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Introducao

“A omnipresenca das imagens decorrente das recentes transformacdes dos
meios de comunicagdo de massas ¢ uma das principais expressdes da dinamica
da globalizagdo cultural ¢ uma das mais marcantes transformacgdes culturais
de fundo que desenham a nossa actual paisagem civilizacional. Estamos em-
ersos numa permanente orgia visual.” (MELO, 2002: 60)

Na “superabundéncia do acontecimento”, como descreve Marc Augé em Ndo-
Lugares (AUGE, 1994), a contemporaneidade vive num permanente espectaculo
da celebracdo do objecto. A imagem parece ofuscar a Realidade, tal é a sua
importancia e impacto, numa légica de consumo, em que tudo ¢ feito para
atrair o consumidor. Assume um papel importante, sendo constantemente
veiculada pelos media, que funcionam como o melhor instrumento de fazer
chegar informacao e criar memorias.

E incontornavel e diario o confronto ¢ o “bombardeio” sedutor de mensagens
publicitarias. Impossivel ndo se ser influenciado e manipulado por esse mun-
do visual, consumista e capitalista. A imagem ¢ atrevida e invasora e tentadora
face ao olhar dvido por consumo. Torndmo-nos alvos dessa seduc¢do. As ima-
gens poderosas verbalizam e comunicam, voluntariamente ficamos atraidos
pelas imagens que nos sdo oferecidas e/ou vendidas diariamente. Enquanto
produto, a imagem transformou-se num objecto de consumo visual, mediati-
zando tudo o que incorpora. E tornamo-nos alvo desse poder.

O tempo actual da espaco ao consumo. A imagem domina as actividades liga-
das a ritualizagdo do consumo ¢ aos novos modos de vida espectacularizada.
Enquanto representacdo ou construcdo visual de um objecto, a imagem as-
sume uma func¢do estética e comunicativa. Torna-se um simples documento
visual de reprodugdo e consumo imediato e permite proporcionar a cada es-
pectador uma sensagdo especifica. “As imagens sdo concebidas, produzidas
e postas em circulagdo, dao forma aos nossos modos de imaginar, conceber,
produzir, circular e ser.” (MELO, 2002: 60) O poder sedutor e ‘embriagante’ da
imagem ¢ levado ao limite pelo surgimento de novas tecnologias de comuni-
cacdao que vém dar continuidade a esta espectacularizacdo da sociedade e da
vida propriamente dita.

No seio da abundancia ¢ do simulacro da Realidade ¢ na procura de espec-
taculo, assume-se a identidade de uma sociedade consumista.

Nesta mediatizagdo do mundo, a arquitectura “ndo escapa”, tornando-se um
objecto de consumo visual. A arquitectura parece ter sido reduzida ao dominio
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estético e visual. E exposta, publicada, divulgada para ser consumida enquanto
imagem. Legitimada como meio de comunicagdo, a fotografia tornou-se num
poderoso meio difusor da arquitectura. Na cultura contemporanea, a arquitec-
tura parece condenada a transformar-se cada vez mais em imagem e a ocupar
um espago que ja ndo ¢ um espaco fisico ¢ contextual da obra, mas o espago
que pertence ao lugar dos media. A arquitectura poe-se ao servigo do dominio
espectacular. A sua dimensao cultural é absorvida na superficialidade da ima-
gem. Enquanto produto, ¢ exposta, manipulada para ser vendida segundo os
critérios da publicidade, consumo e consequentemente do capitalismo.
Seduzida pelo poder da imagem, em especial no universo arquitectonico,
pareceu-me fundamental averiguar a sua importdncia, recuando no tempo
até ao século XVIII, aquando da Revolugdo Industrial; em que a sociedade
vivia o pleno fascinio pelo espectaculo das maquinas e todas as transforma-
¢des que implicava no modo de vida. As pessoas viviam intensamente a nova
época. Consequentemente, tornavam-se espectadoras e consumidoras dos no-
vos avancgos tecnologicos. No século XIX, fizeram-se as Primeiras Grandes
Exposi¢des, um claro meio de publicidade e propaganda dos novos meios de
construcdo produzidos industrialmente, sendo estes aplicaveis a arquitectura.
As Grandes Exposi¢des traduziram-se em grandes manifestagdes que arrasta-
vam multiddes e incentivavam o consumo, como uma “(The) Big Parade”.
Com o avango das inovagdes técnicas e o aparecimento da técnica da fo-
tografia, surgiram as primeiras publica¢des periddicas, que procuravam (e
procuram) fazer chegar imagens ¢ ideias de arquitectura com o propoésito de
atingir o maior numero de pessoas, procurando contaminar esse publico ine-
briado pelo furor mecanicista.

Para além das exposigdes e publicagdes, a rua — ja pintada pelos impressionis-
tas nos finais do século XIX — local de encontro e manifesto de comemoragao
de qualquer coisa, atrai multiddes. A rua ¢ o grande ponto de encontro da
arquitectura — The Big Parade.

Esta andlise, a comparacdo de uma rua cheia de acontecimentos, percorre de
forma panordmica a rua da imagem: abre nas Primeiras Grandes Exposigdes,
passa pelo Movimento Moderno e pelo Pds-Moderno. Em 1980 chegou-se a
Cordoaria do Arsenal, parou, e transformou-se numa rua expositiva — a Strada
Novissima — uma ‘rua-manifesto’ no ambito da exposi¢do 4 presenc¢a do pas-
sado na Bienal de Veneza de 1980.
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Resumo

Este trabalho apresenta uma andlise sobre os progressivos fendémenos de me-
diatizacdo e consumo da arquitectura enquanto imagem — desde a Revolucao
Industrial, ou desde as Primeiras Grandes Exposi¢des proporcionadas pela
producao da Revolugdo Industrial, a Strada Novissima, enquanto exposi¢ao
de reunido dos arquitectos do pds-modernismo.

A partir de varios meios de representagdo arquitectonica — exposi¢des, revistas
e publicagdes como meios mediaticos — e espaco publico — a rua movimentada
por multiddes de pessoas, que levava ao consumo — procura-se um sentido da
imagem que reafirme o seu poder de substitui¢do, mediatizagdo, consagracao
ou ‘estetizacdo’ da arquitectura.

O primeiro capitulo, intitulado “Os primeiros passos para a produgdo e con-
sumo”, sintetiza os fendmenos a partir dos quais a arquitectura se torna num
produto, manipulado para ser consumido. A Revolu¢do Industrial traduziu-
se em diversas inovagdes que gradualmente facilitaram todo o sistema de
produc¢do, comunicagdo, transporte e consumo. Resultou na alteragao de todos
os padrdes da sociedade. As Grandes Exposi¢des foram um acontecimento
unico. Moviam multiddes. Eram Universais. Vivia-se o esplendor da maquina
e das roldanas, onde a unicidade do produto era esquecida, ¢ a nova “beleza”
passou a ser a reproducdo de objectos — serialidade. “A nova Beleza ¢ repro-
duzivel, mas também ¢ transitoria e perecivel: deve induzir o consumidor a
uma rapida substitui¢do, por consumpg¢do, para ndo parar o crescimento ex-
ponencial do circuito da produgdo, distribui¢do e consumo das mercadorias.”
(ECO, 2002: 377)

A nova técnica foi envolvida gradualmente numa linguagem comercial e uti-
lizada como ferramenta para anunciar e divulgar toda a producdo da nova
sociedade. As fotografias, num caracter comunicativo, eram vulgarizadas em
revistas periddicas e publicagdes ilustradas. Comegaram a ser utilizadas como
um instrumento de divulgacdo da cultura emergente gerada pela producao
industrial. No inicio do século XIX, a fotografia rapidamente desenvolveu
uma aptiddo para a introdugdo do desejo e para a promoc¢do e popularizacdo
de ideias e produtos.

O segundo capitulo, sobre o século XX, retrata o modernismo. A linguagem
classica comega a ndo corresponder as novas fungdes. Tornou-se evidente
a procura de uma nova linguagem que corresponda ao novo tempo. O Mo-
vimento Moderno pretende responder as sociedades desesperadas pela mu-
danc¢a. O mundo moderno ¢é levado a uma transformac¢do acelerada. Comega
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uma nova época. Desaparecem as leis compositivas universais. Os anos 20,
no Pés-Primeira Grande Guerra, sdo um tempo de esperanga ¢ optimismo.
A prioridade estava na resolugdo dos problemas habitacionais causados pela
guerra — uma arquitectura funcionalista prevalece. Edificios expositivos ou
encomendas particulares tornam-se icones da arquitectura moderna. Esquece-
se a linguagem antiga e na procura de uma nova estética desenvolve-se uma
linguagem neutra, “simples” e universal, de que a exposi¢ao da Werkbund, em
Stuttgard (em 1927) ¢ um bom exemplo.

No Pés-Segunda Guerra, como solugdo para os problemas de habitacdo, constro-
em-se habitagdes colectivas — os materiais sdo deixados a vista no seu estado
bruto. Ainda que muito enraizada no Movimento Moderno, a década de 50,
através do Independent Group, apresenta-se ja como um periodo de discussao,
revisao e transigdo.

Os anos 60 estdo favoraveis a uma nova atitude, tudo ¢ valido ¢ pode ser mis-
turado, consumido e rentabilizado. A revolucdo pop ¢é acelerada pela dinamica
da grande industria cultural e do consumo massificado. A pop art, surge como
a primeira corrente artistica que estetiza a Realidade através das técnicas e
iconografias dos media. O grupo Archigram, imbuidos nessa cultua de mas-
sas, apresentam uma arquitectura “como produto do consumidor”.

Depois da transi¢do, o pos-modernismo. A cultura pés-moderna manifesta-se
consumista. Vive na abundéncia da realidade simulada por imagens na procura
de espectaculo. A industria e a estética do consumo torna-se omnipresentes. A
rua, no dominio do espago publico urbano, é palco destes acontecimentos — “o
espectaculo do consumo”.

A fachada da rua ganha uma caracter comunicativo e comercial. A “fachada-
rotulo” oferece o espectaculo da publicidade ¢ das luzes, estimulando o con-
sumo. A arquitectura abandona progressivamente os seus cddigos linguisticos
para se deixar invadir pelas mensagens mais explicitas dos letreiros. Reintro-
duz-se o ornamento, a cor ¢ o significado, produzindo espagos impuros na ten-
tativa de comunicar com os utentes € de se relacionar com o contexto fisico,
cultural e social em que se insere de uma forma mais imediata e abrangente.
Uma linguagem grafica, poderosa e colorida, sobrepde-se a arquitectura, dis-
putando a atencdo do transeunte numa acumulagao ilegivel de signos. A ima-
gem converte-se na nova fachada da rua comercial urbana. Consagrando-se
por todo o espago publico, contribui para uma nova imagem da cidade. Os
signos sdo luminosos e o resultado ¢ uma imagindria composi¢ao dadaista (de
colagens). A mensagem arquitectonica ¢ substituida pela mensagem publici-
taria. O espago urbano mediatiza-se.
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Na Strada Novissima, na exposi¢ao da Bienal de Veneza de 1980, as fachadas
dispdem de instrumentos graficos para comunicar, convertendo o lugar fisico
numa representacdo cinematografica onde a vida é glamourizada.

A Strada Novissima é a “Big Parade” da arquitectura pés-moderna.

Num sentido panordmico — desde as Primeiras Grandes Exposi¢des a Strada
Novissima — pretendem apurar-se as relagdes de poder da imagem no universo
da arquitectura ¢ a sua relevancia na representagdo de uma ideia arquitectoni-
ca.
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1. PRIMEIROS PASSOS PARA A PRODUCAO E CONSUMO




Charlin Chaplin numa cena do filme Tempos Modernos, 1936

Fonte: PINTO, Ana Lidia, et al — Cadernos de Historia da Arte 10, Lisboa, Porto Editora, p.111
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PRIMEIROS PASSOS PARA A PRODUCAO E CONSUMO
1.1. Revolucgao Industrial

Na Idade Média o artesanato era a forma de produzir mais utilizada. Na Idade
Moderna , tudo mudou.

Em meados do século XVIII, na Gra-Bretanha, periodo de 1760-1830, ocor-
reu a Revolugdo Industrial da qual resultou a mecanizacdo dos sistemas de
producdo: inovagdes técnicas, expansdo econémica ¢ mao-de-obra barata. A
tecnologia deu um grande salto nos transportes ¢ nas maquinas. A maquina a
vapor revolucionou o modo de produzir. Com os processos industriais, total-
mente, renovados no dominio da automatiza¢do e inven¢ao de novas e pode-
rosas maquinas, a evolugdo da tecnologia obteve uma alteragdo radical provo-
cada pelo aumento da producao de bens.

“A Revolucdo Industrial tem significado uma alteracdo radical entre a so-
ciedade, a cultura, e, por suposto, no ambito da técnica. A produgdo massiva
dos objectos e elementos construtivos — o esforco humano ¢ substituido pela
maquina — e a procura, também massiva, de novos edificios permitem e, uma
vez, exigem uma alteragdo nos processos construtivos.” (CUECO, 2004: 23)

A sociedade inglesa comecou a alterar-se. A populagdo urbana aumentou (&x-
odo rural), devido ao desenvolvimento da tecnolégica. A maquina substituiu
o homem, que, consequentemente, levou ao desemprego de milhares de tra-
balhadores mas, por outro lado, baixou o pre¢o das mercadorias e acelerou o
ritmo de produgdo. Os produtos passaram a ser produzidos a grande veloci-
dade. A oferta de bens levou a reducio dos pregos estimulando o consumo.

No século XIX, a vida decorreu totalmente na cidade, enquanto o campo es-
tagnou e recuou. As sociedades de fim de século foram mais confiantes e op-
timistas em relagdo a vida ¢ ao futuro, mostrando-se amantes da modernidade
e da evolugdo material. Este sentimento resultou, sobretudo, da tomada de
consciéncia das populagdes. O capitalismo e a industrializagdo cresceram em
nome do lucro e do progresso. Desenvolveram todos os sectores da economia,
aumenta a producgdo e o consumo generaliza-se. Efectuaram uma verdadeira
revolugdo que mundializou a economia, fez baixar os precos e tornou aces-
siveis e abundantes os produtos. Desenvolveu-se a publicidade e instalou-se o
consumo de massa, modernizando as estruturas da vida material.

Devido a este aumento da populagdo na vida citadina, passou a haver um
maior cuidado e mais exigéncias a nivel urbano, nas vias e nos edificios. Usa-
se uma linguagem arquitectonica de J. L. N. Durand e dos neoclédssicos. A
simplicidade, a austeridade, ¢ sobretudo, a monumentalidade passaram a fazer
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parte dos conceitos arquitectonicos. Durand defendia que os meios a utilizar
pela arquitectura deveriam ser a conveniéncia ¢ a economia. A conveniéncia
impunha solidez, salubridade ¢ comodidade enquanto a economia exigia a
forma mais simples, mais regular e mais simétrica possivel. Para Durand a
arquitectura ndo era reduzivel a um efeito técnico. A beleza devia derivar,
obrigatoriamente, da coeréncia com que a arquitectura alcangava o seu fim
utilitario e a verdadeira decoragdo deveria resultar da mais conveniente e
econdémica disposi¢do dos elementos estruturais. O programa de Durand pare-
cia antecipar o funcionalismo moderno.

A Revolugao Industrial alterou de forma radical a sociedade. A producdo em
série dos elementos construtivos aliviou o esfor¢o humano, que foi substi-
tuido pela maquina. “Ciéncia, técnica, maquina e industria entraram numa
sinergia absoluta, de tal modo que a ciéncia sustentou o desenvolvimento da
técnica, a0 mesmo tempo que a industria reclamava novos descobrimentos
cientificos que permitiam o seu progresso.” (Ibidem: 23)

O nascimento da industria possibilitou o uso de ferro de fundigdo, aplicavel
as maquinas, carris, barcos a vapor ¢ também a constru¢do arquitectonica. A
industria do vidro também fez grandes progressos técnicos na segunda metade
do século XVIII. Estava, ja, capacitada para produzir laminas de vidro de
2,5x1,7m, o que causou a generalidade do vidro para as janclas ¢ coberturas
translucidas, no lugar do papel parafinado. “O ferro e o vidro ganham novas
aplicagdes.” (BENEVOLO, 2004: 56)

Numa época de progresso — um progresso industrial - as pessoas deslocam-se
para as cidades. Comeg¢am a circular os ‘novos’ produtos, comega a circular
informacgdo, noticias, ideias culturais - as gares urbanas tornaram-se as novas
portas das cidades do século XIX. As estagdes ferroviarias foram um marco
arquitectonico desta época. Aqui era onde chegavam ‘novas’ pessoas que tra-
ziam novas culturas, chegavam noticias e novas ideias e 0 mesmo acontecia
com as pessoas que partiam no comboio seguinte.

O ferro permitiu vdos de maiores dimensdes nos novos programas arqui-
tectonicos. O resultado da aplicag@o do ferro e do vidro possibilitou o apare-
cimento de estufas e jardins de Inverno.

O betdo armado, como material contrutivo, também se desenvolve. Aplicado
inicialmente de forma empirica e posteriormente produzido industrialmente.
A combinacdo de ferro e cimento, segundo Jorge Cueco, na barca de Lambot
(1849) e os vasos de J.Morier (1867) preconizaram o rapido desenvolvimento
do betdo armado. (2004: 23) O betdo, um material ‘continuo’, oferecia maior re-
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PRIMEIROS PASSOS PARA A PRODUCAO E CONSUMO

sisténcia a esforgos de diferentes naturezas. Em 1902 apareceram os primeiros
métodos a cumprir para o desenvolvimento de forma sistematizadora. Auguste
Perret aplicou pela primeira vez (em 1902) este novo material, de modo ex-
plicito, no dominio da constru¢do para a habitagdo. (Cf. TIETZ, 2000: 9)

A Gra-Bretanha sendo o pais mais desenvolvido industrialmente, liderava o
mercado tecnologico e ansiava por divulgar as suas ideias, produtos e nego-
cios. Expandiu-se pelo mundo a partir do século XIX, inaugurando assim o

ciclo de Exposi¢des Internacionais e Universais.

1.2. Primeiras Exposi¢des Universais

O melhor testemunho das sociedades oitocentistas as novidades do progresso
cientifico e a inovagao técnica foram as Exposi¢cdes Universais. As inovagdes
do sistema de produgdo capitalista provenientes da tecnologia, produtos des-
tinados ao consumo de massa, necessitavam de algum tipo de propaganda.
No século XIX!, os meios de comunicagdo ainda nido eram tio desenvolvidos
como actualmente. A partir da segunda metade do século XIX realizaram-se
com regularidade em todas as principais capitais da Europa ¢ EUA, que, num
‘espirito festivo de progresso’ permitiram a promocao industrial, cultural,
econdomica e politica. “As exposi¢des de produtos industriais dizem respeito
a relagao directa que se estabelece entre produtores, comerciantes e consumi-
dores depois da aboli¢do das corporacdes.” (BENEVOLO, 2004: 129)

Mais que uma demonstracdo das ultimas inveng¢des, as exposi¢des consti-
tuiram-se como um meio de comparacdo e partilha de conhecimentos. Pre-
paravam o publico para o que se aproximava - os progressos da engenharia.

1. Durante a primeira metade do século XIX, as exposi¢gdes permaneceram nacionais; isso deve-se ao
facto de quase todos os paises com excepcdo da Inglaterra, imporem fortes limitagdes ao comércio
externo com o objectivo de proteger as nascentes industrias locais. Somente depois de 1850 ¢ que a
situag¢ao ¢ modificada, primeiro a Franga, depois os outros paises, atenuam as barreiras alfandegarias,
e as novas possibilidades do comércio internacional reflectem-se nas Exposi¢des, que se tornaram

Universais, pondo em confronto os produtos de todo o mundo. (BENEVOLO, 2004:.129)
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“O carnaval, as feiras locais e os mercados convergem durante o século XIX
para dar lugar a uma nova formula: as Exposi¢des Industriais.” (PUENTE, 2000:
12) As Exposi¢des estimulavam o desenvolvimento econémico dos paises an-
fitrides e incentivavam a populagdo a criarem novos artefactos para serem
apresentados ao publico.

Uma das primeiras Exposi¢des Internacionais de grande aparato aconteceu na
cidade de Londres em 1851. W. Plum ao caracterizar estes eventos observa
que “(...) quando naquela época (século XIX) ainda ndo se dispunha da quan-
tidade de possibilidades de formagdo e de informacdo que existem actual-
mente, as exposi¢des universais internacionais brindavam a opinido publica
interessada com uma imagem ampla e clara da progressiva tecnificagdo. O
valor pedagdgico e a significacdo ideoldgica destas mostras espectaculares
na época da incipiente sociedade industrial eram de um nivel extraordinari-
amente elevado. Nao por causalidade efectuaram-se, com breves intervalos,
numerosas exposi¢des mundiais, precisamente naquela fase, em que a burgue-
sia industrial estava empenhada em chegar a dominar o mundo e, inclusive, a
criar um mundo a sua imagem ¢ semelhanga” (PLUM, 1979)

O Hyde Park foi escolhido como sede para esta exposi¢cdo. Os autores desta
iniciativa foram Henry Cole e o Principe Alberto. Em 1850 ¢ convocado um
concurso internacional para a construgdo do edificio, no qual nenhum projecto
apresentado foi considerado realizavel. Todos os projectos empregavam uma
estrutura de grandes elementos irrecuperaveis depois da sua demolicdo.
Intervém Joseph Paxton, jardineiro e construtor de estufas. Elabora um pro-
jecto em ferro e vidro — o Crystal Palace — uma construcdo feita a partir
de pecas pré-fabricadas de ferro fundido. Os novos progressos estavam bem
representados. O edificio apresentava uma enorme planta rectangular. O vol-
ume que se elevou, construido em degraus, era interceptado ao meio por um
transepto com uma abobada redonda, consistia numa rede intricada de finas
colunas e tirantes, suportando paredes de vidro transparente.

Com o enorme éxito do Crystal Palace, no dominio da arquitectura, pela sim-
plicidade e solucdo construtiva, parece ter-se estabelecido um standard para
as exposi¢des seguintes, que também se alojaram em pavilhdes de ferro e
vidro. Exemplos disso foram a Exposicdo de Nova lorque em 1853 ¢ em
1854 a Exposicdo de Munique.

(Cf. BENEVOLO, 2004: 134)

As exposi¢des expandem-se para a Europa. A primeira Exposi¢cdo Universal
Francesa acontece em Paris, em 1855. Deu origem ao Palais de [’Industrie,
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PRIMEIROS PASSOS PARA A PRODUCAO E CONSUMO

construido nos Champs Elysées. Promovida por Napoledo III, “serviu para
afirmar o prestigio do Império e exibir os progressos da industria francesa.”
(BENEVOLO, 2004: 134) Sera utilizado em todas as exposi¢cdes sucessivas.

