ideal, propugnada pela
Arquitetura e o Urbanismo modernos, segue os ditames
dareorganizacio da producao em geral (este é o argumen-
to central de Tafuri em sua critica a ideologia arquitetoni-
ca). No entanto, por mais instrumental, formal e abstrata
que se mostre esta Totalidade uma vez realizada, embora
desinal trocado esta presente (como eu dizia) nas menores
células tematicas das obras modernas, mais ainda: é ela
que governa sua légica construtiva interna.
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Essas as premissas, numa apresentacdao sumaria do
raciocinio basico que tem orientado minha avaliacao do
Movimento Moderno, em especial na versao brasileira.

3.

Estariamos também nds sujeitos a mesma légica implaca-
vel? E as nossas famigeradas “particularidades”?

Desde o inicio, nos anos 30, ninguém duvidava que ca-
bia ao programa de racionalizacao da Arquitetura Nova
contribuir decisivamente para o esforco nacional de su-
peracdao do subdesenvolvimento. Poder-se-ia perguntar
como, se num meio acanhado como o nosso faltava o es-
sencial: a base material e social que daria sentido a ra-
cionalidade arquitetonica desejada pelos modernos. No
entanto o sucesso internacional que obteve da o que pen-
sar - os estrangeiros anotavam as incongruéncias sem
regatear elogios ao arrojo plastico dos talentos nativos.
Tudo nos favorecia, Esprit Nouveau, CIAM, Carta de Ate-
nas etc.; tudo se encaixava na mitologia pratica do pais
novo condenado ao moderno. Pode-se mesmo afirmar que
a prova dos nove (a hora da verdade) do Movimento Mo-
derno acabou se verificando na periferia.

Repetindo-me.®> Muito antes de nds, o golpe de vista
quanto a oportunidade local (de fato, uma oportunidade
histdrica) da Arquitetura Nova foi de Le Corbusier. Quan-
do passou pelo Brasil ja ndo confiava mais o destino de sua
utopia a audacia empresarial da grande burguesia, des-
moralizada pela crise de 29, mas ao poder empreendedor

5. Refiro-me a “Um ponto de vista”- tltimo cap. (ampliado) de Um ponto cego
no projeto moderno de Jitrgen Habermas (em versao digital neste site).
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das camadas dirigentes organizadas na forma de Estados
fortes e modernizantes. Foi esse 0 nosso caso a partir de
1930. Enquanto, no entreguerras, se reorganizava no cen-
tro, o capitalismo obrigava o Projeto Moderno a reencon-
trar sua verdade na antiga franja colonial do sistema. Ou
melhor, o futuro éxito norte-americano do Estilo Inter-
nacional, por exemplo, ganharia um espelho no qual se
contemplar. Mas sé aqui, e nas demais situacoes similares
de “dependéncia” estrutural, o espirito utépico do Plano
seria chamado a desenrolar-se ao pé da letra.
Ironicamente, a Nova Construc¢ao nos era funcional
sob todos os aspectos: ao servir aos propodsitos de moder-
nizacao do Brasil (ela passa a integrar a ideologia do pais
“condenado ao moderno”) e por afinal revelaraafinidade
estrutural de seu programa técnico com a racionalidade
do calculo econémico empresarial, ou do Estado, embora
o seu horizonte utopico parecesse dizer o contrario. Sem
falar nas componentes autoritarias que a sua politica de
tabula rasa e de imposicao do “ponto de vista da totali-
dade” (por assim dizer) traziam embutidas, num pais
que mal conheceu alguns espasmos democraticos. Mas
era justamente nesta surpreendente funcionalidade que
se manifestava o paradoxo a que aludi: tudo se passava
como se o Movimento Moderno tivesse encontrado o seu
verdadeiro lugar na periferia do Capital, e ndo no centro
Metropolitano para cuja reordenacao espacial e habita-
cional fora afinal concebido. Um transplante bem-su-
cedido - sucesso seguramente resultante da combinac¢ao
de inameros fatores que nao costumavam andar juntos,
dentre eles o Animo cooperativo de uma esquerda que
apostava nos efeitos positivos da modernizacao capi-
talista em curso, impulsionada por um Estado forte e
desenvolvimentista. O que redundou, entre outros “des-
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vios”, na enorme carga simbélica da arquitetura brasi-
leira moderna, muito mais institucional e monumental
do que propriamente social, apesar da fala utépica de
praxe.

Brasilia seria sua expressao maxima e, como bem re-
gistrou Frampton, o seu limite, “seu ponto de crise”, seja
pelo que sua setorizac¢ao, que obedecia a hierarquias de
classes e de poder, significava, como explicita¢ao, quem
sabe mesmo reforco, da segregacao social existente no
pais; seja pelo que a sua prépria representacao produzia
de “formalista e repressivo” (as expressoes ainda sao de
Frampton). Podemos dizer que ambas andavam juntas
e que cumpriam rigorosamente a utopia corbusiana da
Cidade Radiosa, com sua “téte” administrativa, mais os
preceitos da Carta de Atenas (ainda mais ao pé daletrado
que Chandigarh).® Acumulavamos, portanto, elementos
em funcao dos quaisavaliar, com recursos préprios, a fa-
léncia mundial da ideologia do Plano.

Mas, deixando um pouco Brasilia de lado e recuando
para a fase aurea da nossa Arquitetura, menos purista,
menos ordenada ou arrumada, menos reiterativa — sera
que nao descobriremos ai uma certa “independéncia” em
relacao aos modelos externos e as licoes dos estrangei-
ros? Ora o que se costuma ouvir da critica apologética,
especialmente no que diz respeito ao mestre Niemeyer,
é que justamente o descompasso entre esta arquitetura
e a realidade técnica e social do pais deu-lhe uma auto-
nomia estética, uma liberdade de inventiva, de que nao
gozavam os outros Modernos. Num certo sentido os nos-
SOs excessos, o virtuosismo das nossas formas livres, das
inameras curvas etc., nada mais eram do que o resulta-

6. Cf. Histéria Critica de la Arquitectura Moderna, GG, 1983; pp. 260-261.
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do do nosso atraso - paradoxalmente ele nos teria sido
benéfico. Nao ha davida de que h4 ai um fundo de ver-
dade, mas que apenas vem confirmar o quanto a perfor-
mance desta arquitetura é um resultado comprometedor
para os dois membros da equacio, a matriz e a filial.

Este o preco das nossas “idiossincrasias” e é dificil
interpreta-las como tracos locais, nacionais, regionais
- ou como se queira chama-los. Alguns pretendem ver
nisto reminiscéncias barrocas. Exatamente quais? se-
guramente nao os espacos criados por essa nova arqui-
tetura, muito menos o aspecto exterior dos edificios.
E claro que nio vale 4 pena nos determos um minuto
sequer nas tdo decantadas curvas. Ou a referéncia es-
taria na paisagem (um certo lugar-comum desta mes-
ma critica)? Mas ainda ai, mais uma vez, é de Corbusier
que viria a licao — do plano de urbanizacao do Rio de
Janeiro ao de Argel —, apenas a escala € outra: aquelas
megaestruturas se fragmentaram em unidades como
Pedregulho, Gavea, Copan etc. O que vem confirmar
o formalismo das solu¢des adotadas, justamente o que
garante a sua universalidade muito peculiar, tanto
quanto a sua pertinéncia, num mundo e numa socieda-
de totalmente dividida e desigual. E que alids faz delaa
expressao mais acabada da dita racionalidade moder-
na, embora alegdssemos em seu favor a afinidade com
uma “alma nacional”: “identidade” sustentada pela le-
veza das curvas, fantasia, poesia, imaginacao a solta -
alguns dos mais famosos estere6tipos sobre o carater
do brasileiro, de fato, uma “sublimacao” da heranca
colonial.

Além do mais, se ndao tinhamos uma base material,
produtiva e social, nos moldes requeridos por esta arqui-
tetura, logo desenvolvemos uma tecnologia que parecia
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nao ter outra finalidade do que a de facultar tais arrou-
bos formais: a tecnologia do concreto, a mais avancada
do mundo. - Um caso tipico em que os meios tomam o
lugar dos fins, ainda uma confirmacao de que na socie-
dade atual a técnica reduzida a fim em si mesmo trans-
forma o Gtil em seu contrario. Uma tal arquitetura, ao
tentar realizar os ideais estéticos de uma obra auténo-
ma, pura construcio, facilitada pelos recursos tecnol6-
gicos disponiveis, no caso a técnica do concreto armado,
nao contaminada por nenhuma consideracao de ordem
pratica ou utilitaria, nada mais fez do que reproduzir,
na “pureza” dos seus procedimentos, a l6gica da prépria
producao tecnoldgica heteronoma; e a “finalidade sem
fim”, involuntariamente parodiada, passou a exprimir
a falsidade do processo social no seu conjunto, ao qual
em principio deveria se opor. O viés estético que se quis
preservar na arquitetura brasileira, descolado do social
e, aparentemente, como toda obra de arte que se preze,
sem funcao, acabou virando fetiche. Mais do que isso,
acabou precisamente naquilo que alguns querem ver
como desvio (positivo claro), antirracionalismo, ou ori-
ginalidade, quem sabe até genialidade ou “milagre” (a
expressao é de Lucio Costa) — na verdade, virtuosismo
que traz plenamente a luz (tropical) do dia o “forma-
lismo” da Arquitetura Moderna. O que se viu por aqui
talvez simplesmente tenha se apresentado com maior
nitidez do que nos paises centrais: utopia modernista
que, realizada, logo deixaria a mostra o seu fundo
falso - enfim, os compromissos sistémicos que a exauri-
ram, tanto quanto o modelo de desenvolvimento de que
era caudataria.

Aquilo que entusiasmara muitos criticos, ou intrigara
(especialmente os idedlogos do Movimento Moderno) - a
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nossa, parabem e paramal, indisciplina programatica, os
nossos excessos formais e, até mesmo, a nossa irraciona-
lidade (cf. Pevsner, Max Bill, Alvar Aalto, Banham, Ner-
vi, etc.) -, nada mais era do que a aplicacdo fiel das li¢oes
modernas num contexto social diverso do original, mas
por isso mesmo onde se evidenciava mais claramente,
porque sem mediacoes, a ideologia de uma nova Ordem
Internacional, embutida no Projeto Moderno de quase to-
dos os grandes mestres da Nova Arquitetura, inclusive os
Nossos.

Isto dito, fica mais facil reconhecer que, por isso mes-
mo, nés possuimos um dos mais preciosos patriménios,
um acervo em exibicao permanente, da Arquitetura Mo-
derna - Brasilia incluida, com suas intmeras colunas
ornamentais (strictu sensu), liberadas por sofisticadas
estruturas resultantes da nossa proclamada alta tecnolo-
gia do concreto.

L

Para o propoésito da presente discussao, creio que nao se-
ria inutil recapitular rapidamente o programa de uma
arquitetura de “retaguarda”, como o formulou Kenneth
Frampton, inspirado no texto de Alexis Tzonis e Liliane
Lefaivre — “The Grid in the Pathway” (1981) -, no qual é
proposto um “regionalismo critico como a inica ponte
por onde deve passar no futuro uma arquitetura huma-
nista” - e seus desdobramentos na pratica. Afinal ele vem
sendoinvocado cominsisténcia, nestesultimosdoisanos,
em encontros nossos de arquitetura, como uma alterna-
tiva capaz de nos devolver uma “identidade” perdida, ou
quem sabe esquecida... (cliché surrado do nosso antigo
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debate cultural que estd de volta gracas ao desmanche
das referéncias nacionais “reais”).”

