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ARQUITETURA SIMULADA



Robert Stern, fachada na Strada Novissima.




De uns tempos para ci a arquitetura se encontra na berlinda.
Num certo sentido extravasou o campo estreito dos especialistas, ror-
nando-s¢ mesmo referéncia obrigatéria na interpretagio da cultura
contemporénea. E verdade que precisou ser admitida 2 Bienal de Ve-
neza (1980), e nela provocar algum escindalo de priblico, para encon-
trar lugar nos suplementos culturais da grande imprensa internacio-
nal. No outro extremo, até mesmo a familia longinqua dos filésofos,
via de regra muito distantes dos impasses especificos de um mundo
que em principio estdo encarregados de explicar, passou a dedicar-lhe
alguma atengdo, a ponto de a decifragio do real significado da arqui-
tetura contemporanea figurar no elenco dos temas polémicos que hoje
opdem a nova Teoria Critica alema ao Pés-estruturalismo francés.

Acrcedito ndo estar exagerando ao observar que muito do Espirito
do Tempo (para empregar em sua acepgao original uma expressio
muito apreciada pelos teéricos do Pés-moderno) se exprime através da
linguagem arquitet6nica atual. Pois bem, hoje em dia, um dos maiores
lugares comuns da critica da cultura consiste em afirmar que vivemos
sob o signo do olhar, sob o império da imagem, no Amago de uma civili-
zagdo do simulacro, e assim por diante, mais ou menos nos seguintes
termos: a favor ou contra, todos procuram demonstrar que a assim
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chamada realidade evaporou a golpes de estilizagio hiper-realista,
que numa sociedade do espetdculo (embora nela nada se represente) a
c6pia é superior ao original, que tal eclipse se deve a uma avalanche
de imagens sem referéncia, que ndo hé portanto informagio propria-
mente dita, sendo a comunicagio mera simulagio etc. Nao direi que
nio, sobretudo quanto aos efeitos de desaparecimento do mundo que
uma tal saturagio acarreta. Lembraria apenas — € a ressalva nao € so-
mente de ordem terminolégica, como a seu tempo se verd — que essa
tio celebrada (para bem e para mal) onipresenga do simulacro
também pode ser uma miragem que, a0 consagrar o triunfo da pura
visibilidade, na verdade arremata uma escravizagdo do olhar a hiper-
realidade imagética de cardter eminentemente tdtil. E mais, diria que
reside precisamente nesta dominancia do tatil, na esfera mesma do
6tico, a marca registrada da cultura de massa. Logo adiante esclareco
a origem e o contexto dessa conceituagdo que, entre outras coisas,
permite reconhecer na arquitetura o arquétipo da arte de massa.

Ora, o conjunto de obras e tendéncias projetuais de que pretendo
falar, nio por acaso, € responsivel pela credibilidade daqueles convi-
tes recorrentes A viagem pela hiper-realidade cotidiana, de uma ma-
neira possivelmente menos avassaladora do que a televisdo, o cinema
e demais artes do video, porém igualmente enfética. Duplamente res-
ponsavel, alids, pois afinal o palco dessa irrealidade experimentada
pelos contemporaneos ¢ a prépria cidade. E na metrépole moderna
que se dé essa disciplina tétil do olhar, € na arquitetura da cidade que
se encontra a matriz dessa civilizagio do simulacro. Nao falarei pois
de uma arte qualquer, mas de um campo de forgas técnicas e artisticas
de tal modo dispostas que nele germina o embrido daquele mundo de
faz-de-conta no qual se exprime, segundo Jameson, a légica cultural
do capitalismo avangado.

A mais Antiga Arte de Massa

Normalmente ninguém presta atengdo na arquitetura de um
edificio. Qualquer pessoa reconhece a paisagem préxima em que vive
e com a qual se relaciona pela forga do hébito; porém o mais préximo
se transforma no mais distante tio logo se trate de descrevé-lo com al-
guma fidelidade. No caso do ambiente urbano das grandes metrépo-

O Lugar da Arquitetura depois dos Modernos




les em que vivemos, a incapacidade de representagio clara e distinta
assume proporgdes de regra geral. Creio que Walter Benjamin foi o
primeiro a extrair as conseqiiéncias desse fendmeno para a compre-
ensdo da arquitetura numa época em que as grandes massas entram
em cena para ficar. Quando se quer entender a relagdo das massas
com a obra de arte, nao se pode perder de vista a mais antiga e dura-
doura das artes: esse o ponto de partida de uma breve passagem, ra-
ramente lida, do ensaio famoso sobre a “obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”. (Que eu saiba, apenas Giangiorgio Pas-
qualotto, num estudo de 1971, chama a atengdo para a importancia
dela, sobretudo quando se tém em mente as aporias do Movimento
Moderno.)

Em dltima andlise, nossa relagio desatenta com a arquitetura se
prenderia ao fato de que ela sempre foi uma arte de massa, pois, ao
contrario da pintura, que nio se presta ao confronto imediato com as
reagdes de um grande priblico (como o demonstrou o dadaismo), a re-
cepgdo da arquitetura, como outrora a da poesia épica e hoje a do ci-
nema, se d4 coletivamente e na forma da distragdo. Nesse sentido, as
leis da percepgio de uma arte assim primordial passam a adquirir, em
certas circunstancias, for¢ga de norma. Benjamin se explica fazendo al-
gumas distingdes, que, embora muito difundidas, preciso retomar.
Comega por uma espécie de reabilitagio materialista da diversio que
as massas procuram na obra de arte, aspiragio que se costuma desa-
creditar em nome da abordagem circunspecta do connaisseur. Este se
recolhe diante da obra de arte, a cuja contemplagio se devota de ma-
neira concentrada, enquanto a massa dispersiva exige da arte a mais
intensa distragdo. Para melhor ressaltar esse contraste, Benjamin cos-
tuma recorrer a algumas imagens sugestivas do arrebatamento estéti-
co contraposto 2 falta de compostura de um piiblico relaxado. Eis uma
das mais eloqiientes: “quem se recolhe diante de uma obra de arte
mergulha dentro dela e nela se dissolve, como ocorreu com um pintor
chinés, segundo a lenda, ao terminar seu quadro. A massa distraida,
pelo contrario, faz a obra de arte mergulhar em si, envolve-a com o
ritmo de suas vagas, absorve-a em seu fluxo”.

Se Benjamin recorre ao teatro de Brecht, do qual jd era na época
um dos principais tedricos, para caracterizar a natureza e os efeitos da
relagio distraida com a obra de arte, é a arquitetura que lhe serve de
modelo privilegiado por ser a mais antiga dentre as artes que se dio
segundo o critério da dispersao, pois a relagao com ela teria sido sem-
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Aldo Rossi

Pértico de entrada a [ Bienal

de Arquitetura, Veneza, 1980.

A direita:

Desenho com farol e Teatro do Mundo.
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pre e em primeiro lugar utilitdria, devido 4 necessidade bdasica
do homem de abrigar-se, e s6 secundariamente contemplativa. O nos-
O contato com a arquitetura teria sido, pois, desde sempre, eminen-
temente tdtil, isto €, pragmdtico, criando hébitos que liberam nos-
sa aten¢do, mantida sem esforgo, basicamente descontinua, superficial
e difusa, em oposigdo ao que seria uma recepgio dtica, contemplati-
va, atenta, polarizada — como tradicionalmente era solicitada pelas
demais artes e que € cultivada pelos viajantes a cata de emogdes esté-
ticas, diante de monumentos arquiteténicos (j4 fora do circuito que
define o uso coletivo do objeto percebido, 2 margem da vivéncia quo-
tidiana). Logo, o 6tico e o titil se opdem da mesma maneira que arte
auritica e tecnolégica, ou obra de arte unica e reproduzida tecnica-
mente.

Volto a lembrar e insistir que Benjamin interpretava a relagio
desatenta com a arquitetura nos termos em que concebia o efeito da
desidentificagio produzido pelo teatro épico de Brecht — o olhar dis-
tanciado de quem julga distraidamente —, fazendo dela o paradigma
de toda relagio estética na era da reprodutibilidade técnica. Uma ana-
logia que possivelmente estava no ar, tanto assim que Leonardo Be-
nevolo, em sua conhecida Histdria da Arquitetura Moderna, recapitula o
programa da “arquitetura funcional” recorrendo as diretrizes brech-
tianas do teatro €pico: como este ultimo, a nova arquitetura concerne
ao comportamento pratico dos homens; dirigindo-se a sua razio, nao
deseja comunicar-lhes entusiasmo, nem éxtase, mas arrancar decisoes,
permitindo que o usuério opine como um especialista, visto que as
vantagens funcionais podem ser racionalmente demonstradas. Mas a
liquidagio da distdncia em que era mantida a obra de arte — a liqui-
dagdo da “aura” — s6 viria mesmo a se consumar, de uma maneira ra-
dical, com a mais nova das artes, na sala escura do cinema (que ocupa
um lugar central no ensaio citado): aquela arte que, mais do que as
anteriores, é produzida para ser reproduzida e estd portanto mais
préxima das massas. Mas, se o cinema era entdo a forma mais atual e
que melhor expressava as tensdes da época (quando a dominante tatil
passa a prevalecer até no campo 6tico), foi contudo a arquitetura a
forma origindria que minou para sempre aquela dimensdo aurdtica.
Assim, a mais antiga das artes e a mais recente e subversiva contribui-
ram igualmente para o eclipse da aura na arte.

Antes de prosseguir é necessario assinalar que tais distingdes da-
tam dos anos 30, quando o cinema era a grande arte nova e a arquite-
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Vista geral da S. N.
(em primeiro plano a fachada de Charles Moore).



Portoghese, Koolhas e Zinghelis
Fachada na S.N.

Mathias Ungers
* Fachada na S.V.




tura do Movimento Moderno, que se iniciara em torno dos anos 20,
estava no auge, scm contar que a experiéncia bdsica da modernidade
tinha como cendrio as grandes metrépoles. Nas poucas linhas que es-
creveu entio sobre arquitetura, Benjamin alinha com a tabula rasa do
Movimento Moderno. Inclusive adota scu argumento basico sobre
uma possivel transformagio das relagdes sociais em fungio de uma
reordenagio global do espago. Chega, por exemplo, a esperar quc a
nova arquitetura do vidro atente contra a propriedade privada - esta
¢é opaca e a transparéncia antiauratica do primeiro valeria como uma
critica material dos segredos daquela, reunificando interior e exterior,
como queriam os arquitetos modernos. A arquitetura, que nuin certo
sentido fora exemplar quanto a forma de percepgao tatil, aparecerd
portanto como a grande arte sintética de uma sociedade que se consti-
tufa como sociedade de massa. De outro lado, se Benjamin néo tinha
davidas quanto ao fato de que a distragdo ¢ também indicio de alie-
nagao, prépria de um sujeito debilitado e desviado de si mesmo, num
processo de massificagio que, naquele momento, muito tinha a ver
com o nazismo e o fascismo (o alvo principal de Benjamin era o cine-
ma de propaganda dos regimes europeus autoritdrios, ao qual contra-
punha um outro uso do cinema: os filmes de Eisenstcin); ao mesmo
tempo, ele via delinear-se ai um comportamento a altura da era de
reconstrugido histérica que se anunciava (toda a esquerda e grande
parte da intelectualidade nutria-se, entdo, dessa expectativa). Na ex-
periéncia desatenta, Benjamin divisava uma espécie de liberagio da
percepc¢ao para outras tarefas, aparecendo-lhe, portanto, como po-
dendo ser propicia a um uso antiburgués e até revolucionério da arte.
Dizia cle, confiante na apreensao tétil da realidade e no efcito positivo
dos hébitos por ela gerados: “nenhuma das tarefas que se impdem aos
6rgaos receptivos do homem, quando das grandes reviravoltas da
histéria, € resolvida por via visual, isto é, através da contemplagio. Pa-
ra que isso ocorra, paulatinamente, é preciso recorrer 2 fruigio, ao
hébito”.