Um conjunto excepcional de estruturas metalicas concéntricas, no Champs de
Mars, foi o palco da Segunda Exposi¢ao Universal de Paris em 1867, que seria
seguida pela de 1878. O edificio de forma oval, composto por sete galerias
concéntricas nas quais os objectos eram expostos. “Testemunhavam os rapi-
dos progressos alcangados em todos os sectores”. No anel exterior funcionava
a Galerie des Machines. (Cf. Ibidem: 138)

A Exposicdo de 1889, centenaria da tomada da Bastilha, ¢ a mais importante.
Edificada no antigo Champs de Mars, apresenta um Palacio, a Galeria das
Maquinas ¢ a Torre Eiffel.

A Galeria das Maquinas da autoria de Charles Dutert (arquitecto) e de Victor
Contamin (engenheiro) foi construida para albergar exposi¢des industriais.
Segundo Frampton, o pavilhdo ndo s6 expunha maquinas, como, ele mesmo
era uma “maquina de exposicdo”, pelas suas qualidades construtivas. Exis-
tiam como que plataformas moéveis que corriam sobre trilhos elevados percor-
rendo o espaco da exposi¢do, permitindo ao visitante um panorama rapido e
abrangente de toda a mostra expositiva. (2003: 32)

A Torre Eiffel foi concebida como entrada, triunfal, da Exposi¢do. Com os
seus 300 metros de altura, foi a principal atrac¢do da Exposi¢do. Apesar da
sua total inutilidade e de algumas criticas arquitectonicas, para se tornar vi-
sivelmente aceitavel, a Torre mostra arcos de inspiracdo cldssica como mero
ornamento, sem qualquer fung¢do de suporte. Impds-se ao publico como um
manifesto arrojado e provocador das possibilidades ilimitadas da técnica e da
ciéncia. (Cf. ECO, 2002: 392) Uma espécie de obra de arte sui generis que logo
se tornou o simbolo de Paris. Residiu na nova imagem de Paris. A silhueta da
cidade foi transformada, ndo a partir de uma vista ou perspectiva isolada, mas
a partir de uma relagdo sempre variavel.

Mais uma vez o ferro frequentemente usado dentro do campo dos materiais de
construcdo, se torna moldavel a todas as exigéncias artisticas.

A Exposi¢do Mundial da chegada de Cristovao Colombo a América, também
conhecida por Feira Mundial de Chicago,“Cidade Branca”, realizada em 1893,
foi a feira mais elaborada e grandiosa realizada nos Estados Unidos no século
XIX. Celebrou o 4° Centenario da descoberta do Novo Mundo por Cristovao
Colombo. A maior atrac¢cdo da Exposicdo foi a propria imagem criada e di-
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fundida por uma iluminag¢ao deslumbrante. A Exposi¢do foi considerada uma
enorme demonstracdo da chegada dos Estados Unidos como poténcia mundial,
a nivel econdémico e cultural, perante as grandes imperiais do velho mundo. A
“Cidade Branca” influenciou, decisivamente, a arquitectura americana.

As exposi¢des faziam assim parte da estrutura da sociedade industrial. O tem-
po de lazer da populagdo era aproveitado para a encaminhar novamente para a
producdo e promocao industrial. O contetido das exposi¢des era transformado
num espectaculo. “A cidade encheu-se de feirantes, mas as suas técnicas de
visualizacdo e demonstragdo dos produtos tornaram-se cada vez mais com-
plexas. O espectaculo da cidade da era industrial estimula constantemente a
visdo do cidaddao em relagdo ao que se apresenta: ndo ha tempo para pausas,
trata-se de apresentar, de forma bombastica, os novos produtos da industria.”
Os espagos das exposi¢cdes eram dedicados a enaltecer os produtos de consu-
mo, eram “ornamentadas para a festa da sociedade de consumo”. (PUENTE,2000:
13)

As exposi¢des funcionaram como os primeiros museus de arquitectura. Ex-
ibiam uma colec¢do de expressdes arquitectonicas do mundo inteiro. Cada
pavilh@o representava o seu pais em miniatura. Transformava-se no logoétipo
da sua nagdo, “convertendo-se em cenarios que satisfizessem a ‘sede’ de es-
pectaculo publico”. (Ibidem)

“As exposigdes universais ocupam desde ha século ¢ meio um lugar na con-
sciéncia colectiva dos povos. Ilustracdo do progresso e fonte de proezas ar-
quitectonicas, a sua imagem evoca também a competicdo pacifica entre as
nagdes, o entrecruzar de culturas, a festa e a confraternizacdo popular.” (GA-
LOPIN, 1997: 83)

As primeiras décadas do século XX prolongaram estas tendéncias de “inter-
cambio de conhecimento e mundializacdo do saber.” (I/bidem: 84) Turim, em
1902, apresenta a primeira Exposi¢do Internacional das Artes Decorativas
Modernas. Logo a seguir, Mildo recebe a exposi¢do e em 1925 a exposicao
chega a Paris. Espalhava-se, assim, a Arte Déco pela Europa.

Em 1925 na Exposition des Arts Décoratifs et Industriels de Paris, Le Cor-
busier participa com o pavilh@o - [’Esprit Nouveau, destinado a sua propria
revista com omesmo nome. O pavilhdao era um exemplo das possibilidades
da construcdo pré-fabricada e estandardizada em betdo armado: uma demon-
stracdo de um modulo habitacional para um imoével de habitagdo colectiva,
l’immeuble-vila, com 200 apartamentos individuais - «Ctrohan» -, (um pro-
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jecto apresentado no Salon d’Autonome de 1922), cujo nome evoca a indus-
tria automoével e ilustra o slogan segundo o qual «a casa ¢ uma maquina de
habitar». A sala apresentava duplo pé-direito, paredes deslizantes, mobiliario
rectangular com portas de correr, cadeiras de madeira dobradas em Thonet e
pinturas Puristas - uma das primeiras demonstragdes do funcionalismo
do Movimento Moderno.

(Cf. COHEN, 2005: 30-33)

A Deutscher Werkbund, Associagdo Industrial alema, realiza em 1927, re-
aliza uma exposi¢do no Weissenhoff Siedlung, um bairro urbano realizado
como demonstracdo das capacidades da industria ¢ da construgdo alemas na
resolucdo dos problemas da habitagdo moderna.

Na sequéncia da administragdo bem sucedida, na exposi¢do da Werkbund,
Mies van de Rohe é convidado para fazer o projecto do Pavilhdo da Represen-
tagdo Alema, conhecido como - O Pavilhdao de Barcelona. Este ¢ um exemplo
de como os pavilhdes no século XX funcionaram também como laboratorios
arquitectonicos. Pode-se descobrir as suas influéncias (do Pavilhdo de Bar-
celona) em edificios, tanto dos mesmos autores como de outros arquitectos,
durante o século XX. Mies projecta, a partir desta data projecta varias casas-
patio. (Cf. ZIMMERMAN, 2007: 38-43)

Em 1932 ¢ apresentado no Museum of Modern Art (MoMA) de Nova lorque a
exposicdo Modern Architecture: An International Exhibition — exposi¢cao do
International Style.

“Do entusiasmo inicial diante das inovagdes técnicas a consagragdo das ex-
posi¢des como local de encontro ‘e disputa’, de nagdes nos anos 20 ¢ 30 do
século XX, uma visdo optimista do futuro nas exposicdes depois das duas
guerras mundiais a era electronica, a sociedade do espectaculo e do consu-
mo de massas ¢ ao grande desenvolvimento dos sistemas de comunicacio
informatica; o arquitecto foi-se adaptando as diversas necessidades das ex-
posicdes para continuar a utiliza-las como laboratérios de novas arquitectu-
ras.” (PUENTE, 2000: 15)

Apds a Segunda Guerra Mundial, ‘vira-se uma nova pagina’ na arte de con-
struir. Desde a exposicdo de Bruxelas em 1958 que se assiste, nas exposigdes
e no resto do pensamento arquitectonico, a afirmac¢do de um estruturalismo
arquitecténico no qual entravam as ‘modernas tecnologias’. Os pavilhdes, ¢
mesmo os edificios secundarios, ilustravam as novas capacidades do emprego
do ago, do vidro ¢ dos materiais ligeiros na constru¢do, bem como a utilizacao
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de sistemas electromecanicos e, mais tarde, electronicos. Estava-se perante
um novo impulso, com mais ecletismo nas formas.

Bruxelas apresenta em 1958 a primeira Grande Exposi¢dao do pds-guerra -
Exposition Universelle et Internationale. Usaram a ocasido para demonstrar
0 seu sucesso poOs-guerra. Foi notavel a variedade de produtos cientificos
demonstrados. A peg¢a central da exposi¢do foi o gigantesco Atomium — uma
construcdo futurista destacando o lado positivo da “era atomica”.

A Exposicdo Mundial de 1967 realizou-se na cidade de Montreal. A ilha de
Notre Dame transforma-se numa floresta de tetraedros, ora em equilibrio ora
elevando-se aos céus, de figuras ovais ou arredondadas sobredimensionais,
numa incomensuravel demonstra¢do de dissonéncia.

O continente asiatico apresenta a Primeira Grande Exposi¢do em 1970 em
Osaka. Foi o simbolo glorioso da ascensdo do Japdo, revelando ao mundo,
para grande orgulho do seu povo, o seu grau de desenvolvimento ¢ a sua
contribui¢do, por inteiro, para a unido entre as nag¢des. Os pavilhdes prima-
vam pela expressividade arquitectonica através das formas, das cores e dos
efeitos especiais. Era notéria uma certa predilec¢do pelas formas esféricas ou
semiesféricas em todas as suas variantes como, por exemplo, nos pavilhoes,
americano, aleméao e francés e também as estruturas em forma de tenda ou de
elementos insuflaveis, painéis solares ou moléculas gigantescas — simbolos
representativos da cidade concebida para o espago. Um verdadeiro delirio
de formas geométricas, de cores e efeitos de Optica e de uma arquitectura
tecnologica. E total a desorientagdo do visitante que perdeu todas as refer-
éncias terrestres e choca a cada passo, através de cones, espirais e cilindros
truncados, com fantasmas espaciais, abismos intransponiveis ou um futuro
improvavel.

As exposi¢des representavam bem o novo mundo que estava a ser vivido. A
influéncia da pop art que a América vivia e das ideias utopicas dos Archigram
estava bem patente nas exposicdes.

Num mundo, apés as duas Grandes Guerras, cada vez mais mediatico, a
producdo da imagem para a promoc¢do da exposi¢ao, mais do que a promogao
de vendas, tornou-se um meio poderoso de se fazer conhecer, ou reconhecer.
A informacdo e a publicidade tornaram-se uma parte importante da exposi¢ao.
Funciona como método de sensibilizar, uma apresentagdo de “caracter pura-
mente visual e sugestivo”, e propdem expectativa ao visitante, convidando-o
a entrar. “Na era dos media, uma exposi¢ao ¢ preparada muito antes de o pano
subir.” (GALOPIN, 1997: 150)

Inicialmente a publicidade articulava-se em torno da imprensa escrita, através
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dos jornais e revistas da especialidade, posteriormente surgiam o cartaz e o
anuncio luminoso que se fez ver por toda a parte.

Antes do final dos anos 60, o panorama modificou-se — ha a invasao dos me-
dia, mais particularmente da televisdo, e a relevancia do seu papel na modela-
¢do da opinido publica.

Confrontados com uma concorréncia orquestrada pelos media, os organiza-
dores tomavam consciéncia de que precisavam de ‘vender um produto’ de
acordo com as regras reconhecidas do marketing — um produto que responde-
se a algumas normas perenes, mas cuja prepara¢cao nao podia escapar as leis
do mercado.

Nos anos 60, nos Estados Unidos, onde se exerce mais do que em outro qualquer
lugar a tirania da informacdo, a reviravolta ¢ sensivel. Nas exposi¢cdes de al-
cance mais limitado — Seatle 1962 ¢ San Antonio 1968 — torna-se ainda mais
premente essa necessidade. As organizagdes procuraram impor-se recorrendo
a métodos promocionais cada vez mais ‘penetrantes’. (Cf. GALOPIN, 1997: 152)
As exposi¢cdes americanas projectam-se como grandes celebragdes, onde es-
pectaculos e jogos de diversdo de toda a ordem prevalecem acima de tudo.
Nas exposicdes, as culturas estrangeiras, na sua singularidade, sdo um poélo
de atrac¢c@o bem maior do que as proezas tecnologicas. Locais de encontro e
convivio, as exposi¢gdes visam dar testemunho da vitalidade e da seguranga do
povo americano. Trata-se, antes de mais, de um ambiente de festa onde o visi-
tante se pode divertir. A festa ¢ mantida ininterruptamente por uma multiddo
variada de artistas de rua. “A primeira exposi¢do onde nos podemos divertir
sem ter de entrar num unico pavilh@o.” (GALOPIN, 1997: 153)

Marcel Galopin defende a ideia de que “a ‘encenag¢do’ importa tanto a partir
de agora quanto aquilo que ¢ exposto”. As demonstragdes era conferido um
caracter ‘teatral’, uma atmosfera propria a suscitar a surpresa, a emogao, a
evasdo. O ‘cendgrafo’, um “personagem-chave”, como o caracteriza Galopin,
passa a fazer parte do trabalho decorativo das exposi¢des (actuais). Cabe-lhe
a responsabilidade de toda a for¢a do discurso, de toda a gama de sentimentos
que devem animar o visitante através de uma disposi¢do sugestiva dos elemen-
tos da exposicdo, “da sua animacgao, dos efeitos visuais e sonoros permitidos
pela tecnologia moderna — fibras opticas, raios laser, hologramas, estereofo-
nia”. “As exposi¢des internacionais sdo naturalmente sensiveis as tendéncias
estéticas da época, sdo mais do que em qualquer lugar a esta escala, um campo
de experimentagdo e realizacdo para os mestres do espectaculo.” (Ibidem: 181)
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As exposigdes caracterizavam a época social que se estava a viver. Entre ide-
ias utopicas e arrojadas, seguiam-se as tendéncias da época — novas necessi-
dades, os novos materiais e as novas tecnologias. Continuava a ser cumprido
o objectivo desde as Primeiras Grandes exposi¢des - aplicagdes tecnologi-
cas e industriais, troca de mercadorias, de bens, de culturas. Uma exposi¢do
definia-se como um lugar de encontro. As exposi¢des polarizam um vasto
publico em busca de actividades culturais de lazer. Tudo o que fazia esquecer
a monotonia do quotidiano.

Com o desenvolvimento de uma sociedade de consumo, da abundancia, do
espectaculo, as organizacoes das exposi¢des ndo escapavam também as novas
necessidades, de que era preciso ‘vender o produto’. Era preciso apresentar
uma ‘imagem da exposi¢do’, uma imagem apelativa, que causa-se expectativa
para aquilo que se podia encontrar ‘dentro’ da exposi¢do. O visitante deixa-se
resistir a publicidade e a visita se torna obrigatoria.

Actualmente, numa sociedade tdo mediatizada, é cada vez menos surpreendente
visitar uma exposi¢cdo. Numa ‘sociedade do espectaculo’, onde se proporciona
a imagem directa de todas as coisas, j4 ndo ¢ necessario ir a uma parte do
mundo para procurar uma informa¢do que nos ¢ oferecida diariamente, numa
actualizacdo constante e imediata, através de iniumeros meios de comunicacao
de massas. O que era apresentado aos cidadaos do século XIX nas primeiras
exposicdes universais existe, hoje, na casa de cada um. “Podemo-nos mover
de pavilhdao em pavilhdo, de um lugar e um tempo a outro, apenas apertando
um botao do controle remoto ou nos conectando a rede informatica universal.”
(PUENTE, 2000: 15)

1.3. Fotografia

Com a Revolucdo Industrial e o desenvolvimento dos meios de transporte e
comunica¢do, o observador foi forgado a adaptar-se a uma nova recepcio de
estimulos que chegavam de todo o lado, e, a grande velocidade. Condicionado
a esta evolugdo, o espectador foi-se transformando, progressivamente, num
consumidor de imagens ¢ num receptor de informacdo visual, que circulava
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cada vez mais e mais rapido. Os jornais, as revistas e os livros comegaram a
aparecer com imagens ilustradas - circulagdo visual da informacao.

A invengdo da fotografia’? anunciou a nova era da mundializa¢do construida
em torno das imagens e constituiu o ponto de partida dos mass media. “Pela
primeira vez era possivel registar o passado sem ser apenas com palavras
escritas ou imagens pintadas.” (Fotografia do século XX, 2007: 4) A imprensa pas-
sou a explorar a fotografia como um documento, ilustrativo. A fotografia,
na qualidade de imagem e documento, fez assim circular a comunicagéo e a
cultura visual.

O homem viu a fotografia como uma ferramenta complementar a sua percep-
¢ao directa do mundo, ja que esta era capaz de captar os fragmentos da reali-
dade que lhe haviam omitido. Este sistema de captac@o de imagens instantaneas
possibilitou fotografar o mundo em movimento e correspondeu a uma nova
fase na evolucdo da relagdo do homem com o mundo visual.

Comecando por se introduzir na sociedade de forma modesta e como um meio
de representacdo da realidade, a fotografia facilmente se transformou numa
gigantesca industria que se infiltrou por toda a parte. As novas tecnologias es-
tabeleciam relagdes de producgdo e consumo massivos — ‘cultura de produtos’.
A fotografia afirmou-se como um veiculo essencial dos discursos ideoldgicos
¢ das campanhas publicitarias, devido a sua capacidade intrinseca de trans-
mitir mensagens. “A invencdo da fotografia foi, afinal, o nascimento de uma
nova linguagem e, como tal, devia tornar-se possivel uma nova forma de co-
munica¢do.” (Ibidem)

O fotojornalismo, como forma de comunicagdo, ¢ influenciado pela cultura
de consumo. Nesta area, o que interessava era a venda de jornais, pela ima-
gem que aparecia na primeira pagina, ¢ nao tanto de noticias. A fotografia
desempenhou um papel manipulador na criagcdo de necessidades e na venda
de produtos ¢ ideias. Comegou a ser utilizada como instrumento poderoso de
divulga¢do da cultura, gerada pela producdo industrial.

A linguagem da fotografia evoluiu, inicialmente, dentro da estrutura das artes
criativas do século XIX, dependente e limitada pelo seu contexto historico.
Os fotografos sujeitavam-se a estética do seu tempo ¢ a fotografia era vista
como um meio adicional de percepcionar e recriar visualmente a realidade que
assumia toda a tradigdo pictorica da representagdo. A fotografia e a pintura

2. A invengdo da fotografia (analdgica), em 1839, foi anunciada em Inglaterra por Fax Talbot ¢ em

Franca por Louis Jacques Daguerre com o nome de “daguerredtipo”.
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tinham uma reacg¢do paralela a sua época, transmitindo, geralmente, a mesma
visdo do mundo.

No inicio do século XX a arte moderna questionava os seus proprios meios
¢ os artistas procuravam novas ideias ¢ novas formas de expressdo que dese-
javam experimentar. Estas novas experiéncias incluiram naturalmente a fo-
tografia.

Com o pds-guerra ¢ nos anos seguintes, a fotografia, apoiada pelas novas
tecnologias, e pela nova realidade, tornou-se cada vez mais um documento
do mundo, visto pelos seus autores. A guerra transformou-se num dos temas
privilegiados dos fotografos. A ac¢do permitia imagens espectaculares, sen-
sacionais, a que a maioria do publico era atraido, “guiado por um irresistivel
instinto de morte, que os media sabem bem explorar habilmente.” (BAURET,
2006: 33) Nesta visdo, em 1953, foi organizada a exposi¢ao Parallel of Life and
Art, no Institut of Contemporary Art (ICA), em Londres.

A fotografia recebeu a atengao de museus, de galerias, de revistas e jornais,
assumindo-se também como expressdo artistica autonoma. Nos anos 30 o
Museum of Modern Art, em Nova lorque, comegou a receber exposi¢cdes de
fotografia, consagrando-lhes um espaco especifico de exposigdo, privile-
giando a circulacdo cultural de imagens. (Cf. Ibidem: 108)

No final da década de 50 e inicio da década de 60, artistas como Andy Warhol
e Robert Rauschenberg apropriaram-se da fotografia (assim como do mundo
urbano, dos media ¢ da publicidade), como parte integrante da sua actividade
criativa e desenvolveram a pop art. Nos anos 60, os fotografos ja ensaia-
vam novos caminhos, exprimindo-se através de sequéncias, justaposigdes e
fotografias que evocam os sentimentos pessoais ¢ os multiplos problemas do
mundo. (Cf. Fotografia do século XX, 2007: 6)

Comegou a ser possivel identificar na fotografia de arquitectura, o recurso a
técnicas e estilos privilegiados pelo imaginario publicitario: a criagdo de uma
imagem de convencimento pela atrac¢do visual e o tratamento de imagens
vinculativas.

Nas vanguardas do século XX, décadas de 20 e 30, quase tudo, ja, estava
sujeito as novas estratégias visuais e comerciais. A arquitectura nao foi uma
excepgdo a esta situagdo. A propria arquitectura adquiriu consciéncia das van-
tagens e possibilidades da publicidade e dos novos meios de comunicag¢ao da
fotografia, e favoravelmente, das revistas de arte ¢ arquitectura. Era possivel
atingir um publico mais vasto. Comegava a circular a cultura arquitectonica
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visual.

Com a modernidade cultural, artistica e social, € com o crescimento das no-
vas tecnologias de informac¢do, iniciou-se um processo de conhecimento e
divulgacao da arquitectura a um nivel que alterou significativamente a sua
produgdo ¢ o seu relacionamento com a sociedade. O relacionamento entre
fotografia e arquitectura ganhou uma nova dimensdo e vitalidade no periodo
entre guerras.

Segundo descreve De Fusco, adquiriu-se a consciéncia de que a reprodugdo
repetida de uma imagem forca a sua assimilagao pelo observador. (1993: 239-
256) Com este objectivo a arquitectura ¢ fotografada e publicada intensamente,
envolvendo-se cada vez mais com a era moderna dos mass media, da producao
de imagens e de publicidade. Beatriz Colomina, no seu livro Privace and Pub-
licity, refere que a Arquitectura Moderna s6 se tornou moderna devido ao seu
envolvimento com os media, uma vez que este ¢ o lugar onde a arquitectura
realmente se produz. Para pensar em arquitectura moderna é preciso pensar
como ela se produz. (Cf. COLOMINA, 1998)

A fotografia transformou a arquitectura em mercadoria para ser consumida
através das revistas da especialidade, o que fez com que existisse interesse em
transformar a arquitectura em objecto. Esta mudanca de sensibilidade levou as
massas a desejarem a proximidade das coisas para as possuirem. Apresentar
a arquitectura como objecto ¢ assimild-la através da sua imagem e torna-
la acessivel. E este desejo de definir o edificio como um objecto universal,
privilegiando o seu caracter formal, que aproxima a arquitectura moderna da
fotografia.

