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22. CONCLUSAO: FUNCIONALISMO E
TECNOLOGIA

Pela metade da década de 30 jé era usual o em- .

prego da palavra F uncionalismo. como. termo--genérico
para a arquitetura progressista dos anos 20 e para de-
signar o grupo_de_pioneiros recon

sido proposto..por_escritores..como Sigfried . Giedion.

hecidos. que tinha

. Todavia, pondo-se de lado o episédio de curta duragdo !

" do grupo G em Berlim, é duvidoso que as idéias impli- |

citas no Funcionalismo — e muito menos a prépria
palavra — ji estivessem presentes de modo  signifi-
cativo na mente de qualquer dos arquitetos importantes
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desse periodo. Os eruditos podem querer discutir sobre

..a _data exata em_que esta palavra falaciosa foi pela
primeira vez usada como rétulo do Estilo I, rpacional,
mas hd poucas dividas sobre o fato de que o priméiro
uso coerente desse termo consta do livro Gli elementi
dell'architettura funzionale de Alberto Sartoris, que foi
publicado em Mildo em 1932. A responsabilidade por
esse termo & jogada sobre os ombros de Le Corbusier
— essa obra originalmente deveria ter-se chamado
Architettura Razionale, ou algo do género, porém, em
uma carta que foi publicada como prefécio ao livro,
Le Corbusier escreveu:

O titulo. de sua obra é limitado: é realmente um

ver:se alguém. constrangido: a pdr-a:palavra’

lado da _barricada ¢ deixar apenas_a palayra Académico. do
outro. Em vez de Racional, diga Funciangl. (...)
A maioria dos criticos dos anos 30, sentiu-se muito

contente por poder fazer essa subst
mas ndo.de idéias, ¢ o term ]
pretado, quase. sem excegao,
Le Corbusier atribuia a Racional, t
minou. no.ressurgimento de um determi
XIX que.tanto Le Corbusier como. Gropits tii
{gitado, €.que se.resumiu no jingle vazio, de.Louis Sul-
ivan:

A forma segue a funcio.

Pode ser que o funcionalismo, como credo ou
programa, possua uma certa nobreza austera; simbo-
{;Iicamente, porém, esté assolado pela pobreza. A arqui-
. tetura dos anos 20, embora capaz de produzir sua pré-
T | pria austeridade e nobreza, -estava forte e intencional-
!l mente carregada com significados simbélicos que fo-

! ram postos de lado ou ignorados por seus apologistas
[J nos anos 30. HA4 duas razdes principais para se com-
| bater nesta frente restrita. Em primeiro lugar, a maior
! parte desses apologistas nfio provinha das nagdes —
| Holanda, Alemanha e Franca — que mais tinham con-
tribuido para criar o novo estilo, e que atingiram tarde
esse novo estilo. Deste modo, eles ndo participaram
desse intercimbio de idéias, de colisbes entre homens
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¢ movimentos, congressos ¢ polémicas, nos quais se
esbogaram as linhas de for¢a do pensamento e da pra-
tica antes de 1925, ¢ eram estranhos as condigbes que

deram cor a essas linhas. E o caso de Sigfried Giedion, |

suico, que alcangou apenas a parte final desse pro- ;
cesso em 1923; Sartoris, italiano, ndo participou do |
movimento de um modo quase absoluto; Lewis Mum- !
ford, americano, a despeito de sua capacidade de per-|
cepgdo socioldgica, estava a uma distdncia grande de-}
mais para sentir realmente as quest3es estéticas em
jogo — donde, suas tergiversagdes amplamente irre-
Jevantes sobre o problema da monumentalidade.