No plano da formulag¢do abstrata, parece ser um pro-
grama dos mais elogiaveis: tanto para Tzonis e Lefaivre,
como para Frampton, representa um esforco paradoxal
de retorno as fontes sem deixar de ser moderno. Para tan-
to, caberia ao Regionalismo Critico uma dupla mediacao:
em primeiro lugar, “decompor todo o espectro da cultu-
ra mundial em seus inevitaveis componentes” - ndo em
nome do ecletismo e da valorizac¢ao do ex6tico, mas em
nome de uma “revitalizacao da expressividade de uma
sociedade enervada”; em segundo lugar, neste mesmo es-
pirito de oposi¢ao ao sistema internacional, deveria pro-
ceder de modo a impor limites a otimizac¢ao tecnoldgica
industrial ou pésindustrial. Nao seria o caso de defender
formas aut6ctones, mas de articular um didlogo produti-
vo entre dois universos culturais, evitando a saida facil e
postica que seria a combinacio heterdclita de elementos
high tech e de solugdes artesanais ou folcléricas.

Portanto, as referéncias a tradicdo nao seriam estilis-
ticas, muito menos figurativas ou de superficie, mas antes
de tudo tectonicas e tateis — fatores estruturais, nao ce-
nograficos, e sensitivos mais do que 6ticos. Fica claro que
nao se trata de uma arquitetura trabalhando com signos
de decodificacao imediata, ou revivalista, que, segundo
Frampton, patrocinaria uma iconografia consumista dis-
farcada de cultura - mas de uma expressividade da forma

7. Cf. Ibid., 4ltimo capitulo e “Towards a Critical Regionalism”, em Hall Fos-
ter (org.), The anti-aesthetic — Essays on Posmodern Culture, Washington,
Bay Press, 1983 (p.16-30). Cf. também A&V n.3, Madrid, 1985 (p.4-19) e o capitu-
lo “Uma modesta autonomia”, in “A Ideologia do Lugar publico na Arquitetura
Contemporanea”, do meu livro O Lugar da Arquitetura depois dos Moder-
nos cit. (p. 146-155). Reproduzido no site Sentimento da Dialética: https://sen-
timentodadialetica.org/dialetica/catalog/book/103
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mesma enquanto formalugar, onde seja igualmente evi-
dente a intencao politica de resisténcia. Para tanto, advo-
ga a causa de uma arquitetura que apresente “densidade”
e tenha “ressonancia expressiva”. Com isto imagina uma
cidade sem duvida populacionalmente densa, mas na
qual se manifeste antes de tudo uma densidade cultural
que possa, nas condi¢Oes atuais, liberar o usuario para
novas experiéncias. Vistas as coisas desta perspectiva, a
“provisao de formaslugares” tornase essencial para o que
entende ser uma pratica critica, estendendose dos blocos
perimétricos até as galerias, patios, atrios, labirintos etc.
Frampton sabe muito bem que “muitas dessas instancias
tornaramse hoje meros veiculos para acomodar pseudos
reinos publicos (como nas recentes megaestruturas de re-
sidéncias, hotéis e shoppings)”, mas acredita que “néo se
pode nunca eliminar em tais instancias o potencial politi-
co e de resisténcia”. Em resumo: contra uma paisagem ur-
bana comandada pela l6gica do Mesmo, enquadrada por
uma civilizacao internacional dominada pela compulsao
programada do consumo, a alternativa seria uma arqui-
tetura do lugar (esforco in extremis de recomposicao do
tecido social através da redescoberta dos valores cultu-
rais ai sedimentados).

Mas podemos nos perguntar como seria isto possivel
numa sociedade de massa, numa economia globalizada,
como a atual, onde a diversidade, como viamos ha pouco,
é justamente o avesso deste processo perverso: o resulta-
do do estilhacamento que ele gera, da discriminacao, da
exclusao mesmo, social e econémica, compensada por
uma aparente inclusdo cultural. Alids, o que se observa,
é que uma tal politica, de reforco das identidades locais,
tem redundado no seu contrario, acompanhando a mo-
dificacdo do capitalismo que, por sua vez, vai alterando a
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propria fisionomia das cidades contemporaneas, ja agora
convenientemente fragmentadas. Contrapartida da ho-
mogeneizacdo mundial, uma tal reposicao das diferencas
nao passa de sublimacao cultural, forjando, na auséncia
de referéncias sociais objetivas, identidades meramente
simbdlicas. Além do mais, as novas tendéncias estrutu-
rais de crise da regulacao social e de desmonte dos Esta-
dos nacionais, transforma os alegados valores locais em
mercadorias a serem igualmente consumidas e recicladas
na mesma velocidade em que se move o capital. As ditas
identidades, esvaziadas de qualquer substrato material,
vao ficando tao volateis quanto estas, por isso mesmo hoje
os antigos “propagandistas” da identidade preferem fa-
lar em transculturalismo, translocalismo, nomadismo,
fronteira (ndo como limite fixo, mas como o que pode ser
transposto, deslocado, diferido etc. - margem, edge...)

Explico-me: uma tal globaliza¢do - econémica, tecno-
l6gica, midiatica — enquanto vai gerando descompassos,
segregacOes, guetos multiculturais e multiraciais, des-
territorializacoes anarquicas, crescimentos anémalos e
transgressivos, verdadeiros focos explosivos que devem
esgotar suas energias numa entropia corrosiva, numa
guerra interna generalizada, de fac¢oes e gangues, pro-
move o consumo e a exportacao de formas culturais e reli-
giosascadavez maissincréticas, criando assim, ao mesmo
tempo, uma vaga sensacao generalizada de reconciliacao
democratica (em geral video-eletronica).

As estratégias identitarias participariam pois das for-
mas persuasivasde fixacdo das populacoes, especialmente
as mais carentes, nos seus lugares de origem (afinal os ci-
clos migratérios cessaram), e s6 aquela pequena e avassa-
ladora fracao com poder de compra e que ativa o turismo
internacional teriam direito de circular, e com ela, mais

91



ARQUITETURA MODERNA ANTIGAMENTE

livres do que nunca (ao contrario da for¢a de trabalho,
bloqueada no seu territério de origem), as mercadorias -
dentre as quais, os exotismos culturais que alimentam a
midia na era da administracao soft.

Em linhas gerais, esse o n6 da renovagao urbana em
andamento tanto nos paises afluentes, quanto, com mais
razdoainda, na periferia. E seisso é fato, como penso, todo
cuidado é pouco no destaque e promocao das particulari-
dades locais, identidades regionais e coisas do estilo.
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Arquitetura brasileira no projeto
moderno de Mario Pedrosa’

Brasilia Sintese das Artes

Mais conhecido como critico de artes plasticas, Mario Pe-
drosa também teve um papel relevante nos debates sobre
a arquitetura brasileira contemporanea, especialmente
por ocasiao da construcao da Nova Capital.

Seguindo a tradicao moderna, Mario Pedrosa atribuia
a arte uma funcao de sintese que s6 a Nova Arquitetura
poderia de fato realizar, caso finalmente tomasse corpo
a utopia totalizadora e internacionalista que a animava.
A evolucao do debate em torno da arte abstrata, que na
época confundia-se com a proépria vanguarda, levou-o
naturalmente a discussao dos pressupostos e implicacoes
da Arquitetura Moderna, encarando-a como a verdadeira
“sintese das artes”, a seu ver exemplarmente prefigurada,
mais tarde, em Brasilia, a “cidade nova” por exceléncia.

Ao mesmo tempo, naqueles anos de 1950 em que mais
intensamente se dedicou aos problemas da arquitetura,
Mario Pedrosa dava a impressao de estar dividido dian-
te das varias posi¢des em torno da funcao social da Nova

* Texto publicado em Alberto Xavier e Jualio Katinsky (org.), Brasilia, an-
tologia critica, Sdo Paulo: CosacNaify, 2012, vol. I (pp. 331-343), sob o titulo
“Brasilia no projeto modero de Mario Pedrosa”, extraido do capitulo III do li-
vro Mario Pedrosa: itinerdrio critico, Sdo Paulo: Scritta, 1991 e CosacNaify,
2005 (22 ed. revisada e ampliada), reproduzido na integra no site Sentimento
da Dialética: https://sentimentodadialetica.org/dialetica/catalog/book/102.
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Construcgao. Sempre alinhando sem concessoes com a au-
tonomia da arte, a marca por exceléncia da sua condicao
moderna, e, em particular, defensor intransigente da abs-
tracao, em matéria de arquitetura Mario Pedrosa ora cen-
surava a despreocupacao social das obras, ora realcava e
se interessava apenas pela sua dimensao estética. Incoe-
réncia? Falso dilema?

Sem esconder sua condicao de critico de arte, Mario
Pedrosa, numa série de artigos no Jornal do Brasil, em
1957, reabre a discussiao forma x funcado, mostrando o
quanto a entrada em cena da Arquitetura Moderna veio
baralhar os critérios da critica. Até entdo a arquitetura
era sobretudo assunto de historiador da arte, cujos juizos,
facilitados pela aceitacao de valores historicamente con-
sagrados, eram mais uma questio de sensibilidade e eru-
dicdo: nos velhos tempos dos grandes historicistas, uma
unidade arquiteténica, um estilo de época, eram analisa-
dos e interpretados em funcao das técnicas construtivas
dos periodos, das representacoes mentais geradas na so-
ciedade que os viu nascer etc.; numa palavra, havia um
pouco de tudo, mas nédo havia critica.! Com o advento da
revolucdo arquitetdnica, ascoisas mudaram inteiramente
também para olado da critica, porém em dois tempos. Se-
gundo nosso Autor, ndo compreenderiamos, na sua justa
dimenséao, a énfase estética caracteristica da critica atual
sem referi-la a abstinéncia, forcada pelas circunstancias,
da etapa anterior.

Oitinerario que apresentaaseguir, além de verossimil
em si mesmo, teria, a seu ver, a cau¢ao da prépria evolu-
cdo astuciosa de Le Corbusier. No principio, a arquitetura
precisava combater em duas frentes a mesma batalha do

1. Cf. “Arquitetura, obra de arte”, J B, 23.02.57.

96



OTILIA ARANTES

gosto e da mentalidade — esta ultima, paradoxalmente,
precisando ser convencida da prépria modernidade —,
uma verdadeira erradicacdo da inclinacdo natural para
a sublimacao estética da parte de profissionais e publico,
educados na escola do ecletismo burgués do século XIX.
Contra o arremedo sem compostura dos estilos histéricos
— como dizia Lucio Costa —, servir o remédio amargo,
Unico antidoto contra a praga do ornamentismo (pratica
criminosa segundo Loos, como se sabe), do “abandono ra-
dical de toda preocupacao plastica”. Por outro lado, para
vender a burguesia a nova “maquina de morar”, convinha
dar um passo a mais no caminho da total desestetizacao,
apresentando-a numa embalagem esteticamente neutra
ou francamente antilirica, ou seja, convinha proteger o
novo padrao de construir, e assim firma-lo de vez no mer-
cado, com uma “couraca de ideias ‘sérias’, ‘burguesas’,
isto é, prosaicas e objetivas, praticas, técnicas, sociais,
cientificas”.