Passados cinqiienta anos, j4 nido se pode mais alimentar tais
ilusdes quanto aos vinculos que atrelavam as inovagdes tecnolégicas —
das quais dependia o futuro da arte - as relagbes sociais de produgio
organizadas pelo capitalismo que entio ji mudava de pele, deixando
pelo caminho as promessas de seus tempos heréicos. Todavia, a inde-
finigdo da hora, a incerteza quanto a diregio em que se resolveriam
as tensoes daquele campo de forgas, ainda autorizava o livre curso
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das extrapolagoes do periodo antcrior (das primeiras vanguardas his-
téncas)

E justamente o triunfo dessa domindncia tdtil na cultura da socie-
dade de consumo atual, uma cultura saturada de imagens e digitos,
que pretendo analisar através da evolugao de conjunto da arquitetura
mais recente. E sc principiei recorrendo as sugestdes de Benjamin,
também foi para melhor marcar o rumo divergente de tal evolugio e
o momento em que me afasto dele na avaliagao dos resultados da ge-
neralizag¢io do modelo que acabamos de reconstituir. Nao € por acaso
que a arquitctura ocupa o primeiro plano nas discussdes sobre a
pés-modernidade. E também me parcce estratégico comegar pelo
acontecimento piblico em que, expostas com espalhafato, essas novas
tendéncias projetuais abalaram a indiferenga com que habitualmente
a arquitetura € acolhida. Refiro-me a dos criticos, pois o grande publi-
co parece ter se divertido bastante - o que normalmente ocorre em
mostras similares —, como se estivesse num parque de diversoes. E
possivel, porém, que tenha se divertido num sentido bem diferente do
imaginado por Benjamin, mais préximo, quem sabe, do espirito de-
nunciado por Adorno em carta a este dltimo acerca da “teoria da dis-
tragio”, lembrando, como um mau pressigio, que o riso dos freqiien-
tadores de cinema é tudo menos bom ¢ revolucionério.

Uma Rua-Manifesto

A arquitetura muito especial que finalmente chegou a Bienal de
Vencza, em 1980, podia pelo menos alegar em seu favor o pequeno
escandalo — como dizfamos, mais de critica do que de piblico — que
suscitou 2 sua volta. Afinal fazia tempo que nio se reeditava com al-
gum sucesso a atmosfera de provocagio que, em principio, anuncia a
presenga do NOVO. Aqui comegam os mal-entendidos. Em primeiro
lugar, o titulo da mostra ia em sentido exatamente contrario. “Presen-
¢a do Passado”, numa aparente contestagio do espirito que anima tais
mostras — exibir o que hi de mais atual. De outro lado, o imperativo
do novo, tornado tradigio, esgotara-se numa cansativa repetigao de
férmulas — e isso, na arquitetura, ja hd mais de trinta anos, mas s
agora a grande dissidéncia extravasava o dominio especializado de
uma forma tio publica e provocativa. Regia-se, num retorno ao passa-
do, esquecido pelos Modernos, para encontrar af a inspiragio de uma
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rua inteiramente diferente daquilo que se estava habituado a ver -
uma Strada Novissima, como foi chamada. Choque, sem divida, houve,
mas a presenga do passado exasperava sobretudo os herdeiros do Mo-
vimento Moderno. Alguns davam de ombros e cinicamente se diver-
tiam com a falsa alternativa, no fundo, uma “brincadeira”, mas se di-
vertiam também com a indignagao dos colegas linha-dura, abalroados
pela avalanche de uma “moda passageira” que, no entanto, os asse-
diava de todos os lados, e nio era de ontem. Uma “vanguarda retro-
versa” - como a chamou um de seus criticos — € algo para desconcer-
tar e custa a ser identificada. Até mesmo um espirito ponderado e are-
jado, como Vittorio Gregotti, um dos maiores arquitetos contempora-
neos e atual diretor de uma revista muito up-to-date, a Casabella, ficou
com um pé atrds desta “enorme feira de vaidades, a reboque das in-
jungdes do marketing cultural”. Para nio falar do destampatério de um
heterodoxo, Bruno Zevi: “facciatisti e facciattosti”, boutade muito grave
num pafs que conheceu de perto os horrores e as cumplicidades in-
deléveis que o fascismo deixou para trds (motivo, alids, de seu afasta-
mento no pés-guerra do “racionalismo moderno”, em nome de um
novo “organicismo”, mas, sem divida, ele ndo podia prever que a cri-
se que surpreendera, ainda em suas origens, acabasse em tal miscela-
nea: “mistura de simulacros e c6pias, tons dulicos e vernaculares, aca-
demia e regionalismo”, ora “historicismo passivo”, ora simplesmente
“anarcéide”). Sumariamente, essa a visio de uma maneira ou de outra
adotada pelos da geracio que, mesmo quando ndo intciramente sin-
tonizados com o Movimento Moderno, compartilhavam da crenga na
funcionalidade da arquitetura.

Mas, afinal, do que se tratava? Simplesmente de uma rua inusual
(e inutilizdvel - ¢ verdade): vinte arquitetos de renome alinharam fa-
chadas numa rua artificial - a Strada Novissima — aberta num dos locais
mais tradicionais de Veneza, a Cordoaria quinhentista do Arsenal,
mais exatamente, ao longo dos 320 metros da nave central, ladeada
por sélidas e volumosas colunas toscanas, nas quais as fachadas se
apoiavam, por vezes incorporando algumas para melhor acentuar o
insélito do conjunto. O ambiente ajudando, multiplicavam-se as ci-
tagdes da arquitetura italiana do passado. Também ndo eram poucas as
alusdes mais ou menos diretas aos grandes simbolos e estere6tipos da
arquitetura de todos os tempos, mas agora apresentados fora de lugar,
propositalmente deslocados, reconduzidos da antiga fungio ao orna-
mento, ainda mais injustificivel, a ndo ser pela vontade de aturdir o
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transeunte. Entre outras coisas, chamando a atengdo para as obras
completas dos préprios expositores, de que estes faziam despudora-
mente reclame através de maquetes ¢ painéis variados. Fantasiosas e
extravagantes, tais fachadas nio escondiam o papelio e as madeiras
com que foram construidas nos estiidios da Cinecittd — tudo bem sina-
lizado para que, de surpresa em reconhecimento imediato, o visitante
da mostra pudesse ter a sensagio lisonjeira de figurar num filme de
Fellini. Como se tudo isso nao bastasse, referéncias abundantes ao tea-
tro completavam a parafernilia de recursos de toda sorte mobilizados
para produzir uma impressio de irrealidade. Disposta como um grande
cendrio, aquela rua nao podia mesmo ser real. Nem pretendia: para
arrematar a provocagio, era suficiente sugerir a ressurreigao assim
fantasmagoérica da famigerada “rua corredor” que Le Corbusier dizia
ser necessario matar para dar passagem ao novo urbanismo. Nessa rua
de Carnaval (ndo se pode esquecer que se cstava em Vcneza), o que
era posto em cena era a prépria Arquitctura como uma grande cons-
trugio alegérica.

Antes de passarmos aos termos da polémica em questdo, percor-
ramos um pouco essa rua sé de fachadas.

Logo a entrada, a primeira delas — abrindo para a Cordoaria,
como se o fizesse para um pequeno burgo medieval, de dimensées
modestas — é obra de um dos grandes arquitetos italianos da atualida-
de, Aldo Rossi. Embora introducio literal 2 mostra, nem tudo se da
neste registro: sébria, integrada sem alarde no espago muito conotado
que a envolve, a sugerir um fragmento de muralha, pontuado por pe-
quenas torres ou faroletes. Este acesso a uma aglomeragao urbana mal
encobre todavia a citagio de uma outra obra dele, um hibrido de bar-
co, farol e sala de espetaculo, o Teatro do Mundo - encomendado pa-
ra o Carnaval do ano anterior e incorporado a Bienal, ancorado junto
a antiga Alfindega. Nio faltam também referéncias sabiamente dosa-
das a uma certa iconografia veneziana, em particular ao Carpaccio do
ciclo de Santa Ursula, exposto na Academia. (O leitor familiarizado
com a vasta e bastante desigual literatura consagrada a identificagio
do Pés-moderno ha de convir que nido cabe enquadrar sem mais essa
abertura na trama terminol6gica na qual se costuma encerrar a arqui-
tetura de que estou comegando a falar: simulacro, pastiche, descontex-
tualizagdo etc. A seu tempo voltaremos a esta encruzilhada conceitual.
Tentarei aqui apenas sublinhar algumas singularidades do programa
de Rossi, quando mais nio seja, para salvaguardar um pouco a distan-
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R. Venturi e Rauch, fachada na S.N.,
vista de dentro do stand de R. Stern.
Ao fundo: maquete da Residéncia de Chestnut Hill.

Gordon Smith, fachada na S.N.
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cia entre a nomenclatura disponivel e a variagio da hora arquiteténi-
ca do momento, que ninguém sabe dizer muito bem qual é.) Em li-
nhas muito abstratas, scu programa poderia ser assim resumido: o
ponto nevrilgico € a construgio “analégica” — uma cspécie de elabo-
ragio de referéncias locais, aliada a um repertério minimo de formas-
tipo (de faréis, casas de pescadores, tendas de praia, chaminés, cafe-
teiras etc., a frontdes-tridngulos, colunas-cilindros ou cones, e as-
sim por diante). Segundo a imaginagdo do arquitcto, recorréncias
histéricas associadas a reminiscéncias pessoais ¢ que afloram em suas
obras nas mais diversas articulagées — algo como um diidlogo perma-
nente entre a memoria coletiva e a individual, a tipologia atemporal e
a morfologia local, as formas puras e as solugdes arquitetdnicas con-
cretas.