A segunda razdo para a luta nessa frente restrita
era que ndo mais havia escolha sobre lutar ou deixar
de fazé-lo. Com o Estilo Internacional posto fora da
lei politicamente na Alemanha e na Russia, e econo-
micamente enfraquecido na Franga, esse estilo e seus
simpatizantes estavam lutando por um ponto de apoio
na [Itdlia fascista politicamente suspeita, na estetica-
mente indiferente Inglaterra e nos Estados Unidos
atingidos pela depressdo. _Nestas circunstincias, era
melhor advogar ou defender a nova arquitetura em
Bases 16gicas ‘¢’ econdmicas, do que com base em
ufia estética ou em simbolismos que so poderiam atrair
hostiliddde. . Essa pode ter sido uma boa tética — o
‘que é discutivel — mas foi certamente um enfoque
errado do problema. A emogfo havia representado
um_papel_bem. maior. d0_Gi& A, 16gica. . a. criacio_do
estilo; edificios de custo médico tinham sido revestidos
com ele, porém esse ndo era um estilo mais inerente-
mente econdmico do que qualquer outro. O verda-
deiro objetivo desse estilo tinha claramente sido, ci-
tando as palavras dg Gropius. sohre..a.Bauhaus, e as
relagbes desta com o mundo da Era da Miéquina:

inventar e .criar formas que simbolizassem esse
et .

e a justificagio histérica desse movimento deve ser
encontrada levando-se em conta tais formas simbélicas.

Pode-se julgar até que ponto o estilo teve éxito
na criacdo desses termos e na veiculagdo desse sim-
bolismo, através do exame de dois edificios, geral-
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mente considerados obras-primas, ambos projetados em
1928. Um deles ¢ o Pavilhdo alemdo para a Exposigdo
de Barcelona_em 1929, obra de Mie§ van dér Rohe,

m&fénw simbdlico na intengdo_que O conceito
de_funcionalismo teria de ser distendido a ponto de
__tornar-se irreconhecivel antes de poder set-Ihe aplicado
T {anto mais quanto ndo é facil formular exatamente
em termos racionais o que é que ele pretendia sim-
bolizar. Um apanhado frouxo, e néo propriamente
uma exposi¢do exata, das intengdes provéveis pode ser
, estabelecido a partir dos pronunciamentos d_e__}yluiqes S0~

bre as exposi¢des em 1928:

A era das exposicdes monumentais que faziam dinheiro
estd acabada. Atualmente, julgamos uma exposigdo por
aquilo que ela realiza no campo cultural,

As. condigGes, econdmicas,, t
radicalmente. Tant
NIRRT SO S S D 1
ram-se _com proplémas inteirament
pOTtante parg,Jigssa. aplura.e nossa sociedade, bem,
ra™% “tecnologia e para a indistria, encontrar-boas.

i 412,..COMmO.. LN tndn)mg‘e.

PPy

_éj“,dmivﬂ—’ 2l manindist P
7 } 7 compreender_. resolyer_ estes problemas _especif

inho, & industria . a tecnologia se
cultura.
- fransigdo que mu-

P ag i ¢

Stam.

, d———
darg’’g..mundo.
Explicar ¢ ajudar, nesta transicho serd a responsabilida-

de das “futuras _exposicOes. . .

et e PR A

As ambigiiidades dessas declaragdes foram resol-
vidas no Pavilhdo por usos arquitetonicos que se ali-
mentavam em varias fontes de simbolismo — ou, pelo
menos, em fontes de prestigio arquiteténico. Nesse
Pavilhiio, nossa atengdo foi atraida para ecos de Wright,
do de Stijl e da tradigdo Schinkelschiiller, mas sua ple-
na riqueza é apenas aparente quando estas referéncias
se tornam claras. Todos estes trés ecos resumem-se,

tamente _elementarista, — Seus planos horizontais, que
foram assemelhados a Wright, e suas superficies ver-
ticais difusas (cuja distribuigio no plano foi relacio-
nada com van Doesburg) remetem de tal modo a um

‘}& na pratica, num modo de ocupar O €spaco que © estri-
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dos “pedagos de espago” de Moholy que se consegue
efetivamente “uma penetragdo completa no espago ex-
terior”., Além do mais, a distribuigdo das colunas que
suportam a laje do teto sem a ajuda de planos verticais
é completamente regular, e seu espagamento sugere o
conceito elementarista do espago como um continuo
mensurdvel, independentemente dos objetos que con-
tém. E, também, o pédio sobre o qual toda a estru-
tura se assenta (no qual Philip Johnson viu “um toque
de Schinkel”), estendendo-se de um lado por um bom
trecho além da 4rea coberta pela laje do teto, também
¢ uma composi¢io na planta, por direito préprio, em
virtude dos dois tanques que ali existem, assemelhan-
do-se assim aos rodapés padronizados que formam par-
te ativa dos estudos abstratos sobre as relagbes volu-
métricas que se originaram no circulo Ladowski-Lis-
sitsky e, como estes, dando a impressao de simbolizar
o “espaco infinito” como sendo componente ativo do
projeto em sua totalidade.