Cinismo? Pelo contrario, o entusiasmo de Mario Pe-
drosa com o retorno do estético talvez o impedisse de ver
que nao era acessoériaa prosaburguesa danovalinguagem
arquitetonica, mesmo quando contrariava o gosto domi-
nante que tratava entao de atualizar, convertendo-o a sua
propria verdade; e mais, que ela se prolongava no tino em-
presarial e “moderno” do profissional Corbusier, no qual
reconhecia apenas a ruse de guerre de um artista em
campanha. Seja como for, o préprio Corbusier e seus disci-
pulos brasileiros passaram adiante esta versao, que alias
estava longe de ser falsa, encampada por Mario Pedrosa
nos seus artigos em defesa da critica de arquitetura como
critica de arte: enquanto nao triunfavam os novos cano-
nes construtivos e persistisse o perigo de uma recaida
nas divagacoes estilisticas do passado recente, Corbusier
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(em linhas gerais creio que nosso Autor devia englobar
também os demais pioneiros e mestres do Movimento
Moderno na mesma estratégia) ndo ousara ultrapassar
os limites austeros das “cogitacoes técnicas funcionais”;
uma vez superada aquela fase proviséria de profilaxia,
poderia a nova construcao entregar-se afinal a “emocao
artistica e lidar diretamente com problemas de pura es-
tetica da arquitetura-arte”. Caberia a critica acompanhar
esta manobra, isto é, quebrar o jejum a que a condenara
aquele periodo de ascetismo deliberado, do qual nos ficara
uma “critica de arquitetura inibida, complexada, com um
medo dos diabos de escapulir, de entregar-se, enternecida
ou apaixonada, vigorosa ou complacente, a sua tarefa es-
pecifica, que é a apreciacao estética”. Mario Pedrosa com-
pletava, lembrando que, ja fazia algum tempo, o melhor
da critica moderna aprendera essa licdo: abordar o feno-
meno arquitetura moderna (esta claro, pois é a inica que
existe), como se aborda a pintura, a escultura ou a musi-
ca, evitando, entretanto, os exageros sistematicos de um
Bruno Zevi, “que ergueu como uma espécie de absoluto a
bandeira do antifuncional”.?

Pode-se presumir que, no espirito do nosso Autor, o
que tornou possivel essa nova etapa da arquitetura e da
critica foi o cumprimento da primeira, de tal modo que
nao se poderia encarar, como obra de arte, um edificio
que faltasse com os requisitos de funcionalidade e hones-
tidade construtiva. Digamos mais exatamente que Mario
Pedrosa tentava ajustar o ideal de sintese, na origem da
grande Arquitetura Moderna, ao programa de uma cri-

2. “Arquitetura e Critica de Arte I”, em Dos Murais de Portinari aos Espa-
cos de Brasilia, Sao Paulo: ed. Perspectiva, 1981 (p. 271). (Passo a citar como
MPEB).
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tica analitica que lhe vinha de sua vasta leitura e experi-
éncia no dominio classico da histéria da arte. Lembrava
entdo, num dos artigos da série que publicou em 1957, no
Jornal do Brasil, que nos mestres do passado, em meio
aquelas grandiosas elocubracdes historicistas, encontra-
vam-se muitas vezes “paginas de profunda penetracio
critica, em que a arquitetura era efetivamente elevada a
categoria de uma arte tao desinteressada quanto a escul-
tura ou a pintura”.® Mas isso sé era possivel — segunda
observacao — quando punham de lado, por um momento,
a interpretacao global de uma forma arquitetonica como
expressao do espirito objetivo de uma época, e se entrega-
vam, de caso pensado ou nao, pouco importa, a analises
que isolavam as diferentes ordens até entdo confundidas
numa entidade maxima, distinguindo o especificamente
estético, do técnico, do social, do psicolégico etc.

A férmula metodolégica que adotara para superar o
pragmatismo dos funcionalistas e temperar a rigidez dos
puristas, ele a achou numa obra famosa, “algo envelheci-
da, porém classica” de Geoffrey Scott (discipulo dileto de
Berenson) — The Architecture of Humanism — de 1914.
Segundo Scott, na apreciacdo da arquitetura é preciso
saber distinguir o que concerne a acomodacao aos fins, o
que se prende aos méritos estruturais e o que derivade um
impulso estético, impulso diferente de todos os outros que
a arquitetura pode simultaneamente satisfazer — uma
critica sé é precisa e eficiente na medida em que visar, se-
paradamente, cada um deste aspectos.? Sem davida uma

3. “Arquitetura, obra de arte”. Cf. também “Arquitetura e Critica de Arte I”
(p. 271).

4. “Arquitetura e Critica de Arte I” (pp. 269-271).
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dissociacao artificial daqueles trés principios ja enuncia-
dos por Vitravio —firmitas, utilitas, venustas—, mais
um expediente analitico, uma espécie de disciplina para
orientar o pensamento num género ainda confuso.

De qualquer forma nem o nosso Critico ignora, nem
os seus autores de referéncia, que em arquitetura a aspi-
racao desinteressada a beleza e o prazer que dai se segue
dependem de uma esfera utilitaria de objetivos praticos
e solucoes mecanicas, cuja satisfacdo ndo se pode dis-
pensar. Além do mais é sério o risco, nesse rumo, da di-
vagacao estético-filoséfica, “geralmente estéril e vazia”
— embora Mario Pedrosa preferisse corré-lo para fugir
dos “pormenores irrelevantes” e das “implica¢des sociais
interminaveis”. No fundo procurava apenas apoios para
fugir do dilema: funcionalismo ou entdo a desgraca do
esteticismo, do formalismo etc. — Mas como era obriga-
do a conceder que nao haveria percepcao estética plena-
mente realizada em arquitetura, caso a sua destinacao
pratica ndo estivesse igualmente assegurada, ficavamos
na mesma, de volta a antinomia, ou redundancia, do jui-
zo estético, desinteressado por defini¢io, sobre uma obra
interessada também por definicdo: a experiéncia estética
do objeto arquitetonico nao teria lugar caso ele nao satis-
fizesse as condicoes que justamente fazem dele uma forma
arquitetonica, sobre a qual entretanto recaia o juizo de
gosto, sem que nele pesasse a considerac¢ao das finalidades
cumpridas, uma finalidade sem fim em suma, mas cuja be-
leza pressupunha seu desempenho técnico e funcional.®

Como se pode ver, embora de preferéncia pela trilha
estética da abstracdo, transitando sem cessar entre os

5.1Ibid.
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dois polos que em principio a Nova Construcao finalmente
unificaria, Mario Pedrosa, tudo bem pesado, foi antes de
mais nada um moderno, no sentido mais rigoroso do ter-
mo, inclusive por acompanhar em todas as suas consequ-
éncias as aporias da Arquitetura Nova, sobretudo as que
se seguem do assim chamado viés estético do funcionalis-
mo. Noutras palavras, reconhecendo, como lembramos
desde o inicio, o ideal construtivo da Abstragao encarna-
do no Movimento Moderno, Mario Pedrosa nao poderia
ter deixado de embarcar na ideologia modernista da ra-
cionalidade arquitetonica. Nao é que nao tenha percebi-
do e registrado impasses, insuficiéncias e compromissos
na realiza¢ao dos preceitos funcionalistas. Mesmo assim,
sendo alids recorrentes os diagnodsticos de esgotamento
da Arquitetura Moderna desde que ela se firmou, contra-
pondo-se a eles, nunca deixou de reafirmar, como sempre
o fizeram os teéricos da modernidade (pois a praga dos
desvios patologicos parece acompanha-la desde o seu nas-
cedouro), sua confian¢a num projeto quando muito traido
por incompreensao ou coisa parecida. Vendo Brasilia ser
construida, como deixar de apostar na for¢ca de emancipa-
cao germinando tanto na prépria evolucao dos materiais
arquitetonicos, quanto na forma urbana ordenada pela
visao sindptica do Plano? Como, em meio aquela atmos-
fera francamente favoravel a utopia, dar conta das injun-
cOes externas presentes no enrijecimento doutrinario do
principio construtivo integral (da Abstracdo a Arquite-
tura Nova)? Onde a chance, naquelas circunstincias, de
reconhecer no mesmo gesto de se desembaracar, pela abs-
tracdo, do processo real imediato, a capitulacdo anteasin-
juncoes ditadas pela reproducao do sistema? Facilmente
esquecia-se o quanto, ao dar livremente satisfacao as suas
exigéncias internas — incorporando ciéncia e técnica en-
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quanto forca produtiva —, a construcdo aparentemente
autonoma reproduzia a légica dominante a que tudo o
mais se subordinava.

Nao ha davida de que a critica de Mario Pedrosa ain-
da é tributaria da fase de implantacao da Arquitetura
Moderna no Brasil (como de certa maneira nao deixou de
insinuar Sylvio de Vasconcellos®). A predominéincia ou
mesmo o exclusivismo do aspecto plastico, no qual, como
se sabe, o Movimento Moderno baseou sua causa entre
nés, acabou determinando a orientacdo correspondente
da critica. Nao surpreende pois que Mario Pedrosa tenha
sido em certos momentos taxativo quanto a confirmacao
brasileira de que aarquitetura moderna é a mais completa
manifestacao da arte abstrata, o “génio plastico” de Oscar
Niemeyer estava ai para prova-lo. No Congresso Interna-
cional de Criticos de Arte, em 1959 — Brasilia a vista —
apresentava Niemeyer como a melhor ilustracao da nova
tendéncia critica que “resolveu, tio deliberadamente
quanto os tedricos defensores do ponto de vista funcional
radical no inicio do século, abordar a arquitetura como
um critico aborda uma obra de arte qualquer”.”

Utopia de uma Civilizacao Estética

Voltemos aos argumentos que levaram Mario Pedrosa a
apologia da Nova Capital, mais especialmente os que a si-

6. Cf. Sylvio de Vasconcellos, “Critica de Arte e Arquitetura”, O Estado de S.
Paulo, 29.06.57, rep. em Alberto Xavier, Arquitetura Moderna Brasileira:
depoimento de uma geragdo, CosacNaify, 2003 (pp. 287-289).

7. “Niemeyer e Critica de Arte”, MPEB (p. 384).
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tuavam numa perspectiva utépica de sintese das artes.

Comecemos pelo problema do espaco. Ao defender
sua critica estética, em resposta a Sylvio de Vasconcellos,
Mario Pedrosa encontra as razoes da maior abrangéncia
deste ponto de vista na proépria experiéncia moderna do
espaco pluridimensional — justamente o que a todo mo-
mento estaria obrigando o critico a extravasar o edificio
isolado em direc¢ao ao espago urbano, configura¢ao maxi-
ma da vida moderna.

Num artigo de 1953 — “Arquitetura e atualidade™® —,
portanto anterior aos outros sobre a critica de arquitetu-
ra, Mario Pedrosa, condenando o tratamento geralmente
improvisado dispensado ao espag¢o, enquadrado como um
espartilho dentro de quatro paredes, insistia ja na libera-
cao dos espacos internos, propiciada pela aboli¢cdo das pa-
redes sustentadas, ela mesma facultada pela ampla gama
de possibilidades oferecidas pelos novos materiais, valo-
rizados, por seu turno, por uma tecnologia em constante
renovacao. Enaltecia a planta livre, que permite criar va-
zios amoldaveis as exigéncias do uso: “o edificio, como um
organismo vivo, vem de dentro para fora, abrindo-se para
o exterior com a regularidade, o ritmo e a fantasia de um
botdo em flor”. Nao nos enganemos com as metaforas or-
ganicas — essa concepc¢ao do espaco e da relacao interior/
exterior inspira-se apenas parcialmente nas reflexdes de
Bruno Zevi sobre a dindmica do espaco interno na arqui-
tetura. Nao s6 ela se mantém no interior do racionalismo
moderno, como recusa explicitamente as criticas do arqui-
teto italiano ao Movimento Moderno, cujo suposto desca-
so pelo espaco interno atribui as suas origens cubistas.