Com a fotografia e com a sua publicagdo, com as revistas ilustradas, a arqui-
tectura comega a ser recebida através de uma forma social: o consumo. A ar-
quitectura ao passar para o dominio da fotografia com um caracter de imagem
torna-se acessivel as massas e, consequentemente, transforma-se num objecto
de consumo. A arquitectura ¢ transformada em imagem para ser consumida.
Beatriz Colomina refere que, desde a emergéncia dos media, a arquitectura
deixou de ser exclusivamente produzida no lugar da obra para passar a ser
produzida em lugares mais diversos e imateriais como fotografia, publica-
¢coes, fotografia, exposi¢des. (Ibidem: 14)

A introdugdo da fotografia na imprensa foi um fenomeno de grande importan-
cia. Provocou uma enorme alteracdo na visdo das massas. Aumentou radical-
mente a capacidade do homem ver e estudar o mundo a sua volta, tornando vi-
sivel o que antes era demasiado distante. A fotografia tornou-se num poderoso
meio de propaganda e manipulagdo segundo os interesses dos proprietarios da
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imprensa.
Cada vez mais a arquitectura nos chega através de fotografias nas revistas da
especialidade.

Esta nova visdo do mundo através da fotografia permitiu aos valores da arqui-
tectura aparecer em revistas e livros. J4 ndo desenvolvidas apenas com ideias
teoricas. Comecavam a aparecer as publicagdes com imagens ilustradas. A ar-
quitectura mostrava os novos ideais. Era importante expor ¢ ‘vender’, mesmo
de uma forma grafica, os novos conceitos sobre arquitectura que se viviam
na altura. Neste sentido, as revistas desempenharam um importante papel e
permitiram uma maior mediatizagdo da arquitectura.

A fotografia tornou-se ‘veiculo’ de divulgacdo da nova ideologia moderna. O
facto de as fotografias poderem ser reproduzidas a niveis de custo bastante
mais baixos, permitiu que um maior nimero de pessoas tivesse acesso a este
novo tipo de informacao.

As viagens, antes da grande divulgagdo das fotografias e dos meios de comu-
nicagdo, serviam como uma forma de conhecimento de diferentes realidades,
de diferentes cidades, culturas e pessoas. A viagem levava o homem a lugares
que lhe eram totalmente desconhecidos, ¢ constituia normalmente uma fonte
bastante rica em relatos e desenhos, fruto da experiéncia da viagem. No que
diz respeito aos arquitectos, as viagens quase se impunham como uma extrema
necessidade. Era importante que o arquitecto fosse um individuo esclarecido
e conhecedor de arquitectura e dos métodos de construcdo caracteristicos de
cada cultura.

Com o surgimento da fotografia, os lugares, edificios e culturas distantes,
passaram a estar mais proximos e a viagem ja nao se impunha como a unica
forma de conhecimento do lugar — quem se movimenta, quem se desloca, sdo
os lugares, ndo mais o individuo.

A arquitectura surge com um papel extremamente activo no compromisso da
arquitectura com os media ¢ a publicidade, para o abragar de um ‘espirito

novo’ permitido pelos novos instrumentos que a industria trazia consigo.
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1.4. Publicacdes

Aliada as exposic¢des e divulgacdo da arquitectura e com o desenvolvimento
das técnicas da fotografia, a publicagdo de revistas da especialidade, publica-
¢des periodicas, e de livros de arquitectura, foram importantes na difusdo da
disciplina, comunicando novas ideias, conceitos e teorias sobre a arquitectura
moderna.

Em 1917 decorria ainda o periodo da Primeira Grande Guerra’, Theo Van
Doesburg apresenta a primeira publica¢do da revista De Stijl — traduzida ‘O
Estilo’. Como o préprio nome indica, os artistas De Stijl reconheciam, na sua
linguagem formal, construtiva, abstracta e isenta de qualquer orna-
mentagdo, “o verdadeiro estilo”. (TIETZ, 2000: 32)

A revista foi, sobretudo, um projecto de visualizacdo grafica de Van Does-
burg, e um movimento estético que teve profunda influéncia sobre o design e
as artes plasticas da época. “O primeiro manifesto de De Stijl, exigia um novo
equilibrio entre o individual e o universal, além da arte tanto das coer¢des da
tradicdo quanto do culto da individualidade.” (FRAMPTON, 2003: 171)

A revista, apesar de sair em pequenas tiragens, permitiu um eixo de coesio
dos artistas da época, apresentou e divulgou, ideias e teorias, sobre a nova
concepcao artistica apresentada. “Anuncia-se o fim da arte e a sua substitu-
icdo por uma ‘nova unidade plastica’ integrando arquitectura, pintura ¢ escul-
tura.” (HEREU, et al, 1994: 221) De Stijl v€& na arquitectura a actividade que tem de
reger o novo método construtivo. Para De Stij/, a nova unidade plastica seria
colectiva porque seria fruto da estreita colaboragdo de pintores, escultores e
arquitectos. O individualismo que tinha dominado a arte do século XIX devia
ficar anulado em beneficio de valores universais. A nova imagem do Mundo
do grupo De Stijl vinha do abandono de todas as condicionantes impostas pela
tradigao.

No campo da pintura, Piet Mondrian permaneceu no pantedo dos grandes pin-
tores do século XX, influenciando multiplas geragdes e correntes abstractas
contemporaneas. Mondrian. As suas composi¢des Unicas foram imediatamente
reconhecidas, entrando no campo do imaginario popular e sendo apropriadas
pela industria cultural.

3. Como a Holanda ndo esteve envolvida com na Primeira Grande Guerra, durante esse periodo, foi

possivel desenvolver-se novas tendéncias vanguardistas pela Europa.
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Na arquitectura e desenho industrial, a influéncia do De Stijl talvez tenha ido
mais longe ainda. Com o intercdmbio entre o movimento e a Bauhaus*, o ideal
do neoplasticismo tornou-se imensamente popular como meio de producdo e
consumo em escala industrial de infindaveis pegas directamente inspiradas
pelas propostas do grupo holandés, que adquiriu o caracter de moderno, vi-
rado para o futuro.

Para Le Corbusier, “as suas publicagdes, enquanto exposi¢des tedricas sdo
‘apelos aos senhores arquitectos’ e devem ajuda-los na investigacdo de uma
arquitectura moderna”. (SIGEL, 2003: 704)

Le Corbusier de 1920 a 1925 edita a revista L’ Esprit Nouveau, em conjunto
com o pintor Amédée Ozenfant. A revista publicada em 28 numeros, tinha
como objectivo renovar a arte e a arquitectura. Representava o espirito de uma
nova sociedade, onde o automoével e os progressos tecnoldogicos tém um papel
importante e revolucionario. A revista constituiu para Le Corbusier um “ex-
celente instrumento de exposi¢do e difusdo da estética da era mecanicista”.
(SIGEL, 2003: 704)

Le Corbusier divulgou na Europa dos anos 20, com a revista L’Esprit Nouveau
as suas ideias revolucionarias sobre a forma pura, portadora de uma estética
nova e racional.

Em 1923 publica a sua primeira obra tedrica em livro - Vers une Architecture.
O livro apresenta uma recolha de textos, “uma sintese dos principios da sua
teoria arquitectural”, ja enunciados nas publicagdes da revista L’Esprit Nou-
veau. (HEREU, et al, 1994: 178)

O livro, editado durante uma nova ‘cultura da maquina’, constitui uma referén-
cia para a forma e conteudo da divulgag¢do arquitectural moderna. “O leitor
fica fascinado com formulas inventivas, muitas vezes préximas do slogan
publicitario, as muitas repeti¢des e sobretudo as montagens texto-imagem.”
(SIGEL, 2003: 704)

Com o livro, Le Corbusier propde uma sintese similar, na qual o arquitecto
tem a tarefa de combinar as imagens da maquina com as grandes obras da
arquitectura do passado. Le Corbusier compara a arquitectura grega classica
com automoveis. E “este ¢ o modo a que, segundo Le Corbusier, devia en-
frentar-se a arquitectura moderna.” (HEREU, er al, 1994: 178) Através da co-

4. Da fusdo da Academia Artistica ou Escola Grao-Ducal de Belas Artes com a Escola das Artes ou
escola Grao-Ducal das Artes Aplicadas, no pds-guerra da Republica de Weimar (1919) nasce a Bau-

haus.
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municagdo visual com as massas, Le Corbusier dava a conhecer as novas pos-
sibilidades da maquina ¢ proclamava a casa como “uma maquina de habitar”.
O que também aconteceu no, ja referido, Pavilhao de L Esprit Nouveau, onde
o seu conteudo compunha-se de artigos, reprodugdes fotograficas e antincios
publicitarios, constituindo um instrumento de exposi¢do ¢ difusdo das esté-
ticas da era mecanicista.

Depois de Vers une Architecture é publicado o livro de Walter Gropius Inter-
nationale Architektur, em 1925. Segundo Benevolo, a partir desta publicacao,
¢ que se multiplicaram, rapidamente, as publicagdes sobre o movimento mod-
erno. A contribui¢do de Hilberseimer em 1926, o grosso volume ordenado de
Platz em 1927, os ensaios de Meyer em 1928, de Hitchcock e de Bruno Taut
em 1929, de Malkiel-Jirmounky e de Cheney em 1930. De 1929 a 1932 saem
quatro volumes do Wasmuth Lexikon der Baukunst e, em 1930, o primeiro
volume sobre a obra de Le Corbusier de 1910 a 1929. Em Italia publica-se,
em 1931, a antologia de Filia, em 1932, o livro iconografico de A. Sartoris
e, na mesma data, no ambito da exposi¢do do International Style, Hitchock e
Johnson publicam o livro The International Style: Architecture since 1922.
“Nestes livros, a arquitectura moderna era apresentada ndo como um ideal fu-
turo, mas como o resultado, em certa medida ja realizado no presente, portan-
do contendo em si mesmo as suas justificacdes.” (BENEVOLO, 2004: 462)

Ja na década de 30, no campo das revistas a situagdo modifica-se. Deixam de
ser publicados, um apds o outro, os periddicos de vanguarda: L’ Esprit Nou-
veau em 1925, De Stijl em 1928. Em compensagao, nascem novas publicagdes
periodicas de orientacdo Moderna e de difusdo mais ampla. Em 1926, surgem
Die Form, o6rgao da Deutscher Werkbund. Em 1930 surge a L’Architecture
d’aujourd’hui e, na Italia, Pagano assume a direccdo da Casabella. Os artigos
¢ obras dos arquitectos modernos comeg¢am assim a aparecer cada vez mais nas
revistas, fazendo a arquitectura chegar a um publico cada vez mais vasto.
Apds a Segunda Grande Guerra, um grupo de arquitectos ingleses, desenvolve
¢ publica Archigram.

Com a publicacdo da revistas, ndo se trata, com efeito de defender uma nova
tendéncia, mas sim de documentar ¢ de explicar um movimento ja operante,
em que h4d um esfor¢co no sentido de dar explicagdes — simples, positivas e
compreensiveis por todos - utilizando sobretudo os argumentos técnicos e
deixando de lado as justificagdes formais. Como exemplo, em 1927, a re-
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daccdo de Moderne Bauformen, de Hilberseimer, ao encargo de documentar
a exposi¢do de Stuttargt, adverte: “Queremos prestar um servi¢o aos nossos
assinantes, ao colocar diante de seus olhos uma antologia da ‘nova arquitec-
tura’, que a Werkbund alemd apresenta agora em Stuttgart na sua exposicao
internacional de projectos ¢ modelos”. (HEREU, et al, 1994: 466)

As revistas, ndo sendo tdo efémeras e ‘noticiosas’ como os jornais nem tao
comprometidas como os livros, tém a demanda de ser absolutamente contem-
poraneas e, a0 mesmo tempo, arrastam o presente através do tempo. Tornam-se
fiéis testemunhos, se ndo forem mais, das tendéncias de cada época. Passaram
a ser um instrumento de consulta diaria de trabalho, sdo vistas nas mesas
de trabalho de arquitectos e de estudantes de arquitectura, que procuram en-
contrar os ultimos exemplos do firmamento. Este tipo de atitude reflecte-se,
inevitavelmente, na producdo arquitectonica actual.

A fotografia tem a capacidade de ‘mascarar’ e dissimular a realidade da arqui-
tectura. As revistas enchem-se de fotografias e oferecem ao leitor o fascinio
das imagens. No contacto cru com a realidade, a visdo da obra (uma rua de
objectivas e perspectivas) pode revelar-se até decepcionante.
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2. MODERNISMO




Imagem do filme Play Time, Jaccques Tati, 1967

Fonte: www-flickr-com_photos- ppo-496128000-sizes-o-
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2.1. A arquitectura na Modernidade

No inicio do século XX a linguagem classica do século XIX comegava a ndo
corresponder as novas func¢des e exigéncias. Procurava-se uma linguagem
que correspondesse a um novo tempo. Os percursos de alguns arquitectos
comecavam a distinguir-se ¢ avangavam para a exploracdo de uma linguagem
alternativa ao século anterior. Experimentavam as potencialidades dos novos
materiais. A ideia que o progresso técnico era inevitdvel e que levava inevi-
tavelmente a evolugdo da sociedade e da arquitectura instalou-se na maioria
das consciéncias. O progresso industrial foi o factor dominante e substancial
para o desenvolvimento da modernidade. Influenciou os aspectos materiais e
visuais e também as considera¢des ideoldgicas acerca do seu papel no mundo.
Efectivamente, naquela primeira era da maquina, o modelo conceptual es-
tabelecia que as novas tecnologias eram o ponto de partida para as novas
arquitecturas.

O periodo entre 1914 a 1919 correspondeu a Primeira Guerra Mundial. Du-
rante esse periodo a dindmica que se vinha a desenvolver nas diversas areas
criativas ficou suspensa. O fim da guerra foi o despertar para a dura realidade
da reconstrugdo, numa Europa destruida ¢ derrotada por si prépria.

No inicio do século XX consumou-se a grande transformac¢ao provocada pela
procura de “novos tipos de expressio no mundo da maquina, da geometria,
da matéria, da mente e dos sonhos, com o objectivo de romper e diluir as
imagens convencionais do mundo para promover formas totalmente inovado-
ras.” (MONTANER, A4 Modernidade Superada,2001: 9) Uma arquitectura apoiada numa
légica racional e positivista, que respondesse as novas necessidades funcio-
nais, aos novos valores sociais e ao Zeitgeist (Espirito do Tempo), que propde
aos artistas adoptar deste mundo tecnoldgico ¢ mecanizado os modelos para a
sua produgao plastica e arquitectonica. (Cf. CUECO, 2004: 27) E, uma arquitectura
com um poder de catarse que apaga a memoria de tudo o que antecede, e cel-
ebra o novo tempo — o Movimento Moderno.

A arquitectura moderna privilegia a funcdo ou o chamado funcionalismo mod-
erno. Montaner define os tragos comuns da arquitectura - “abstrac¢do, pre-
cisdo técnica, auséncia de ornamentagdo, espago dindmico e elementarismo.”
(MONTANER, 2002: 8)

A arquitectura moderna ‘mergulhou’ as suas raizes na arquitectura industrial
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do século XIX. Caracterizou-se pela adesdo as inovagdes tecnoldgicas e fi-
delidade a “verdade dos materiais™' (ferro, vidro, betdo). Os materiais eram
mantidos a vista no seu esqueleto estrutural - sem disfarces. Foi assim re-
conhecido o valor expressivo. A “beleza” do edificio, moderno, era reconhe-
cida pela exibi¢do do seu processo construtivo. O esqueleto estrutural era a
imagem que os arquitectos queriam partilhar. Perante isto, exigia-se que cada
projecto arquitectonico fosse concebido de modo a ser tdo adequado a fungao
quanto possivel, evitando toda a decoragdo supérflua. “A forma deve seguir
a fun¢do”, um conceito do arquitecto Louis Soullivan - “Resumia esta ideia
numa palavra de ordem tdo expressiva, viria a tornar-se o fio condutor da ar-
quitectura moderna do século XX”. (TIETZ, 2000: 9)

Iniciara-se, assim, uma ‘nova’ arquitectura que procurava responder de forma
técnica, racional e funcional ao modo de vida de um tempo novo, que levan-
tava a construgdo novas exigéncias, mais pragmaticas (como higiene, luz,
ventilagdo e conforto). (Cf. BENEVOLO, 2004: 374)

A vida comegou a ser marcada pela qualidade material, onde o progresso e
a maquina desempenhavam um papel cada vez mais importante. Foi a época,
também, da divulgagdo da radio e dos electrodomésticos, do jazz, do desen-
volvimento do automédvel e do avido, da expansdo do cinema e da publicidade.
Foi um tempo novo. Proporcionou um novo estilo de vida. As pessoas ja po-
diam ter acesso as coisas mais e menos importantes. Era o despertar para uma
‘sociedade de consumo e abundancia’.

2.1.1. Arquitectura moderna como um icone

No Movimento Moderno construiram-se edificios para exposi¢des e encomen-
das particulares. Alguns projectos, por representarem ideias demasiado ar-
rojadas, ou empregarem materiais demasiado caros, ndo foram construidas.

1. “Verdade dos materiais” - ideia arquitectonica construida ao longo do século XX, normalmente
apresentada como um dos principios da arquitectura moderna. Esta ideia defendia que a natureza dos

materiais ndo deveria ser ocultada por artificios construtivos.
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Sairam dos gabinetes apenas no papel ou em manifesto escrito mas, nem por
isso deixaram de ser importantes na divulgacdo do conceito da arquitectura
moderna. Comecamos pelas vanguardas.

O vidro foi inovador na cultura industrial. Os engenheiros do século XIX tin-
ham utilizado o vidro exclusivamente como um material, funcional, de reves-
timento.

Bruno Taut, trabalhou para a industria vidreira e mostrou a multiplicidade de
aplicagdes possiveis do vidro.

Na Primeira Exposi¢do da Werkbund, 1914, em Coldnia, Taut mostrou um ex-
emplo pratico dessa forma cristalina no Pavilhdo de Vidro que construiu. Até
entdo, praticamente ninguém na Europa tinha real¢ado os elementos construtivos
de um edificio industrial de um modo tao claro e funcional, isento de quais-
quer ornamentos. (Cf. TIETZ, 2000: 19)

Com base em avangados artificios técnicos ¢ arrojadas construgdes de engen-
haria, atribuiu as suas construg¢des um caracter fantasista, bizarro e simbolico,
inspirado em formas organicas. Valorizou, assim, a expressividade dos mate-
riais, que eram criteriosamente seleccionados segundo as suas qualidades con-
strutivas e potencialidades plasticas. Era transmitido na arquitectura o mesmo
valor conceptual e plastico da pintura e da escultura.

“ ¢0 vidro colorido destréi o ODIO.” — E um dos aforismos que se podem
ler na fachada do edificio.” (LUPFER, 2003: 692) No edificio para além de ser
considerado como manifestagdo de uma nova tendéncia expressionista e exi-
bicdo das potencialidades dos ‘novos’ materiais, Taut utilizou o edificio como
suporte publicitario, onde escreveu slogans na fachada fazendo publicidade ao
proprio vidro - consumo dos materiais.

Antonio Sant’Elia, arquitecto futurista e autor de varios projectos arqui-
tectonicos e urbanisticos. Projectos que nunca chegaram a ser concretizados
mas que serviram para marcar o pensamento artistico do seu tempo. Em 1914
¢ publicado o seu Manifesto da Arquitectura Futurista, no qual sdo propostas
ideias para a nova arquitectura.

A maquina, usada como modelo de estética universal, cumpria o objectivo
arquitecténico de encontrar uma nova linguagem formal que, recorrendo as
modernas tecnologias construtivas, representa-se os padroes de vida das so-
ciedades contemporaneas. A velocidade e o movimento adoptaram a lingua-
gem mecanizada tecno-cientifica e proclamavam o apelo ao funcionamento.
Atendendo a sua pureza natural e as suas capacidades para expressar ligeireza
e elasticidade, Sant’Elia propds o uso de materiais modernos, como o ferro,
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o vidro e o betdo para a elaboragdo de volumes arrojados e imaginativos. “A
casa futurista devera ser construida com ‘todos os recursos da ciéncia e da téc-
nica’, longe de toda a ‘lei de continuidade histérica’, com betdo armado, ferro
e o vidro como materiais primarios.” As propostas arquitectonicas do Futur-
ismo, viradas para o mundo urbano ¢ industrial, procuravam preparar o futuro.
“O progresso técnico, a madquina ou a mecaniza¢do, unicamente possiveis na
grande cidade.” (CUECO, 2004: 28) Os futuristas viam na tecnologia moderna o
alicerce para uma nova cultura de massas e repudiavam a tradicgao.

“Apesar dos projectos arquitectonicos e urbanisticos dos futuristas italianos
nunca terem sido concretizados, pela negag¢do do passado e simultaneamente
pela crenga no progresso, contam-se entre as mais importantes tendéncias da
arte moderna do século XX.” (TIETZ, 2000: 29)

Apds a exaltagao futurista, a Primeira Grande Guerra - periodo entre 1914 e
1919 - foram anos amargos para a arquitectura e constru¢do. Uma época em
que a encomenda diminuiu e os estiradores permaneciam vazios ¢ sem tra-
balho. “Aqui no estudio, o estirador ndo tem nada em cima, cada dia é mesmo
nada...Pairo por aqui como um «arquitecto do imaginario» ”, escreveu Bruno
Taut numa carta a Karl Ernst Osthaus. (GOSSEL, et al, 2001: 119) Foi tempo para
uma reflexdo sobre uma nova arquitectura e o seu papel nas sociedades con-
temporaneas.

“Quase todos os protagonistas do movimento moderno vao para a guerra deix-
ando a carreira interrompida. Essa experiéncia ¢ decisiva para muitos, tam-
bém intelectualmente; Gropius diz, fazendo as vezes de porta-voz de todos:
‘(...) Apos aquele abalo violento, cada ser pensante sentiu a necessidade de
uma mudanca de frente intelectual. Cada um dentro da sua esfera particular de
actividade desejava dar a sua contribuigdo para superar o desastroso abismo
aberto entre a realidade e o ideal.” ” (BENEVOLO, 2004: 392)

O P6s-Guerra foi um tempo de reconstrucdo. A Arquitectura Moderna per-
durou.

“Depois da catastrofe da primeira Guerra, difundiu-se, na década seguinte, de
forma algo inesperada, uma atmosfera de exaltacdo e euforia, que permitiu
finalmente transpor para a imagem da cidade uma arquitectura nova e mais
objectiva, unida a um comprometimento social.” (TIETZ, 2000: 31)

As destruicdes bélicas e sobretudo o parar das actividades produtivas du-
rante a guerra impusera graves e urgentes tarefas de reconstrugdo. Assim, “no
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pos-guerra imediato, nascem, no tronco do Cubismo? , varios movimentos
que aspiram deduzir dele uma poética precisa ¢ universalmente comunicavel,
propondo-se, portanto, superar a costumeira classificacdo das artes a exercer
na arquitectura.” (BENEVOLO, 2004: 392)

As aspiragdes arquitectéonicas do Futurismo e os desenhos utdpicos de
Sant’Elia influenciaram o Construtivismo Russo. O movimento caracterizou-
se pela crenga no progresso e no fascinio exercido pela técnica. El Lissitzky e
Tatlin foram os protagonistas deste pensamento.