Os materiais também contribuem para este efeito,
dado que o chio de mérmore do pédio (vistvel de
toda parte ou, ao menos, podendo ser apreciado mesmo
quando coberto por carpete) enfatiza a continuidade
espacial de todo o esquema. Mas este marmore, bem
como o das paredes, possui outro nivel de significagdo
— a sensacio de luxo que proporciona sustenta a idéia - |
da transicio da quantidade para a qualidade da qual
Mies havia falado, e introduz novos e paradoxais ccos
do trabalho tanto de Berlage como de Loos. Estas
paredes sdo criadoras de espago, no sentido de Ber-
lage, ¢ foram “deixadas intocadas do chéo a cornija”
do modo como Berlage admirava em Wright. Todavia,
se se objetar que as placas de marmore ou Onix com
que sdo cobertas constituem uma “decoragdo nelas
penduradas”, tal como Berlage desaprovava, pode-se
responder apropriadamente que Adolf Loos, o inimigo
da decoracio, estava preparado para admitir amplas
4reas de marmore com padriio acentuado como reves-
timentos de paredes em seus interiores.

A continuidade do espago é ainda demonstrada
pela transparéncia das paredes de vidro existentes em
vérias partes do esquema, de tal forma que o otho do
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visitante pode passar de espago a espago ainda que
seu pé néo o possa fazer. Por outro lado, o vidro era
colorido, de modo que também sua materialidade pu-

desse ser apreciada, 2 maneira do paradoxo Ali ¢ ndo -

ali de Artur Korn. O vidro destas paredes € montado
em barras de cromo brilhante, e a superficie de cromo
é repetida na cobertura das colunas cruciformes. Este
confronto entre ricos materiais modernos com o rico
material antigo do marmore é uma manifestagio da
tradiciio de paridade entre materiais artisticos e nao-
-artisticos que remonta, através do dadaismo e do fu-
turismo, aos papiers collés do cubismo,

E possivel distinguir também algo ligeiramente
dadafsta ¢ mesmo anti-racionalista nas partes ndo-es-
truturais do pavithdo. Uma consisténcia légica abstra-
ta mondrianesca, por exemplo, teria exigido outra coisa
que ndo a estdtua (nu naturalista) de Kolbe colocada
no tanque menor — nesta arquitetura, este fato possui
algo da incongruéncia do Suporte de garrafas de Du-
champ numa exposi¢do de arte, embora a estitua se
dé muito bem com a parede de marmore que lhe serve
de fundo. Também a mobilia mével (e particular-
mente as macicas cadeiras com estrutura de ago) zom-
ba — conscientemente, suspeita-se — dos cénones de
economia inerentes naquele racionalismo proposto por
del Marle como a forca motriz por trés do uso do ago
nas cadeiras; elas sdo, retoricamente, de grandes pro-
por¢Bes, imensamente pesadas, e nédo utilizam o ma-
terial de forma a dele extrair 0 méximo de desempenho.