8.Em O Estado de Sdo Paulo:1.03.53. Rep. em MPEB (p. 265-268).
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Num artigo de 1960, “Equivocos de uma consciéncia
espacial”,® Mario Pedrosa ird mostrar, em primeiro lugar,
que justamente o cubismo e os movimentos que nele se
inspiram abandonam as “limitacdes tateis do volume or-
togodnico, ou mesmo fechado, para almejar a multidimen-
sionalidade”. Além disso, o que o cubismo e a arquitetura
racional criticada por Zevi tinham em comum, era exa-
tamente a descoberta do plano que, no campo pictoérico,
redundou no abandono da perspectiva, e, na arquitetura,
acarretou adestruicao da planta fechadarigida. Portanto,
continuava nosso Critico, o argumento de que o interior
estava enquadrado por um volume, em geral uma forma
pura estruturada previamente, niao tinha cabimento. A
virtude do espa¢o moderno, ao contrario do que supunha
Zevi, residiria na sua maxima flexibilidade: “o protago-
nista desses espacos sao planos que se cortam, movidos
por uma dindmica prépria”. Sua alma, como no cubismo
e no neoplasticismo, nao é a “estatica do volume fechado,
mas o fogo de uma dialética de contrarios, ou a procura
de um maximo de tensdes num minimo de proponentes”.
E mais, o que na verdade teria ocorrido foi a ruptura dos
limites e a consequente tentativa de captar no interior, os
espacos externos, de estabelecer uma relagao direta com
eles—esta, atensaobasica, vinculando interior e exterior,
sobre o qual repousa a forcga e o interesse da espacialida-
de moderna. Em principio, uma atitude de “relatividade
espacial generalizada”, mas igualmente de totalizacdo do
espacgo arquitetonico, ultrapassando os limites do edifi-
cio para abarcar toda a cidade, o lugar por exceléncia da

9.Em]B,16.03.60.
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sintese.!® Acrescentemos, de nossa parte, que Bruno Zevi
tinha em mente o espaco dito organico da arquitetura re-
sidencial de Wright, numa palavra, o interior burgués que
o Movimento Moderno, nao por acaso, tentara por assim
dizer devassar, dissolvendo-lhe os limites num todo com-
plexo, a cidade moderna. Malgrado o crescente descrédi-
to com que era vista a racionalidade de um espaco assim
concebido, Mario Pedrosa persiste em sua profissao de fé
modernista, chegando a sustentar, contra a opiniao desfa-
voravel que se espraiava cada vez mais, que o espaco mo-
derno ainda nao se esgotara. Afinal Brasilia, nessa data
em que debate o ponto de vista de Zevi (um aguerrido opo-
sitor da Nova Capital), acabara de ser inaugurada, a utopia
ainda estavanoar.

Como todo o mundo, MAario Pedrosa sabe muito bem
que os assim chamados técnicos em planejamento, mes-
mo quando acreditam estar trazendo o mundo ideal dos
fins para o plano darealidade empirica, trabalham de fato
com abstracgdestais que suasordenacoes espaciaisacabam
gerando as mais rigidas separa¢des urbanas. Mas o pior
é que estas intencoes retas convergem, a revelia de seus
formuladores, com os designios anénimos do Capital, que
vai criando em seu desenvolvimento, anarquico ou regu-
lado, segregacdes até o limite da “dissolucao do carater
eminentemente comunitario da cidade”. Observo desde
ja, que Mario Pedrosa também sabia, como todo mundo,
que a cidade moderna é o resumo edificado de uma socie-
dade de classes e que, portanto, ndo cabia mais — salvo

10. Ibid.

11. Ibid. Cf. também os textos sobre cidade em MPEB e Académicos e Moder-
nos, Sao Paulo: EDUSP, 1998 (AM).
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vontade de maquiagem ideolégica — falar a seu propdsi-
to em comunidade, justamente um traco das sociedades
tradicionais que a urbanizac¢do viria apagar. Assim sen-
do, quando reunidas num argumento, comunidade e ci-
dade passam entdo a indicar o lugar ideal e contraditorio
da utopia moderna. Voltando: ao chamar a atencdo para
o fendmeno exposto num artigo de 1959, “Crescimento da
Cidade”, contrapoe aquela tendéncia perversa a Carta de
Atenas, para concluir com a seguinte declaragao, no senti-
do da observacao que se acabou de fazer: “A cidade moder-
na nao se coaduna mais nem com a centralizacao militar
do poder a la barroca, nem com o gosto pequeno-burgués
do subuirbio, nem com o desenvolvimento ao deus-dara do
liberalismo. Ela quer uma estrutura humana através da
qual expandir-se e restaurar a coesao social perdida. So-
nha por isso em conciliar a ordem, a técnica urbanistica
mais avancada, um desenvolvimento planejado, com o ca-
lor humano e o convivio social direto de seus habitantes,
como na época da Comuna. Brasilia, tltima e maior das
cidades modernas em construcao, tenta ser a realizacao
desse ideal moderno. Conseguira? Depende isso de mui-
tos fatores, mas também, certamente, da atual geracao
brasileira”.!?

Nao se poderia exprimir com mais clareza a quadra-
tura modernista do circulo: restaurar a coesao social
perdida (se é que ela existiu algum dia), através da mais
avancada modernizac¢ao urbana. Lembremos em todo o
caso, a seu favor, que nao eram poucas nem desimpor-
tantes as variantes do pensamento socialista que ima-
ginavam reintegrar, numa nova e superior forma de

12. “Crescimento da cidade”, JB,16.09.59. Rep. em MPEB (p. 297-299; p. 299).
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organizacaosocial,opatriménioculturaldestrocado pelo
capitalismo. Trocando em mitdos, embora ainda muito
genéricos, essa aspiracao de se reencontrar a sociabilida-
de perdida através da reinvencao da acao coletiva atomi-
zada sob o capitalismo: Mario Pedrosa subordinava, na
esteira dos modernos mais politizados, o éxito do plano
a participacao dos habitantes diretamente concernidos.
Todos os seus escritos do periodo vao nessa dire¢ao. Lem-
bra-se entdo, naquela conjuntura de expectativas acele-
radas, do que afirmara o historiador e teérico da cidade,
Lewis Mumford, acerca das condi¢des em que as utopias
se transformam em projetos exequiveis: “nos periodos
de rapida cristalizacdo social” — seria o que estavamos
atravessando? — “se forma uma representacdo coletiva
clara de suas proéprias finalidades e aparece a fé apaixo-
nada na possibilidade de uma nova atividade e de uma
profunda mudanca social”.’® Reforma, Revolucéo, Uto-
pia? Crise de hegemonia em que mudam os protagonistas
da dominacao social que se concentra nas aglomeracoes
urbanas? Ainda que seja qualquer um desses o horizonte
remoto de seu raciocinio, Mario Pedrosa simplesmente
esperava que, nesses momentos, a “comunidade” a ser
instituida (mas ja presente) ganhasse forca para influir
nos grandes remanejamentos sociais em curso. Acom-
panhando Mumford, como exigia seu assunto naquele
instante, reflete sobre as caracteristicas locais a serem
reforcadas pelo planejamento regional, tendo no entanto
sempre presente o equilibrio superior a ser alcang¢ado na
cidade, nova ou a ser refundida de alto a baixo.1

13. “Planejamento, arte e natureza”, ] B, 15.08.59.

14. Ibid.
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Como sevé, estamosno coraciaodo Movimento Moder-
no: intencao plastica da funcao e fundo social da dimen-
sao estética acabaram se reencontrando noutra escala,
no interior dessa construcdo maior, coletiva, e por isso
mesmo uma obra de arte total, acidade. Estasas coorde-
nadas dentro das quais Mario Pedrosa tentara pensar Bra-
silia, sintese das artes, como alias designara o encontro
da AICA de1959. Como alguns criticos resistissem ao tema
proposto, Mario Pedrosa justificava-se lembrando, entre
outras coisas, que nao vinha ao caso o temana suaacepcao
trivial de uma “eventual colaboracao entre arquitetos, es-
cultores e pintores”, que evidentemente s6 faria sentido se
entendido num “plano social e cultural de ordem geral”.’s
Ainda um “palido comeco de cidade”, Brasilia reunia nao
obstante — e nem poderia ser de outro modo, naqueles
tempos em que os ideais do Movimento Moderno pare-
ciam finalmente querer se concretizar — todas as condi-
¢cOes paravira ser uma auténtica “obra coletiva”, inclusive
como obra de arte. Novamente, o programa moderno no
seu fundamento social e moral: “é que Brasilia, para ser
bem sucedida, traz em si mesma, como parte integrante
de seu processo de criacao, um ideal ético suprapessoal,
um ideal social mesmo, capazde congregar todas as forcas

15. “A Cidade Nova, Sintese das Artes”, MPEB; p. 361. Ja sete anos an-
tes, no I Congresso Internacional de Artistas, em Veneza, o préprio
Corbusier propusera o tema, sugerindo a criacdo de um canteiro de
obras com a presenca de arquitetos e artistas plasticos trabalhando
em conjunto. A sintese das artes é retomada pela UNESCO, que lanca
em 1956 um inquérito internacional entre criticos e artistas sobre o
assunto. (Veja-se sobre isso o artigo de Mario Barata, “A arquitetura
como plastica e a sintese das artes”, in Brasil, Arquitetura Contem-
pordnea n. 7, 1956. Rep. em Alberto Xavier, Arquitetura Moderna
Brasileira: depoimento de uma geracdo, cit.; pp. 318-322.) Mario Pe-
drosa, entretanto, ao retomar o tema em 1959 procura dar-lhe uma di-
mensdo mais ampla do que a de simples colaboracao entre os artistas,
como parecia estarem entendendo os criticos presentes ao Congresso.
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atuantes da cidade”.'® E mais, associado ao fato de que se-
riauma capital, o carater artificial de Brasilia faria dela “o
exemplo mais completo e oxald o mais feliz de uma totali-
dade social, cultural e artistica que contém em si mesma,
fatalmente, por forca de sua prépria natureza, todos os
requisitos necessarios a realizacdo da mais alta aspiracao
artistica do nosso tempo — a integracao de todas as artes
num sé complexo, numa s6 comunidade, para nao dizer
numa s6 sociedade”.' Impossivel depositar maior con-
fianca na forca propulsora da cidade moderna, tal como a
entendiam os CIAM, esta claro.

Como todos, Mario Pedrosa nao duvidava de que o ho-
mem moderno, vitimado pela mais completa alienacao e,
por isso mesmo, no limiar da redencao social, aspirasse
mais do que nunca a sintese que afinal recolheria os cacos
da experiéncia moderna. Esta sintese que a Nova Cons-
trucao carregava consigo, aparecia entao como a Uinica e
ultima maneira de “dar de novo as artes um papel social e
cultural de primeiro plano na obra de reconstrucao geral
por que vai entrar o mundo”.’®Como também havia chega-
do para nés a “hora do planejamento”, Mario Pedrosa ar-
rumara um jeito de nos encaixar nesta marcha da utopia
tracada pelo Movimento Moderno. Voltamos a encontrar
aqui o amalgama modernista que nos prometia o mundo:
sabemos que os modernos, enganados também a respeito
de si mesmos, enquanto de fato tratavam de redesenhar o
espaco burgués na sua totalidade, sonhavam com um fu-

16. Ibid.
17. “Sintese das Artes em Brasilia”, JB,1.05.58.

18. Ibid.
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turo em que a obra de arte se espraiaria finalmente na rea-
lidade visivel e tangivel de nosso ambiente. Quanto a nos,
Mario Pedrosa — juntando Trotsky e Oswald de Andra-
de — antevia ao término de nossa marcha pioneira atra-
vés de um territério sem passado, da qual Brasilia seria a
meta, algo como uma restauraciao da Polis e da Comuna,
gracas ao dominio técnico da natureza sem o tributo de-
vido a aliena¢ao mercantil, uma vez que o “liberalismo do
laissez-faire nunca foi, para este pais, um fim em si (como
foi o caso para os Estados Unidos); chegando atrasado em
nosso pais, ele aparece, agora e cada vez mais, como uma
excecao, necessaria talvez, mas em todo o caso, transito-
ria”.!® Quem néo gostaria de acreditar?