Segundo as ideias de El Lissitzky e do seu contemporaneo Tatlin, o con-
strutivismo tinha como objectivo reduzir a arquitectura aos seus elementos
funcionais absolutamente necessarios, para que fosse dominada apenas pela
constru¢do pura — representando as ideias fortes do Movimento Moderno.
(Cf. TIETZ, 2000: 34)

As propostas arquitecténicas construtivistas raramente tiveram concretizacao.
Eram consideradas demasiado radicais na formulagdo plastica, mas também
devido a fortes dificuldades financeiras.

El Lissitzky desenvolveu um arranha-céus construtivista, um projecto des-
tinado a um complexo de escritérios gigantesco. Nunca foi construido, tal
como o projecto do monumento a Terceira Internacional de Tatlin — a Torre de
Tatlin. A combina¢do dos novos materiais e tecnologias, aliada a ideologias
utdpicas, permitiu que a Torre de Tatlin se afirmasse como um icone do pen-
samento ¢ da arquitectura moderna.

O construtivismo actuou de forma racional, adoptando os principios da
mecaniza¢do. A nova arquitectura soviética exigiu uma renovagdo social,
mental e criativa no pds-guerra. A arquitectura foi vista como um meio.

O pavilhdo alemao em Barcelona projectado por Mies van der Rohe para a Ex-
posicao Internacional de Barcelona em 1929, tornou-se num dos mais mediati-
cos simbolos da arquitectura moderna - o Pavilhdo da Representacdo Alema.
O edificio que deveria representar a nova Alemanha. O governo alemao queria
oferecer ao mundo um auto-retrato lirico através da arquitectura moderna.

2. Segundo Benévolo, para A.Ozenfant e Le Corbusier, o Cubismo reconstituiu a capacidade de apren-
der no turbilhdo de formas confusas e aproximadas ao mundo circunstante, as formas simples e ‘pu-
ras’, que constituem a fonte primaria das sensagdes estéticas. A simplificagdo que se deseja instaurar
nas imagens artisticas ¢ um caso particular do espirito de construg¢do e de sintese que deve orientar

todas as manifestagdes da época industrial.. (BENEVOLO, 2004: 392)
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Passado pouco menos que um ano, tempo que durou a exposi¢do, o Pavilhdo
foi demolido. Apesar do curto tempo de vida ¢ da fraca afluéncia por parte do
publico durante a exposi¢do, mesmo assim, ndo deixou de ser mundialmente
conhecido e reconhecido como icone da arquitectura moderna.

O conceito arquitectonico que Mies utilizou, permitiu-lhe utilizagdo posterior
em outros projectos. “A Villa Tugendhat foi a primeira residéncia particular
em que o conceito arquitectonico do Pavilhdo de Barcelona foi utilizado.”
(GOSSEL, et al, 1996: 175)

Le Corbusier foi também um entusiasta do universo mecanico. Consciente das
novas possibilidades técnicas, investigou processos industriais ¢ amadureceu
as suas aplicacdes na arquitectura. Na fase da maquina produziu obra escrita e
construida sob um profundo sentido analitico, sem deslumbramentos. “Le Cor-
busier teorizou a casa como sendo «a maquina para habitar» e foi prosseguido
0 objectivo da industrializacdo a nivel da construgao. O afastamento da na-
tureza, a escolha de materiais artificiais, a rela¢do visual e funcional com o
universo da maquina foram os objectivos das tendéncias dominantes e tiveram
uma influéncia profunda na transformacao do territério e sobre o novo vulto
da cidade.” (PORTOGHESI, 1985: 27)

Le Corbusier foi um impulsionador na nova época ¢ a Villa Savoye um dos
pindculos da arquitectura moderna.

Estas manifestacdes de arquitectura tornaram-se uma referéncia da arquitec-
tura moderna.

Quando se pensa na arquitectura moderna, ou sobre o que foi 0 modernismo, a
memoria recorre a referéncias como Le Corbusier, Mies Van der Rohe, Walter
Gropius, Vladimir Tatlin, Bruno Taut, Sant’Elia, ou num pensamento mais
‘bruto’, no casal Smithson ou nas utopias do grupo Archigram, entre outros
que ndo foram menos importantes para o Movimento Moderno. Estas refer-
éncias serdo, provavelmente, presencas muito fortes na memoria do modern-
ismo.

A arquitectura do modernismo, apesar das suas diferengas culturais, economi-
cas, e mesmo temporais, podem-se observar imagens que “falam a mesma
linguagem”, transmitem os mesmos valores (técnicos e construtivos) do Mo-
vimento Moderno. “O movimento moderno compreende um grande ntimero de
contribui¢des individuais e colectivas e nao ¢ possivel fixar a sua origem num
s6 lugar ou num Unico ambiente cultural.” (BENEVOLO, 2004: 403)
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2.1.2. Exposic¢do no bairro Weissenof Siedlung

A destruicdo causada pela guerra trouxe, consequente, a imposi¢do de uma
resposta rapida a problemas diversos, como a solug¢do da crise habitacional,
do desemprego, da fome e da miséria inerente. Estes foram fortes alibis e jus-
tificagdes para uma mudancga, ndo radical, mas importante, na forma de pensar
e executar a arquitectura.

“Prontas a captar os avancos da industria, as exposi¢des desempenharam, um
papel catalisador e contribuiram para a difusdo das técnicas, dos processos ¢
dos produtos” (GALOPIN, 1997: 15)

As exposi¢des, no periodo entre guerras, do bairro Weissenhof e do Estilo
Internacional, tal como as publicagdes, revistas periddicas e livros, foram
importantes na difusdo e internacionalizacdo da arquitectura moderna. Era
importante impulsionar a arquitectura moderna ao publico e ao mundo.

“Nao se demorou em demonstrar as boas qualidades dos novos principios
com discursos e projectos tedricos mas, antes, procura-se cada ocasido para
mostrar que esses principios podem ser aplicados com sucesso aos problemas
concretos. E preciso convencer que a nova arquitectura funciona melhor do
que a antiga. Somente assim a demonstragdo pode atingir a todos e a nova
arquitectura pode tomar como ponto de apoio as exigéncias gerais, ndo as
orienta¢cdes de uma minoria.” (BENEVOLO, 2004: 453)

A arquitectura moderna permanecia. Era preciso convencer o publico do bom
funcionamento das constru¢des modernas. Dava-se entdo a conhecer a ‘nova’
arquitectura.

A arquitectura era exposta e mostrada. Contribuiram as exposi¢des com o
propdsito de exibir os novos materiais ¢ as capacidades e desempenho con-
strutivo desses novos materiais adoptados pela arquitectura. A arquitectura
era consumida como qualquer outro produto.

Tal como aconteceu com as exposi¢des no século XIX, o século XX foi tempo
de mostrar a populacdo as capacidades dos novos materiais. A procura de
oportunidade era uma constante na actividade dos arquitectos. Introduziam os
seus pensamentos arquitectonicos na realidade.

Entre o pos-guerra, a crise econdmica e a resolugao dos problemas habitacio-
nais, as numerosas exposi¢cdes preparadas pelos mestres da arquitectura mod-
erna tinham como tema recorrente, e quase exclusivo, a ‘casa moderna’ — um
termo usado por Benevolo.
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No contexto de uma exposi¢do em Stuttgart, 1927, realizada pela Deutscher
Werkbund num quarteirdo no bairro Weissenhof Siedlung, a ‘casa moderna’
foi o tema (e contetido) da exposi¢do. “Os meios considerados como 0s mais
adequados para persuadir o publico ndo sdo, portanto, as mostras, os livros,
os manifestos, mas os proprios edificios.” (Ibidem)

O Weissenhof nao se tratava de uma colecc¢do de propostas de edificagdo mas
de um novo conceito do habitar. Preparava-se para modificar ndo somente as
residéncias singulares de um bairro comum, mas todo o ambiente urbano. A
exposicdo transforma profundamente a forma tradicional de apresentacdo ao
publico dos objectos expostos. O edificio habitacional era o objecto exposto.
A Exposigdo apresentava ao publico, pela primeira vez, um panorama unitario
do movimento moderno.

“Os melhores arquitectos de toda a Europa sdo chamados a construir as casas
do bairro.” (/bidem) O confronto directo entre obras de muitos arquitectos, pro-
venientes de varias nacdes, evidencia os propdsitos comuns, mais do que as
diferencas, e torna visivel a convergéncia substancial entre muitas pesquisas
que tém origens diversas. Ndo existiu um projecto conjunto, ¢ os varios edifi-
cios estdo simplesmente colocados um ao lado do outro, tal como nos bairros
periféricos comuns.

3

O Complexo Habitacional Weissenhof propunha-se ser “uma colonia ex-
perimental para determinar os principios da moderna construgdo em série”.
(GOSSEL,et al, 1996: 159) Os edificios eram pensados como prototipos, adequados
para serem repetidos em série. Queriam ser uma arquitectura de — do modelo a
seguir. “O Weissenhof pode ser considerado como uma representacido alusiva
da cidade moderna, e mostra, por meio da concordia substancial entre as difer-
entes contribui¢des, a possibilidade de se atingir uma unidade mais vasta, na
qual se compensam os diferentes modos de projectar.” (BENEVOLO, 2004: 458)
O objectivo da exposi¢do nao era tanto mostrar, mas demonstrar a funciona-
lidade da nova arquitectura. Tratava-se de explicar e tornar compreensivel, a
todos, uma alternativa ao modo tradicional de morar.

A exposicdo perde o antigo caracter de emporio de mercadorias. Apresenta,
mais do que modelos demonstrativos e pavilhdes provisdrios, objectos ja fab-
ricados pela industria e edificios permanentes, que continuam a funcionar
mesmo depois de cumprido o tempo do ‘objecto’ exposto. A exposi¢do é con-
cebida ao maximo como um grande mecanismo para sugestionar o visitante,
pondo em accdo todos os meios de representagdo que o movimento moderno
estava a elaborar. Era proporcionado o espectaculo da arquitectura moderna.
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“Aquilo que se pode constatar com seguranca ¢ a coeréncia dos diversos resul-
tados que se tem a partir a partir aproximadamente de 1927, quando ¢ possivel
determinar também uma linha comum de trabalho entre as pessoas e os grupos
de diversas nag¢des” (Ibidem: 403)

A exposicdo em Stuttgart demonstrou um grande nimero de arquitectos que
em varias nagdes da Europa trabalha com métodos similares e que as suas con-
tribui¢gdes sdo, com efeito, compassiveis entre si. Em 1928 nasce a exigéncia
de traduzir essa ‘unidade’ numa associacdo com o objectivo de estudar em
conjunto e formular as directrizes que viriam a regular a pratica arquitectoni-
ca. Iniciava-se assim um ciclo de encontros denominados por CIAM - Con-
gres Internacional d’Architecture Moderne. A ocasido ¢ oferecida por Mme
de Mandrot, que colocou o castelo de La Sarrat a disposi¢@o, e constituiu o
congresso de fundagdo. (Cf. BENEVOLO, 2004: 474)

Foram estes congressos que contribuiram para organizar as ideias da Arqui-
tectura do Movimento Moderno, iniciado nas concepg¢des racionalistas e fun-
cionalistas de Le Corbusier, adicionadas as propostas de Gropius ¢ Mies van
der Rohe, num Estilo Internacional que, apos a década de 30, rapidamente se
difundiu nos dois lados do Atlantico.

2.1.3. Estilo Internacional no MoMA

Depois da exposi¢do do bairro Weissenhof, os anos 1929-1930 foram um
periodo de assentamento da arquitectura moderna e de difusdo do “Método
Internacional”. As leis de produgdo dos paises avan¢ados foram aceitando o
‘estilo’ moderno como um novo método e imagem para a cidade. (Cf. MON-
TANER, 2001: 13) Cristalizaram-se as premissas da arquitectura modernista e
deu origem ao Estilo Internacional.

O termo Estilo Internacional foi uma expressdo usada, em 1932, pelo histo-
riador Henry-Russel Hitchcock e pelo arquitecto Philip Johnson no livro The
International Style: Architecture since 1922 publicado durante a exposi¢ado
Modern Architecture: An International Exhibition, no MoMA, em Nova
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Torque.

A exposicdo juntou cerca de cinquenta arquitectos de dezasseis paises. Serviu
para celebrar a arquitectura moderna dos ultimos anos que estava a ser ex-
ecutada na Europa e Estados Unidos. Segundo Montaner, a exposi¢do permitiu
a possibilidade da arquitectura, criada enquanto produto para ser consumido,
ser exposta e principalmente internacionalizada. (Cf. /bidem) O tema da ex-
posicao foi tratado sob o ponto de vista da obra construida.

Hitchcok destaca este novo estilo, opondo-o ndo sé ao revivalismo caduco do
século XIX mas também a arquitectura moderna do inicio do século XX, an-
terior a primeira Guerra Mundial. Vé em Gropius, Oud, Le Corbusier ¢ Mies,
e subsidiariamente também entre Rietveld e Mendelson, os pioneiros e chefes
de fila deste novo estilo. (Cf. Ibidem)

O Estilo Internacional foi, assim, formado sob as ordens de que a forma dos
edificios modernos deveria expressar as potencialidades dos seus materiais e
a engenharia estrutural. Deveria resultar uma harmonia entre expressao artis-
tica, fungdo e tecnologia. Deste modo, seria estabelecida uma nova arquitec-
tura rigorosa e disciplinada.

A exposi¢do simplificava a amplitude dos experimentos das vanguardas. A
Villa Savoye, de Le Corbusier, a casa Tungendhat ¢ o Pavilhdo de Barcelona
de Mies van der Rohe, eram os produtos perfeitos, as referéncias da arqui-
tectura moderna ja referidas - os modelos - junto a obras de Gropius, Haesler
(...). A exposigao pretendia estabelecer um canon: uma determinada arqui-
tectura cubica, lisa, de fachadas brancas ou revestidas de metal e vidro, de
propostas funcionais e simples. (Cf. /bidem)

O contetido da exposi¢do surgiu como consequéncia de trés fendémenos que
confrontaram os arquitectos do final do século XIX, “a arquitectura como vol-
ume, como jogo dindmico de planos mais do que como massa; o predominio
de regularidade na composic¢do, substituindo a simetria axial académica; e a
auséncia de decoracdo, que surge da perfeicdo técnica e expressividade do
edificio a partir do detalhe arquitecténico e construtivo.” (Ibidem) A exposi¢cao
realcava os aspectos da arquitectura moderna que representava uma nova
direccdo e atitude, como definira Le Corbusier nos seus “Cinco Pontos™ ,
que estavam a ter impacto na América. A exposi¢do apresentava um aspecto
particular da producdo arquitecténica e muita pesquisa erudita. Consequente

3. “Cinco Pontos de uma arquitectura”, documento publicado em 1926 por Le Corbusier ¢ Pierre Jean-
neret, no qual representam cinco regras —pilotis, coberturas jardins, planta livre, fenétre en longueur

e fachada livre.
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ampliou um vasto entendimento, tanto do estilo internacional como, certa-
mente, das relagdes de outros arquitectos da época com este.

Depois da exposicdo de Hitchcock e Johnson, o Estilo Internacional, em
meados dos anos 30, estava largamente reconhecido. Expandiu-se fora da Eu-
ropa ¢ dos Estados Unidos. Comegou a aparecer em lugares tdo distantes como
a Africa do Sul, a América do Sul e o Japdo. (Cf. FRAMPTON, 2003: 309)

O Internacionalismo foi ua maneira de funcionar num mundo que se
globalizava. A arquitectura internacionalista, ou seja, a arquitectura sem
raizes num lugar, transmissivel a todas as zonas do mundo, que encarnando
principios modernos e universais, comegou a prevalecer. Nesta vontade de se
ser global, os arquitectos trabalham industrialmente em grandes e pequenas
escalas e para qualquer tipo de cliente.

2.2. P6s-Segunda Guerra

“Em 1945 o mundo ja ndo era o mesmo que em 1939, antes do inicio da
guerra.” (TIETZ, 2000: 56) A Segunda Guerra Mundial provocou na Europa uma
destruicdo material maior do que a primeira. O pos-guerra foi tempo de re-
construcdo e reordenagdo das cidades europeias. Foi também tempo de uma
abordagem mais livre do pensamento arquitectéonico ¢ da criagdo da forma
construida.

Com os arquitectos alemaes Walter Groupius e Mies van der Rohe emigrados
para os EUA - onde puderam continuar os seus trabalhos na linha das suas
obras anteriores e expandir o Estilo Internacional - Le Corbusier volta a surgir
neste Pos-guerra.

Num periodo de reconstrugdo, em que a questdo da habitagdo volta a surgir,
Le Corbusier, cria entre 1947 ¢ 1952, um complexo habitacional que procura-
va satisfazer todas as necessidades dos seus habitantes num tunico edificio.
Deslocando a sua atengdo para uma construgdo arquitectéonica mais expres-
siva, usou o béton brut de uma forma grosseira nas superficies exteriores —
Unité d’Habitation em Marselha. Uma antecipagdo ao que se veio a chamar
de Brutalismo.

Segundo Frampton, a arquitectura brutalista surge nos anos 50, consequente
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de um enfoque menos rigoroso na criagdo Moderna e da introdugéo de “detal-
hamento popular” com referéncia directa as raizes antropoldogicas da cultura
popular, aliados a art brut de Jean Dubuffet e ao humanismo anterior a guerra.
(2003: 319-321)

Até meados da década de 50, a fidelidade aos materiais e a verdade estrutural
das edificacdes, nunca escondendo os seus elementos estruturais, continuou a
ser um principio fundamental da arquitectura brutalista.

Fascinados pelo Brutalismo, pelo béton brut de Le Corbusier ¢ pureza estru-
tural de Mies van der Rohe, Alison e Peter Smithson manifestam a sua arqui-
tectura nesse sentido. Como refere Frampton, “os Smithson acompanharam
0 seu entusiasmo por Mies com uma subtil reelaboragdo do estilo béton brut
de Le Corbusier: como afirmaram em 1959, “Mies é grande, mas Corbusier
comunica” (2003: 323) No inicio, viveram uma “preocupacdo obsessiva com a
articulagdo expressiva dos elementos mecanicos ¢ estruturais” (/bidem), cOmMo
¢ o caso da Escola Secundaria Hunstanton, e reafirmando-se de maneira mais
normativa, mas ainda assim anti-estética, na pequena casa do Soho projectada
pelo casal em 1952.

As propostas arquitectonicas de Alison e Peter Smithson situam-se paralela-
mente ao tempo em que participaram nas reunides e exposigdes do /ndepen-
dent Group, em Londres.

2.2.1. O Brutalismo no Independent Group

No inicio dos anos 50, Alison e Peter Smithson, estiveram em contacto com,
“extraordinarias personagens”, como as descreve Frampton: o fotdgrafo Ni-
gel Henderson e o escultor Eduardo Paolozzi. Organizaram, em 1953, a ex-
posicao Parallel of Life and Art, no Institut of Contemporary Art, em Londres.
(2003: 321)

A exposi¢do reuniu mais de cem imagens da ‘vida’, apresentadas em fotogra-
fias vulgares, com uma textura arenosa, que seriam a ‘arte’. “Ofereciam ce-
nas de violéncia ou visdes desfiguradas ou anti-estéticas da figura humana, e
todas tinham uma grosseira textura granulada que era claramente vista pelos
colaboradores como uma das suas principais virtudes.” (FRAMPTON, 2003: 322)
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Influenciados pela action painting? do pintor Jackson Pollock, a exposigao
caracterizava-se “mais livre e aberta a sensacdo imediata”. As imagens tinham
uma violéncia compulsiva, como se tivessem sido propositadamente arran-
cadas de um contexto, determinado tendo em conta o seu impacte imediato.
(Cf. JENCKS, 2006: 241)

A maior parte das fotografias apresentavam a imagem de uma verdade cienti-
fica ou tecnoldgica. Nao havia qualquer tentativa para humanizar a imagem
da ciéncia, ndo se pretendia antropomorfizar verdade. A exposigdo foi “uma
abordagem directa e realista das situagdes urbanas concretas.” (lbidem: 242)

A exposic¢do serviu para comunicar e, mesmo que de uma forma ‘bruta’, tocar
a sensibilidade dos espectadores. Expds a situagdo vivida pela Grande Guerra.
Assim se pode reter deste evento uma visdo crua da verdade, sem qualquer
tentativa de a humanizar, da mesma forma que “o Brutalismo era definido
como a imagem directa da ciéncia”, tanto ao nivel material como na “aborda-
gem directa dos problemas concretos.” (JENCKS, 2006: 242)

Os Smithson afirmam sobre o Novo Brutalismo: “Qualquer discussdo do Bru-
talismo falhara se ndo levar em conta a tentativa do Brutalismo para ser ob-
jectivo acerca da «realidade» - os objectivos culturais da sociedade, as suas
necessidades, as suas técnicas, etc... O Brutalismo procura enfrentar uma
sociedade de produgdo massificada, arrancar a crua poesia das poderosas e
confusas for¢as que nela funcionam.” Exemplo destas ideias ‘brutalistas’ foi a
participagdo dos Smithson na Golden Lane Competion, em 1952. “O que res-
salta neste projecto ¢ a imagem «directa» do Brutalismo, o equivalente visual
de uma sociedade de produc@o em massa.” (lbidem: 241)

Em 1956, Lawrence Alloway, membro do Independent Group - um grupo
informal de discussdo, composto por artistas, criticos e arquitectos, que se
reuniram entre 1952 e 1956 - introduziu em Inglaterra o tema da arte e cul-
tura popular durante as reunides organizadas no ICA. Lawrence Alloway de-
screve a introducdo do tema da cultura popular dentro do Independent Group:
“Chegamos a este topico em consequéncia de uma avalanche de conversas que
envolveu, em Londres, Paolozzi, os Smithsons, Henderson, Banham, Hamil-
ton, Mchale e eu proprio. Descobrimos que tinhamos em comum uma cultura

4. Action Paiting — desinagdo dada a pintura de Jackson Pollock, que assumiu o conceito de surrealista
de autamatismo psiquico (relagdo directa entre o inconsciente e o gesto criativo) e o material pictorico

como veiculo do conteudo interior.
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vernacular que persistia para além de qualquer interesse especial que cada
um de nds pudesse ter a nivel de arte, arquitectura, desenho ou critica de
arte. A area de contacto era a cultura urbana produzida em massa: filmes,
publicidade, fic¢do cientifica, musica Pop. Nao sentiamos o desprezo pela
cultura comercial que era normal entre a maior parte dos intelectuais, mas
aceitdvamo-la como um facto, discutiamo-la em pormenor e consumiamo-la
entusiasticamente...” (Ibidem: 255)

O apogeu do grupo foi a exposi¢do This is Tomorow, na Whitechapel Art Gal-
lery, em Setembro ¢ Outubro de 1956. A exposicdo, organizada por Lawrence
Alloway, desenvolveu-se dentro de doze espagos distintos, construidos por
doze grupos, entre arquitectos, pintores e escultores. Os Smithsons, nova-
mente, em conjunto com Henderson e Paolozzi criaram o Patio and Pavilion
— “desenharam um temenos (espécie de arca sagrada) simbodlico — um abrigo
metaférico num patio igualmente metaférico, uma irdénica reinterpretacao da
cabana primitiva de Laugier, de 1753.” (FRAMPTON, 2003: 322)

O Patio and Pavilion foi equipado com uma colecgdo de “objets trouvés fa-
miliares, apresentados de uma forma quase idéntica a de um local de inves-
tigagdo arqueoldgica —aluminio ondulado, um barracdo e mesmo um pogo de
areia.” (JENCKS, 2006: 261) Frampton refere ainda que “dentro dessa metafora
criptica e quase casual do abrigo, o passado remoto e o futuro imediato fundi-
am-se numa entidade unica.” (2003: 323) O espaco ndo estava apenas equipado
por uma roda velha e um avido de brinquedo, mas também por uma televisdo.
Comecava-se a descobrir a procura de um consumismo, ainda que inconstante.
Esta procura de objectos banais, do quotidiano, ja tinha sido experimentada
por Marcel Duchamp com os seus ready-mades® - tranformava objectos co-
muns em arte.