Esté claro que mesmo que fosse proveitoso aplicar
os padrdes estritos da eficiéncia racionalista ou do
determinismo formal funcionalista a uma tal estrutura,
a maior parte daquilo que a torna arquitetonicamente
efetiva passaria despercebida numa tal anélise. O mes-
mo aplica-se aos projetos de Le Corbusier, cuja obra
(embora muitas vezes seja extremamente prética) ndo
revela seus segredos & luz apenas de uma anélise 16gica.
Em seu projeto Dom-ino, por exemplo, ele postulava
uma estrutura cujos Unicos elementos dados eram as
lajes do chio e as colunas que as suportavam. A dis-
posiciio das paredes, deste modo, eram de livre escolha,
mas alguns criticos extrapolaram logicamente que isto
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deixava Le Corbusier & mercé de suus lajes do chéo.
Nada poderia estar mais distante da verdade no que
diz respeito a seus edificios terminados, que (da villa
de Chaux-de-Fonds em diante) tém suas lajes do cho
tratadas de um modo bastante cavalier ¢ grande patte
de sua arquitetura interna, criada através da abertura
de passagens de um pavimento para Outro. Ao con-

trério, se h4 um edificio em que as lajes horizontais
sdo absolutas, este é o Pavilhado de Barcelona de Mies -

— com os tanques meramente diversificando a super-
ficie do pédio, nada emerge das lajes do chdo e nada

z

~ se Jevanta sobre elas: todo o edificio € projetado quase

em duas dimensdes, e isto também se aplica a muitas
de suas obras posteriores.

No caso do outro edificio dé* 1928 que s2 propde
abordar aqui, a casa de Le Corbusier Les Heures Clai-
res (construfda para a familia Suvoye em Poissy-sur-
-Seine e completada em 1930). as penetracoes verticais

sio de fundamental importdncia no projeto. Elas ndo

sao grandes na planta, mas, uma vez queé sofrem 08
ofeitos de uma rampa para pedestres cujus balaustra-
das formam arrojadas diagonuis em muitas vistas in-
ternas, aquelas penetragdes sao muito conspicuas para
uma pessoa que esteja usando 4 casa,  Além do mais,
esta rampe foi projetada como o caminho preferido da-
quilo que o arquiteto chama de promenade architec-
turale (passeio arquitetbnico) através dos vdrios espa-
cos do edificio — conceito que parece estar préximo
do significado quase mistico da palavra “eixo” que ele
tinha utilizado em Vers une Architecture. Os andares
ligados por esta rampa sao fortemente caracterizados
em termos funcionais — on vit par érage —, com 0O
andar térreo ocupado por servicos e serventes, lrans-
porte e entrada, ¢ um quarto de héspede, e o primeiro

- andar dando para o living principal, constituindo vir-

tualmente um bangald completo de fim de semana com
péatio; ¢ o andar superior é um jardim de cobertura
com terrago para banhos de sol & uma plataforma de
observaco, cercado por uma parede corta-vento.

Esta, naturalmente,. é apenas a parte funcional:
0 que transforma a construgdo em arquitetura, pelos
padroes de Le Corbusier, ¢ 0 que a torna capaz de
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nos sensibilizar é o modo pelo qual esses trés andares
foram manipulados visualmente. Em seu todo, a casa
é branca — le couleur-type — ¢ quadrada — uma
das plus belles formes — assentada num mar de grama
continua — le terrain idéal — que o arquiteto chamou
de Panorama Virgiliano. Sobre este terreno tradicional,
ele ergueu uma das construgbes menos tradicionais de
sua carreira, rica nas imagens dos anos 20. O andar
térreo estd recuado por uma disténcia considerdvel, em
trés lados, em relacfo ao perimetro do bloco, € a som-
bra consegiiente em que ele se vé merguthado foi acen-
tuada por tinta escura e por 4reas de fenestragdo de
absor¢do da luz. Quando a casa é vista do chéo, este
andar quase ndo é registrado pelo olho, e toda a parte
superior da casa parece estar delicadamente pousada
no espaco, suportada apenas pela fila de esbeltos pilotis
sob a beirada do primeiro andar — exatamente aquele
tipo de ilusionismo material-imaterial profetizado por
Oud, mas praticado com maior freqiiéncia por Le Cor-
busier.