Na mesma linha de raciocinio, Mario Pedrosa, embora
ndoignorasse osriscosdeum talempreendimento (sendo o
Brasil o que de fato é),imaginava ter soado parandsa “hora
plastica” da construcao, a hora da “civilizacdo estética”.
Nesta hora, também de “rapida cristalizacao social”, volta
a pensar na antiga funcao da arte na polis grega, uma fan-
tasia recorrente na histéria da cultura moderna, renovada
mais recentemente, para dar a referéncia mais préxima do
nosso Critico, pela utopia neoplastica, em cujo centro en-
contramos a Cidade. Fora dela nao faz sentido falar-se em
“civilizacao estética” — nas palavras do Autor: “se se colo-
car este problema sob o titulo de cidade nova, na realidade
isso sera desloca-lo para o inscrever nas atividades sociais,
culturais e cientificas de nossa época”. Com a “hora plasti-
ca” soaria também a hora da comunidade (ou da Comuna,
se preferirmos): Brasilia, cidade nova, seria uma comuni-
dade superlativa, ao quadrado, “comunidade de comuni-

19. “Brasilia, Cidade Nova”, MPEB (p. 347); AM (412-413)
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dades” (pois a cidade como uma comunidade isolada nao
passaria de uma abstracao, afirma Mario Pedrosa, citando
Martin Buber).2°

H4 momentos todavia naqueles escritos de uma época
quase visionaria — guardadas todas as propor¢des, muito
parecida com o clima alemiao em que a Bauhaus pareciaum
preladiodaRevolugao proxima—, em que Brasilia, alémde
figuracao exemplar, é quase um pretexto para se discutir,
e entronizar, o papel da arte na reconstruciao do mundo,
que de qualquer modo ja estava em andamento. No limiar
dos anos 60, quem duvidaria? Conforme avancava a déca-
da, recrudescia em nosso Critico a confianca de que estava
acaminho a nova educacao estética da humanidade. (Alias
seria bom lembrar que na mesma época, e isso a bem dizer
estava no ar neossurrealista do tempo, Marcuse ressusci-
tava a utopia estética de Schiller, ela mesma ora um suce-
daneo, ora a antecimara da Revolucao Social.) Assim, em
1967, intitula significativamente um artigo “A espera da
hora plastica”, no qual, relembrando temas do Congresso
de 1959, volta a sonhar com a fun¢do quase demitrgica da
arte, disciplinando a ciéncia e a expansao tecnolégica do
mundo gracas ao “espirito de sintese” que lhe atribuira o
Movimento Moderno em seu ndcleo constitutivo. Gostava
entdo de evocar nestas ocasides uma féormula de Martin
Buber, “o encontro da imagem e do destino na hora plas-
tica”, uma expressao que julgava obscura, mas que, a seu
ver, traduzia de forma intuitiva a impressao partilhada
por todos, de que viviamos a espera desta hora.?! Durante

20. “A Cidade Nova, Sintese das Artes” (p. 363).

21. Cf. Ibid. Retomado em “A espera da Hora Plastica”, GAM n. 5,1967 e “Do
purismo da Bauhaus a Aldeia Global”, CM, 28.06.67. Rep. em Mundo, homewm,
arte em crise, Sdo Paulo: ed. Perspectiva, 1976 (p. 169-173).
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algum tempo deixa-se embalar pela miragem mcluhania-
na de uma aldeia global eletronica, arrematando o movi-
mento deflagrado pela Bauhaus. Mas na raiz do tropeco,
alias muito breve, persiste a ideia moderna por excelén-
cia: a sintese coletiva das artes cuja realizacao a arquite-
tura nova trazia desenhada em seu projeto totalizador.22
Obra de arte total, Brasilia, na simplicidade e globa-
lidade de sua concepcao, teria atingido, “sem énfase, o
monumental”?® — outra dimensdo importante da Nova
Capital. O eixo monumental teria retomado ndo apenas
o modelo da cidade barroca, indicando como esta, a pre-
senca do poder central, através de avenidas largas e im-
ponentes, situando-o igualmente numa praca de raizes
barrocas, mastambém, em seu tracado de leste a oeste, es-
taria a apontar para o infinito — é o horizonte que lhe da o
ponto de fuga. Aimagem a que recorre o Critico, tendo em
mente o conceito de Worringer de “civiliza¢cdo-oasis”?4, de

22. Cf. “Do purismo da Bauhaus a Aldeia Global”.

23. “O eixo monumental”, JB, 2.09.59. Nao esquecamos que um dos argumen-
tos da critica ao projeto vencedor, em 1957, era a sua monumentalidade. Ve-
ja-se matéria do jornalista Jayme Mauricio no CM, 24.03.57, entrevistando
os irmaos M.M.M. Roberto, apoiado no depoimento de Sir William Holford,
bem como a resposta de Lucio Costa trés dias depois, nos seguintes termos:
“Quanto ao conceito de monumentalidade, ndo vejo por que na Democracia a
cidade deva ser necessariamente despojada de grandeza. Da grandeza osten-
siva e enfética, sim; masnio daquela que decorre naturalmente deum tragado
simples e funcional, concebido com elevada intencdo. Mormente tratando-se,
como no caso em apreco, de uma capital, cidade impar por mais socializado
que sejaopais”. (Rep. em Sobre Arquitetura, Porto Alegre, CEUA, 1962; p. 279-
281). E sem diivida essa monumentalidade néo enfatica a que se referia Mario
Pedrosa.

24. Cf. Cf. “Reflexdes em torno da Nova Capital”, MPEB (pp. 303-307); AM (pp.
389-394). Para uma andlise detalhada do tema, ver “Brasilia capital-oasis”, do
capitulo III do meu livro, Mdrio Pedrosa, Itinerdrio critico, do qual foi ex-
traido este texto.
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um oasis em meio ao deserto, éadeum rioairrigara cida-
de a partir de uma nascente em que se encontraria a sede
do poder.?® De novo, o anacronismo ostensivo e delibera-
do faz da cidade-capital tanto o simbolo do poder institu-
ido — ou usurpado — quanto o de uma aventura prestes a
ser iniciada: a hora plastica e politica do Plano pela qual
todos esperavam. E possivel que tenha se lembrado de
Giedeon,?% na sua crenca muito firme de que a vida comu-
nitaria ativa deve expressar-se através de monumentos
que tragam a lembranca de todos os ideais da coletivida-
de. Muito mais do que a praca dos trés poderes, a propria
Brasilia seria um grande monumento, na exata medida
em que também era um centro de vida coletiva, um lugar
onde os homens finalmente tomariam consciéncia de sua
existéncia mutilada. Sendo, como vimos, o remédio para
essa atrofia social a restauracao publica da dimensao es-
tética, deveriamos encarar aquela utopia em construcao
justamente uma “obra de arte coletiva”.

Tudo bem somado, Mario Pedrosa nao se equivocou
nem mais nem menos do que os ide6logos do Movimento
Moderno. Como eles, presumiu que a Nova Construcio,
bem como a utopia estético-politica que a norteava, paira-

25. Ibid. Imagem a contrabalancar a consciéncia do real significado da cidade
barroca: “aslargasavenidasrasgadasemlinhareta, em tornode monumentos
e de edificios centrais, visavam a mostrar aos papalvos das ruas o poder abso-
lutista que se estendia até os horizontes e se erguia ao alto para coroar-se em
capula.” Ibid.

26. Cf. Giedion, “Reflexions sur une nouvelle monumentalité” (1956), in Archi-
tecture et vie collective, Paris, Gonthier, 1980.

13



ARQUITETURA MODERNA ANTIGAMENTE

vam sem compromisso acima do solo histérico e do modo
de producao que lhes abriram as portas do futuro. Nao
surpreende entdo que a Brasilia de Mario Pedrosa, que foi
em grande parte a de Lucio Costa e Oscar Niemeyer, em-
bora totalmente incompativel com as circunstancias poli-
ticas e econdmicas que lhe presidiram a concepcao, tenha
afinal se revelado a verdadeira capital de um pais que em
principio ela deveria ajudar a subverter. Aléem disso, o
utopista Mario Pedrosa, em plenos anos de chumbo, have-
ria de confiar cada vez menos no poder emancipatério da
arte. A seu ver, ela deveria doravante passar da vanguar-
da a “retaguarda” — na expressio dele mesmo?’ —, ceden-
do o passo para iniciativas de outra ordem, em particular
a pratica politica. Enquanto isso a “civilizac¢ao estética”,
com a qual nunca deixara de sonhar, hibernaria.

27. “VariacOes sem tema ou Arte de Retaguarda”, conferéncia apresentada na
1*Bienal Latino-Americana em 1978. Reproduzido em politica das Artes, Sdo
Paulo: EDUSP, 1995 (pp. 341-347).
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A boa causa de Lucio Costa’

Por ocasiao dos oitenta anos do inventor de Brasilia, Car-
los Drummond de Andrade, que com ele trabalhara du-
rante mais de uma década num canto da sala do Servico
do Patrimoénio, voltou a evocar a legendaria discricao de
seu ilustre vizinho de corredor: “nao tinha nem de leve ar
de importante, e parecia mesmo querer se ocultar de to-
dos e de tudo, até do nome de Liicio Costa” sob um esmae-
cido L.C. apenas rabiscado em seus pareceres. O que teria,
pois, levado este inimigo de discursos, medalhas e fogue-
tes, a publicar - é verdade que sé pela altura dos gloriosos
e até entao sempre discretos 93 anos, esta monumental
compilacdo de 600 paginas em grande formato, ao
longo das quais comparece fartamente retratado e
chamado pelo proprio nome? Segundo ele mesmo, em
entrevista recente, decisdo extrema, tomada por temer
interpretacdes equivocadas de seus atos. Resolveu,
portanto, se antecipar, sentindo que havia chegado o
momento de dar o seu recado. Mas nao bastava o recado
das obras, ndo muitas, é verdade, porém decisivas para a
virada na origem da moderna arquitetura brasileira?

A um passo da eternidade - como da a entender a le-
genda de uma de suas fotos recentes — é natural que tenha
sentido necessidade de deixar a casa arrumada, cada coisa

* Publicado originalmente na Folha de Sdo Paulo de 12 de abril de 1996, “Jor-
nal de Resenhas”; p.10. Primeira versao de outros ensaios mais extensos, pu-
blicados posteriormente em diferentes circunstancias e edigoes.
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no seu lugar, a vida enfim passada alimpo. Ultimo risco de
que resultou este belo livro, confirmando o que ha muito
ja se sabe: que ninguém na profissao se exprimiu tao
bem a respeito do que fazia. Alids, quanto a esta sempre
louvada qualidade da prosa, que até hoje surpreende,
talvez ndo seja demais lembrar que ela foi se cristalizando
na escola viva de Bandeira e Drummond dos anos 30 em
diante, longe do desalinho turbulento dos primeiros
tempos modernistas, e que afinal ela simplesmente tem a
dimensao de um alto personagem (talvez o derradeiro em
vida) do periodo heroico da instalacdao da arte moderna no
Brasil. Nada disso todavia explica o milagre desta prosade
ensaio escorrida de uma prancheta, nem estou querendo
insinuar que o escrever bem seja um fim em si mesmo,
muito menos um complemento de bom tom, sem prejuizo
de vir a ser uma atividade compensatéria. De qualquer
modo, durante os momentos decisivos da formacao da
arquitetura moderna no Brasil, o Dr. Licio demonstrou
que prancheta e escrita podiam e deviam convergir num
mesmo ideal de vida e estilo - favorecido sem duavida por
um instante raro da vida nacional em que pela carga de
um “risco” e pela exigéncia de construcao literaria de um
argumento circulava uma energia social inédita. Quem
sabe se algo ndo tem a ver com a extincao daquele antigo
sentimento brasileiro do mundo este registro autobiogra-
fico de agora.