Richard Hamilton, no dmbito da exposi¢do, apresenta uma «collage» Just what
is that makes today’s homes so different, so appealling, concebida para ser
cartaz ilustrativo do catdlogo da exposicdo. “A colagem irénica de Hamilton
para essa exposi¢do, ndo s6 inaugurava a cultura pop, como também cristal-
izava a imagem doméstica da sensibilidade brutalista.” (/bidem) Esta colagem
de Hamilton foi a incitadora da Pop Art Britanica. O quadro carrega temas e
técnicas dominantes da nova expressdo artistica. A composi¢do retrata uma
cena doméstica que exibe os atraentes objectos da vida quotidiana moderna,

5. Ready-made, usado por Marcel Duchamp, e que consistia no deslocamento de um objecto da sua

fungdo e do seu local proprios para um outro contexto, puramente estético.
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como a televisdo, o aspirador de po, os enlatados, produtos em embalagens
vistosas. Os anuncios sdo retirados dos seus contextos originais e transporta-
dos para a obra de arte.

No mesmo ano de This is Tomorrow, a House of the Future é apresentada pelos
Smithson na exposi¢do Ideal Home. Tinha a evidente intencdo de ser “a casa
ideal para o halterofilista musculoso “natural” de Hamilton e a sua curvilinea
companheira.” (Ibidem)

A House of the Future consistiu num projecto ou num objecto individualizado,
“ao ponto em que nenhum padrdo aparece mais do que uma vez dentro da uni-
dade.” O ‘padrao’ consistia numa capsula “leve, flexivel, plastica, dividida
por juntas escuras, muito como um carro ¢ montado e dividido”. Assim, a
casa podia facilmente ser limpa como se da lavagem exterior de um carro se
tratasse, “desde que todas as juntas fossem encurvadas e abertas ao «colector

E}

de poé electrostatico» ”. E, mantendo a analogia casa/automoével “uma faixa
cromada dava uma forma aerodindmica ao exterior e era contemplada uma
mudang¢a de modelo anual.” (JENCKS, 2006: 259) O interior da casa funcionava
também de uma forma pratica, tanto no seu mobilidrio como dos proprios es-
pacos. Esta criagdo, The Future House, soava como um anuncio a uma nova
forma de habitacdo.

Como refere Banham, isso era premeditado porque os Smithson estavam entdo
a responder ao Pioneiros:

“Gropius escreveu um livro sobre silos de cereais,

Le Corbusier um sobre avides,

A Charlotte Periand trouxe um novo objecto para o gabinete todas as man-
has;

Mas hoje coleccionamos anuncios.”

“Mas hoje coleccionamos antncios” era o titulo de uma série de artigos,
polémicos, que estavam a publicar nessa altura. Tinham a inten¢@o de se con-
frontarem com o que consideravam ser a for¢a mais poderosa dentro do con-
sumo, “A publicidade da produgdo de massas esta a estabelecer todo o nosso
padrdo de vida.” (Ibidem) A publicidade e a cultura de consumo, a cultura popu-
lar urbana, comeg¢avam a introduzir-se no modo de vida das pessoas. Apesar
desta intengdo praticada, contudo, seriam os restantes membros do /ndepen-
dent Group ¢ ndo os Smithson que viriam, primeiro a entender, ¢ depois a
transmitir, a importancia da publicidade. (Cf. Ibidem)

56 THE BIG PARADE



MODERNISMO

2.2.2. A cultura da tecnologia no grupo Archigram

Em meados dos anos 50, em Inglaterra, no seio do /ndependent Group, a Pop
Art celebrava a vida quotidiana da sociedade, da abundancia e do consumo,
das imagens e dos icones. Integrou-se nas imagens do mundo da publicidade,
do cinema e da televisdao, dos jornais e das revistas, celebrando a realidade
metropolitana. A cultura pop, que surge do ambiente urbano, enfatiza o uni-
verso formal da metropole, e dos meios de comunicagao.

Os artistas da Pop Art pintavam, modelavam e extraiam do mundo imagens
e objectos do contexto quotidiano: sacos de alimentos, garrafas de Coca-
Cola, instrumentos tecnologicos, fotografias de personagens famosas como,
Jacqueline Kennedy, Liz Taylor, Marilyn Moore ou Elvis Presley. Retiravam
figuras de cartazes publicitarios, pormenores ampliados de antncios, tudo era
apresentado como “novo” e ndo como coisas consumidas de antiincios. Andy
Warhol, artista Pop americano, reproduzia nas suas obras objectos e icones de
personagens emblematicos da cultura de massas. ‘Imitava’ nos seus quadros
as técnicas que os meios de comunicacdo utilizavam para reproduzir imagens.
A imagem era repetida, massifica segundo uma técnica propria para a publici-
dade de um produto. (Cf. DE FUSCO, 1993: 239-256)

Em 1961, o soviético Yuri Gagarin ¢ o primeiro homem no espago. Sdo co-
locados os primeiros satélites meteorolégicos e de comunicacdo em orbita.
Foram tiradas as primeira fotografias da Terra vista do espaco. Neil Arm-
strong, na missdo Apolloll, em 1969, ¢ o primeiro homem a pisar a lua.
(Cf. TIETZ, 2000: 68)

Os sucessos aeronauticos foram vividos num ambiente de novidade e eufo-
ria. Criaram um mundo de imagens que acabou por ter um forte reflexo na
producdo criativa. Foram proporcionadas novas imagens no campo da ficgdo
cientifica.

Na euforia da alta tecnologia e da cultura pop, grupos de arquitectos surgi-
ram com a publicacdo de manifestos retumbantes, projectos de cidades espe-
ctaculares e utdpicos, comentarios iréonicos e subversivos sobre a sociedade
do modernismo tardio. As propostas procuravam um dialogo préximo ao con-
texto cultural da época.

Foram aproveitadas as novas possibilidades tecnologicas que dispunham de
novos materiais — como o plastico ¢ os derivados metalicos. Era defendida a
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possibilidade da arquitectura ser produzida como qualquer outro objecto de
consumo - uma arquitectura produzida em série e segundo critérios de pré-
fabricac@o. (Cf. MONTANER, 2001: 112)

As propostas mais exageradas, neste contexto, foram as do grupo Archigram.
“Propdem projectos futuristas, cidades utopicas, misturando o sério com o
divertido, para uma civilizagdo globalizada e altamente tecnicizada.” (SIGEL,
2003: 770) Assumiam uma posi¢do mecanicista onde predominava a tecnologia
¢ era evidente a assimila¢do da cultura Pop.

Fundado em 1960, na Gra-Bretanah, o grupo Archigram ¢ formado por um
grupo de jovens arquitectos - Warren Chalk, Peter Cook, Dennis Crompton,
David Greene, Ron Herron e Michael Web. Em 1961 publicaram o primeiro
numero da revista com o mesmo nome — Archigram. Foi uma revista de dis-
tribuigdo irregular e sem fins comerciais mas, que fosse possivel transmitir
mensagens curtas ¢ arrojadas em matéria de arquitectura.

A revista serviu de instrumento de comunicagao directa e de critica as for-
mas tradicionais de producdo, foi instrumento de expressdo dos manifestos
do grupo, e sobretudo, apresentou os seus projectos utdpicos. (Cf. HEREU, et
al, 1994: 352) A publicacgao ilustrava e divulgava a producdo do grupo, que
introduzia na sociedade “imagens tecnologicas dos seus projectos radicais.”
(MONTANER, 2001: 112) Aqui reside um aspecto relevante da actualidade destes
arquitectos - concep¢do mediatica da produgdo arquitectdnica.

Os projectos que desenvolveram sdo alucinagdes tecnoldgicas radicais, clara-
mente influenciadas pela fic¢do cientifica, pela publicidade, pelas viagens es-
paciais, pelos cartoons ou pelos produtos descartaveis, e nas quais predomina
um registo irénico e ludico.

Partem da ideia de um futuro baseado no movimento e numa incipiente tendén-
cia para o nomadismo na vida humana — uma cultura némada baseada no
constante movimento de pessoas. Sugeriram, assim, projectos a pensar numa
arquitectura mecanizada, que correspondesse ao movimento das pessoas na
cidade e que permitisse ser uma arquitectura produzida em massa.

Em 1963-1964, a Walking City, (cidade em movimento), projecto de Ron Her-
ron. Constitui-se de enormes estruturas urbanas, com uma carapaga metalica
e pernas telescopicas que, teoricamente, terem a capacidade de se mover pela
agua e para qualquer lado.

Nos anos 20, Le Corbusier proclamava metaforicamente a casa como uma
“maquina de habitar”, agora, com Ron Herron, sdo literalmente propostas
maquinas para habitar, sem qualquer metafora.

Kiyonori Kikutake, em 1959, também ja tinha apresentado o projecto
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Marine City (Cidades Flutuantes). Funcionavam como organismos auto-
suficientes,situados em plataformas no mar, do qual se extraia energia®. Em
Walking City, Herron usa este conceito, mas “da pernas” a cidade permitindo-
lhe andar.

As Plug-in-City, (cidade ligada) de Peter Cook, Warren Chalk e Dennis Cromp-
ton, 1964-1966, dotadas de servigos electronicos, constituem-se a partir da
ideia de agregagdo de unidades, possibilitando uma arquitectura flexivel, de
encaixe, que estava constantemente em transformacao e que possibilitava uma
capacidade de crescimento indefinida.

Na Inflatable-Suit-Home (casa insuflavel), David Greene projectou, em 1964,
diversas solucdes de capsulas habitdveis que permitiam a possibilidade de dis-
por de um mundo intercambiavel de células habitaveis que podiam ser trans-
portadas ¢ ligadas as diversas megaestruturas existentes.

Em 1967, Warren Chalk, escreve o texto intitulado “A arquitectura como
produto do consumidor”. Neste texto, Chalk, sustentava que a arquitectura
deveria ser descartavel, trocavel e produzivel, como qualquer objecto de con-
sumo.

Peter Cook também escreveu “Queremos ver os nossos projectos convertidos
em objectos de consumo. A vivenda-capsula é, de certo modo, um objecto que
se compra ao mundo: as suas partes podem ser permutadas, trocadas justapos-
tas quase infinitamente.” (HEREU, et a/, 1994, p.354) A arquitectura devia passar
a ser mais um produto produzido industrialmente, em massa, e consumido por
todos, superando qualquer resisténcia artesanal ou artistica. “A arquitectura
deve ser um produto ‘intercambiavel’ como qualquer outro.” (Ibidem: 355)

A arquitectura era assim colocada no ambito da produgdo industrial, abando-
nando o plano artesanal e histérico que prevalecia até aqui. As formas geomé-
tricas do funcionalismo do Movimento Moderno eram substituidas por uma
linguagem tecnoldgica de tubos, de insuflaveis ¢ de capsulas.

“Numa sociedade orientada para o consumo, as qualidades inerentes a producao
massiva sdo a repeticdo e a estandardizacdo, porque as partes componentes dos
produtos devem ser cambidveis ou intercambiaveis de acordo com as necessi-

6. As propostas dos Metabolistas Japoneses propunham projectos combatessem a desorganizagdo das
cidades japonesas, propondo organismos auto-suficientes muito ligados a tecnologia. A ideia é, mais
uma vez, a de partir de sistemas constituidos por modulos base passiveis de serem agregados, e que
acabam por formar grandes estruturas para serem lidas como imagens arquitectonicas a grande es-

cala.
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dades e preferéncias individuais, e dadas as possibilidades de ter um mercado
mundial, devem ser facilitaveis desde o ponto de vista econdmico.” (Ibidem)
Esta ideia de uma arquitectura de uma producdo massiva de capsulas habita-
cionais, que funcionavam como uma peg¢a produzida industrialmente e que se
‘encaixavam’ ¢ podiam formar um edificio no seu todo, ja tinha sido pensada
e apresentada por Alison e Peter Smithson, na exposi¢do Ideal Home, com o
projecto da House of the Future. Eram pensadas pecas unitarias que se podiam
juntar infinitamente.

Em 1971, Kisho Kurokawa, projecta a Torre-Cdpsula Nagakin, em Toquio.
Um projecto construido segundo os conceitos de agregacdo de células pré-
fabricadas que atestam claramente o tipo de imagem referenciada a objectos
de consumo.

As propostas dos Archigram — deliberadamente utdpicas — acabaram por ser
delirios formalistas, que ndo correspondem as verdadeiras capacidades da
ciéncia e da tecnologia, situando-se num universo irreal. Nao deixaram de
ser importantes na divulgagdo dos seus pensamentos arquitectonicos utdpi-
cos. Propuseram uma arquitectura que, enquanto objecto, podia ser produzida
como um objecto em série. Mesmo sendo uma ideia utodpica, estava totalmente
inserida nos novos tempos que se aproximavam. Tudo ¢ mistificado, toda a
producdo, incluindo a arte e a arquitectura, ¢ ideoldgica e ao servigo da classe
dominante. Os mass media sao os instrumentos dessa manipulacdo e as massas
abragam comodamente a alienagdo pelo consumo. Nao ha um programa futuro
possivel. E o lugar desse activismo é, como o entenderam os situacionistas,
a rua.
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Cena da série, Fame! - Remenber my name

Fonte: www.monscoock.blogspot.com/2007_07_01_archive.html
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3.1.1. O espectaculo do consumo

A década de 60 assinala um periodo de transi¢do, juntamente com o inicio de
um novo periodo, no qual se tornaram omnipresentes a industria e a estética
do consumo. A sociedade desenvolve novos valores - produ¢do e consumo em
massa. Foram experimentadas novas possibilidades de leitura dos objectos de
uso comum, através do seu deslocamento do contexto inicial — pop art. Os
objectos foram transformados em obras de arte. A arte foi levada para as ruas.
A rua era o lugar da exposi¢do que podia ser vista por todos.

Nesta sociedade da ‘cultura da imagem’, onde a imagem (publicitaria) é po-
tencialmente dominadora, e numa época em que a arquitectura ja ¢ proposta
“como produto do consumidor”, ou como um outro qualquer objecto que se
pode produzir infinitamente, a cultura urbana parecia estar receptiva ao ‘es-
pectaculo do consumo’.

A eclosdao da Pop Art, essencialmente a americana, foi um contributo funda-
mental para a elaboragdo da linguagem estética pluralista. A sua facilidade de
‘apreensdo’ na elei¢do dos seus objectos e mediatizacdo dos seus protagonis-
tas apresentou-se como uma extensao “feliz e bem-disposta” da sociedade de
consumo. Mesmo quando Andy Warhol trabalhava os aspectos negativos da
mesma sociedade, ao reproduzi-los, numa técnica semelhante a das imagens
produzidas em massa e somando repeti¢des para denunciar o efeito da banali-
zagdo das mesmas, condensava os mecanismos da informac¢do mediatica. Das
latas de sopa Campbell, as bombas de gasolina, Warhol, vé nos letreiros da
cidade, ou nas prateleiras de supermercado, verdadeiras composi¢des dadais-
tas ¢ potenciais ready-mades. Aquilo que para Duchamp era uma construcio
fortemente intelectualizada, para a cultura americana era apenas a assuncao
de uma cultura visual nascida do marketing e da publicidade, e, da popu-
lar manipulagdo apropriada dos objectos. A Pop Art reconhecia a qualidade
da linguagem grafica e plastica dos objectos standardizados da sociedade de
consumo. Celebrava o espectaculo da vida quotidiana.

Debord descrevia, no seu livro “A Sociedade do Espectaculo” (1967), os sin-
tomas desta sociedade completamente obcecada pela imagem e tornada, ela
propria, um espectaculo. Debord identifica os sintomas de uma sociedade to-
talmente obcecada pela imagem. Reflecte sobre o capitalismo, e o que este
representa na sociedade em termos de imagens superficiais ¢ mercantilizadas.
“Toda a vida das sociedades regidas pelas condi¢des modernas de producéo se
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anuncia como uma imensa acumulagido de espectaculos. Tudo o que era antes
vivido directamente, tornou-se mera representacdo.” (DEBORD, 1972: cap.1) O
papel desempenhado pela imagem ¢ tdo predominante na vida contemporanea
que a propria sociedade se transformou em espectaculo.

Este fendomeno de uma ‘sociedade do espectaculo’ desenvolveu-se precisa-
mente no contexto de uma sociedade de abundancia, manipulada por bens
de consumo. Cada individuo torna-se espectador e observador, seduzido pe-
las representagdes glamorosas da sua propria vida. A vida esta estreitamente
ligada a mediagdo das imagens, dos signos e da mercadoria. E um mundo
de aparéncias propagadas pelos meios de comunicagdo. Um mundo de pub-
licidade ¢ bens de consumo. Um mundo que vende a cada um a sua propria
imagem. Neste triunfo econdmico do consumo, os individuos consomem a sua
vida, em vez de a viver. “O vicio da imagem marca o capitalismo da sociedade
de consumo.” (LEACH, 2005: 101)

A ‘nova’ sociedade, da abundancia e do consumo massificado, das imagens e
dos icones, aderiu totalmente ao comércio, no qual tudo ja se tinha transfor-
mado em mercadoria. “A nossa volta, existe hoje uma espécie de evidéncia
fantastica do consumo e¢ da abundancia, criada pela multiplicagdo dos objec-
tos, dos servigos, dos bens materiais. Para falar com propriedade, os homens
da opuléncia nao se encontram rodeados, como sempre acontecera, por outros
homens, mas mais por objectos.” (BAUDRILLARD, 2007: 15)

O consumo, que segundo Baudrillard, em “A Sociedade do Consumo” (1973),
tem lugar na “quotidianidade”, torna-se numa espécie de nova religido, através
da qual tudo funciona. O quotidiano cria, constantemente, novos espagos para
os consumidores, tornando o consumo um sistema global que molda as rela-
¢des dos individuos na pés-modernidade.

A realidade ¢ constantemente transformada. A representacdo facilmente se di-
lui numa aparéncia, simulada e manipulada, tornando dificil a distingdo entre
imagem e objecto real, entre verdade e simulacro.

Baudrillard considera a importancia que ¢ dada a imagem, obsessiva, ¢ leva a
que esta ultrapasse e substitua a propria realidade — “vivemos desta maneira
ao abrigo dos signos na recusa do real.” (Ibidem: 25)

Em “Simulacros e Simulagdo” (1991), Baudrillard sustenta a teoria de que
vivemos numa era cujos simbolos tém mais peso e mais for¢a do que a propria
realidade. A realidade ¢ simulada por signos. Contrariamente, sdo mais atra-
entes ao espectador do que ao préoprio objecto produzido. Caracteriza o pds-
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modernismo ou a contemporaneidade pela excessiva utilizagdo da imagem na
construcdo de novas identidades ¢ no refor¢o do consumismo no novo estagio
do capitalismo.

Os anos 60 sdo assim caracterizados por uma ‘cultura de representagdo’. Sdo o
sintoma de uma sociedade obcecada pela imagem, na qual a realidade oculta-
se sob a acumulagdo de imagens. As imagens moldam o mundo para o qual a
estetizac@o se converteu no principal canal de compreensao.

Esta realidade, oculta sob a acumulagdo de imagens, ¢ transformada no espe-
ctaculo permanente da celebragdo do objecto na publicidade e nas mensagens
emitidas diariamente pelos mass media. “Sob todas as formas particulares,
informagdo ou propaganda, publicidade ou consumo directo de divertimentos,
o espectaculo constitui o modelo presente da vida socialmente dominante.”
(DEBORD, 1972: cap.6)

Como estratégia de funcionamento, na cultura de consumo, no espectaculo
da abundéncia da imagem, na simulagdo mediatica dos acontecimentos reais,
Neil Leach aponta para a produg¢do de imagens sedutoras — a ‘sedugdo’ como
estratégia e como forma de agir na cultura do excesso ou numa ¢€poca da
‘saturacdo da imagem’. A ‘sedugdo’ entra no campo da estética e no consumo
da estética. A sedugdo converte-se num projecto da era da mecanizagdo. A
seducdao mantém-se com a estratégia de captar o observador. O poder sedutor
e inebriante da imagem ¢ levado ao limite pelo surgimento de novas tecnolo-
gias de comunica¢do que vém dar continuidade a esta espectacularizacdo da
sociedade e da vida propriamente dita.

Na arquitectura, os novos valores ja colocam-se no poder da transformagdo do
processo produtivo. A arquitectura, na sua imagem estetizada e sedutora, ¢ le-
vada até ao ‘poder’ comunicativo enquanto objecto cultural, reflecte um novo
interesse pelos signos culturais estimulado pelas teorias da comunicagdo. A
arquitectura deve ‘seduzir’, comunicar e transmitir valores que sejam apela-
tivos ao consumidor. O arquitecto surge com um papel extremamente activo
no compromisso com os media ¢ a publicidade, para abragar de um ‘espirito
novo’ permitido pelos novos instrumentos que a industria trazia consigo.

No capitalismo avangado da modernidade radicalizada, a arquitectura integra
modestamente uma estrutura que vai desde a encomenda a concep¢do, con-
strucdo, distribui¢cdo e consumo.