Passando ao outro lado, o visitante deparava com um renque de
formas-fachadas, quase sempre fora de contexto e sem nada que lem-
brasse mesmo de longe um projeto de uma rua verdadeira. Uma ar-
quitetura livre de qualquer convengdo - inclusive de fachada - entre-
gava-se a uma festiva autocelebragio (esta sim, pés-moderna). Alguns
poucos arriscavam apresentar frontispicios residenciais, como Leon
Krier, apresentando uma de suas casas-tipo, pré-modernas e artesa-
nais, em versdo cldssico-vernacular, ou o préprio organizador da mos-
tra, Paolo Portoghesi, embora sua fachada fosse um tanto assemelhada
a de um templo, no espirito de autoculto dominante. A indole com-
placente dessa manifestagio era descrita por dois criticos italianos co-
mo “um paichwork de monumentos 2 gléria de si préprios, de alta-
res-mores e arcos do triunfo a prépria poética, de scherzi literdrios ou
graficos, pictéricos ou escultéricos, de auto-ironia e ironia”. Enfim,
uma apoteose do narcisismo. Tendo sempre a auto-referéncia como
norma, esses cendrios arquiteténicos funcionavam como “boca de ce-
na”, onde os autores vinham expor suas obras. A de Tigerman, por
exemplo, consistia num imenso cortinado pintado sobre madeira, en-
quanto, num segundo plano, levemente recuado, surgia um teldo on-
de se podiam ver colunas em perspectiva, no claro intuito bem ele-
mentar de criar um {rompe-loeil de profundidade, o todo culminando
numa porta, encimada por um frontio, pelo qual finalmente se entra-
va em sua sala de exposi¢ao. Gordon Smith ia pelo mesmo caminho,
substituindo o cortinado por colunas saloménicas pintadas e, coroan-
do o frontio de uma porta-arco, um afresco de imitagio, onde se po-
dia ler em letras bem grandes a palavra talisma ARCHITETTURA. De
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caso pensado ou nio, a idéia de altar era a primeira a se impor, quem
sabe sugerida por alguma afinidade com o baldaquim da Catedral de
Sio Pedro. Também é um arco triunfal, apoiado sobre pilares ¢ colu-
nas déricas romanas, que encontramos na entrada da exposi¢io de
Creenberg. O acesso a de Mathias Ungers dava-se através de uma
imensa coluna vazada. Mais discreta, por assim dizer, a fachada de
Koolhaas e Zinghelis resumia-se a um pano branco com uma das pon-
tas arregacadas, 2 maneira de uma tenda, ou de uma entrada de circo
(com uma haste a frente que, dado o contexto veneziano, também faz
lembrar um mastro com uma vela enfunada — achado bem de acoerdo
com o primarismo triunfante que alimenta o programa de alusdes de
todo um ramo dessa arquitetura). Um pouco mais adiante, o monu-
mento-mausoléu do Taller Bofill. Se o contraste é flagrante, nem por
isso a obra exposta, o Teatro de Abraxas, deixa de ser menos celebra-
tiva, monumental e cenarfstica. Alids é esta a principal especialidade
do Taller, fazer uma arquitetura de efeito: grandes cendrios inspira-
dos na tradigdo dos palicios franceses, devidamente deformados, am-
pliando escalas, multiplicando as formas, misturando estilos - como
sempre, tudo a servigo da intensificagio de uma ilusao, a grandiosida-
de ao alcance de todos.

Continuando pela Strada Novissima, ao lado de Bofill, meios arcos
sucedendo-se em diferentes posi¢des anunciam Charles Moore. O visi-
tante europeu pode enfim ter uma idéia da Piazza d’'Italia que o cele-
brizou (construida entre 1975 e 1980, em plena New Orleans). Aquela
extravagancia deve ele a reputagio de um dos mais representativos
protagonistas da arquitetura pés-moderna. Numa alusio clara 2 Fon-
tana de Trevi, a Piazza d'Italia nio deixava de ser também uma mon-
tagem bem-humorada de citagbes, com um mapa da Itilia cercado por
muita dgua e inscrigdes em latim, ao qual se juntam arcos, colunas,
frontdes e pérgola em forma de tempielto, tudo reunido num cendrio
que tem menos a ver com um canto da cidade italiana do que com um
filme hollywoodiano. Uma Itdlia kitsch filtrada pelo olho americano
igualmente estereotipado pelo preconceito europeu: um amilgama
colorido de formas arquiteténicas tradicionais, ago e néon, transforma
os monumentos da meméria numas tantas figuras de retérica esvazia-
das e resfriadas. Caberia aqui a distingao feita por Jameson — um dos
teéricos da Pés-modernidade — entre o pastiche, de humor sem graca,
cool, € a parédia, de intengdo contestatéria, hot, prépria as vanguardas.
O que se vé aqui, como em quase toda a Strada, é nio mais do que
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uma blank irony, a irreveréncia “dad4” esvaziada — no mdximo aquilo
que Daniel Bell, ao caracterizar o niilismo dos anos 60, chama de ati-
tude rebelde (inconseqiiente como o comportamento da adolescéncia).
Se é verdade que a sociedade de consumo ¢ uma grande usina de pro-
cessamento de dados, estivamos em casa. Como também nao surpre-
ende a irritagio do europeu cultivado com essa representagio que faz
da Itdlia o turista americano padrio. Embora nem tudo na Bienal de
Veneza fosse obra americana, aquela rua aberrante parecia mesmo
uma avenida de Las Vegas transportada para dentro de uma das mais
tradicionais cidades do mundo.

Do outro lado da rua, o austriaco Hans Hollein, em vez de arcos,
brinca com colunas. Uma fachada composta por quatro colunas ficti-
cias, justapostas a duas toscanas, reais, do Arsenal, resumia a histéria
da Arquitetura. A primeira delas era um tronco de 4rvore, segundo os
manuais que adotam as teorias do mimetismo na origem da arte, o
modelo original da coluna: este primeiro elemento se repetia na fa-
chada de Purini. Seguia-se uma coluna de mirmore, partida como
uma rufna embora suspensa. Entre elas, a ainda hoje intrigante colu-
na dérica, a um sé tempo prédio e monumento, projetada por Loos (o
primeiro grande teérico da arquitetura antiornamental) para o Chica-
go Tribune. Finalmente uma coluna revestida de vegetagao, outra
alusio elementar ao retorno ecolégico a natureza. Hollein é em geral
um dos bons exemplos de uma arquitetura eclética. No geral, como na
Piazza de Moore, uma montagem irdnica (no sentido empregado hé
pouco, isto é, sem o tom negativo das vanguardas heréicas) de formas
do imagindrio do homem médio da sociedade de consumo. Um dos
exemplos mais conhecidos — sua Agéncia de Viagens, construida entre
1976 e 1978, em Viena - reline novamente num cenério de teatro tu-
do o que a imaginagio de um turista aprendiz, pré-moldada pela mais
convencional publicidade, consegue antecipar: ruina grega, balda-
quim hindu, palmeiras dos mares do sul, revoada de péssaros cm li-
berdade e outros cromos de mesmo quilate — tudo muito asséptico,
brilhante, metélico, sobre marmores. Onde esperdvamos encontrar
o célido repertério do “convite a viagem” dos nossos avés, exotismo e
mistério prometidos pelo longfnquo e primitivo, deparamos com uma
paisagem pasteurizada por uma arquitetura que ¢ tudo menos naive: o
antigo e o distante filtrados pelo ultramoderno, super-iluminados por
uma abébada de vidro, privados do mais leve indicio que os particula-
rizasse, sem subentendidos ou segredos, num espago chapado onde
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tudo deve aparecer — embora nada seja revelado — como itens de um
catdlogo ilustrado (na feliz expressio de Lyotard ao falar do hiper-
realismo). Da Agéncia de Viagens a Joalheria - outra butique vienen-
se¢ de Hollein - o raciocinio € linear: a alta burguesia deve consumir
joias, como o turista profissional coleciona imagens. Figuremos entio
uma enorme rocha — uma pedra preciosa, cvidentemente — entreaber-
ta por uma fresta por onde se pcnetra como numa mina; ou, COmo su-
gere Jencks (autor de um breviirio famoso da arquitetura pés-moder-
na), uma fenda de simbolismo sexual diretissimo, possivelmente na in-
tengao de cstimular a libido da clientela - talvez um arranjo a com-
provar o teorema de que no mundo da publicidade, sexo ¢ mercado-
ria andam de mios dadas. Num ou noutro caso a informagao ¢ de lei-
tura imediata, como no programa de uma arquitetura “simbélica”
formulada por Robert Venturi - outro mestre dessa novissima arqui-
tetura presente na Strada.

A teoria é de Venturi, mas com uma ressalva: nio cabe a forma
arquitetdnica enquanto tal figurar o que quer que seja, mas reservar a
algum elemento decorativo a tarefa de informar. O simbolo nio ¢ ar-
quitetdnico mas grafico: um letreiro, um luminoso, um objeto exterior
indicativo de suas fungdes ou até mesmo a fachada conccbida como
um painel, porém claramente distinta do corpo do prédio. Numa pa-
lavra, um hangar ou um galpao decorado - na férmula em que define
essa arquitetura simbélica, para a qual encontra apoio nos exemplos
do passado, em especial na arquitetura gética, em oposi¢ao a Arquite-
tura Moderna que pretendia expressar a fungio através da forma, o
interior pelo exterior.

Digamos que as teorias de Venturi estio bem representadas na
Strada Novissima. (Alids, ignorando um pouco o fogo de artificio da-
quela rua, veremos que ela dd bem a medida da nova produgio arqui-
tetdnica.) Ilustrando suas teorias, um grande letreiro com os nomes de
Venturi, Rauch e Scott Brown identifica imediatamente o stand dos
arquitctos. As letras se distribuem sobre o arco da entrada, num telio
onde, para variar, estio representadas formas arquitetdnicas clissicas
- frontées, colunas etc. - porém simplificadas e distorcidas segundo as
regras do humor pop que domina os luminosos de motéis, ou como
num desenho de caricatura: colunas rechonchudas e esquemiticas.
(Em Oberlin, na ampliagdo de um museu, inflige 0 mesmo tratamento
a uma coluna jénica.) Logo em frente, Robert Stern faz um jogo seme-
lhante - trata-se de outro dos mais significativos arquitetos americanos
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Hans Hollein, agéncia de viagens, Viena, 1975.

Venturi e Rauch, Guild House, Filadélfia, 1963.




Venturi e Rauch, casa de Chestnut Hill, 1962 (fachada principal).

Idem (fachada lateral).
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pop —, ao introduzir o visitantc ao seu stand através de duas imensas co-
lunas recortadas a2 mancira de uma “Aro Gibbs” (numa versiao
também bem-humorada de uma solugio arquitetdnica recorrente em
Palladio).

Voltando 2 fachada anterior — o passado da arquitetura em chave
publicitiria — é o exemplo mais chamativo das idéias de Venturi. Co-
mo se sabe, a arquitetura que ele tem em mente deveria inspirar-se na
paisagem quotidiana dos Estados Unidos, em especial nas ruas de
comércio mais sobrecarregadas, ou na famosa Avenida 91 que atraves-
sa Las Vegas. Idéias que lhe valeram a pecha de “populista”, por con-
fundir as formas pseudocomunicativas da sociedade de consumo com
as autenticamente populares. Quem percorrer os escritos de Collin
Rowe, Frampton, Colquhon ou Maldonado - para ficar nos mais co-
nhecidos — encontrard a mesma unanimidade. Em particular, Framp-
ton denuncia o culto do camp, e Collin Rowe considera que o progra-
ma de uma arquitetura “ordindria” seja apenas um 4libi para a
nao-performance no ato de construir. Aprendendo com Las Vegas propu-
nha uma arquitetura “feia e ordinaria” (FO) inspirada no vernacular,
em oposi¢io a “heréica e original” (HO) do Movimento Moderno.
Numa entrevista concedida a John Cook e Heinrich Klotz, Venturi se
defende, precisando que, posta de lado a comparagio polémica, logo
se verd que, na verdade, sua arquitetura também € “extraordinéria”.
No fundo, lembrava, reinterpretando o discurso vernacular e a lingua
cifrada dos simbolos publicitdrios, a nova arquitetura retomaria, com
algum atraso, procedimentos correntes na melhor literatura erudita.
Assim, um reajuste de escala ou de contexto, de elementos convencio-
nais e habituais, pode produzir significados insélitos, pois — como diz
no polémico texto sobre Las Vegas — o familiar um pouco em off tem
um estranho poder de revelagao. Por outro lado, argumenta, se diante
do carater por assim dizer dramético de grande parte da Arquitetura
Moderna, a sua aparece apaziguadora e banal (veja-se a Guild House),
o inesperado desta intervengio fora de tom, quando tudo a volta € én-
fase e titanismo, pode ter até — quem diria - valor de choque. Ao
mesmo tempo, no exemplo citado, ndo faltam as tensdes, como no
contraste patente da fachada mais ou menos monumental, destacada
na sua diferenga por um enorme letreiro sobre o pértico de entrada, e
o restante do prédio, de uma singeleza extrema, expressamente proje-
tado com materiais e solugdes arquitetdnicas tradicionais. Ndo haveria
melhor exemplo de “galpdo decorado”.
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A Guild House, contudo, é do inicio dos anos 60, quando, se-
guindo de perto as ligoes de seu mestre Louis Kahn, Venturi parecia
estar mais preocupado com uma espécie de serenidade estética na
qual envolve suas principais obras do perfodo, de resto estruturalmen-
te complexas, como propde em scu livro da mesma época — Complexi-
dade e Contradigdo (talvez o primeiro grande libelo contra o Movimento
Moderno). Neste livro, Venturi analisa mais de duzentos cxemplos ex-
traidos da histéria da arquitctura, para mostrar o carater hibrido ¢
por vezes equivoco das grandes obras do passado, ao contrdrio do
programa de clareza e nitida homogenecidade adotado pelos arquite-
tos modcrnos, num despojamento que esconde o preconceito, resumi-
do na famosa férmula de Mies van der Rohe: Less is more. Nessa pri-
meira fase, Venturi estd atento aos proccdimentos, materiais ¢ so-
lugdes construtivas da tradigio. Como se vé, a redugao um tanto uni-
dimensional do contexto ao cendrio pop dos midia ainda nao se impu-
sera. Constréi entio uma série de casas similares, em parte inspiradas
nas shingle houses e cuja cumplicidade cstd longe de resultar de um
processo de simplificagio; no entanto, a unidade e a precisao daquelas
casas at¢ hoje surpreendem. Pois ¢ uma delas, a casa de sua mae, cons-
truida em Chestnut Hill, em 1962, que se pode ver ao fundo da
enorme fachada autopublicitiria da Strada Novissima — mais uma vez, a
ilustrar suas teorias; aqui, pelo violento contraste proposto: o da ciso
entre fachada-simbolo (o teldo a frente) e a forma-construgio (a ma-
quete em segundo plano).