O livro é de qualquer modo enigmatico, nao é facil
decifra-lo, sobretudo porque se trata de um enigma so-
breposto a outro, o préprio Lucio Costa, um mestre do un-
derstatement. E como tal domina a técnica literaria da
supressao - sair de cena precocemente (o ostracismo vo-
luntario a que se refere) pode ter sido uma variante dela.
Nao seria descabido supor que se deva a este principio
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moderno por exceléncia a composicao original do livro.
E também a sensacao de falta que por vezes acompanha
a leitura - paradoxal, pois parece derivar do sentimento
oposto, de excesso e redundancia. Quanto ao basico de
uma obra de vida inteira que cedo se definiu, este registro
derradeiro pouco acrescenta, apesar dos inimeros aden-
dos e comentarios recentes que vao pontuando os textos,
a nao ser o sentimento difuso, a cada volta do roteiro de
que algo a esclarecer ainda ficou para tras e assim mesmo
escapa a cada nova tentativa, que invariavelmente parece
retornar ao mesmo ponto.

Numa palavra, o material recolhido é rico e variado,
contudo, ficamos na mesma. A primeira vista pelo menos,
por uma razao muito simples: é que, na condicao legitima
de pioneiro, Lucio Costa a bem dizer passou boa parte da
vida repassando-a a limpo. Na forma de entrevistas, de-
poimentos, cartas de esclarecimento etc., desde cedo deu
inicio a biografia da obra em andamento. Ainda nos anos
30 aparecem os primeiros balancos, recapitulacoes, pe-
riodizacoes etc. De sorte que fazia tempo o campo ja esta-
va lavrado, a casa limpa, a mesa posta, para voltar a falar
como Manoel Bandeira saudando a iniludivel. Por que
uma ultima demao, sem prejuizo da documentacao neces-
saria? As compilacdes a revelia ja ndo teriam dado conta?
Qual afinal o recado de Liicio Costa?

Nada mais justo que o primeiro brasileiro a fornecer
porextensoasrazoesda Nova Arquiteturatenhaseencar-
regado do arremate, construindo-lhe o memorial, quem
sabe o verdadeiro, no final de contas. De qualquer modo
um ciclo completou-se, ainda que no fecho deparemos,
na penultima pagina, com uma inusitada peteca lumino-
sa e leve, pousada sobre a mesa a espera de um gesto que
libere sua carga latente. Alegoria saida de uma pagina de
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Pascal? Ou exortacdo in extremis? Isto é: a “garota bem
esperta, de cara lavada e perna fina”, como lhe aparecia a
despachada Nova Construcao nos anos 30, nao deixa cair
a peteca? Vista de um lado, cabecadas e trancos do desti-
no, inocentes na sua inconsciéncia; por outro, pertinacia,
confianca obstinada na sobrevida do Movimento Moder-
no, apesar de todos os pesares. Voto piedoso ou nao, uma
imagem de reconciliacao entre carater e destino, encaixe
harmonioso entre vida nacional e escolhas pessoais.

Ounao? Como disse, em matéria de despiste, estamos
diante de um virtuose. Melhor entao passar do enigma ao
comentario, passar do livro desconcertante ao esquema
que o alimenta a forca de repeticio da mesma histéria,
mas onde, para o leitor atento, pequenos deslocamentos
vao ocorrendo de modo a ir incorporando e justificando
a forma que aos poucos ia assumindo a moderna arquite-
tura brasileira — nao mais donzela, e bem exibida. Estou
me referindo ao esquema da formacdo desta arquitetura.
Da arquitetura que se pretendia reduzida ao “minimo”,
aquela cheia de “dengue” e “graca”, da qual a Pampulha
é o melhor exemplo, na opinido do préprio Mestre Lucio,
quando interpelado por Geraldo Ferraz ou respondendo a
Mazx Bill. Talvez a chave do enigma esteja ai: a “boa causa”
(perdida?) da arquitetura nacional, aquela mesma que,
segundo diz, decidiu-o a levar o jovem Niemeyer a Nova
York para colaborar no projeto do Pavilhao que deu inicio
a nossa fama 14 fora (estivamos em 1938).

Um projeto de tal porte, como o de uma arquitetura
moderna exemplar num pais ainda mal-acabado, nao po-
dia restringir-se a fatos isolados e sem futuro, em geral
de pura imitacao - o que se poderia esperar, por exemplo,
de uma intervencao de tipo “primeira casa modernista”
sendo outras iniciativas pioneiras desemparceiradas?
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(Como explica em sua carta-depoimento a Geraldo Fer-
raz, de 1948, feitas todas as ressalvas quanto ao apreco
que sempre dedicou a obra de seu grande amigo e ex-s6-
cio, Gregory Warchavchik). Ser moderno, pelo contrario,
implicava na vontade consciente de suplantar este mo-
mento indeciso de manifestacoes vanguardistas avulsas.
Essa cristalizacdo veio com a Revolu¢ao de 30. Em menos
de dez anos formou-se a Arquitetura Moderna Brasileira.
Ato continuo, quer dizer, mais ou menos por volta da se-
gunda metade dos anos 40, seu principal protagonista e
formulador principiou a contar num sem-nimero de va-
riantes o que também se poderia chamar de histéria dos
brasileiros no seu desejo de ter uma arquitetura coeren-
temente moderna. A Gltima versao vem a ser este registro
autorizado de uma “vivéncia”.

Recapitulando seu itinerario, Luicio Costa, logo de ini-
cio, na apresentacao do livro, enumera os passos de sua
carreira comecando com sua breve passagem pela direcao
daENBA eo Salaode3l, deixando paratrasos “equivocos”
juvenis do periodo “eclético-académico” da arquitetura
neocolonial. Como exigia o poeta, Lucio Costa tornou-se
absolutamente moderno, porém sem nunca ter sido “mo-
dernista”. Por assim dizer saltou uma etapa - o que muda
muita coisa. Nao por acaso ja implicava com a prépria pa-
lavra, que achava perigosamente pernoéstica. E se fosse
mais um complexo colonial, outro mito compensatorio,
o “complexo modernista” como chegou a dizer certa vez,
ainda nos anos 40? Sabemos que nao era bem assim e que
inclusive se deve aos modernistas histéricos a reversao
deste complexo atavico, uma das grandes manobras de
nossa vida mental, espécie de cura psicanalitica em esca-
la nacional a que Antonio Candido deu o nome de “desre-
calque localista”. Mas talvez esse descompasso inicial o
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tivesse colocado justamente em posi¢do mais favoravel
quando da necessidade de criar uma Arquitetura Moder-
na Brasileira - os complexos coloniais ja superados.

Moderno sem ser modernista, comeca, portanto, por
esta circunstancia nada fortuita, a vista dos desdobra-
mentos posteriores, a nossa Arquitetura Nova, sob o co-
mando de Lucio Costa que, ao tomar o bonde andando,
pegou diretamente o modernismo (agora sem aspas) num
momento construtivo, por assim dizer iluminista, de or-
ganizacao institucional da cultura e seus correlatos, e que
a rigor pouco ou nada mais tinha a ver com o espirito de
libertinagem estético-social da fase anterior. Em contra-
partida deste aparente avanco, ao menos se tivermos em
mente algo como a modernizacao do Brasil, o desrecalque
agora, sem a memoria ativa da etapa anterior, perdia o
gume e voltava ao programa simplesmente afirmativo de
atualizacao necessaria, por sinal comandada por um Es-
tado forte e empreendedor. A prova dos nove doravante
nada punha em xeque, o futuro edificio-sede do Ministé-
rio de Educacao viria apenas provar que o pais poderia ter
uma arquitetura de primeiralinha tao boa, ou até melhor,
quanto a dos paises centrais, que alids neste setor ainda
estavam devendo uma prova cabal, como o proprio Le
Corbusier sabia muito bem, et pour cause.

A contradicao basica deste projeto de modernidade é
que, na auséncia daquela carga satirica negativa dos mo-
dernistas, ficaria cada vez mais dificil imaginar a ordem
social alternativa a qual a nova técnica construtiva em
principio deveria pertencer, e por conseguinte cada vez
mais facil descolar do fundamento material e social que
a devia sustentar. Havia, em contrapartida, vantagens
consideraveis nesta entrada tardia em cena, que devem
alids ter pesado, e muito, seja dito agora a seu favor, na
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hora de vincular as razdes da nova arquitetura a consci-
éncia dramatica do subdesenvolvimento que despertaria
depois da guerra, especialmente ao projetar a Nova Capi-
tal. E verdade que, ao fim e ao cabo, para por novos mitos
no lugar do antigo. Mas nao se pode apagar sem mais a
diferenca.

A histéria exemplar que Lucio Costa passou entdao
a contar poderia ser assim resumida, o quanto possivel
nas suas mesmas palavras. A tarefa de implantar, num
meio alternadamente desinteressado ou hostil, a nova
maneira de conceber, projetar e construir, o processo de
renovacao ja esbocado aqui e ali individualmente come-
cou enfim a tomar pé e organizar-se quando, dispensan-
do intermediarios e franco-atiradores, estabeleceu-se
um vinculo direto com as fontes originais do movimento
mundial, isto é, quando frutificaram as sementes autén-
ticas aqui plantadas em pessoa por Le Corbusier em 1936
(gracas a propria iniciativa de Liicio Costa, que alids nun-
ca deixou de atribuir-lhe os créditos — do “risco” original
do Ministério de Educacao as ideias basicas que inspira-
ram Brasilia). Deu-se entdo o “milagre” que principiou
a desafiar a curiosidade perplexa de arquitetos e criti-
cos europeus e americanos, exatos doze anos depois da
primeira casa modernista brasileira, experimento sem
maiores consequéncias, ao contrario do que sucederia ao
milagre em questao, o Ministério e sua prole imediata,
definindo o sentido geral dos acontecimentos e atestando
o alto grau de consciéncia e aptidao ja alcancados aque-
la altura: primeiro, os prédios projetados e construidos
durante o longo e acidentado transcurso das obras desse
edificio inaugural; logo a seguir o Pavilhao de Nova York;
finalmente o conjunto da Pampulha. Assim, das manifes-
tacOes ao sistema, menos de duas décadas — um aparato
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de fato impressionante, sobretudo pela pericia técnica
demonstrada em tao pouco tempo de ensaio geral.

Sem duavida, a arquitetura moderna no Brasil “deu
certo” (como repetiu iniimeras vezes Lucio Costa, espe-
cialmente ao defender Brasilia), mas o problema comeca
justamente ai: no retumbante acerto desta maioridade
precoce. Afinal num pais onde “tudo esta a bem dizer por
fazer”, como implantar uma arquitetura diretamente
vinculada ao progresso técnico? O desencontro entre dou-
trina e pressuposto social é de fato a regra nestes casos de
enxerto, a qual nem Luicio Costa, nem o que se passou com
anossa arquitetura fazem excec¢do. S6 que neste caso par-
ticular, ndao obstante a distancia real entre centro avanca-
do e periferia retardataria, deu-se uma notavel inversao
de papéis, convertendo o descompasso num grande acer-
to, pois foi a distorc¢ao da copia que revelou a verdade pro-
funda do original. O viés estético enaltecido como marca
nacional expunha afinal a luz (tropical) do dia o formalis-
mo integral —a abstraciao mesma do espaco ordenado pelo
Capital - contrabandeada no fundo falso do Movimento
Moderno.