No campo de producdo de imagens e de imagens que desejavam transmitir,
comunicar ¢ seduzir, a arquitectura pde-se ao servigo do dominio espectacular
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e a cidade torna-se um evento. As fachadas tornam-se uma pele comunicante,
¢ as ruas sdo cenarios do espectaculo da cultura do consumo.

A rua ¢é o local de exposicdo de objectos, imagens e da arquitectura que deseja
comunicar. A rua passa a ser o lugar privilegiado para exposi¢cdo mediatica - a
rua como o lugar do consumo.

Neil Leach compara a ‘sociedade do espectaculo’ com o ‘espectaculo da ar-
quitectura’. (Cf. LEACH, 2005: 109-118) Enquanto Debord, em “a sociedade do
espectaculo”, se manifesta contra a superficialidade de um mundo de imagens
mercantilizadas e vé nestas imagens a causa e absor¢do da sociedade contem-
pordnea, Robert Venturi considera este mundo das imagens a inspiragdo para
a arquitectura, acolhe e celebra-o. Os emblemas da ‘sociedade do espectaculo’
e tudo o que rodeia a ‘sociedade do consumo’, constituem para Venturi os
modelos a adoptar pela arquitectura.

Learning From Las Vegas, ‘construcdo’ tedrica de Venturi, promove uma ar-
quitectura da publicidade e o outdoor publicitario transforma-se no icone su-
premo ao longo de todo o livro. A Main Street, a grande rua, de Las Vegas ¢
transformada na cidade anuncio, na capital da sociedade do espectaculo.

A cidade como sistema comunicativo ¢ excessiva e caodtica. Tal como a arte
Pop, a arquitectura proposta por Venturi encaixa-se sem remorsos no triunfo
do liberalismo econdémico americano, como retrato da concorréncia feroz das

imagens.

3.1.2. A arquitectura comunicativa de Charles Jencks

E um novo tempo. Surgem novas tendéncias que se interessavam, mais uma
vez, pelas formas arquitectonicas historicas, pela decoragdo ¢ aplicacdo de
ornamentos. A coluna e o frontdo, que no inicio do século XX tinham sido
substituidos por caixas paralelepipédicas de vidro e betdo armado e por cober-
turas planas, proprias de uma arquitectura funcionalista, voltam a fazer parte
dos modelos arquitecténicos no chamado p6s-modernismo.
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Sobre o fim do Movimento Moderno, Montaner refere a elei¢do do ano 1965
como fronteira que procura marcar este ponto de inflex@o: o inicio de uma etapa
qualitativamente diferente, que procura novas estratégias, tanto teéricas como
praticas. O periodo de 1965 a 1969 ¢ definido por uma mudanga radical. De-
saparecem dos mestres do movimento moderno. Le Corbusier morre em 1965,
Mies van der Rohe e Walter Gropius em 1969. (Cf. MONTANER, 2001: 110-111)

A década de 70 surge com novos projectos ¢ obras, de arquitectos mais jo-
vens, que iniciaram uma mudanca de orientacdo. Comeg¢am na Itdlia, com
Aldo Rossi e, Robert Venturi e Charles Moore nos Estados Unidos. Evidencia-
ram uma mudanga total das formas arquitecténicas. Rossi propunha elementos
classicistas e historicistas inexistentes na arquitectura italiana daqueles anos.
Apropriou a memoria como meio de comunicagdo. Enquanto os norte-ameri-
canos - Venturi ¢ Moore - sugerem jogos formais e simbdlicos inéditos, uma
arquitectura comunicativa. Foi-se assumindo a consciéncia de que se estava a
viver uma nova condi¢do - pés-modernidade.

No final dos anos 70 ¢ publicado o livro de Charles Jencks The Language of
Post-Modern Architecture. 1977, foi outra data que mostrou a consolidacdo
de uma nova época. Tomaram a consciéncia de viver uma nova condigdo ¢ da
possivel entrada num novo periodo no qual as atitudes poés-modernas ja foram
assumidas.

Jencks aponta o fim do Modernismo. Tem uma opinido precisa sobre a “morte”
da arquitetura moderna: o falecimento teria ocorrido em Saint Louis, Mis-
souri, no dia 15 de julho de 1972, as 15h e 32m. Neste instante, o conjunto
habitacional Pruitt-Igoe, simbolo da aplicagdo dos principios modernistas a
construcdo de massa, foi abaixo. Uma carga de dinamite destruia o sonho de
uma arquitetura voltada para o desenvolvimento e o progresso social.

A divulgacdo e consciéncia do novo periodo e final definitivo da era das van-
guardas ¢ fornecida pela producdo editorial de arquitectura. As publicagdes
continuavam a ser importantes. Foram publicados livros que ofereciam pan-
oramas gerais ou locais da arquitectura realizada a partir da Segunda Guerra
Mundial, ao longo dos anos 50 e 60.

Em 1960 Kevin Lynch publicou 4 Imagem da Cidade. Cristian Noberg-Schulz,
em 1963, publicou Intengdes em Arquitectura. Em 1964, Giulio Carlo Argan
publica Projecto e destino. Estes sdo seguidos por Aldo Rossi, Robert Ven-
turi, Giorgio Grassi com A construcdo logica da arquitectura, em 1967 e, por
Vitorio Gregotti com O territorio da arquitectura, em 1966.
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Em 1966 ja tinha sido publicado o livro 4 Arquitectura da Cidade de Aldo
Rossi e Complexidade e Contradi¢do em Arquitectura de Robert Venturi. Am-
bos os livros, publicados no mesmo ano, formam a base fundamental para a
reflexdo sobre a importancia do significado na arquitectura.

Manfredo Tafuri, Teoria e Historia da Arquitectura, publicado em 1968, apre-
senta de forma mais explicita evidenciar a mudanga total que estava a ocorrer.
Trata-se de uma tentativa ludica, desde a critica de arquitectura, de formular
novamente os instrumentos necessarios € 0s conceitos criticos para interpretar
uma nova e nascente situacao.

Os arquitectos comegavam a explorar propostas que correspondessem aos no-
vos desejos e necessidades. A arquitectura do Movimento Moderno ja ndo cor-
respondia. Consideravam-na ultrapassada. Diferentes autores, durante os anos
60 e 70, realizaram assim, distintas linguagens arquitectonicas, misturando
todos os estilos, tempos e culturas, de acordo com o novo contexto social. “A
énfase que a cultura de massas colocou no entendimento de todo o fenémeno
como sistema comunicativo admitiu a concepg¢do da arquitectura como lingua-
gem.” (MONTANER, 2002: 124)

O mais importante para a arquitectura interpretada como linguagem, segundo
Montaner, ¢ a capacidade de comunicagdo dos seus elementos estilisticos, a
facilidade para transmitir as suas imagens ¢ elementos estilisticos. A relacao
com a linguagem suporta, também. A influéncia da semiologia, a disciplina
onde confluem as teorias da linguagem ¢ dos signos. “A pretensdo de certos
autores, portanto, ndo ¢ somente expressar a complexidade e interpretar a
arquitectura como linguagem, mas também recuperar os signos e os valores
simbolicos e metaforicos da arquitectura.” (Ibidem)

Apesar da diversidade de interpretagdes, ¢ inegavel que durante a década de
70, emergiu uma arquitectura que se relaciona com um novo contexto social,
que ¢ claramente distinta das propostas do Movimento Moderno. A arqui-
tectura poés-moderna ¢ entendida simultaneamente como uma renovagao ou
derivagdo inerente ao modernismo.

Nesta proximidade com a semiologia e com o valor comunicativo da lingua-
gem arquitectonica, em The Language of Post-Modern Architecture, Jencks
interpreta a maneira de entender a arquitectura, eminentemente, como uma
linguagem comunicativa de acordo com os critérios dos sistemas de lingua-
gem, dos signos ¢ da integragdo dos conceitos de pluralismo e relativismo.
“Em Jencks confluem tanto as consequéncias desta teoria estruturalista e dos
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trabalhos no campo da semidtica como do conceito da arquitectura, nas quais
o valor comunicativo das fachadas ¢ o fecho primordial, muito por cima das
questdes funcionais e construtivas.” (HEREU, et al, 1994: 453) Jencks ndo s6 de-
fende a arquitectura pds-moderna, como pretende interpretar toda a arquitec-
tura da segunda metade do século XX desde esta nova optica.

Para Jencks o pluralismo é o ponto essencial da arquitectura p6és-moderna,
ndo considera, no entanto, esta arquitectura como um corte radical com o Mo-
vimento Moderno mas antes como um estilo que desenvolve a sua linguagem
hibrida, parcialmente a partir do seu antecessor. “Jencks caracterizou efecti-
vamente o pés-modernismo como uma arte populista-pluralista de comunica-
bilidade imediata.” (FRAMPTON, 2003: 355)

“Os arquitectos que quiseram superar o impasse moderno ou o fracasso da
sua comunica¢do com o usuario deviam utilizar uma linguagem parcialmente
compreensivel, um simbolismo local e tradicional. Também deviam comu-
nicar-se com os seus semelhantes, e utilizar a tecnologia actual. E assim a
defini¢do do pds-moderno como algo duplamente codificado, como uma série
de dualidades importantes.” (HEREU, et al, 1994: 454)

Jencks analisa a arquitectura como um sistema semantico e estuda a forma ar-
quitectonica enquanto metafora — interpreta a arquitectura como uma lingua-
gem comunicativa em oposi¢do ao “fracasso da comunica¢do” da arquitectura
do movimento moderno.

Na segunda parte do seu livro, intitulada de “os tipos da comunicagdo arqui-
tectonica”, Jencks chega a conclusdo de que “houve uma altura em que havia
regras da gramatica arquitectonica (...) enquanto hoje, reinam apenas a con-
fusdo e a desordem”. (PAUL, 2003: 804)

A absor¢do dos mecanismos da pop art ¢ também essencial nesta
arquitectura que pretende aproximar-se do utente através da associacdo
instantanea de ideias e da sua capacidade comunicativa. Jencks refere ainda
a influéncia que o mundo multiculturalista e a circula¢do de informagédo tém
na criag¢do de um conjunto de imagens que se tornam numa potencial fonte de
citagdo: “Nos podemos reproduzir experiéncias fragmentadas de diferentes
culturas e, desde que os media andam a fazer isto ha quinze anos, a nossa
sensibilidade foi modificada. Gragas as revistas coloridas, as viagens Kodak,
qualquer pessoa tem um bem armazenado musée imaginaire ¢ ¢ um potencial
eclético.” (JENCKS, 1987: 95)

Jencks conclui que o poés-modernismo nao ¢ o Unico caminho a seguir na
arquitectura, mas ¢ “o mais popular”. Define dois factores que levaram ao
seu surgimento: “as formas universais latentes trazem a ampla linguagem
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classica ¢ o desejo dos arquitectos de devolver a arquitectura o dominio
publico. A arquitectura deve representar este dominio e construir de forma
compreensivel. Isto é o que tentam fazer os p6s-modernos com distinto éxito.”
(HEREU, et al, 1994: 461)

Se nos anos 40 e 50 ainda predominava a continuidade e revisdo de uma
tradi¢cdo inica — a do Movimento Moderno — a partir dos anos 60 assiste-se a
uma situacdo de grande diversidade de posig¢des. Os arquitectos interpretaram
o valor metaférico das formas da antiguidade classica através da sua capaci-
dade comunicativa. “Uma arquitectura que, pela colagem de fragmentos ti-
pologicos e pelo tratamento das peles como sistema de percepgdo, procura
alcancar a complexidade.” (MONTANER, 2002: 128)

Entre colunas ¢ frontdes, e cultura urbana popular, o pés-modernismo pro-
curou uma arquitectura que se baseasse na logica da comunicagdo. O espago
publico faz o comunicado. A fachada do edificio tornava-se uma pele comu-
nicante.

72 THE BIG PARADE



POS-MODERNISMO

3.2. A rua como um espa¢o comunicativo

Na cidade medieval, primitiva, as ruas eram “antes linhas de comunicagdo que
vias de transporte”. (MUMFORD, 1961: 105, citado por KUSTER, et al: 2) Esta insig-
nificancia s6 se perdeu séculos posteriores, diante do fenomeno moderno da
circulagdo: mercadorias, trafego e pessoas.

Na arquitectura barroca, antes da via de comunicagdo medieval se tornar
moderna, os arquitectos, fizeram da cidade o lugar do poder monarquico. A
avenida, segundo analisou Munford, “foi o simbolo mais importante e o facto
capital na cidade barroca.” (Ibidem)

Com o excepcional crescimento urbano, devido ao aumento das populagdes,
tangidas do campo pelo avango do capitalismo das cidades Europeias — Rev-
olug¢do Industrial -, as cidades experimentaram toda a ‘radicalidade’ da vida
urbana. “So6 em finais do século XVIII e, fundamentalmente, no século XIX,
a rua se torna um dos quadros essenciais da vida urbana.” (KUSTER, et al: 2) A
rua deixa de ser um simples caminho de comunicagdo entre cidades, para ser
vivida pelas pessoas - ganha uma dimensdo publica. A rua passou a ser “o
lugar do acontecimento, arena do inesperado, do encontro, reconhecimento
do outro, acolhimento da diferenca”. (Ibidem: 3) A rua passou a ser o palco dos
acontecimentos sociais.

“A rua ¢ do povo, a rua ¢ da massa, a rua ¢ da multidao. E a rua do trabalho,
a rua da virag¢do, da sobrevivéncia, a rua dos encontros, a rua do protesto, da
manifestacdo, da revolugao. E aruada politica, a rua da vida publica” (Ibidem:
3) - a rua exprime a for¢a popular.

No final do século XIX, os pintores impressionistas retratavam as ruas - a
quotidianidade da cidade -, transformando-a num dos seus principais temas.
Os artistas procuravam novos angulos que possibilitasse retratd-la nas suas
grandiosas perspectivas e mostrasse o espectaculo da sua numerosa multi-
dao.!

No século XX, as ruas que acolhiam a multiddo do século XIX, ja ndo tinham
espacgo no ordenamento do urbanismo do Movimento Moderno para a nova ci-
dade, na qual, a prioridade passou a ser a circulagdo dos automodveis. “Dentro

1. Os pintores impressionistas tiveram em comum uma pintura ligada a vida citadina moderna e as
impressdes sensoriais dos seus autores. Praticaram um reportorio constituido por paisagens, figura

humana e lazeres citadinos e ao mesmo interesse pela captagdo de uma dada realidade.
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dos objectivos tragados por este novo ordenamento, a sectorizagdo que dividia
o espago urbano entre residéncias, trabalho, lazer e circulagdo visava eliminar
a mistura de actividades que o caracterizava até entdo, eliminando também a
grande quantidade de pessoas que transitam a pé nas ruas.” (Ibidem: 6)

“A cidade esmigalha-se, a cidade ja ndo pode substituir, a cidade ja ndo sat-
isfaz mais, a cidade esta velha demais.” (CORBUSIER, 1979: 9, citado por KUSTER,
et al: 6) Com esta declaracdo, feita em 1929, Le Corbusier exprime, no seu
livro “Urbanismo”, o pensamento racionalista a respeito da cidade, ¢, conse-
quentemente da rua. Define urbanismo essencialmente em termos de funcao
da cidade como utensilio, resultaria ordem, linearidade, analise funcional e
defini¢do de normas rigidas. Le Corbusier encontra no entanto, apesar de toda
a rigidez dos seus esquemas, uma abertura estética em tudo o que respeita ao
arranjo urbano, imaginando “formas eternas da geometria pura” que nao deco-
rrem Unica ¢ logicamente da funcdo. Diferentes fungdes da cidade: circulacdo,
trabalho, habitacdo, divertimento, eram claramente definidas e localizadas em
zonas especificas. (Cf. SIGEL, 2003: 706) A rua, da multiddo, é entdo substituida
pela rodovia, que se oferece a passagem do transito, ndo das pessoas. Esta
mudanca tornou-se uma das principais caracteristicas da cidade modernista
— pensada para a optimizacgdo de espagos e fluxos, e ndo para abrigar a diver-
sidade dos seus usuarios.

A medida que a nova realidade urbana ¢ formada pelo conjunto de vias de
trafego rapido e que tomavam corpo na paisagem, foi-se tornando claro que
a cidade — a partir da nova imagem — for¢osamente teria que passar por re-
adaptacdes ou ser totalmente afastada do formato que possuia até entdo. As
representagdes da rua que se encontram nesse momento, retratam claramente
essa perda de poder e de identidade do espago urbano, seja através de cenas
nas quais todos os transitérios parecem semelhantes, igualados através das
suas faces angulosas e impessoais.

Na segunda metade do século XX, uma dindmica inversa comegava a ser co-
locada no trajecto do poés-modernismo. Alguns segmentos comegavam entao,
um movimento de reconquista dos valores ligados ao ambiente urbano for-
mado pela sua diversidade. Marshall Berman traduz esse momento ao afirmar:
“Uma das tarefas cruciais para os modernistas dos anos 60 era enfrentar o
mundo da vida expressa; outra era mostrar que este ndo constituia o unico
mundo possivel, que havia outras e melhores direcgdes para as quais o espirito
moderno se podia voltar.” (BERMAN, 1986: 279, citado por KUSTER, et al: 8)
Alguns arquitectos, artistas, musicos, escritores e urbanistas comecaram a
perceber que, “a rua esta vazia do seu papel como aglutinadora de cultu-
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ras ¢ realidades diversas, o ambiente propicio a gestacdo de novas ideias,
novas correntes artisticas e inovagdes culturais encontra-se comprometido.”
(KUSTER, et al: 8) Ou seja, a urbanistica que se opds a forma tradicional da
cidade substituindo-se pelo apelo ‘urbano’ — aquele espago em que tudo es-
tava fortemente sectorizado e ordenado — entra em crise, exactamente pela
intensificagdo desse aspecto funcional. “Crise a todos os niveis — pragmatica,
funcional e morfologica, gerando a perda da fé dos arquitectos e do publico
no urbanismo e numa cidade sem espacos identificaveis e significantes, com
tudo funcionalmente resolvido, mas insatisfatorio.” (LAMAS, 2004: 382, citado por
KUSTER, et al: 8)

A partir dos anos 60, uma época em que “as vozes discordantes a visdo fun-
cionalista sobre o urbano principiam a se fazer ouvir”, ha uma retomada de
manifestagdes culturais que tém as ruas como tema, de forma semelhante ao
que foi feito pela pintura impressionista no século anterior. (KUSTER, et al, 8) A
novidade agora, € que comega a existir expressdes de arte que utilizam a rua
como o local que acolhera o seu desempenho — pop art.

O espaco urbano, além de ser ‘tematizado’ por alguns artistas, também pas-
sou a ser utilizado como palco de ac¢do. “A cidade desempenha dois papéis:
¢ o objecto da arte — aquele que é o tema da obra, em quem, ou para quem, a
accdo ¢ executada -, mas também ¢ sujeito — aquele que participa activamente
no desenrolar da acgdo do artista.” Muitas vezes as obras que sdo criadas com
o objectivo de apresentar a cidade nos seus multiplos aspectos, procuram um
didlogo e uma nova interaccdo com ela, estando abertas até ao mesmo para
incluir na sua execug¢do e intervengao dos agentes actuantes nesse espago.
Por outro lado, noutra perspectiva, a rua ¢ ‘pintada’ por Richard Estes, com
Gordon'’s gim (1968), onde a rua ¢ esvaziada de pessoas e transformada num
enorme outdoor, vivaz e multicolorido. Uma rua sem perspectiva ou profun-
didade, cuja fungdo seria a de abrigar o consumo ¢ os seus estimulos a mais
consumo. Esta pintura, de um realismo fotografico, ndo deixa supor nada,
tudo esta paradoxalmente, é a verdadeira profundidade da tela, ao traduzir
numa cidade onde faltam subterfigios, subentendidos, becos, sombras. “A
cidade embriaga-se de gim, mostrando quais sdo as suas prioridades, e diz:
‘care about you and your car...” * (Ibidem: 9) Para Richard Estes, a rua parece
deixar de ser vivida pelas pessoas e¢ passam a deambular pelas ruas os out-
doors publicitarios.
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A vida diaria desempenha-se na rua. A rua ¢ a dinamica da cidade. No pos-
modernismo, a arquitectura, no seu papel de fachada da rua, ¢ usada pelos
arquitectos que procuram uma arquitectura que possa dizer coisas - fachada
assume o papel de comunicadora. A arquitectura “apropria-se” das persona-
gens que andam pelas ruas para poder dialogar.

A visdo de Venturi sobre Las Vegas, ou a Piazza d’Italia em Nova Orledes de
Charles Moore, ou num campo mais teatral, os espagos melancolico de Aldo
Rossi, procura o espago publico para manifestarem uma arquitectura comuni-
cativa. Em 1980, todos participam na “rua” da Bienal de Veneza.

Esta revalorizagdo da rua e das suas caracteristicas multiplas, encontrou uma
forte representagdo na Bienal de Veneza, em 1980, onde uma das principais
obras apresentadas era...uma rua! 4 Strada Novissima mostrava uma via ce-
nografica composta por uma sucessdo de fachadas que reproduziam edifi-
cios com caracteristicas historicas, misturando materiais e estilos de diver-
sas épocas. Era uma total mudanga de rumos contraposta aquela arquitectura,
considerada um forte manifesto favoravel ao pos-modernismo. Mas a Strada
Novissima representava, acima de tudo, uma defesa da volta daquelas car-
acteristicas diversificadas vitais para a riqueza cultural da cidade e da rua.
(Cf. KUSTER, et al: 9)

De uma forma simplificada, pode-se observar a divisdo das manifestagdes
da arte (popular) e da arquitectura, que procuram uma ligagdo com o espago
urbano. Actuam em duas vertentes principais: aquelas que acontecem apre-
sentando a rua como tema e as que se desenvolvem tendo a rua como palco.
Nas duas categorias, porém, um ponto em comum: o espaco urbano tornou-se
demasiado complexo para ser simbolizado na sua totalidade por uma obra
de arte. “A cidade, entdo, ndo é mais pensada como um todo, mas sim como
uma colagem de fragmentos em constante mutac@o. Tal como num caleidosco-
pio, onde cada um que o manipula verd um determinado desenho, a cidade
apresenta-se de forma diferenciada para cada artista que encara a sua face.”
(KUSTER, et al, 9) As expressdes artisticas concentram-se num aspecto da urbe,
seja para critica-lo, questiona-lo, ou tdo-somente apresenta-lo.

O quotidiano acontece na rua. Por isso, a rua torna-se palco ¢ as fachadas
sdo o cenario. As pessoas actuam com as suas performances, como se fossem
actores da rua citadina. As fachadas transformam-se num “rotulo” colorido e
luminoso, onde as pessoas praticam as suas performances a andar pelas ruas
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da cidade, em que sé falta a “passadeira vermelha” para entrar na “festa (de
gala) do consumo”.