A primeira vista, tudo nessa casa é da maior compostura. A face
piblica parece reproduzir um desenho infantil — segundo o préprio
Venturi, ¢ uma “imagem quase simbélica” da casa. Acontece que, re-
cuperando a tradigio cldssica, estd calcada na fachada de um pequeno
pavilhdo de Palladio, ao fundo da Vila Maser, da qual transpoc algu-
mas formas geométricas, mas numa versao que em parte as contradiz
— e nisto, seguindo igualmente as sugestdes de Palladio - como ¢ o ca-
so do frontdo-telhado interrompido, deixando entrever o volume qua-
se desproporcional, ndo o salvasse o recuo do paralelepipedo da cha-
miné central. O arco, que em Venturi é tanto uma reminiscéncia clds-
sica quanto uma lembranga local (segundo ele mesmo assinala, um re-
curso muito usado por Sullivan em alguns de seus prédios da regido
bancéria de Chicago), vé-se reduzido ali a sua fungdo simbélica, ape-
nas desenhado sobre o quadrado que marca a entrada, onde nova-
mente um deslocamento se processa, com vistas a desmentir a harmo-
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nia cldssica, com a porta colocada a direita e um tanto recuada em re-
lagdo a fachada, que vai assim se transformando num “signo ncutro ¢
liberado” (justifica-se o arquiteto). Se as janclas obedecem em geral a
variedade dos espagos internos, as da fachada principal, entretanto,
estdo subordinadas antes de tudo a um equilibrio peculiar, pois nao é
resolvido pela simetria convencional, mas por um balanceamento cn-
tre a longa janela horizontal da direita ¢ o peso da janela maior a es-
querda, tanto quanto pela equivaléncia numérica: cinco quadrados
iguais de cada lado, porém distribuidos de forma desigual. As outras
fachadas sio mais livres — “complexas e contraditérias” - alternando
as diagonais dos telhados, as horizontais dos balcées ou desenhadas
nas paredes, os arcos (ora apenas formas, ora janclas), planos e volu-
mes variados, trompe-l'oeil em profusio, paredes que se prolongam pa-
ra além do corpo da casa, e assim por diante. O mesmo se dé inter-
namente, onde linhas, planos ¢ espagos se contrariam e equilibram,
multiplicando a diversidade, pelos efeitos de luz e sombra.

Colada as sugestdes de Las Vegas, a arquitctura “inclusiva” da
década seguinte abandonara em larga medida essa ligio de sobricdade
inventiva. H4 quem diga em sua defesa que o ecumenismo desse gesto
abrangente ndo é puro revival, ¢ antes uma releitura por assim dizer
ao quadrado do passado — ndo da sua versdo erudita original, mas da
tradugio kitsch (veja-se o Hotel de Venturi para Atlantic City) que a
sociedade de consumo (mais uma vez) foi sobrepondo aquela camada
primitiva. Seja como for, nio hd arquitctura mais up-to-date do que es-
sa outra de Venturi, embora pague por isso o prego clevado de toda
integragio: o desinteresse crescente.

Sc o primeiro Venturi ainda faz pensar, os desmandos do dltimo
(ou do segundo - talvez cle ja estcja numa outra fase, quem sabe, de
sintese) pedem um contraponto que apenas posso evocar na forma de
algumas idéias programdticas muito genéricas, concretizadas num ul-
timo exemplo, colhido na mesma mostra polémica, cujo percurso en-
cerro aqui, embora nido tenhamos nos detido diante de todas as facha-
das. Trata-se de uma arquitetura onde a significagio nao foi abando-
nada, como parece ter sido o caso dos pés-modernos expostos. Sirva
entio de primeiro exemplo desse renascimento, depois da exaustio do
Movimento Moderno, uma obra do arquiteto pelo qual comegamos
nosso percurso, o Teatro do Mundo de Aldo Rossi.

Apoiando-se numa velha tradi¢gio veneziana, documentada na
iconografia dos séculos XVI e XVII, a de um teatro sobre barco, cha-
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mado Tcatro do Mundo, Rossi por assim dizer renova esse circuito, a
partir de uma dupla meditagao sobre o teatro e o seu mundo, Veneza,
sua arquitetura e suas festas. Nas represcntagdes da ¢poca, barco e
palco flutuavam a descoberto, formando uma finica ¢ insélita entidade
anfibia. Rossi comegou fechando o espago, como no teatro moderno,
mas reatando a0 mesmo tempo com a mais antiga forma teatral, con-
cebeu como um anfiteatro grego, ou melhor, como uma arena circun-
dada por arquibancadas. Como de outro lado tratava-se de uma cn-
comenda para o Carnaval de Veneza (1979) — uma festa que até hoje,
mesmo degradada pela industria turistica, ainda fala a imaginagio e a
memoéria dos habitantes do lugar —, o arquiteto deu-lhe feigao de car-
ro alegérico, e como tal dotado de mobilidade, além de estruturas
metdlicas desmontéveis e paredes de tdbua, como a armagao dos pa-
lanques. Uma arquitetura simples que no entanto tem tudo a ver com
a complexidade veneziana — penso sobretudo na arquitctura renascen-
tista de Palladio. Com sua planta em forma de cruz, encimada por
uma cupula octogonal, esse Teatrinho, ancorado ao lado da antiga
Alfindega, como ja foi lembrado no inicio do nosso itinerdrio, rima
com a igreja de San Giorgio ao fundo, ao mesmo tempo que reproduz
parcialmente as formas e planos do prédio aduaneiro em estilo barro-
co, que, situado na entrada de Veneza, se nao tem a fungio, aos pou-
cos foi assumindo a fisionomia familiar de um farol. Mas a conversa
com a cidade nao fica por af, pequenas aberturas no corpo do edificio
permitem ao espectador ver simultancamente o que se passa em cena
e o espetdculo que é a prépria Veneza. A cidade pode ainda ser vista -
e ver, em Veneza, é o mais enféitico e abrangente dos verbos — do alto
de um balcdo que faz do Teatro do Mundo mais uma das tantas torres
e mirantes que oferecem aos visitantes incontdveis vistas aéreas dessa
cidade que hoje em dia ninguém mais se atreve a descrever, tal o en-
tulho literdrio que a recobre. Uma coisa porém ¢ certa, Veneza ¢ so-
bretudo essa solicitagio permanente — para bem e para mal - de um
olhar externo. £ um pouco essa exterioridade da imagem em expo-
sicao que lhe confere uma inegavel — e por vezes desagradédvel — di-
mensdo cenaristica, que alids, como vimos, os organizadores da mostra
souberam explorar muito bem, convergéncia que nao deve ter contri-
buido pouco para o mal-estar dos criticos venezianos. O Teatro do
Mundo € assim uma figuragao sintética de Veneza: encarna-lhe os va-
lores — ou supostamente tais pela for¢a da tradigiao —, reduplica-lhe a
teatralidade, ao mesmo tempo em que plasma um lugar de praticas
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Aldo Rossi, Teatro do Mundo
A esquerda: desenho de 1980.
Acima: Veneza 1979-1980
(a0 lado da antiga Alfandega).
Ao lado: interior.
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artisticas e coletivas. E também ¢ uma grande recapitulagao do re-
pertério arquitetonico de Rossi que encontramos nesse casamento fe-
liz do imagindrio individual com o coletivo, posto ecm cena pelo Tea-
tro do Mundo.

Ainda duas palavras. Aldo Rossi encara o projeto arquiteténico, e
cada um deles em particular, como um “fato urbano” e, como tal, di-
retamente vinculado ao seu “lugar” de insergao, nao apenas do ponto
de vista fisico ou topogrifico, a sua ambiéncia imediata, mas um gesto
referido a um espago constituido por “elementos primarios” — os mo-
numentos, que de um certo modo encarnam aquilo que Chabot cha-
mou a “alma da cidade” -, fatores da meméria coletiva que configu-
ram a imagem da cidade de que partird o arquiteto. Por assim dizer
sdo nés ou feixes de significagio em torno dos quais vai se cristalizan-
do a estrutura da cidade e que, em dltima instincia, condicionam to-
das as construgdes que nela se “situam”. Com esse dispositivo em men-
te, Rossi esboga uma hipétese de cidade “andloga” (ja referida aqui):
composigio centrada em alguns fatos fundamentais da cidade, em
torno dos quais se constituem outros tantos fatos urbanos, como no
quadro de um sistema analégico. Para se fazer entender melhor, Rossi
costuma evocar uma tela de Canaletto que se encontra no Muscu de
Parma. Nela estio representados apenas alguns lugares de Veneza,
reagrupados muito mais préximos um dos outros que na sua locali-
zagdo de origem, de modo a produzir uma figuragio alterada da pai-
sagem original da cidade, na verdade oferccendo-nos uma Veneza
andloga, resumida por alguns monumentos mais significativos do pon-
to de vista da histéria da cidade e de sua arquitetura, justamente
os palladianos. Reconhecemos de imediato a “alma” de Vencza, apre-
sentada, embora, como um lugar de puros valores arquitetdnicos.
“Surge daf (conclui Rossi) a hipétese de uma teoria do plancjamento
arquitetdnico em que os elementos estao prefixados, definidos for-
malmente, mas cujo significado que se desprende ao término da ope-
ragdo, € o sentido auténtico, imprevisto, original, da investigagao. Isto
¢ o projeto.”