Surpresas desagradaveis que se devem creditar ao
desenvolvimento desigual e combinado do capitalismo.
Sendo funcional e bonita de ver na franja colonial do
sistema, onde por principio nao poderia jamais ter dado
certo, a nossa Construcgao brasileira e sua enorme carga
de simbdlica, muito mais institucional e monumental do
que propriamente social, encarregou-se ironicamente, ao
triunfar na periferia, de desnudar o Movimento Moder-
no. Ou seja, sendo um sucesso de publico e formacao, aar-
quitetura brasileira moderna vem correndo desde o berc¢o
por uma pista inexistente, e nao ha remedio que a ponha
no bom caminho, simplesmente porque ele nao existe, e
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de cuja inexisténcia alias a sua marcha consagradora vem
a ser a prova cabal. (ponto de vista que venho expondo faz
algum tempo, verdade que um pouco aos pedacgos. Nao é o
momento de apresenta-los por extenso. Por agora, apenas
o suficiente para fazer justica ao esquema de Lucio Costa
que, imagino, resulta da consciéncia - mais ou menos cla-
ra, sabe-se 14 - dessa reviravolta).

Naoénadaimprovavel que num determinado momen-
to - talvez na virada dos anos 30 para os 40 ou um pouco
mais além - tenha comecado a germinar o pressentimen-
to funesto de que o triunfo internacional da arquitetura
brasileira se devesse a coeréncia com que o Movimento
Moderno fora levado a confessar na periferia o que esca-
moteara no centro (pelo menos nos tempos heroicos das
demonstracoes isoladas), a saber (por pouco que se atinas-
se com a logica produtiva da grande indudstria) que tudo
poderia muito bem nao passar de um jogo abstrato de for-
mas. O que fazer? Recuar? Afinal também na arquitetura
a tendéncia histérica do material parecia apontar para o
caminho tomado pelos modernos. E era ela justamente,
ou o desenvolvimento das técnicas construtivas, que libe-
rava o arquiteto para todo o tipo de inventiva e de virtu-
osismo no qual nos mostravamos eximios. Portanto, era
preciso ir em frente, mas nao rotineiramente, no passo
previsivel de toda modernizacao, pois tinhamos o dever
de zelar por um sucesso mundial, no qual o pais engajara
seu futuro.

Ora, a chave do enigma que intrigava quantos se deti-
nhamnaadmiracaodamodernaarquiteturabrasileiraes-
tava providencialmente ao alcance da mao e atendia pelo
nome de Oscar Niemeyer. A boa causa da arquitetura na-
cional ndo poderia ser confiada a melhores maos, nao por
acaso prodigiosamente dotadas para o jogo abstrato com
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as formas. Génio nacional, artista predestinado e eleito
etc., sio demasias retdricas de circunstancia. O essencial
é que, ao arrematar sua histéria de formacao, a um tempo
abortada e magistralmente concluida, Lucio Costa procu-
rou persuadir a todos os interessados — a comecar por ele
mesmo - que a explica¢do do milagre devia ser procurada
na incrivel convergéncia da “alma nacional”, encarnada
por exemplo na extraordinaria unidade de carater de nos-
sa arquitetura antiga, com a licdo dos modernos, quase
como se a Arquitetura Moderna Brasileira tivesse brota-
do espontaneamente. Ou melhor, por uma espécie de cau-
salidade endégena, ja que, num certo sentido, reatavamos
com a tradicao colonial, embora ndo apenas para arreme-
dar o passado, gracas ao salto, cujo impulso deviamos aos
modernos, por cima do postico interregno burgués.

Ultimo recurso de uma causa perdida, quando
jA& a consciéncia aguda do drama material do
subdesenvolvimento nao mais admitia qualquer apelo a
extinta ideologia do carater nacional. Até que um outro
colapso a ressuscitasse, e com ela uma nova fase de
autoengano coletivo, agora sob o signo dos regionalismos,
multiculturalismos e associados. Possivelmente para nao
invocarem nesta comédia de erros, Lucio Costa, temendo
o pior, se antecipou, encerrando o primeiro ato, a um
tempo espetacular e dramatico, da nossa arquitetura
contemporanea - do que foi nao sé ator mas autor incon-
teste — com esse “registro de uma vivéncia”.
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Minimalismo ou anacronismo?
(Depoimento a Revista Projeto)’

O que vocé pensa do uso de etiquetas — minimalismo,
novos modernos, nova abstracgdo, neofuncionalismo
etc.? Quais as possiveis vantagens/desvantagens dos
rotulos?

Melhor evitar as etiquetas, é claro. Veja a confusao arma-
da por Montaner no artigo que abre a matéria. “Minima-
lismo” trinta anos depois? Ele mesmo reconhece que se
trata de uma tendéncia difusa, que nao é facil converter
um rétulo antigo num programa atual claramente assu-
mido. Voltar ao racionalismo, ao elementarismo, a abs-
tracao etc., sdo palavras de ordem que ja nao dizem muita
coisa, perderam o fio, o poder de discriminar no bazar es-
tilistico contemporaneo.

O “minimalismo” - que é do que se trata aqui - como
foi concebido nos anos 60 por Donald Judd, Sol Le Witt,
Dan Flavin e Karl Andre (para nos restringirmos ao quar-
teto basico do movimento) estava muito afinado com as
neovanguardas da época. Nao custa insistir: como evi-
tar o anacronismo? Sobretudo quando se tem em vista o
que se faz com a arquitetura hoje em dia. Entretanto nao
sa0 poucos os criticos que convergem nesta denominacao
passe-partout.

* Entrevista concedida a Ruth Zein e publicada na revista Projeto no. 175, ju-
nho de1994; pp.81a 83.
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Que consideracdes vocé faria a caracterizacdo elabo-
rada por Montaner quanto a arte, arquitetos e arqui-
teturas minimalistas?

As vezes Montaner toma o termo no seu sentido mais 6b-
vio e descolado do que se costuma identificar como “mini-
mal art”, o que nos condena a um plano de generalidade
tal que acabaria por abranger quase toda a arte moderna,
ou pelo menos as tendéncias abstrato-construtivas, in-
cluindo a Arquitetura Moderna, culminando no “less is
more” do estilo internacional miesiano. Outras vezeseleo
traz para as referéncias mais préximas, mas ainda assim,
abrindo o leque de modo a incluir também tendéncias an-
-artisticas, como a “earth art”, a arte conceitual ou pro-
cessual — um Serra, por exemplo, que alias faz questao de
sublinhar a sua diferenca.

Tratam-se, sem duvida, de desdobramentos do mini-
malismo, mas ja com caracteristicas suficientemente di-
versas, a ponto de muitos artistas renunciarem a rubrica.
Ora, uma tal extensao do termo acaba permitindo incluir
na legiao dos minimalistas até mesmo os nossos arquite-
tos modernos paulistas. Com uma filiagdo tdo variada fica
dificil pensar o que unifica essa tendéncia, de fato muito
difusa, atribuida aos jovens desta década de fim de sécu-
lo. Nem historicistas, nem desconstrucionistas — e dai?
Confesso que sinto uma grande dificuldade quando vejo
colocados assim tao préximos uns dos outros, Siza, Barra-
gan, Pei, Shinohara, Grassi, Tadao Ando e Paulo Mendes
da Rocha, por exemplo —alias todos em geral muito pouco
jovens...

Vocé ndo parece ver muitas relacées de proximidade
entre a arte e a arquitetura minimalistas.
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Se me restringir ao movimento minimalista historica-
mente identificado, ao fazer a aproximacao sou também
obrigada a dizer que ndo é mais a mesma coisa.

Contemporaneos de uma variante do “linguistic
turn” dos anos 60, que nas ciéncias humanas como nas
artes denunciava a ilusdo referencial das linguagens, a
compreensao da verdade como correspondéncia, os mi-
nimalistas histéricos também deram uma guinada na
direcao da arte/objeto — uma arte por assim dizer intei-
ramente desestetizada, ao mesmo tempo em guerra com
as convencoes artisticas instituidas pela “distincao” es-
tética, como os géneros consagrados, nos quais nao se re-
conheciam mais, e voltada para si mesma, autorreferida
por uma espécie de autodesignacao. Em geral formas ele-
mentares, geométricas, de cores puras, sdo “obras” sem
modelos, uso ou lugar. Se a escala as poe fora do museu,
também nao alimentam qualquer pretensao de ser uma
arte urbana, um complemento que tornaria a cidade mais
aprazivel ou a arte mais democratica — cortadas de tudo,
mesmo quando se aproximam da arquitetura nao se pres-
tam ao uso, ndo abrigam nada, e, para reforcar a autorre-
ferencialidade, surgem por vezes como uma composicao
de maultiplos, objetos produzidos em série, formas redun-
dantes, em sua materialidade silenciosa (embora de uma
loquacidade nunca vista, tantos sao os textos explicativos
que asreduplicam). Talvez tenha sido esta a maneira mais
radical de se negar a realidade. Pelo menos assim se pre-
tendia. Nao sem uma enorme ambivaléncia, pois tais ob-
jetos eram oferecidos ao espectador como um objeto real
entre outros.

Algumasdestas esculturasacabaram emigrando para
fora do espaco urbano, para lugares inacessiveis, ou até se
tornando totalmente virtuais, mero conceito etc. - mas ai

127



ARQUITETURA MODERNA ANTIGAMENTE

ja se estd no limite do reducionismo minimalista, onde o
objeto/escultura se transforma em outra coisa, talvez até
reatando parcialmente com o universo das significacoes.

Do mesmo modo que, ao passar do construtivismo —
no qual com toda evidéncia se inspiraram aqueles artistas
dos anos 60 - para o que eles de fato estavam produzindo
como arte, ficou pelo caminho a agenda social daquelas
vanguardas e seus componentes formalistas se exaspera-
ram (até nisto o procedimento minimalista era redutor),
ao saltarmos outros 30 anos e ainda por cima passarmos
para o dominio da arquitetura, novos ajustes sao necessa-
rios - resultado nao apenas da diferenca do objeto ARQUI-
TETURA, mas também da mudanca de registro historico.
Afinal os tempos sdo outros.

Ndo lhe parece, porém, que algo permanece daquela
postura tdo radical?

Sem duvida perdura um certo esforc¢o de aliviar a arqui-
tetura de todos os constrangimentos extrinsecos: con-
textuais, histéricos, sistémicos e por vezes até mesmo
funcionais, concentrando-se com mais liberdade nas
componentes propriamente “tectonicas”. Daio retorno ao
elementarismo e a énfase nas componentes construtivas
da Arquitetura Moderna em sua fase heroica. Mas aqui,
como na arte minimalista dos anos 60, renunciando tam-
bém a qualquer alegacao ideoldégica mais forte.

No entanto, a suspensao das referéncias é apenas par-
cial e nem poderia ser de outro modo, visto que a arquite-
tura é sempre um objeto que mantém uma estreita relacao
com o seu contexto (alids um dos “tragos minimalistas”
referidos por Montaner, mas justamente ja muito pouco
minimalista...). Mais do que nunca é impossivel pensar o
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edificio isolado e alheio ao raciocinio urbano. Sem falar
na funcao, da qual a arquitetura por mais que se esforce
nao pode nunca abrir mao.

Embora haja uma tendéncia dentro da arquitetura
atual quer se libertar dessa “carga” —isso a aproxima-
ria das correntes puristas dos anos 60?