Nas ruas para a circulacdo do automoével os anincios ganham uma nova esca-
la, passam a ser cada vez maiores, com mais cor ¢ mais destaque, que mesmo
passando a grande velocidade a imagem publicitaria fique retida na memoria.
A publicidade actua com o objectivo de ser bruta, forte, mas atractiva e sedu-
tora — o pés-modernismo em Las Vegas.

3.2.1. Main Street de Las Vegas

Robert Venturi participa da vontade contemporanea dos anos 60. Expandiu-se
para superar a homogeneidade e a incapacidade comunicativa da arquitectura
moderna. Em sintonia com a pop art e com a consciéncia de que a arquitectura
¢ um sistema comunicativo que pode recorrer as metaforas, levou Venturi e
outros autores a admiragdo pelos meios de comunicagdo, pelas propagandas e
pelos letreiros de néon. A cidade, enquanto espago publico, passou a ser vista
como um palco, e o cenario transformava-se no espectaculo da publicidade e
dos néons.

A partir da definicdo das tarefas da arquitectura e através da sua compreensao
na comunicac¢do visual, Robert Venturi, em colabora¢cdo com Denise Scott
Brown e Steven Izenour, em 1972, publicam o livro Learning From Las Vegas.
Tinha como tema de analise, a grande rua da cidade - Main Steet - americana.
Uma rua radicalmente comercializada, onde o cartaz publicitario estda om-
nipresente no espago publico. Os autores orientaram-se para as percepgdes
subjacentes e quotidianas dos pedes e dos condutores de automoéveis. (Cf.
GOSSEL, et al, 1996: 271)

Em Learning From Las Vegas, os autores referiram-se a inundagdo de anun-
cios carregados de imagens ¢ tabuletas de néon, Las Vegas Strip, como sim-
bolos arquitectonicos e concluiam que “ndo ¢ a arquitectura que domina o
espago, mas o signo, com a sua forma escultural, a sua silhueta de efeitos de
luz”. (HEREU, et al, 1994: 792)

Apesar do caos e da fealdade, que os autores ndo contestam, acolhem, iden-
tificam elementos criadores de uma cidade transbordante de vida, de signifi-
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cacoes e de contradigdes, de “uma cidade que troca de todos os ideais moder-
nos”. (LUPFER, 2003: 792) “Learning From Las Vegas propunha uma arquitectura
‘feia e ordinaria’ inspirada no vernacular, em oposi¢do a ‘herdica e original’
do movimento moderno.” (ARANTES, 1993: 40)

E reconhecida em Las Vegas uma arquitectura comercial a escala da auto-es-
trada. Estabelece paralelos com imagens da pop art e com o aspecto pictorico
dos letreiros da faixa comercial, na qual ¢ dada mais importancia aos antn-
cios, que identificam as fun¢des dos edificios, lidos velozmente a partir dos
automoveis, do que aos proprios edificios que ficam recolhidos num segundo
plano. A natureza simbolica da fachada foi analiticamente separada dos el-
ementos de construcdo e funcionamento do edificio.

Venturi estabelece duas manifestacdes principais da associagdo entre os el-
ementos simbdlicos ¢ a forma, a estrutura ¢ o programa nos edificios: quando
a forma evidencia a fung¢do, transformando todo o edificio numa unica forma
simbolica — duck, (o pato) — em honra do pequeno restaurante drive-in, cujo
exterior tinha, de facto, o aspecto de um pato. Ou o oposto, quando o orna-
mento ¢ aplicado independentemente do edificio — decorated shed, (barracao
decorado) — a fachada ¢ concebida como um painel, um rotulo, onde o orna-
mento ¢ aplicado, porém, a fachada ¢ claramente distinta do corpo do prédio.
Venturi interessa-se mais pelas superficies publicas: as fachadas — decorated
shed — interessa-se por uma arquitectura como suporte publicitario. Enquanto
os letreiros se justapdem a arquitectura deixando-a para trads enquanto signo
de significagdo propria, o ‘antincio’ incorpora-se, retomando uma arquitectura
falante, misturando codigos linguisticos eruditos com outros provenientes da
low culture de produg¢do andénima. Las Vegas ‘tenta’ encantar o espectador a
um nivel meramente visual e impedindo assim a apari¢do mais profunda.

O simbolismo arquitecténico trata essencialmente a capacidade comunicativa
do edificio. “O edificio comunica se a sua forma expressar fungdo ou se for
funcional a apresentar um letreiro gigantesco.” (HEREU, et al, 1994: 792) A facha-
da ¢ tratada como um roétulo publicitario, “uma iconografia electronica que
oferece as mensagens em duas dimensdes, como mosaicos contemporaneos
construido com mensagens electronicas”. (MONTANER, 2002: 122) Venturi actua
influenciado pelo “novo universo” dentro da estética electronica, onde as no-
vas tecnologias publicitarias ja estavam instauradas, nos néons ¢ nos placards
publicitarios electrénicos, que passam rapidamente mensagens electrdnicas,
em que a informacgao ¢ de leitura imediata.
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Venturi manipulou as formas pseudocomunicativas da sociedade de consumo
com as autenticamente populares. (Cf. ARANTES, 1993: 40) Como todos os outros
artistas da pop art, de Robert Rauschenberg a Andy Wharhol, tenta confundir
a demarcacdo entre o quotidiano e a arte. Isola do seu contexto objectos fa-
miliares para fazer nascer novas significagdes.

Na visdo de Venturi, a arquitectura foi produzida contemporaneamente ao
aparecimento do movimento da pop art nos Estados Unidos e na Inglaterra. A
mesma admiragdo pelo vernaculo comercial e os entediantes objectos de con-
sumo que desenvolvem em obras pictoricas e escultoricas Andy Warhol, Roy
Lichtenstein, Olderburg, terd correspondéncia nas propostas de Venturi.
“Uma pop art que surge sempre do ambiente urbano, enfatizando o universo
formal da metropole e dos meios de comunicagdo.” (MONTANER, 2002: 122) A
pop art foi inovadora ao mostrar que a “banalidade quotidiana” pode ser fonte
de vitalidade, de diversidade e de cor. Venturi, com um espirito pragmatico
e positivo, tipicamente americano, declara que a principal justificacdo do or-
dinario e do banal ¢ a sua propria existéncia, o que resume numa frase: “Main
Street € quase aceitavel.” Mas como intelectual que é, ndo podia ficar por ali,
e elabora como estratégias de apropriagao e de transformacgdo artistica. (Cf.
LUPFER, 2003: 792)

A redescoberta de uma arquitectura portadora de signos torna-se o pivot das
suas investigagdes tedricas e praticas. A histéria ndo ¢é a unica a oferecer
modelos, encontra-os também na paisagem envolvente, na construgdo trivial
norte-americana. Venturi mostra-se a favor do significado da arquitectura que
encontra no ‘strip’, a favor da inclusdo, da alusdo e da citagdo. E sugere uma
hipotese de trabalho: “A ironia pode ser o instrumento para abordar e combi-
nar valores divergentes na arquitectura para uma sociedade pluralista ¢ para
ajustar as diferengas de valores que sugerem entre arquitectos e clientes.”
(VENTURI, et al, 1998: 95)

Las Vegas demonstra a atrac¢do que o estilo do consumo turistico tem no mun-
do nesta era da globalizagdo e, crescentemente também no mundo da arquitec-
tura. Las Vegas ¢ a cidade do espectaculo e da comunicacdo imediata. Cidade
da publicidade, do anuncio, da imagem sedutora. A paisagem urbana de Las
Vegas, simultaneamente hilariante e deprimente, unica e redundante, kitsch e
original, ndo ¢ sendo uma versdo a uma maior escala do que se pode encontrar
em inumeros locais. Em cada cidade, ou até mesmo em meios mais pequenos,
para existir uma “Main Street” carregada de néons e anuncios publicitarios.
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3.2.2. A Piazza d’Italia de Charles Moore

“Na Idade Média a rua ocupava no planejamento da cidade um lugar bem
diferente do que teve posteriormente como espago da cena urbana. Era a praga
do mercado, situada a igreja, que atraia e acolhia o ir ¢ o vir das pessoas.”
(MUMFORD, 1961: 66, citado por KUSTER, et a/: 1) Uma praca ¢ um ponto de encon-
tro, de reunido e acolhimento de pessoas. E um vazio rodeado de fachadas.

Charles Moore, influenciado pelas ideias de Venturi, procura ultrapassar a
abstraccdo do Movimento Moderno através da exploragdo da linguagem arqui-
tectonica enquanto meio de comunicacdo - Piazza d’Iltalia em Nova Orledes,
construida entre 1974-1978.

O projecto de Moore desenvolve-se numa praga que consistia num “centro
civico e comercial dentro do bairro Little Italy.” (MONTENER, 2001: 163) A praga
destina-se a populagdo italiana local. Moore procura transplantar ndo apenas
uma imagem espacial através da recuperagao de elementos reconheciveis, mas
também uma cultura.

Preocupado com uma arquitectura que transmitisse significado, Moore pro-
curava uma identificagdo comunicativa, que pudesse transmitir valores de
identidade, recuperando ideias e imagens reconheciveis, como a arquitectura
classica, despertando memorias de um tempo passado, ou como adoptar a
forma da bota italiana na planta da praga e da fonte. Recorre, também, a archi-
tecture parlante? na procura do “prazer pés-modernista” (TIETZ, 2000: 85)
Usou referencias, evidentes, de fontes barrocas romanas — em especial a Fon-
tana di Trevi — e de ordens classicas revestidas da ironia das luzes de néon
e dos anéis e capitéis de latdo. (Cf. MONTANER, 2001: 163) O centro da praga,
caracterizado por circulos concéntricos, fica a Sicilia, que ndo sendo rodeada
pelo Mediterraneo, ¢ rodeada, ironicamente, pela dgua da fonte. (Cf. TIETZ,
2000: 86)

“Numa alusdo clara a Fontana de Trevi, a Piazza d’Italia ndo deixava de ser
também uma montagem bem-humorada de citagdes, com um mapa de Italia
cercado por muita agua e inscrigdes em latim, ao qual se juntam arcos, colu-

2. Architecture Parlante — Arquitectura Falante, ideia de que a arquitectura deve falar, deve dizer
coisas. Ledoux, arquitecto contemporaneo de Boullé, encontra uma fungao para a arquitectura e in-
venta a arquitectura falante. Uma casa para cada fun¢do, que pretende que toda a gente entenda. Vé
a arquitectura como forma de revolucionar o mundo. Ledoux ¢ preso apds a Revolugdo Francesa e as

suas premissas s6 sdo recuperadas nos anos 60 e 80.
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nas, frontdes e pérgola em forma de tempietto, tudo reunido num cenario.”
(ARANTES, 1993: 33)

Por tras da praca, ergue-se uma arquitectura monumental com colunas,
numa mistura colorida de formas tradicionais em ago ¢ néon, representa uma
coleccdo de citagcdes de formas da Antiguidade. Esta monumentalidade do
projecto esconde-se num ambiente teatral e divertido de ordens de colunas
classicas, coloridas e inteligentemente manipuladas: “Finos jactos de agua
tracam o canelado dorico, as colunas toscanas sdo feitas de ago as tiras, os
capitéis estdo coroados por tubos de néon.” (GOSSEL, et al, 2001: 277)

Otilia Arantes descreve a Piazza d’Itdlia como uma “Italia kitsch filtrada pelo
olho americano” (ARANTES, 1993: 33)

A Piazza d’ltalia converteu-se num emblema da cultura pop, onde “o es-
pectaculo do néon era difundido com o delirio dos simbolos histéricos”.
(MONTANER, 2001: 128) Celebra uma arquitectura cenografica. Na fachada, a
citac@o histérica forma um sistema de simbolos que traduz a cultura de um
pais. Tem um caracter puramente decorativo onde a grandiosidade classica ¢é
evocada com humor e ironia e destituida da sua monumentalidade.

3.2.4. O cenéario melancolico de Aldo Rossi

Enquanto “do outro lado do Atlantico” a arquitectura assumia uma postura
eminentemente mediatica — um confronto entre a palavra ¢ a imagem, a es-
crita e a iconografia, na Europa, Aldo Rossi, apresentava uma arquitectura,
mais melancélica, mais silenciosa, em que recorria 8 memoria como forma de
comunicar.

Rossi manifesta uma visao da arquitectura como uma continuidade historica.
Recorre, com alguma nostalgia, a memoria como meio de comunicagdo. Uma
arquitectura que expressa um mundo de formas classicas, tiradas da geome-
tria e da histéria. “Uma tentativa de identificagdo que s6 pode resultar ape-
lando para o conhecimento, para as imagens mentais: aos arquétipos de que
¢ construida a memoria colectiva.” (PORTOGHESI, 1985: 157) Rossi encontra
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no passado o ponto de partida para a criacdo de algo novo - a histéria como
fonte de formas recuperaveis. Rossi procura a imagem geométrica através da
utilizagdo de formas bésicas e elementares, despidas de qualquer tipo de or-
namento, mas que, pelo modo como sdo colocadas e como se relacionam entre
si, criam contetidos significativos e evocam memorias através de associagdes
e analogias.

A partir de elementos arquitectonicos historicos que podiam evocar e inclu-
sive transcender os paradigmas racionais do Iluminismo, Rossi estrutura a
sua obra sob a forma pura postulada da segunda metade do século XVIII por
Piranesi, Ledoux, Boullée ¢ Lequeu — a sua obra demonstra as preferéncias
pelas composigdes destes teodricos. (Cf. FRAMPTON, 2003: 358)

Rossi utiliza uma linguagem geométrica de elementos definidos “colunas,
muralhas, janelas quadradas, torres em forma de cone ou minarete, varandas
com a cruz de Sdo Sebastido”. Estes elementos formam entre si composi¢des
classicas, baseadas nas “leis de axialidade, simetria e repeti¢cdo”. Para além
das composicoes classicas, Rossi admira o “rigor loosiano” e ¢ influenciado
pela fascinacdo do “universo metafisico e das geometrias puras que possuem
as pinturas De Chirico e outros pintores metafisicos italianos”, (MONTANER,
2001: 143) onde procura analogias com os cenarios teatrais e melancolicos.

A analogia torna-se para Rossi, porém, ndo s6 um instrumento para carregar
as suas imagens de referéncia da memoria e de solicitagdes inconscientes,
mas esta presenca da analogia liga-se a tipologia e torna-se um modo de con-
hecimento e de construgdo da realidade urbana. Rossi esforga-se por criar um
espago urbano, ¢ ndo por criar objectos individualmente. A sua arquitectura
articula-se com uma recuperagdo da memoria local.

Com uma linguagem arquitectonica ‘carregada’ de historia e memorias, Rossi
considera os monumentos como pecas fundamentais da esfera publica, marcas
que tém a qualidade de permanéncia, simbolos de uma vontade colectiva, pon-
tos fixos na dinamica urbana, os responsaveis pela manutencdo da memoria.
Esta vontade de criar um espago urbano, ou representagcdo de espagos te-
atrais, com um jogo de luz sombra, onde os espagos carregam um ar pesado e
melancoélico tal como na rua esvaziada de De Chirico,que parece mais amea-
cadora que a multidao impessoal. Existe um vai e vem das pessoas, mas que
desempenham somente “papéis mudos”. (Cf. GOSSEL et al, 2001: 307)

“As sombras nos recuos dos vaos vazios do ossario do cemitério de Mddena
também evocam a melancolia de De Chirico: o siléncio reina onde os mortos
foram deixados a repousar.” (Ibidem)
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Obras como Monumento a Resisténcia, em Segrate, e o projecto do cemitério
de San Catalo, em Modena, o projecto para Scandici, ou o Teatro del Mondo,
sdo protdtipos de Rossi, no facto de ter feito reagir entre elas, “na memoria,
o léxico racionalista e o fluxo incessante de imagens naturais e artificiais da
linguagem dos lugares.” (PORTOGHESI, 1985: 162)

“Na arquitectura rossiana, a tarefa de tornar o abjecto falador e surpreendente
¢ conseguir, analogamente, através da firmeza e de riqueza de associagdes que
provoca.” (Ibidem: 159)

Rossi procura uma linguagem da arquitectura comunicativa, mas uma lin-
guagem feita por analogias ou memorias, “os memoriais de Rossi ndo tém
qualquer inscri¢do, porque ndo ha nenhuma linguagem para além da geometria
que possua durabilidade.” Rossi, a sua arquitectura ndo ¢ para ser vivida, mas
para ser observada e interiorizada com alguma nostalgia.

“O cume desta poética de referéncias ¢ o Teatro del Mondo, onde convivem
memorias orientais e referéncias dos Carpatos e ndo faltam, sequer, alusodes a
americana.” - Diz Paolo Portoghesi.

A antiga tradi¢do veneziana do teatro flutuante, que ancoraria na cidade
aquando do Carnaval, ia ser ressuscitada na Bienal de Veneza de 1980 — o
Teatro del Mondo.

Rossi, no seu projecto, modificou-lhe a forma tradicional de um teatro. Base-
ado numa velha tradigdo veneziana, documentada na iconografia dos séculos
XVI e XVII, a de um teatro sobre um barco, chamado Teatro del Mondo, Ros-
si, por assim dizer, renova esse circuito a partir de uma dupla meditacdo sobre
o teatro ¢ o seu mundo, sobre Veneza, a sua arquitectura e as suas festas.

“As barcagas que descem de Ticino no nevoeiro da Lombardia transforma-
vam-se nas barcas do Carnaval, as construgdes sobre a agua assinalam as
incisdes das cidades goéticas do norte. (...) As cidades orientais estavam e
estdo contornadas por este mundo de barcas. Até a imagem de Vezena, sintese
de paisagens goticas e nebulosas e de enxertos ou transi¢des orientais, fixa a
capital da cidade sobre a agua. E, portanto, possiveis paisagens nao so¢ fisicas
ou topograficas, entre os dois mundos. Até a ponte de Rialto ¢ uma paisagem,
um mercado, um teatro. Estas analogias do lugar, ao projectar um edificio,
tém para mim uma importancia decisiva; uma vez bem lidas, ja sdo o pro-
jecto.” — Escreveu Rossi a propdsito do seu teatro. (Ibidem)

Como também se tratava de uma encomenda para o Carnaval de Veneza, no
ano anterior (1979), o Teatro del Mondo transformado num barco ¢ palco,
flutuantes, Rossi deu-lhe um caracter de “carro alegodrico, e como tal, dotado

Das Grandes Exposi¢des a Strada Novissima 85



de mobilidade, para além de estruturas metalicas desmontaveis e paredes de
tabua, como a armagdo dos palanques”. (ARANTES, 1993: 43)

O Teatro del Mondo é uma figuracio sintética de Veneza. Pela for¢a da tradicao
reduplica-lhe a teatralidade. E uma grande recapitulagdo do repertério arqui-
tectonico de Rossi que “encontramos nesse casamento feliz do imaginario
individual com o colectivo, posto em cena pelo Teatro del Mondo”. (Ibidem)

O edificio esta ‘dotado’ de pequenas aberturas que permitem ao espectador,
simultaneamente, ver o que se passa em cena, ¢ 0 espectaculo ¢ Veneza!

O programa do Teatro del Mondo, ndo foge as propostas anteriores apresen-
tadas por Aldo Rossi — a constru¢do analdgica. E uma espécie de elaboragio
de referéncias locais, aliada a um reportério de formas-tipo (de fardis, casas
de pescadores, tendas de praia, chaminés, cafeteiras, a frontdes triangulares,
colunas cilindros ou cones). (Cf. ARANTES, 1993: 32)

“O Teatro del Mondo a um s6 tempo revela e acrescenta significagdes a Vene-
za. Vinculando-se a arquitectura de Veneza na mesma medida em que prolonga
a historia de certas praticas artisticas e sociais da cidade, ¢ obra de invengdo,
sobretudo quando reinterpreta de modo original e actua de dados paciente-

il

mente recolhidos da memoria.” (Ibidem: 47) Mais uma vez fomenta a ideia de

analogia que evoca a memoria de construgdes venezianas do passado.

Em 1980, Rossi desenha o “porta da entrada” a primeira Bienal de Arquitec-
tura. O portico da entrada sugeria um fragmento de muralha, pontuado por
pequenas torres ou faroletes.

E, uma vez que se estd a entrada, que se visite a exposic¢ao.

3.2.5. O pés-modernismo na Strada Novissima

Em 1980 organizou-se uma exposi¢do para a Bienal de Veneza, com o titulo 4
presenc¢a do passado, da responsabilidade de Paolo Portoghesi, confirmou o
consenso historicista por parte dos arquitectos do p6s-modernismo. Um pds-
modernismo que ndo pertence s aos americanos, também entre os europeus
predominava a linguagem pds-moderna. A exposi¢do apresenta uma manifes-
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tacdo do movimento pds-moderno. “Celebra-se o consenso e a sintese dos
desenvolvimentos pds-modernos dos anos 70.” (MONATENER, 2001: 204)
Participaram 20 arquitectos seleccionados por Portoghesi que contou com a
assessoria de um comité formado por Robert Stern, Cristian Norberg-Schulz,
Vicent Scully e Charles Jencks. A selecgdo feita teve em conta, arquitectos
defensores de diversas concepg¢des do novo ecletismo. (Cf., Ibidem: 204)

A exposicdo tratou-se de uma “rua-manifesto”, que teve lugar num dos locais
mais tradicionais de Veneza - na Cordoaria quinhentista do Arsenal, definia-
se por falsas fachadas — a Strada Novissima. Cada arquitecto dispunha de 7
metros de largura de espaco, que correspondia a distancia entre as colunas
da nave central da Cordoaria. A sequéncia das falsas fachadas, num ambiente
cenografico e fantasioso, formavam a Strada Novissima, inspirada numa rua
tradicional. Era um retorno ao passado esquecido pelos modernos.

As fachadas, “fantasiosas e extravagantes”, como as caracteriza Otilia Arantes,
ndo escondiam o papeldo e as madeiras com que foram construidas nos estu-
dios da Cinecitta. Tudo estava propicio para que “de surpresa em reconheci-
mento imediato, o visitante da exposi¢cdo pudesse ter a sensacao lisonjeira de
figurar num filme de Fellini.” (1993: 30)

As fachadas completavam o seu lado cenografico com abundantes referéncias
ao teatro, concluiam assim, “a parafernalia de recursos de toda sorte mobili-
zados para produzir uma impressao de irrealidade. Disposta como um grande
cenario, aquela rua ndo podia ser mesmo real. ” (Jbidem)

“Percorremos um pouco essa rua s6 de fachadas.” (Ibidem: 30)

No inicio da Strada Novissima, o visitante avistava um alinhamento de “for-
mas-fachadas”, quase sempre fora de contexto e sem nada que lembrasse mes-
mo de longe um projecto de uma rua verdadeira. “Uma arquitectura livre de
qualquer convengdo — inclusive de fachada — entregava-se a uma festiva auto-
celebragdo.” (Ibidem) Uma rua “bem ao gosto” do p6és-modernismo.