Resultado de uma investigagdo concebida nesses termos, o Teatro
do Mundo a um s6 tempo revela e acrescenta significagées a Veneza.
Vinculando-se a arquitetura de Veneza na mesma medida em que
prolonga a histéria de certas praticas artisticas e sociais da cidade, é
obra de invengio, sobretudo quando reinterpreta de modo original e
atual os dados pacientemente recolhidos da meméria.
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Se, por vezes, o repertério um tanto restrito ¢ recorrente de Aldo
Rossi valcu-lhe muitas criticas, ou reproduz, em parte, embora num
registro formal diverso, o que ocorrcu com a Arquitetura Modecrna ao
consagrar certas formas geométricas simples, neste caso preciso, do
Teatro do Mundo, redundou num dos exemplos mais felizes de uma
arquitetura situada, ou daquilo que chamarei ao fim - a titulo de al-
ternativa a arquitetura simulada — contextualismo critico.

Arquitetura Obscena

Chegados a este ponto, talvez se faga necessdria uma precisio
terminolégica. Ao ressaltar a teatralidade ostensiva dessa arquitetura
cenaristica, procurei sempre evocar a sensagao de irrealidade produ-
zida por tal cenografia. Isto €, se a ilusdo naturalista € inerente a proé-
pria disposi¢io em “cena italiana”, mimetizada por aquela sucessio de
fachadas sem corpo, ocorre que rigorosamente nio se passa nada nes-
sa rua corredor, nada estd sendo encenado em semelhante teatro — ou,
melhor, di-se em espetdculo uma espécie de saturagao do repertério
arquitetdnico. Recorro portanto a um trocadilho de Baudrillard que
me convém para assinalar uma tal variagio de perspectiva.

Num artigo intitulado “O Extase da Comunicagiao”, o préprio
Baudrillard se encarrega de inventariar o que o scpara atualmente
dos esquemas consagrados em suas obras anteriores, quer dizer: a Era
do Simulacro, do antigo Sistema dos Objetos ainda sobrecarregados de
sentido, atravessados pelas mais diversas pulsoes fetichistas, consumi-
dos como sonho de poder e diferenciagio social. Hoje encontra-se de-
sativado esse palco obsoleto em que o sujeito, mesmo alienado, muti-
lado, punha em cena o claro-obscuro de seu drama — uma espécie de
corpo-a-corpo em que os objetos lhe devolviam a prépria imagem des-
figurada pelas mais variadas fantasias de posse. O automével, por
exemplo (endeusado pelos futuristas nos tempos heréicos da poética
da mdquina), j4 ndo é mais esse “santudrio psicolégico”: ao invés de
um projétil pilotado por um demiurgo embriagado por velocidade,
propriedade e poder, tem-se uma cépsula sobre rodas dirigida por um
computador, enquanto a paisagem 2 volta vai se sucedendo como as
imagens no video de uma televisdo. Voltando 4 metifora teatral, Bau-
drillard anuncia o fim da idade do espetdculo: este ndo subsiste sem a
separagdo entre o segredo da intimidade doméstica e o espago publico
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do consumo significativo; ou melhor, enquanto sobrevive tal disténcia,
que ¢ a da alienagio, ha o espetdculo - alguma agdo em cena. Nao €
mais o caso, como o demonstra o universo devassado pelo “efeito tele-
visdo”. A luz inexoravel, irradiante da pequena tela — que passa por
informagio — nada de obscuro ou reprimido permanecce sobre a vasta
cena doméstica do mundo, que por seu turno desaparcce por excesso
de iluminagao. Nao ha mais espeticulo, ndo mais cena - e, portanto,
promessa de significagao -, quando tudo se torna absolutamente pré-
ximo, como no close glacial de um filme porné. Essa tal promiscuidade
com as coisas ndo é nem mais do dominio do olhar. Voltando a Walter
Benjamin, seria o caso de acrescentar que a chave da promiscuidade
assim entendida é tdtil. Vemos agora no que se converteu, para pior, a
confianga depositada por ele na predominéncia do tatil na cultura
moderna. A “tatilidade” beira aqui a cegueira: incapacidade total para
qualquer forma de distanciamento, completa imersao no objeto € anu-
lagio de qualquer diferenca do sujeito. No limite, diz Baudrillard, €
aquilo que nio pode ser visto, porque “esta votado nu, sem segredo, a
devoragio imediata”. Hipervisio de uma hiper-realidade. Nisto con-
sistiria o obsceno — obliteragio da cena. Dai o trocadilho que me inte-
ressava: uma paisagem (antes de tudo metropolitana) obscena (ob-ce-
na). Portanto, uma obscenidade que ndo tem mais nada a ver com o
jogo de esconde-esconde da libido e do recalque, mas que exprime
justamente o contrario: a extroversio do consumo explicito, da expo-
sigdo plena, que cega, ao invés de seduzir. A obscenidade € o reino
chapado da superficie.

De minha parte, estou procurando mostrar em que sentido a ar-
quitetura é igualmente protagonista e sintoma desse processo, € nao
s6 nos termos em que o analisa um dos seus teéricos mais em vista.
Como j4 disse, numa medida bem mais modesta, quando comparada a
“espetacularidade” do “efeito televisio” da midia, mas possivelmente
mais profunda, e por isso mesmo despercebida, quando entrevista do
angulo da constitui¢io de base do cendrio metropolitano - lugar por
exceléncia da atengdo flutuante, como a do telespectador, diante de
cujo olhar indiferente desfilam desencarnadas, porém resplandecen-
tes, as coisas mesmas, o mais terrivel anulado pela justaposi¢io do
anédino. E, quando as coisas estio presentes em pessoa, ndo ha mais
aparéncia. A Strada Novissima, com suas fachadas sem profundidade,
sem qualquer ponto de fuga que permitisse a2 imaginagdo algar véo em
direcio de uma realidade outra, de um lado assinalava, ao banir a
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ilusio da quarta parede, a aboligiao da Aparéncia (de uma significagao
em cena) — o prego histérico pago pela eliminagio técnica da distancia
estética; de outro, a existéncia de um paradoxo: pretender, apesar de
tudo, contra a forma monovalente dos modernos, uma legibilidade
imediata, uma carga semantica altamente diferenciada, como se esti-
vesse a reinstaurar a significagio. No entanto, ndo passava de muita
retérica sem nada a dizer, a alteridade tinha sido anulada pela cisao
definitiva entre forma e func¢io ai consumada. Apesar de sua indole
ascética e lacdnica, a Arquitetura Moderna semprc pretendeu dizer
alguma coisa, enunciar um sentido (ndo importa se riscado do mapa
do mundo); agora, contudo, fica suspensa no ar a pretensao — sem du-
vida equivocada — de voltar a narrar, como as grandes arquiteturas
simbélicas das sociedades pré-modernas. Embora a quimera salte aos
olhos quando se trata de reativar o passado (em geral, envolto num
halo ficticio de magia), a arquitetura também arriscou esse passo em
falso (uma variante do raciocinio pés-moderno). Alids um tropego que
s6 uma arte de massa poderia dar. Quando Jencks fixa a data da mor-
te do Movimento Moderno em 15 de julho de 1972 — dia em que foi
dinamitado o conjunto de Pruitt-Igoe, projetado por Yamasaki na dé-
cada de 50, segundo os “ideais mais progressistas dos CIAM” - a cer-
tidido caricata de sua tirada tem o mérito de chamar a atengio (sem
querer) para o drama presente naquela implosdo real - a “implosao
de sentido” (outra expressio forjada por Baudrillard) dessa arquite-
tura.

A imagem obscena ¢, por assim dizer, o estigio final da forma-
mercadoria. E, a0 menos, o que pretende Baudrillard, reclamando o
patrocinio de Marx e recorrendo a transformagio do valor de uso em
valor de troca, para localizar a origem da realidade obscena. Nao ha
divida, contudo, que o fetichismo e obscenidade, pelo menos no ini-
cio, ndo podem andar juntos; para tanto, é preciso esperar pela conso-
lidagdo terminal do capitalismo avangado, onde triunfa a forma-publi-
cidade, Nesse espago unidimensional, os objetos comunicam sempre a
mesma coisa — o seu valor de troca, que no limite ndo existe mais. Esse
o “éxtase da comunicagio” — a transparéncia e a obscenidade do uni-
verso saturado pela hiper-informagio. De outro lado, Baudrillard
(como de resto todo o pés-estruturalismo francés) também recorre
muito livremente 2 psicanélise para o seu diagnéstico da patologia
contemporinea: o sujeito moderno era um hibrido de histeria e pa-
ranéia, ora encenando seu drama interior, ora o projetando numa or-
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denagao delirante do mundo, enquanto a obscenidade do novo estado
de coisas se exprime na esquizolrenia branca de um individuo que
nao oferece mais nenhum obsticulo a transparéncia de um mundo
que o atravessa — uma espécie de leveza minimalista, de grau zero da
alienagdo. Jameson também fala de esquizofrenia a propésito da cul-
tura pés-moderna, para acentuar a irrealidade que ela produz (bem
diversa daquela irrealizagio do mundo criticada por Lukéics nos ex-
pressionistas, e por Sartre nos surrealistas). Neste sentido muito espe-
cial, a arquitetura simulada que estamos passando em revista, além de
obscena, seria esquizéide. E também do ponto de vista desse novo sen-
timento do mundo desmaterializado que a quercmos abordar.

Uma ¢magem que apagou a sua relagio com o outro é, nesta exata
medida, hiper-real: por assim dizer mais visivel que o préprio visivel —
e quem o diz é ainda Baudrillard, acrescentando que a hiper-realida-
de dela € a da simulagdo. Embora todo esse processo se prenda ao apa-
rato tecnolégico dos midia, a experiéncia dessa alucinagao, que ¢ a
substituigdo das coisas por imagens, se dd a todo momento; por exem-
plo, na presenca de um simples manequim hiper-realista — quem nao
sentiu, diante desses simulacros de poliéster, pergunta Jameson, a rea-
lidade do mundo a volta oscilar por um breve instante de divida e
hesitagao? A figura hiper-realista ¢ imagem ao quadrado, dai o halo
de irrealidade que instaura a sua volta; o simulacro ao mesmo tempo
simula e anula a sua referéncia, pois é uma espécie de cépia idéntica
de um original inexistente. Mas a intensificagiao desse efeito deriva da
reprodugdo técnica indefinida da cépia, cujo original se perdeu sem
deixar rastro. Esse o segredo da imagem publicitiria.

Pois bem, boa parte da arquitetura que vimos até agora, também
saturada de pastiches, faz reclame de si mesma: nela se espelha a con-
taminagdo reciproca da imagem da cidade e o achatamento radioso da
imagem publicitdria (ndo é por acaso que boa parte da iconografia hi-
per-realista provenha da fotografia de ambientes urbanos devidamen-
te embalados para o olhar esquizéide). Noutros termos: a arquitetura ¢
igualmente fonte primdria da experiéncia do simulacro (por certo nio com a
mesma eficicia com que uma garrafa de Coca-Cola tenta nos conven-
cer de que ela € the real thing). Concretamente: o exemplo do automé-
vel em movimento por cujas janelas desfila a paisagem como numa te-
la de video, em que o modelo da experiéncia alucinatéria é a pro-
dugdo industrial do simulacro, também pode ser lido levando-se em
conta o cardter determinante do que se vé pela janela do carro. “Se
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vocé vai a Times Square, em Manhattan, ou viaja por quase qualquer
uma das rodovias americanas”, afirma o critico Peter Fuller (citado
por Christopher Lasch), “vocé se depara com um fluxo de imagens
que parecem mais reais do que a prépria realidade. Vocé tem a im-
pressio de um mundo fisico em que as coisas foram desmaterializadas
ou reduzidas a superficies.” Tal sensacio (privilegiada por Venturi
enquanto fonte de uma arquitetura adequada aos nossos dias) nio se
deve exclusivamente 2 inflagio pop da publicidade. Como o préprio
Fuller sublinha, é a vida na metrépole de hoje que nos arrasta para
um mundo de superficies — ou, como diriam os teéricos franceses, € na
cidade que fazemos experiéncia do mundo como obscenidade. Assim,
continua o mesmo critico, o império da “planura” na pseudofiguragao
hiper-realista, ou na arte minimalista (e ¢ desta tltima que ele estd fa-
lando) é parte de uma experiéncia urbana mais larga em que predo-
mina uma espécie de onipresenga do superficial (cuja matriz, por cer-
to, é a cidade americana). Ora, estou procurando mostrar de que for-
ma e em que condigdes a arquitetura contemporéanea vem evoluindo
como um dos enquadramentos basicos dessa experiéncia.