Em parte sim, mas ja se trata de um discurso de outro
tipo, afinado com um esteticismo muito especial, que
diz respeito as modas fugazes, aos valores efémeros, a
mobilidade e fluidez das formas - é antes a expressao de
um esteticismo generalizado do que uma restauracao da
instituicdo arte como esfera separada, ou da arquitetura
como arte: tudo é arte (e nada é...). Em suma, vivemos
uma era de obsolescéncia programada e acelerada. Esta
nova reificacao é responsavel por um enfraquecimento
da realidade substituida pelo pluralismo das
interpretacdes e pela consequente multiplicacdo dos
estilos — sendo o principal deles o do fragmentario, ele-
vado a condicdo de ideologia maxima. Estamos, por-
tanto, diante de um formalismo onde a norma “less is
more” mudou de sinal. Ou seja, este novo esteticismo es-
taria mais do lado da arquitetura excessiva, perdularia,
proliferante, etc. e ndo daquela despojada e econémica
como a que esta sendo tratada aqui. Esta pode estar vol-
tada para a esséncia da arquitetura, como os minimalis-
tas estiveram para a da escultura ou da arte — nisto um
ponto de contacto — mas justamente esta essencialidade
da arquitetura inclui obrigatoriamente as finalidades
nela inscritas ou o outro no qual ela se inscreve - seu hic
et nunc.
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Que exemplo vocé citaria para exemplificar essas
ideias?

Veja-se Tadao Ando - das primeiras casas macicas e intro-
vertidas ao Time’s de Kyoto, da capela de Rokko aos edifi-
cios de apartamento ou prédios publicos: a variedade de
formas e solugdes (apesar do uso constante do concreto),
em clara conformidade com o “carater do lugar”, habitos
de vida, etc. E o que, segundo ele, reflete a passagem da
geometria as marcas do corpo humano, do rigor légico a
maneira de pensar e aos habitos de vida de uma determi-
nada populac¢do. Sdo também conhecidos os recursos de
que elelanca mao para explorarao maximo as possibilida-
des expressivas das paredes e aberturas, dos jogos de luz
e sombra, da fragmentacao “labirintica” do espaco. Ja da
para ver que ha muita pouca coisa em comum entre esta
arquitetura e a arte “cool” dos anos 60. Nao por acaso ele
é considerado por Frampton um representante do “regio-
nalismo critico”.

A maior parte dos artistas citados ainda estao muito
vinculados a arquitetura como “forma-lugar”, curiosa-
mente formuladas naquela mesma década. Porisso acaba-
ram vitimas das mesmas contradicoes, pois embarcados
na voga estruturalista de preeminéncia do modelo lin-
guistico, concebiam uma unidade espaco-temporal car-
regada de sentido - o que justamente era repudiado pelo
estruturalismo em questdo. O lugar como foco de signifi-
cacoes coletivas reuniria tudo que aquela maré ideolégica
tentou demolir: a histéria, a continuidade, a memoria, a
tradicao, a consciéncia (mesmo coletiva) enquanto fonte
irredutivel de sentido. Nistoa “minimal” parecia mais afi-
nada com o seu tempo, por outro lado, todo o interesse da
“arquitetura do lugar” dependia precisamente dessa polé-
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mica objetiva com o espirito da época. No fundo sao ainda
estas contradicoes que animam as experiéncias maisricas
na arquitetura atual - dos mais velhos ou dos mais jovens.
A serassim, ndo vejo bem como se poderia aproximar Siza
e Judd ou Carl Andre. E assim por diante.

Em suma a etiqueta “minimalismo” é inadequada?

O que quero dizer é que se trata de um uso muito livre do
termo. Mais: que para mim a arquitetura que esta em li-
nha de continuidade com estes desdobramentos formais
do construtivismo moderno é a arquitetura frivola (que
ndo quer significar nada), fragmentaria, desconstrucio-
nista, comoadeum Eisenman -amenos que se trate do es-
tilo internacional requentado, um Mies desfibrado (como
a arquitetura de Dominique Perrault, que se autointitu-
la minimalista). Ao contrario, a arquitetura citada por
Montaner, que retomaria o racionalismo, despojada, por
vezes elegante, ndo deixa de trabalhar com referéncias
histéricas e contextuais e, num outro registro, rifando as
ilusoes utdpicas dos grandes mestres, tem, no entanto, a
pretensao de unir forma e conteddo social. O nosso exem-
plo mais proximo é justamente o brasileiro escolhido por
Montaner: Paulo Mendes da Rocha.

Mesmo fazendo essas ressalvas, vocé ndo vé na arqui-
tetura de Paulo Mendes da Rocha caracteristicas “mi-
nimalistas” —na acepcgdo adotada nesta edigdo?

Talvez, se nos concentrarmos de preferéncia na extrema
depuracao formal de algumas de suas altimas obras. Re-
pare, porexemplo, nagrandelamina de vidro sobre pilotis
no Sumaré, onde apenas um pequeno detalhe no perfil dos
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andares - um desnivel na sala de estar — interrompe a ge-
ometria perfeita; ou a grande aba metalica que deve subs-
tituir a cobertura para o acesso da Galeria Prestes Maia.
Podemos também pensar na casa Gerassi, que retoma a
parede de vidro, o paralelepipedo sobre pilotis liberando
o solo, a modulacdo e o uso de materiais pré-fabricados,
no melhor receituario moderno, observando, no entanto,
que apesar do refinamento de detalhes, a complexidade
e a busca de efeitos das residéncias anteriores foram re-
duzidas ao maximo, ou melhor, ao minimo. Branca, as-
cética, dotada de uma planta muito simples - na frente a
area social, no fundo os quartos, a cozinha-corredor na
lateral fazendo a ligacdo entre as duas areas -, ela esta 14,
posta diante do transeunte, devassada, como uma procla-
macao dos velhos tempos: isto é uma casa, é uma casa, é
uma casa... Enfaticamente visivel, superexpostaaluzeao
olhar externo. Modernidade exasperada e por isso mes-
mo, numa época em que as pessoas tendem cada vez mais
a se refugiar na intimidade de espagos muito bem guarda-
dos, quem sabe uma nova provocacao do velho Paulo Men-
des da Rocha. Nao ha davida de que se trata de um gesto
deliberadamente exaurido, aliviado da antiga énfase, por
assim dizer esvaido (estetizado?) - quase uma estrepolia,
porém sem a ousadia de suas casas-manifesto dos anos
heroicos. Naquelas moradias indspitas (refiro-me aqui em
especial a propria casa do arquiteto, de 1964), a explicita-
¢do dos processos construtivos, o inacabamento, a auste-
ridade, a iluminacao precaria, a interrupc¢ao inesperada
dos espacos abertos e vice-versa, a intercomunicabilida-
de labirintica dos espacos habitualmente privativos, os
qguartos sem janela, tudo parece conspirar contra o con-
forto dos moradores, contra a apreensao simples e imedia-
ta de que aquilo é uma casa, tudo enfim parece confirmar
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o proposito retoricamente subversivo de contrariar os ha-
bitos de uma familia burguesa.

E quanto ao Museu da Escultura, a obra de Paulo Men-
des da Rocha citada por Montaner?

Embora inacabada, é uma das obras mais comentadas e
conhecidas de Paulo Mendes da Rocha e nao por acaso o
exemplo dado por Montaner — parece ficar a meio cami-
nho, ou melhor, fazer a transicdo entre a arquitetura da
“escola paulista”, ao maximizar os volumes, as texturas, a
complexidade introvertida do edificio enterrado (rampas,
desniveis, focos de luz), e o elementarismo - minimalis-
mo? - daquele objeto Ginico, a grande viga externa, quase
uma escultura em meio ao jardim ou as outras escultu-
ras. Embora descomunal, sua horizontalidade desmente
qualquer intencdo de transforma-la em um monumen-
to - marco, arco, simples vao? Objeto ou obra de arte?
Mas aqui também acho descabida a comparac¢ao com o
minimalismo.

Aoseaproximardolimitedaarquitetura, poisafinalse
trata de um museu de esculturas, Paulo Mendes da Rocha
sugere muito mais a experiéncia fisica do lugar condensa-
da nas grande placas e volumes de um Richard Serra, por
exemplo, do que a arte ensimesmada dos minimalistas,
evoca sobretudo uma arte que valoriza antes os processos
derealizacdo do que o objeto acabado. Ao contrario dosar-
tistas minimalistas, Serra pretende interferir no espaco
urbano, esperando, como ele mesmo diz, revelar e redefi-
nir um lugar: além do “Tilted arc” (NY), veja-se “Slated”
(Défense), “Clara-Clara” (Paris), etc. Mas estou pensando
sobretudo no grande “Bloco para Charles Chaplin” dian-
te do Museu de Arte Moderna de Mies em Berlim Ociden-
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tal - ndo custa lembrar, uma caixa de vidro na superficie
que esconde um museu no subsolo. Ora, a meu ver, tudo
se passa como se Paulo Mendes da Rocha tivesse buscado
uma acomodacio entre a forma macicamente expressiva
de Serra e a caixa oca de Mies, ambas conformadas naque-
le caso preciso pela funcao indiscutivelmente afirmativa
de requalificacao de um lugar. Nao sdao objetos quaisquer
e a sua pureza formal nao é mera decisdo plastica, é uma
afirmacao de valores em confronto com os valores supos-
tamente em vigor do outro lado da porta de Brandenbur-
go, a comecar pelos valores ostensivamente encarnados
pela arquitetura monumental do “leste”. Com um signi-
ficado bem mais restrito, aquela viga atravessada no co-
racao dos jardins entre lojas sofisticadas e casas em estilo
eclético ndo deixa também de ser uma interferéncia no
contexto. Sem procurar sobressair, propositalmente na
escala do entorno, é, contudo, uma nota dissonante, em
contrabaixo... Serd que ainda podemos falar de minima-
lismo num caso destes?

E a loja da Forma — vocé a incluiria naquilo que ainda
ha pouco chamou de modernismo esvaido?

Sem duvida, mas sem lhe roubar o interesse, acho alias
uma construcao muito engenhosa. Novamente, a solucao
tao repetida do volume suspenso, mas a estrutura simpli-
cissima, de concreto, em H, vem encoberta por um grande
painel metéalico a maneira de Venturi (embora sem nada
a ver com os luminosos da Broadway ou de Las Vegas,
tudo projetado com uma elegancia de designer Bauhau-
siano, como parte dos méveis 14 expostos, presente até no
logotipo em minusculas). A surpresa fica para o interior,
isolado do exterior por este painel e dotado de luz artifi-
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cial. Segundo o arquiteto tratava-se de conceber uma lo-
ja-museu, afinal os objetos em inequivoca exposicao, da
Knoll a Cassina, merecem ser vistos como obras de arte,
portanto nada que permita a reconstituicao de ambientes
domésticos. Mas sera que a grelha metalica do interior,
as tubulacoes aparentes, as passarelas, enfim toda aquela
parafernalia high-tech nao procura sugerir um ambien-
te de fabrica? Afinal a Bauhaus nao reproduz em parte a
Faguswerke? Mas é bom nao esquecer que também os
museus e centros culturais tém sido pensados com este
repertério — muito se falou da usina Beaubourg e velhas
fabricas nao cessam de ser adaptadas com tal finalidade.
Ora, sensivel aos ares do tempo (embora jure que nao) Pau-
lo Mendes conseguiu juntar, reconheco que com grande
competéncia, e talvez com um certo humor, todas essas
referéncias. A verdade é que ao entrar na loja, alids como
ocorre com varios desses Novos Museus, o visitante fica
mais interessado no edificio do que nos objetos expostos,
apesar da assinatura destes: Paulo Mendes consegue riva-
lizar com Charlotte Perriant e Marcel Breuer. Nao se trata
propriamente de uma loja minimalista...

Este livro foi composto
nas fontes Literata e Work Sans
em janeiro de 2023.
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