Tendo sempre a auto-referéncia como norma, esses cenarios arquitectonicos
funcionavam como “boca de cena”, onde os autores vinham expor as obras.
(Cf., Ibidem)

Leon Krier, apresenta uma das suas casas-tipo, pré-modernas e artesanais, em
versdo “classico-vernacular”, ou o proprio organizador da exposi¢cdo Paolo
Portoghesi, embora sua fachada fosse assemelhada a de um templo, no es-
pirito de auto-culto dominante.

Das Grandes Exposi¢des a Strada Novissima 87






POS-MODERNISMO

A fachada de Tigerman consistia num imenso cortinado pintado sobre madei-
ra, enquanto, num segundo plano levemente recuado, surgia uma tela enorme,
onde se podia ver colunas em perspectiva, no claro intuito bem elementar
de criar um tromple-1’oeil de profundidade, o todo culminando numa porta,
encimada por um frontdo, pelo qual finalmente se entrava em sua sala de
exposicdo. (Cf., Ibidem) Gordon Smith ia pelo mesmo caminho, substituindo
o cortinado por colunas salomoénicas pintadas e, passando o frontdo de uma
porta arco, um fresco de imitagdo, onde se podia ler em letras “bem grandes”
ARCHITETTURA. A aplicagdo de ‘texto’ na fachada, era proprio de um
cenario pop americano, pés-moderno.

Um arco triunfal, apoiado sobre pilares e colunas déricas romanas, encontra-
se na entrada da exposi¢ao de Greenberg. O acesso a fachada de Mathias Un-
gers dava-se através de uma imensa coluna vazada.

Mais discreta, por assim dizer, a fachada de Koolhaas e Zinghelis a um pano
branco com uma das “pontas arregacadas”, a maneira de uma tenda, ou uma
entrada de circo (com uma haste a frente que, dado o contexto veneziano, tam-
bém faz lembrar um mastro com uma vela enfunada — achado bem de acordo
com o primarismo triunfante que alimenta o programa de alusdes de todo um
ramo de arquitectura). Também ¢ usado o recuso ao texto - publicidade ao
OMA.

Um pouco mais adiante, o monumento-mausoléu do Taller Bofill. Se o con-
traste ¢ flagrante, nem por isso a obra exposta, o Teatro de Abraxas, deixa de
ser menos celebrativa, monumental e cenarista. Alids ¢ esta a principal espe-
cialidade do Taller, fazer uma arquitectura de efeito: grandes cendrios inspira-
dos na tradicdo dos palacios franceses, devidamente deformados, ampliando
escalas, multiplicando as formas, misturando estilos — como sempre, tudo a
servico de intensificagdo de uma ilusdo, a grandiosidade ao alcance de todos.
Continuando pela Strada Novissima, ao lado de Boffil, meios arcos sucedem-
se em diferentes posi¢cdes anunciam Charles Moore. “O visitante europeu pode
ter uma ideia da Piazza d’Italia.” (ARANTES, 1993: 33)

A proposta mais atraente, segundo Montaner, foi a de Hans Hollein que, sain-
do das normas da exposi¢do, contestava de maneira irdnica ao contexto das
colunas das Cordoaria: “duas variedades de colunas arcaicas — da mitica ca-
bana primitiva e a de um suposto jardim inglés — conviviam com a coluna
que propds Adolf Loos para o Chicago Tribune ¢ com um fragmento suspenso
de coluna que dava passagem para o interior.” Frank Gehry e Arata Isozaki
optaram por propostas de caracter artistico proximas, pela sua simplicidade e
sensibilidade a ‘arte povera’. (MONTANER, 2001: 204)
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Venturi representa bem as suas teorias na Strada Novissima. Um grande
letreiro com os nomes de VENTURI, RAUCH & SCOTT BROWN, identi-
fica imediatamente o stand dos arquitectos. As letras distribuem-se, numa
tela, sobre o arco da entrada, onde estdo representadas formas arquitectonicas
classicas — frontdes e coluna — porém, simplificadas e distorcidas segundo as
regras do humor pop.

A exposigdo tratava-se, assim, de ‘7 metros livres’, para “A Presenca do Pas-
sado”, nos quais entre as suas propostas, as colunas e os frontdes, os arqui-
tectos aproveitavam para fazer (também) ‘publicidade’ aos seus trabalhos ja
realizados anteriormente ou aos seus proprios nomes. A Strada Novissima
consistia numa rua-fachada onde se vivia o espectaculo do pds-modernismo.

Tal como era defendido pelos arquitectos pos-modernos em oposi¢do aos
modernos, a fachada apresenta-se como o elemento independente do conceito
funcional do edificio, ao mesmo tempo que € o principal elemento comunica-
tivpo. Desta forma, os elementos arquitectonicos desta exposigdo consistirem
apenas em fachadas. A Strada Novissima representava, acima de tudo, uma
defesa da volta daquelas caracteristicas diversificadas vitais para a riqueza
cultural da cidade e da rua.

Nesta rua de ‘Carnaval’, era posto em cena era a propria arquitectura como
uma grande constru¢do alegorica. Fachadas que formavam o cenario de uma
rua, na qual as pessoas podiam ‘desfilar’ livremente, como se por algum in-
stante entrassem ‘dentro’ da cena um filme, onde a vida era glamourizada -
“The Big Parade” do pds-modernismo na Bienal de Veneza de 1980.

90 THE BIG PARADE



POS-MODERNISMO

“Finalmente a viagem conduz a cidade de Tamara. Entra-se nela por ruas
pejadas de letreiros que sobressaem das paredes. os olhos ndo véem coisas
mas sim figuras de coisas que significam coisas: a tenaz indica a casa do
arranca-dentes, a garrafa a taverna, a alabarda o corpo da guarda, a balanca
romana a ervanaria. (...) Se um edificio nao tiver nunhem letreiro ou figura,
a sua propria forma e o lugar que ocupa na ordem da cidade bastam para in-
dicar a sua funcdo: o palacio real, a prisdo, a fundicdo da moeda, a escola de
aritmética, o bordel. até as mercearias que os vendedores pdem em exposi¢cao
nas bancas valem nao por si proprias mas como sinais de outras coisa: a fita
bordada para a fronte quer dizer elegancia, liteira dourada poder, os volumes
de Averroéis sapiéncia, a pulseira para o tornezelo volupia. O olhar percorre as
ruas como paginas escritas: a cidade diz tudo o que devemos pensar, faz-nos
repetir o seu discurso, e enquanto julgamos visitar Tamara limitamo-nos a
registar os nomes com que cla se define a si mesma ¢ todas as suas partes.
Como realmente ¢ a cidade sob este denso invélucro de sinais, o que ela con-
tém ou oculta, o homem sai de Tamara sem té-lo sabido. Fora dela espraia-se
a terra vazia até ao horizonte, abre-se o céu por onde correm as nuvens. na
forma abrem-se o céu por onde correm as nuvens o homem fica logo absorvido
a reconhecer figuras: um veleiro, uma mao, um elefante...”
(CALVINO, 2006: 17)
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Reflexdo Final

As exposi¢gdes como “maquinas de apresentacdo”

No século XVIII, a Revolugao Industrial mecanizou os sistemas de produgao
que, consequentemente, possibilitaram a massificagdo dos bens. Houve uma
maior oferta para um maior consumo e a sociedade foi-se definindo por princi-
pios capitalistas decorrentes do fendmeno da industrializagdo. O ciclo das
Grandes Exposi¢des, a partir do século XIX, inaugurou o prentincio mecani-
cista do século anterior. As Exposi¢cdes anunciavam as novidades — o pro-
gresso cientifico e a inovacdo técnica. Moviam multiddes. Apresentavam-se
como oportunidade unica de conhecer as novas tendéncias de produtos ¢ a
nova arquitectura.

Uma exposi¢do sempre se considerou um meio privilegiado de refor¢ar a ima-
gem do pais em jeito de demonstrar ao resto do mundo a conquista da técnica
e os progressos alcancados. Ao longo do século XX as exposi¢des persistiram
e o mundo tornou-se mediatico dia apos dia.

Para além do conteudo da exposi¢cdo e das inovagdes técnicas exibidas ao
publico, a comunica¢do mediatica ¢ a publicidade assumiram grande relevan-
cia nas exposi¢des. A imagem da exposi¢do tornou-se um meio poderoso para
a sua promoc¢ao. A invasdo dos media — a televisdo, na década de 30 — desem-
penham entdo um papel importante na modelagao publica.

A exposi¢do foi perdendo o cardcter de ‘fendomeno Unico e exclusivo’. A
afluéncia do publico ¢é reduzida. Ndo s6 as exposi¢des, as feiras e os saldes
profissionais tém o privilégio de expor. A pratica expositiva estendeu-se até
as casas. A informacao visual ficou a distancia de um botdo. Democratizou-se
na sociedade capitalista e passou a ser oferecida diariamente.

E este o mesmo tipo de consumo que se oferece hoje as multiddes que ocor-
rem macicamente aos parques tematicos. Desde a Disneyland em 1955, que os
parques tematicos transformam-se em atracgdes populares e fortes empreendi-
mentos de animagao turistica. Inspirados em algo historico, cultural, etnogréfico,
ladico ou ambiental, baseados em personagens miticas ou de fantasia, ou ainda
parques que se concentram sobretudo nos multimédia e nas novas tecnologias,
engrandecem a oferta de uma regido. Tém como objectivo o cumprimento do
6cio, onde as pessoas procuram nada mais que lazer-diversdo-espectaculo. As
exposi¢des integram-se nesta regra e apresentam-se como SPA’s de consumo.
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As exposigdes, os grandes e pequenos parques tematicos, a “Feira Popular” e
outros acontecimentos fortemente mediatizados, dos quais a linha do despor-
to-espectaculo sdo exemplo, como um Euro ou um Mundial de Futebol, ou
os Jogos Olimpicos — como ultimo exemplo Beijing 2008 — para além de
serem grandes eventos, desportivos, transformam-se em grandes exposigdes
de equipamentos e estadios, construidos para o evento, onde “grandes” nomes
de arquitectos sd@o chamados a intervir. Os estadios sdo actualmente uma ex-
pressdo expositiva da mais avangada tecnologia. Promovem e ddo estatuto
a nacdo a que pertencem. Estes acontecimentos, num contexto expositivo,
servem para promover a remodelagdo e reanimagdo da cidade ou bairro em
que se inserem. A cidade onde se insere um objecto “exposto” como um esta-
dio, promove também o consumo cultural — o turismo que arrasta multiddes
de pessoas — que invariavelmente se transformam em icones dessa cidade. O
“ninho de passaro” na aldeia olimpica de Beijing, tal como a Torre Eiffel em
Paris, transformaram-se em imagens simbolicas das suas cidades.

As revistas como “maquina mediatica”

A fotografia de arquitectura, publicada em revistas da especialidade, divulga e
promove a cultura arquitectonica visual. E uma ferramenta que medeia a nossa
percepcdo e relagdo com o mundo. Livros e revistas passam a ser publicados
com imagens ilustradas. Recorrendo a fotografia e a técnicas do imaginario
publicitario, as ideias de arquitectura convertem-se em imagens sedutoras,
visualmente atractivas. Uma parte da arquitectura transforma-se em objecto
de consumo quando passa para o dominio da imagem. Através das revistas, a
arquitectura comeca a ser recebida de uma forma social, enquanto consumo.
Nas revistas, a imagem ou a fotografia, de arquitectura ¢ usada para vender o
objecto. Para a maioria das pessoas, Serralves ¢ so6 a janela saliente de Siza
Vieira. A Capela Notre-Dame-du-Haut de Le Corbusier, em Ronchamp ¢ s6 a
fachada sul e leste. A Opera de Sidney de Jorn Utzon é s6 a perspectiva-tipo
vista sobre o mar. Na Torre Eiffel, a representagdo fotografica das partes ilus-
tra o todo, pela particularidade de qualquer que seja o angulo tem sempre a
mesma imagem, entre outros casos caracteristicos.

A arquitectura, hoje, parece ser concebida so para as revistas, sendo na maio-
ria dos casos uma arquitectura de fachada, apresentada com um grande tra-
balho grafico em completo detrimento da qualidade espacial interior. Muitas
vezes, visitamos obras de arquitectura que conhecemos simplesmente pelas
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fotografias publicadas e € no lugar da obra que se percebe a diferenca do seu
lugar representado.

As revistas, enquanto publicacdes periddicas, sdo meios eficazes de divulga-
¢do que exprimem os anseios e deslumbramentos de cada época, num continuo
registo e reprodugdo do presente. Para além de acompanharem a historia, as
revistas ajudam a construi-la. Através do seu poder de disseminacgdo, tor-
naram-se veiculos das principais tendéncias ideoldgicas mundiais.

Estas publicagdes arquitectonicas, outrora veiculos essenciais da critica,
aparecem hoje intimamente ligadas a praticas promocionais. Actualmente, as
mesmas revistas contentam-se em divulgar acriticamente as personalidades
arquitectoénicas “da moda”, cingindo-se ao propagandear das suas obras sem,
no entanto, exporem os mecanismos que cimentam as suas praticas. Isto, entre
a publicidade infinita em que, no inicio, meio e fim das revistas, as empresas
de materiais de constru¢do nos assaltam com as ultimas novidades em janelas
de aluminio ou os ultimos modelos das ceramicas.

O lado instantadneo da cultura arquitectonica ¢ a matéria das revistas da espe-
cialidade. O lugar de produgdo arquitectonica ¢ deslocado do lugar de con-
strugdo para lugares imateriais de publicagdes, onde a arquitectura perde a
massa ¢ o volume, para se transformar num produto de consumo que circula
universalmente. Nesta ansia de apresentar novos projectos, as publicagdes
mostram, preferencialmente, fotografias de obras ndo habitadas. Sdo imagens
idilicas, perfeitas e cuidadas, que iludem qualquer reflexdo. O projecto arqui-
tectonico acaba reduzido a um jogo de formas vazias ¢ sedutoras sob a luz,
perante o nosso olhar encantado. Por vezes, a reflexdo ¢ dificultada ainda pela
auséncia de plantas, corte ¢ alcados. Mas essencialmente pela auséncia de uso,
de maturagéo.

A diminuicdo de consciéncia critica pode resultar numa cultura de consumo
sem sentido, em que ndo héa possibilidade de um discurso significativo. Nesta
altura, a unica estratégia efectiva ¢ a sedugdo. As revistas deveriam ser so-
bretudo um lugar de auto-critica, ou seja, de critica aquilo que elas mesmas
produzem — a mediatizagdo. A assinatura de um arquitecto ¢ hoje aquela cuja
imagem esta disseminada pelos meios de comunica¢do de massas, contribuin-
do para o seu amplo reconhecimento. A cobertura dos mass media é vista
como a aprovacgao que todos desejam. A partir do momento em que o seu autor
por algum motivo se torna mediatico, a ‘qualidade’ da obra de um arquitecto
passa a ser um dado adquirido.

Nao sera entdo inocente a importancia que a maior parte dos arquitectos con-
cedem a escolha dos fotdgrafos, nem ocasional o facto de o duo arquitecto-
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fotografo ser actualmente tdo comum. O investimento na escolha do autor de
fotografias para publicagdo tera como objectivo primordial o alcance da per-
spectiva ideal. Toda a complexidade de uma obra de arquitectura sintetizada
numa imagem sedutora. Com a lente certa e a luminosidade perfeita, intima-
mente instantanea, universalmente recebida.

Os centros comerciais como “maquinas de consumo”

Nesta ‘sociedade da imagem’ e do consumo, a cultura pos-moderna ¢é carac-
terizada, antes de tudo, como uma cultura de consumo, que reduz o individuo
a condi¢dao de consumidor — como consequéncia do sistema de automatizacao
do sistema de produc@o. As novas formas referentes ao consumo estdo rela-
cionadas com a alta tecnologia ¢ com as industrias da informag¢do. Tudo ¢é es-
timulado para o consumo, como o modo de producdo e de circulacdo de bens,
os padroes de desigualdade no acesso aos bens materiais e simbdlicos e a ma-
neira como se estruturam as institui¢des da vida quotidiana. A ‘sociedade de
consumo’ cria novos espagos para os consumidores, transformando o consumo
num sistema global que molda as relagdes dos individuos “pds-modernos”.
Essa mesma sociedade ¢ entdo reconfigurada por tecnologias variaveis que
determinam os padrdes de consumo.

A imagem publicitaria ¢ uma constante. Se ndo é em casa, através dos media,
¢ nos espacgos publicos, nos suportes publicitarios (outdoors, ecrds, cartazes,
anuncios luminosos) que ja fazem parte da caracterizagdo da rua e da paisagem
urbana; nos flyers que nos sdo dados para a mdo constantemente, ou mesmo
num rapido café “ao virar da esquina”, ficamos entretidos com a publicidade
que vem no pequeno pacote de agucar.

A vida quotidiana ¢ estetizada. O triunfo do signo que, segundo Jean Baudril-
lard “ja ndo consumimos coisas, mas somente signos” (BAUDRILLARD, 2007),
retrata a subordinac¢do da produ¢do ao consumo sob a forma do capitalismo e
do marketing, com uma ascensiao cada vez maior ao conceito de produto, de
design e de publicidade.

Nesta logica consumista, estruturada em torno do simulacro, tudo ¢ feito no
sentido de estimular o consumidor. As imagens desempenham um papel im-
portante, constantemente vinculadas pelos media. Assim, palavras, imagens ¢
néons misturam-se aleatoriamente em grandes letreiros, produzindo a paisa-
gem ‘hedonista” que faz com que as ruas da cidade contemporanea se tornem
num palco de recepcdo de estimulos consumistas.
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Esta ‘sociedade de consumo’ ¢ dominada pelas grandes superficies comerci-
ais, onde “tudo se vende por atacado”.

A rua da imagem, da publicidade, dos “encontros e desencontros”, dos acon-
tecimentos, do lazer, fecha-se no enorme centro comercial, onde as pessoas
entusiasticamente vdo ao encontro do consumo. “A sintese da profusdo e do
calculo € o drugstore (ou os novos centros comerciais), que realiza a sintese
das actividades consumidoras.” (BAUDRILLARD, 2007: 17)

Situados em locais estratégicos, posicionam-se onde os compradores possam
rapidamente chegar e com o objectivo de acolherem o maior numero de pes-
soas. “Os grandes centros comerciais ou shopping centers, como gostam de
se chamar, para poderem existir, dada a sua enorme necessidade de espaco,
instalam-se quase sempre nas periferias das cidades onde os terrenos serdo
mais baratos e os acessos viarios «facilitados».” (GRACA DIAS,2006: 57)

Nuno Porto, antropdlogo, numa conferéncia intitulada, “Programas ¢ Equipa-
mentos para o século XXI”, descreveu que o “antepassado do shopping sdo
os museus e exposi¢des publicas”. (Fevereiro 2008) S20 agora estes espacos que
mobilizam as multiddes de pessoas, com um unico objectivo — consumo. Nuno
Porto definiu ainda “o shopping como um ‘complexo expositivo’ ou como
uma pratica de consumo, onde se participa em praticas publicas”, onde tudo o
que ¢é exposto ¢ com o intuito de levar “o visitante desta grande exposigdo” ao
consumo. Os centros comerciais sdo as exposi¢des tematicas da actualidade,
onde o tema é: 0 consumo.

O centro comercial recebe os consumidores num ambiente acolhedor, onde
ndo ha frio nem calor, sol nem chuva. E uma “estrutura fechada, climatizada,
artificialmente iluminada, cheia de lojas, musicas e desafios consumistas.”
(GRACA DIAS, 2006: 57) Tudo ¢é estimulado para uma tUnica pratica social: con-
sumir massivamente.

Perante este contexto consumista e “acolhedor” do centro comercial, onde
tudo e todos se podem encontrar ¢ identificar, também as ruas de “comércio
tradicional” das cidades se querem fechar em “centros comerciais” — vontade
de que ¢ exemplo a proposta de cobertura da Rua Ferreira Borges ¢ Rua Vis-
conde da Luz na baixa de Coimbra.

Tal como na Revolugdo Industrial — o espectaculo que eram as grandes maqui-
nas de producdo industrial — também no centro comercial se recebem produ-
tos produzidos industrialmente e mesmo alimentag¢do industrializada, para o
consumo massificado.

“O centro comercial anuncia e vende a globalizagio. E 0 monumento descar-
tavel da globalizagdo.” (FIGUEIRA, 2005) Transformado numa pequena «cidade-
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ideal» onde nada falta ao consumidor. S6 basta mudar de andar para encontrar
a “necessidade seguinte de consumir”.

Dentro do grande edificio, o ambiente ¢ estavel e os corredores transformam-
se em ruas, “a volta dos quais se posicionam as lojas da globalizagdo, por
dentro de um enorme contentor ou barracdo mais ou menos «festivo», de cli-
ma condicionado e permanentemente vigiado.” (GRACA DIAS, 2006: 57) Tudo ¢
favoravel ao bem-estar do consumidor.

A ida ao centro comercial é, como descreve Baudrillard, a “Nova arte de
viver, nova maneira de viver, dizem as publicidades, o ambiente quotidiano
que se respira: pode fazer ‘shopping’ agradavel no mesmo local climatizado,
comprar de uma s6 vez as provisdes alimentares, os objectos destinados ao
apartamento e a casa de campo, os vestidos, as flores, o ultimo romance ou a
ultima quinquilharia, enquanto maridos e filhos véem um filme ou almogam
todos ali mesmo.” (2007: 18) O centro comercial, nesta “cidade-ideal”, oferece
espagos de entretenimento, espectdculos, exposi¢des e até se vendem revis-
tas (de arquitectura). “Café, cinema, livraria, auditorio, bagatelas, vestidos e
muitas coisas ainda nos centros comerciais: o drugstore consegue compendiar
tudo de maneira caleidoscopica.” (BAUDRILLARD, 2007: 18)

Os centros comerciais convertem-se assim em “The Big Parade” — a grande
parada do consumo.

Assim, das exposi¢des, mais ou menos mediaticas, a compra regular de revis-
tas periodicas ou aos grandes centros comerciais, uma multiddo de pessoas ¢,
directa ou indirectamente, arrastada, com um mesmo objectivo — o consumo.
“Das Grandes Exposi¢des aos grandes shopping centers: The Big Parade.”

Assim, das exposi¢cdes, mais ou menos mediaticas, a compra regular de revis-
tas periodicas ou aos grandes centros comerciais, a sociedade globalizada sig-
nificada por uma multiddo de pessoas ¢, directa ou indirectamente, arrastada,
com um mesmo objectivo — o consumo. O objecto de consumo, significado
sempre pela imagética hedonista, é sempre algo artificializado que opera num
jogo de seducdo. Inebriados ¢ arrebatadoramente encantados pela necessidade
encomendada saimos para a rua desde as Grandes Exposi¢des aos grandes
shopping centers, num movimento The Big Parade. O apelo é consumir. E
consumir. E continuar a consumir.
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