Uma Falsa Superagdo do Movimento Moderno

Nao ha divida de que a fisionomia que assume esta arquitetura —
sejam as obras consideradas até agora ou as tendéncias projetuais de
que falarei mais adiante — é bem diversa daquela de hi trinta ou qua-
renta anos, mas nem por isso é um acidente na histéria recente da ar-
quitetura, nem mesmo uma simples extravagincia, se pensarmos na-
queles projetos em que a provocagao supera o propdsito construtivo.
Alids, o tom contestatério nao é dominante, nem tiao radical assim,
como muitos pretendem. Tomar o popular como referéncia, ou a
feigdo mais banal da sociedade de consumo, sao iniciativas que tém o
seu pre¢o, como uma maior integragio na ordem capitalista: e nao
é facil precisar onde termina a ruptura (via de regra espalhafatosa)
com o passado e principia a mera atualizagdo. Para bem ou para mal,
a arquitetura obscena se encontra como um peixe dentro d’dgua em
pleno centro nevrilgico do atual estado de coisas. Mas, se ela evolui ai
com tanta desenvoltura, isto ndo significa que nao tenha antepassados.

Nao ha como negar um certo formalismo, exasperado mesmo em
alguns casos, das novas tendéncias arquiteténicas. De fato, o carater
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fragmentdrio, aleatério e seguidamente passadista delas, embora ex-
tremado, é uma conseqiiéncia natural do esvaziamento progressivo do
Estilo Internacional, que ia perdendo qualquer sentido a medida que
passava da prancheta para o campo de forgas de uma sociedade super-
lativamente enquadrada pelo capitalismo, desfazendo assim antigas
ambigdes de ordenagdo abstrata da cidade. Por outro lado, também é
fato que a tentagio formalista sempre acompanhou o Movimento Mo-
derno. Os historiadores ou os préprios pioneiros tentam desculpé-la,
ora alegando um equivoco — a Arquitetura Moderna nao € um estilo a
mais —, ora a necessidade de o projeto comentar-se a si mesmo para
efeito de demonstragio didética etc. Nao é bem assim. Confiemos na
clarividéncia de um Mies van der Rohe, sem acompanhi-lo na capitu-
lagio. A certa altura de seu estudo sobre as relagbes entre Arte de
Vanguarda e Tecnologia, G. Pasqualotto, referindo-se a arquitetura
de vidro de Mies, afirma que a opgdo deste pelo siléncio representa a
aceitagio da integragio como destino. O que é verdade, mas nio toda.
Ao abandonar de vez a crenga em qualquer possibilidade objetiva de
intervenc¢do, Mies van der Rohe simplesmente tira uma conclusio
prépria do desfecho de um processo que teimava em nao cumprir
suas promessas — algo como uma dialética da racionalidade arquitetonica.
Em poucas palavras: os planos de redengdo social através da orde-
nagio do espago habitado (casa/cidade), que desde sua origem a Arqui-
tetura Moderna acalentava como a antevisio de uma nova era, resul-
tariam finalmente no seu exato contrério e, mais particularmente, no
formalismo integral das solugdes padronizadas pela produgiao indus-
trial. O formalismo ndo é portanto uma aberragio passageira ou
mesmo um desvio constitutivo (porém um desvio), pois nele aflora
uma marca de nascenga, um vicio de origem, que alcangou a maturi-
dade (por isso discordo dos que tentam salvar o discurso original con-
tra a histéria subseqiiente, em nome de um “projeto inconcluso” da
Modernidade).

Nio seria, portanto, a arquitetura dita pés-moderna, em seu
formalismo extremado, o prolongamento natural daquele desdobra-
mento antitético? Apesar das especificidades, rompeu-se de fato com o
projeto moderno, ou simplesmente abandonou-se o seu discurso: a
ideologia da sintese e da funcionalidade, em nome da verdade escon-
dida (a rigor, realizando-a cabalmente ao negi-la)? Visto de perto, o
programa “pés-funcionalista” exposto por Eisenman hid dez anos
(num editorial de Oppositions), na verdade apenas aprofunda o siléncio
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em que se fecharam os mestres modernos, tornando ainda mais expli-
cita a auséncia de sentido que aos poucos foi tomando conta da mo-
dernidade arquitetdnica enquanto tal. Porém, se a arquitetura simu-
lada nio é uma alternativa radical, mas um capitulo conclusivo da Ar-
quitetura Moderna, tem o mérito de por por terra cinqiicnta anos de
ilusdes quanto 2 ordem que esta tanto encarcceu diante da patologia
da metrépole contemporéinea: uma Utopia, sem divida, mas que tan-
to mais se transformava em seu contririo, quanto mais procurava se
realizar, embora parcialmente, através do tragado regulador, da uni-
dade no detalhe, do tipo, da organizagao das fungoes ctc., na cidade.

Initil lembrar que uma condenagio global do Movimento Mo-
derno faz tio pouco sentido quanto a sua apologia rotineira. O meu
interesse estd em entender o que ocorreu e o que faz com que a arqui-
tetura assuma sem maior violéncia todas as caracteristicas de uma arte
de massa, ao completar o ciclo de sua evolugio moderna. O que me
obriga a algumas digressdes mais, antes de voltar a civilizagao do si-
mulacro, com o intuito de tornar mais verossimil a “tese” acima acerca
da gravitagio de conjunto de “modernos” e “pés-modernos”.

Reforma e Utopia

“Arquitetura ou Revolugio. Podemos evitar a revolugdo.” Esta
proclamagio famosa de Le Corbusier dd bem a medida do cariter, di-
ria eu, antitético do programa arquitetdnico anunciado no inicio da
década de 20. Por um lado, um projeto reformista propriamente dito:
antes que seja tarde, prevenir a Revolugio — que desde 1917 nio era
mais uma palavra qualquer - antepondo-lhe uma reforma da socieda-
de que a desarmasse por completo. A Arquitetura Nova que hé dois
anos vinha propondo nas paginas de Esprii Nouveau apresentava-se
entio como um esfor¢o decisivo no sentido de sanar os “sintomas
alarmantes” de insatisfagio que o capitalismo desorganizado de en-
tre-guerras vinha multiplicando. Uma alternativa, portanto, a revo-
lugdo e ndo a sociedade convulsionada que emergira de uma guerra
imperialista. Por essa via, contudo, reformulava-se a sociedade muito
mais num plano formal do que intrinseco. Assim, aderindo ao plano
Dowes de reconstrugdo da Alemanha e produzindo para as grandes
empresas do pafs, chegando mesmo a transferir-se para Dessau devido
a proximidade de um importante complexo industrial, a Bauhaus
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também corria pelo mesmo trilho. Initil lembrar que nao se apoiava
em qualquer forma de poder constituido ¢ a qualquer prego — nao por
acaso os nazistas fecharam a Bauhaus. E bem verdade que na Itdlia
muitos arquitetos modernos se deixaram cooptar (ndo se hd de esque-
cer que o pais se modernizava, s6 que pela via conservadora), chegan-
do a propor um programa de arquitetura moderna para o Estado fas-
cista (sem muito éxito, alids, visto que os grandes arquitetos oficiais
eram antimodernistas). Numa palavra, os arquitetos modernos, como
uma grande parte da inteligéncia de esquerda, apostavam na evolugao
positiva do capitalismo europeu, num momento em que a catéstrofe
estava batendo a porta. Assim nasceu a Caria de Atenas, o mais famoso
manifesto do Movimento Moderno. No mesmo ano em que os nazistas
tomavam o poder na Alemanha, arquitetos do mundo inteiro se reu-
niam num cruzeiro no Mediterrineo para estabelecer em linhas ge-
rais os principios que deveriam nortear uma cidade moderna. Redigi-
da por Le Corbusier, a carta, publicada somente dez anos depois, em
plena guerra, registrava um desencontro patético: o fim de linha da
barbdrie nazista comegava afinal a revelar a verdadeira face da ordem
capitalista, enquanto isso, a arquitetura pretendia reconduzir o capita-
lismo para o bom caminho, através de uma reordenagio que o tragado
regulador da cidade deveria tornar visivel. A abstragdo de tal progra-
ma era, entre outras coisas, indicio do alheamento (considerando que
a maior parte dos arquitetos modernos era, sem divida, bem inten-
cionada) de intelectuais confinados. De outro lado, esse irrealismo traz
a tona a outra dimensdo da nova arquitetura: um certo radicalismo
que, se ndo contraria inteiramente suas intengoes reformistas, empres-
ta-lhes uma maior abrangéncia. E que o Movimento Moderno
também ¢ filho da Utopia - se bem que de uma utopia da civilizagao
maquinista, atrelada a todas as aporias do progresso técnico.

E preciso lembrar que essa radicalidade era a de todas as van-
guardas histéricas. Como estas, a arquitetura acreditava pressagiar
dias melhores para a humanidade, e isso com tanto mais razio quanto
ela podia intervir diretamente sobre as condigbes materiais de vida do
homem moderno - isto é, podia, em principio, alterar radicalmente a
fisionomia da cidade. A utopia resumia-se a convicgio de que era
possivel, e desejivel, resolver os antagonismos da grande metrépole
através da reordenagdo do espago habitado, uma intervengdo em pro-
fundidade que se refletiria na organizagio social. Para tanto, o novo
método projetual deveria ser regido pelos seguintes preceitos: objeti-
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vidade, racionalidade, funcionalidade e internacionalidade — resumi-
dos na férmula-programa “arquitetura funcional”. Esse impeto van-
guardista do Movimento Moderno ressalta ainda mais a sua inviabili-
dade histdrica, evidente na implicagao reciproca e contraditéria de
Reforma e Utopia. Pois a Utopia de uma racionalizagio em que a
forma deveria seguir a fungio se realizaria na organizagio da cidade:
justamente no dmbito em que se verifica a integragio capitalista da so-
ciedade. Dai a reforma modernizante, caucionada pclo espirito de
utopia.

Voltando a Carta de Atenas: seus principios basicos para uma “ci-
dade funcional” levavam em conta quatro fungdes basicas do homem:
morar, trabalhar, recrear-se e locomover-se. Hoje salta aos olhos a
enormidade do programa, a abstragio que o comprometia pela raiz.
Uma ordem construida idealmente, nivelando diferengas e condigoes
histéricas das mais variadas, subordinada ao principio do modelo 1ini-
co e com validade internacional (independente do fuso histérico ou
geogrifico do planeta), forgosamente substituia o homem concreto e
as relagoes reais na sociedade por uma organizagio espacial maxima-
mente eficiente do ponto de vista do sistema econdmico geral. Qu se-
Ja, a funcionalidade arquiteténica que se tinha em vista dava forma ao
mesmo processo de abstragio que se realizava através das relagdes so-
ciais de produgido no sistema capitalista. O mecanismo totalizador en-
carnado pela cidade era o palco dessa abstragdo. Em sua primeira de-
claragiao de principios (1928), os CIAM — Congressos Internacionais de
Arquitetura Moderna (que estio na origem da Carta de Atenas, visto
que ela resultou do IV Encontro, realizado em 1933) — referem expli-
citamente o “vinculo da arquitetura e do sistema econdmico geral”;
trocando em mitidos a Utopia técnica do Trabalho, estabelecem como
norma a “eficiéncia técnica”, isto €, a “racionalizagio e estandardi-
zagao”; além do mais seria exigido do consumidor (sic) uma revisio de
suas demandas, tendo em vista o ajustamento as novas condi¢des
econdmicas.

Torno a repetir que uma condenacgao global da modernidade ar-
quitetdnica nio faz sentido, como também nio buscar ingenuamente
circunstincias atenuantes (ideais traidos, degradagio ideolégica, recu-
peragdo pelo “sistema”, erro categorial quanto a idéia de “fungio”
etc.). Ao contrério, o que importa ¢ discernir, na evolugio de conjunto
da arquitetura moderna, os elementos de um processo que acabou por
ultrapassi-lo — de um sistema de ilusées e compromissos, que sio a
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marca de nascenga da ideologia. Alinhei brevemente alguns dcles.
Lembro que os tedricos da Escola de Vencza (Manlredo Taluri, Fran-
cesco dal Co, Massimo Cacciari) vém analisando exaustivamente o
colapso da ideologia arquitetonica do plano, da qual o Movimento
Moderno é a expressio triunfal — crise patente desde o dltimo pos-
guerra. Quando observam que a arquitetura-plano tornou-se progra-
magdo e reorganizagio da produgio edilicia da cidade como organis-
mo produtivo integrado, tomam o cuidado de acrescentar que a Ar-
quitetura Moderna ja surgira com tais caracteristicas. “A arquitetu-
ra, ligada literalmente a realidade produtiva”, conclui Tafuri, “nao
s6 é a primeira a aceitar com rigorosa lucidez as consequéncias de
sua ja realizada mercantilizagio: partindo dos scus préprios pro-
blemas especificos, a arquitetura moderna em seu conjunto estd em
condigdes de elaborar, ja antes que os mecanismos e as teorias da eco-
nomia politica facilitem os instrumentos de atuagio, um clima ideo-
légico que integra eficazmente o design a todos os niveis de in-
tervengio, em um projeto objetivamente destinado a reorganizar
a produgdo, a distribuigiao e o consumo do capital, na cidade do ca-
pital.”

Uma Arquitetura para Situagoes de Choque

A curva cumprida pelo Movimento Moderno obriga-nos a uma
revisio do arquétipo arquiteténico de recepgdo coletiva do qual par-
timos, seguindo as sugestdes de Benjamin, embora ji entdo anuncian-
do essa reversio de ponto de vista. O que de fato acabou ocorrendo
com a arquitetura foi uma adaptagio conseqiiente da relagio distrai-
da-tatil, que desde sempre comandou o comportamento do usudrio,
ao seu programa de funcionalidade racional, onde convergem inte-
gragio e planificagdo global. Essa reformulagao positiva da relagao de-
satenta carrega, contudo, desde o seu nascedouro, o rumo oposto: ao
invés de liberar a atengio e o intelecto para o campo da iniciativa
politica emancipatéria, ela disciplina, formando hébitos ajustados a
uma outra politica — expressa pelo lema de Le Corbusier “arquitetura
ou revolugio”.

Mas isso nio é tudo, quando estd em causa o vinculo material do
programa conciliador do Movimento Moderno com a relagio distrai-
da que a massa mantém com a arquitetura. Reativando algumas anili-
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ses da sociologia alema sobre o comportamento psicossocial do ho-
mem moderno nas grandes metrépoles (em especial Simmel) a luz das
experiéncias estéticas de vanguarda, sempre ligadas ao ambiente ur-
bano, Walter Benjamin elaborou um quadro conceitual no interior do
qual a ambivaléncia do projeto moderno é pensado do ponto de vista
da experiéncia do choque. Esta leva Benjamin a estudar mais de perto
o outro lado da questdo: o plano inclinado da modernidade, a degra-
dagio da “experiéncia” em “vivéncia”, ou seja, a transformacio do
choque em hébito — em choque-vivéncia repetitivo. A consciéncia aler-
ta filtraria os choques didrios da vida moderna, resultantes da diversi-
dade, da agitagio, da rapidez, da multidio que se acotovela, expul-
sando-os da meméria e impedindo, assim, que se sedimentem em ex-
periéncias coletivas como nas sociedades pré-capitalistas. Do mesmo
modo que a reprodutibilidade técnica da obra de arte provoca a disso-
lugdo da aura, a repeti¢io do choque-vivéncia vai disciplinando o apa-
relho perceptivo do habitante da grande cidade. A atrofia moderna da
experiéncia €é o avesso de uma crescente organizagdo de estimulos ou
neutraliza¢io de situagbes ameagadoras e traumadticas. Intercarnbian-
do constantemente positivo e negativo, Benjamin afirma que a neces-
sidade de se expor a efeitos de choque constitui finalmente uma adap-
tagdo do homem moderno aos perigos que o ameagam. Uma adaptagio
racional, podemos acrescentar, pela qual, do choque ao hébito que o
enquadra e normaliza, estd definido o caminho percorrido pela razao
técnica moderna - funcional e pragmaitica -, votada inteiramente a
autopreservagio. Sem tirar nem pdr, nao € outro o itinerério da ra-
cionalizagdo arquitetdnica. A arquitetura moderna integra essa estratégia
global de neutralizagio do choque pelo hdbito. No principio, sem divida, es-
tava a recepgio coletiva comandada pela apreensdo tatil utilitdria: mas
ao longo do trajeto ndo houve liberagio de outras faculdades para no-
vas tarefas, porém inibi¢io e domesticagdo. A vivéncia na metrépole
foi obrigando a arquitetura moderna a um esforgo continuado de ins-
trumentalizagio produtiva do choque pela organizagio funcional da
cidade e da abrangéncia do plano - do talher a cidade, como dizia Le
Corbusier.

Era tdo agucada a consciéncia que tinha Benjamin do que nos re-
servava o empobrecimento moderno da experiéncia, que a certa altu-
ra chega a antecipar a indiferenga sem perspectiva da cultura do si-
mulacro (da arquitetura do vidro aos filmes de Mickey Mouse): “uma
existéncia que se basta a si mesma, em cada episédio [...], na qual um
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automével nio pesa mais do que um chapéu de palha, e uma fruta de
arvore se arredonda como a géndola de um baldo”. Mas nao era para
lamentar o impulso dado pela nova arquitetura aquele encurtamento
da experiéncia: uma arquitetura sem “aura”, do vidro e do ago, anu-
lando os espagos interiores e arrastando o individuo para a extro-
versao e massificagdo, cumpria o programa brechtiano de “apagar os
rastros”. Conseqiientemente, ele esperava que os habitantes dessa ci-
dade de ago e vidro, em que ndo ha mais diferenga entre interior e
exterior, desejosos de subtrair-se a toda experiéncia, viessem “a osten-
tar tao claramente sua pobreza externa e interna que algo de decente
pode resultar disso”. Nesse contexto adverso, contudo, ele niao pode
deixar de ressaltar a outra face da extingao da “aura”: o choque, ao
impedir o olho de se fixar numa imagem (como nas seqiiéncias cine-
matograficas), como que consagra uma espécie de campo visual coerci-
tivo de predominéncia absoluta do tatil. Essa é a pista por onde cor-
rerd a imagem arquitetdnica a medida que a diversidade e a agitagao
da metrépole — como numa linha de montagem - for cedendo o passo
ao elementarismo e a ordem do plano.

Se de um lado as formas simples ou as formas-tipo permitem, pe-
la sua reprodutividade técnica, a recepgao distraida que deparamos na
origem do fato arquitetdnico, de outro, como mostra Pasqualotto, al-
cangamos um tal ponto de inflexdo que tais formas elementares, gra-
gas ao tipo de reprodugao que consentem, tornaram-se objeto de con-
sumo massificado. E esta l6gica que governa o elementarismo pro-
gramdtico das formas simples, do produto em série, estandardizado,
das fachadas homogéneas, das aberturas padronizadas, dos médulos,
da moradia minima, dos modelos, tipos e invariantes, que se harmoni-
zam no novo panorama urbano. Obedecendo aos principios de mon-
tagem, estas células que se ordenam num todo urbano vio se ajustan-
do segundo leis e ritmos da l6gica do consumo de massa. Nio surpre-
ende entio que, ao término desse processo, as imagens arquitetdnicas
funcionem como imagens publicitérias.

Ultramodernismo & Deriva

Voltemos a década emblemaitica dos 60. Se féssemos procurar no
ambito da arquitetura a expressio mixima desse universo mével, si-
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mulado, muiiltiplo, sem identidade — alguns dos tragos marcantes da
cultura do simulacro —, nés a encontrariamos no Archigram. Tratava-se
de um grupo de jovens ingleses que se reuniram sob esse nome pro-
gramético — Architecture + Telegram (ou Aerogram). O principio bdsico
que norteava a atividade do grupo — como sempre algo um tanto flui-
do como em todos os manifestos — era o da “metamorfose”, ou, ainda,
da “instantaneidade”. Uma orientagdo projetual muito mais imagina-
da do que praticada, mas que nio deixou (talvez por isso mesmo) de
estimular muitos arquitetos que viam na arquitetura high tech a so-
lugao para os novos tempos. O trabalho do Archigram era basicamente
grifico e, no limite, antiarquiteténico. Nao se cogitava de sua viabili-
dade pritica (embora, em geral, tecnicamente o fosse). Em muitos ca-
sos o espago construido era substituido por projegdes, ou por raios.
Passava-se do hardware para o soft: no lugar de paredes, hologramas;
em vez de casa, carro ou apenas uma capsula, finalmente um terminal
de computagio. Formuladas estas propostas extremas, o grupo se des-
fez. Procurando antever e moldar o ambiente futuro, eles niao sé ante-
cipavam como suplantavam qualquer outra experiéncia arquitetonica
atual no propésito de dar forma a esse brave new world de simulacros,
pois chegaram enfim & virtualidade total do objeto arquiteténico, ul-
trapassado por um circuito imagético de metamorfose continua, sem
consisténcia nem estabilidade.

Alguns exemplos, combinando hipertecnologia e nomadismo -
tao ao gosto dos anos 60 —, desse antiurbanismo hiper-urbano. Em
1964, Pcter Cook propde a Plug-in-City, uma composigio de estrutu-
ras metalicas fixas, destinadas aos servigos, e estruturas moéveis, cap-
sulas etc., conectiveis, dentro do espirito da arquitetura megaestru-
tural, figurado pela supermiquina, que despontara no panorama in-
ternacional fazia uns dez anos e acabou sendo a tdénica da grande ex-
posicio de Montreal em 1967. A esses grandes dispositivos em voga,
os jovens arquitetos ingleses acrescentaram elementos méveis, inter-
cambidveis — verdade que igualmente presentes noutros projetos, co-
mo os de Yona Friedmann e Frei Otto. Mais radical, entretanto, foi
a proposta de uma Walking-Cily, uma interpretagio literal da “ma-
quina de morar” de Le Corbusier, apresentada por Ron Herron:
imensas cdpsulas méveis, entre a nave espacial e a aranha gigantes-
ca. Os projetos do grupo multiplicavam as casas em forma de trailers
ou cipsulas. A Drive-in-House constava de uma cépsula-carro envol-
ta por telées méveis que também serviam para isold-la ou pd-la em
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Peter Cook (Archigram), projeto para uma Instant City, 1969.




contato com o exterior. As cidades deveriam scr instantineas: por
exemplo, transportiveis num hovercraft apropriado, na forma de uma
torre em feitio de guarda-chuva que se abriria numa cobertura trans-
parente e hastes sustentando cdpsulas-habitagao (Blow-out-Village); ou
ainda, por um sistema de baldes (Instant-City). Havia ainda o Cushi-
cle, capsula autotransportavel, quase um carro. Estruturas méveis e
imagens projetadas: o hard € o soft vio se combinando até culminar no
“auto-ambiente” hologramatico, permitindo ao individuo, elevado a
condigdo extrovertida e passiva de manipulador de botdes, ser trans-
portado segundo lhe fale o capricho, para a Africa ou Hollywood.
Mais uma vez: incorporando e estilizando recursos e expedientes dos
midia, a arquitetura decididamente principiava, quase ao pé da letra,
a desmaterializar-se.

Onde situar essas montagens demonstrativas em que o dominio
da ficgio se encontra como o da realidade — “essa simulagao univer-
sal que ¢ para nés o mundo dito real”? Utilizando as distingdes feitas
por Baudrillard: o trompe-l'oeil ainda é da ordem do alusivo, € a science-
fiction abre-se para o imaginario, para um mundo de projeg¢oes ali-
mentadas pela multiplicagio ilimitada das possibilidades entreaber-
tas pela ciéncia. Ja a terceira modalidade, a do simulacro — dominan-
te nos dias de hoje —, como se recordou, abole a ficgdo e transforma
o real numa utopia, a da simulagdo sem transcendéncia. Entre o que
ele chama de “operitico”, o reino da maquinaria teatral e fantdstica;
o “operatério”, que envolve a reiteragio projetiva e produtiva de
energia; e o “operacional”, abarcando a tecnologia informatizada e
as regides conexas do aleatério e do flutuante — estratos da cultura,
que Baudrillard pretende sucessivos e excludentes — € dificil precisar
o que é dominio projetivo e o que é pura simulagio, o que é fantasia e
o que € hiper-realidade. Assim, boa parte da arquitetura da Strada No-
vissima € ainda, apesar de tudo, “operitica”, enquanto as fantasias do
Archigram seriam “operatérias”, e “operacionais”, quem sabe, sua ul-
tima fase, uma certa arquitetura high tech, e possivelmente o Beau-
bourg, do qual falarei a seguir. Seja como for, esse amélgama, dificil
de classificar, entre projeto propriamente dito, utopia e ficgdo, super-
lativamente ilustrado pela arquitetura Archigram, nio deixa de repre-
sentar uma brecha, mesmo virtual, nesse mundo do qual a dimensao
significante da alteridade foi banida; numa palavra, nio estd escrito
que estamos fatalmente condenados a este tinico lado do espelho. Vol-
tarei ao assunto.
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Uma Fratura Exposta: o Paradoxo Beaubourg

Num certo sentido, o Beaubourg descende dessa tradigao high te-
ch, mas de tal modo que as imagens de science-fiction nele parecem tor-
nar-se realidade.

Pompidou propusera aos arquitetos um grande museu de arte
moderna. Rogers e Piano procuraram, no entanto, fugir do museu-
templo-da-cultura, projetando um edificio que fosse a0 mesmo tempo
tao familiar como uma usina e tio intrigante como uma nave espacial,
de tal sorte que provocasse nas pessoas o desejo de se aproximar e ver
0 que se passa no interior. As referéncias iconograficas, contudo, nao
tém outra fungio — sabidamente nio se trata de fabrica, nem de espa-
gonave. Daf resulta um monumento bifronte: por um lado, estruturas
metilicas sofisticadas que sido o simbolo da modernidade; por outro,
tal emaranhado de tubulagdes de servigo e circulagao aparentes, como
se os intestinos do prédio estivessem 2 mostra, essa falsa méquina vi-
rada do avesso constitui uma espécie de desmoralizagdo da tecnologia
moderna. Sio cenas de tecnologia explicita que tornam o Beaubourg
a prépria modernidade em pessoa, quer dizer totalmente ex-posta — en-
tendamos: em franca exposi¢ao, porém exibida como uma imagem do
passado. Esse prédio que lembra as estruturas do Plug-in-City ou o pavi-
lhdo de Kurokawa para a mostra de Osaka (em 70), e tem um pouco
de montanha-russa e parque de diversdes, ¢ todo exterioridade. Tudo
se passa do lado de fora, o interior é um espago vazio, nao-planificado
(até hoje os administradores do Centro nao sabem muito bem o que
fazer com aquele grande oco). Paradoxo calculado ou nio, esse vazio
interior abriga a cultura tradicional. Vai-se 14 mais para circular e ver
Paris, mas de quebra também se consome cultura como em qualquer
outro museu, sala de exposigdes ou biblioteca.

E essa contradi¢io o tema da anélise de Baudrillard, a que cha-
mou o Efeito Beaubourg: todo exterioridade, portanto simulacro dissua-
sivo, a0 mesmo tempo que esconde uma cultura de significagdo, reins-
taurando uma relagdo tradicional. No fundo, um chamariz publicita-
rio para uma cultura de profundidade. Mas o exterior se encarregaria
de aniquilar de saida o ritual que em principio estaria sendo celebra-
do no interior — o Beaubourg-carcaga proclama o que o Beaubourg-
museu quer esconder, entre outras coisas, que a cultura contempora-
nea é também da ordem do cracking. De outro lado, a faléncia provo-
cada por uma tal discrepéincia tornaria sem sentido qualquer proposta
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Rogers e Piano, Beaubourg,

Paris, 1977.

Abaixo: detalhes dos tubos

externos de circulagiao.
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de um novo contetido. Nido hd nada a colocar no interior do Beau-
bourg (nem mesmo o vazio sobrecarregado de sentido da anticultura),
ou entio, num esforco de harmonizar interior e exterior, algo como
um labirinto, uma biblioteca borgeana, um laboratério de ficgao pra-
tica etc., numa consagragio de toda parafernalia cultural pés-moder-
na. Afastemo-nos um pouco da dire¢io que vai assumindo o efeito
Beaubourg, que, apesar das intengdes do autor, ndo consegue esconder,
no terrorismo alardeado, suas rafzes: o antigo pathos da provocagio de
vanguarda. Esse Centro inventado por Pompidou estaria af, segundo
Baudrillard, a convidar as massas nao para celebrar mas para enterrar
de vez uma cultura que sempre detestaram, €, em sua fragilidade, o
Beaubourg representaria um apelo a autodestruigdo pelo peso em ex-
cesso dos freqiientadores que acorreriam em massa, sendo implodido
(FAITES PLIER BEAUBOURG!). Preferimos manté-lo em pé com todas
as suas contradigdes — justamente o que o torna paradigmatico.

O extraordindrio sucesso de publico do Beaubourg - arquitetura
e centro cultural - deveria mesmo dar o que pensar. Ainda mais
quando estudado do dngulo dos esquemas mobilizados até aqui para
entender o destino da arquitetura moderna no mundo de hoje. Nao
ha divida de que boa parte dessa acolhida se deve a fisionomia parti-
cularmente convidativa do objeto arquiteténico que se plantou no co-
ragio do Marais e hoje se incorporou a imagem da cidade com os
mesmos direitos de uma Torre Eiffel. Isca “obscena”? Vamos por par-
tes. Evidentemente nio seria preciso esperar tanto tempo para por a
prova a teoria de Walter Benjamin de que nos servimos para enten-
der o molde arquiteténico da arte antiaurdtica; de qualquer modo,
nas tubulagées simuladas do Beaubourg, a predominéncia do tdtil so-
bre o dtico também parece nio ter cumprido o que prometia — o pri-
mado da recepgio coletiva. O rush que ali se verifica diariamente pou-
co tem a ver com o que anunciava Benjamin, apesar do aspecto ani-
mador de pequenas multidées de usudrios que se divertem com uma
desenvoltura prépria de espiritos despertos. Nao esquecamos que a
confianca de Benjamin na reprodugio técnica dependia da forga so-
cial inerente 2 generalizagio do comportamento “esclarecido”. Ora,
mais uma vez: o efeito dessacralizador da arquitetura “tatil” do Beau-
bourg esbarra na cultura do “recolhimento” do recheio, além do mais,
administrada como um bem de consumo. Ao que se poderia acrescen-
tar que por isso mesmo ele ¢ um emblema de nosso tempo fraturado:
de um lado, um imenso jogo de armar, de tal modo exposto, que di a
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impressio de que a idéia democritica de uma massa composta de
usuarios-especialistas pare¢a novamente ao alcance da mao; de outro,
como ficou dito, hibernando sob a forma convencional e confinada do
museu, a meméria liberadora da arte auténoma — as duas metades de
uma verdade mais funda, cuja reunificagio estd muito longe do atual
estado de coisas.

Digamos que a evidéncia contemporanea de que a liquidagio da
aura caminhou em dire¢io exatamente inversa, e perversa, inspira,
como vimos em parte, um raciocinio simétrico, apenas de sinal trocado.
O que é o “obsceno” sendo a expressao terminal da dominéncia do tétil
no dominio mesmo do ético? A aboligido da distincia estética cultual re-
solveu-se num fetiche invertido, na promiscuidade absoluta com a coisa
vista, na proximidade total do simulacro, cuja visibilidade hiper-real
vem a ser a caugido “tatil” da ressurreigao de uma aura espuiria, a da prd-
tica manipulatéria. Novamente Baudrillard (tomando o tétil na sua
acepg¢do mais corriqueira): “as pessoas vém tocar, elas olham como se
tocassem, seu olhar nao é sendo um aspecto da manipulagao tatil. Tra-
ta-se bem de um universo tatil, nio mais visual ou do discurso e as pes-
soas sdo diretamente implicadas num processo: manipular/ser manipu-
lado, ventilar/ser ventilado, circular/fazer circular que ndo é mais da
ordem da representagio, nem da distincia, nem da reflexao”.

Arquitetura Frivola

Retomo a meada do formalismo - tal como o estamos entenden-
do aqui, como o resultado histérico - por uma de suas pontas extre-
mas, na pessoa de um dos integrantes do grupo denominado “Cinco
Arquitetos de Nova York”, e seu principal ideolégico, Peter Eisen-
man, que de saida apresenta a arquitetura que faz como frivola. Ao in-
troduzir a frivolidade na arquitetura, esti evidentemente acompa-
nhando Derrida em sua reabilitagio do frivolo, quando o redefine
como o dominio do significante (vide, vacant, friable, inutile). Eisenman,
portanto, ao qualificar assim a arquitetura — mas nessa acepgao precisa
e enobrecedora, em que o “fiitil” (ainda Derrida) assume proporgoes
metafisicas — o faz na exata medida em que ela ndo pretende repre-
sentar nada, comentar coisa alguma além de funcionar (por assim di-
zer) como signo de si prépria. Pode-se pois toma-la como um caso de
arquitetura “dissuasiva”, embora com resultados bem diversos; ou
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Eisenman, esquemas de “decomposigao” da Casa V1.




Eisenman, Casa 111,
Abaixo: esquema de
**decomposigao