Entretanto, o recuo do andar térreo tem outra
significagdo. Ele abre espago para que um carro passe
entre a parede e os pilotis que sustentam o andar de
cima; a curva nesta parede do lado mais afastado da
estrada foi exigida, no dizer de Le Corbusier, pelo raio
de curvatura minimo de um carro. Tendo deixado
seus passageiros na entrada principal situada no 4pice
desta curva, um carro poderia passar para o outro lado
da casa (ainda sob a cobertura do andar de cima) e
retornar & estrada por um caminho paralelo aquele
usado para se aproximar da casa. Isto parece ser
nada menos do que uma tipica “inversdo” corbusieria-
na da pista de testes no telhado da fabrica Fiat, feita
por Matté-Trucco, colocada sob o edificio ao invés de
em sua arte superior, criando uma aproximacio ade-
quadamente emotiva para a casa de uma familia pés-
-futurista totalmente motorizada. - Dentro deste pavi-
mento, o hall de entrada tem uma planta irregular,
porém ganha uma aparéncia série e ordenada gragas
as vidragas estreitas (como nas inddstrias), gragas as
balaustradas simples da rampa e da escada em aspiral
que leva ao andar de cima, ¢ gragas & pia, aos lustres
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etc., que parecem, como no Pavillon de I'Esprit Nou-
veau, ser de origem industrial ou nautica. No andar
principal de cima, o projeto mostra um pouco menos
da formalidade Beaux-Arts que era visfvel na casa um
pouco anterior de Garches, sendo composto em grande
parte tal como poderia ter sido composta uma pintura
abstrata, através do encaixe de uma série de reténgulos
diferentes dentro de uma dada planta quadrada. A
sensacdo de um arranjo de partes dentro de uma mol-
dura predeterminada ¢ acentuada pela faixa continua
e sem variagdes de janelas — a fenétre en longueur
— que corre ao redor deste andar sem levar em con-
sideracdio as necessidades dos quartos ou dos espagos
abertos situados por tras daquelas. Onde.essa faixa
passa pela parede do patio aberto, contudo, ela ndo é
envidragada, como na janéla da parede de anteparo do
jardim do telhado — concretizagdo, embora tardia e
inconsciente, da exigéncia feita por Marinetti de villas
localizadas tendo em vista o panorama e a ventilagio.
A parede de anteparo também provoca ecos pictoricos:
em contraste com a planta quadrada do andar prin-
cipal, ela é composta de curvas irregulares e retas cur-
tas, distanciando-se bastante, em sua maior parte, do
perimetro do edificio. Essas curvas, na planta, néo
s6 se assemelham as formas que podem ser encon-
tradas em seu Peintures Puristes, como também a mo-
delagem delas, vista sob a severa luz do sol, possui
o mesmo ar delicado e incorpéreo das garrafas e copos
em suas pinturas, ¢ o efeito dessas formas curvas,
colocadas sobre uma prancha quadrada crguida sobre
colunas ndo é sendo o de uma natureza morta colocada
<obre uma mesa. E, situado dentro do panorama em
que estd, possui o mesmo tipo de qualidade dadaista
que 2 estdtua no Pavilhdo de Barcelona.

Muito j4 se disse com a finalidade de demonstrar
que nenhum critério dnico, tal como o Funcionalismo,
servird para explicar as formas e superficies destes

_edificios, e muito também ja deveria ter sido dito a -

fim de sugerir o modo pelo qual eles abundam em
associagbes ¢ valores simbélicos que eram correntes
em seu tempo. E ainda muito ja se disse com o
objetivo de demonstrar que eles chegaram extraordi-
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nariamente perto da realizacdo da idéia geral de uma
arqﬁ"’tetura da Era da Miquina, tal como era esta
a“;_g,yltetura eu,_s ntada por seus design Sua con-
digdo de obras- prlmas assenta, tal como acontece com

i outras obras-primas da arquitetura, na autoridade e

. na felicidade com que conseguiram exprimir um ponto

i de vista dos homens em relagdo ao meio que os cir-
{ cundava.

Séo obras-primas da ordem de uma Sainte-
-Chapelle ou da Villa Rotonda, e, se falamos delas no
presente, a despeito do fato de que uma delas ndo mais
existe e que o estado da outra estd terrivelmente ne-
gligenciado, é porque na Era da Méquina gozamos
do beneficio de um maci¢o ndmero de registros foto-
gréficos de ambas em toda sua magnificéncia, e pode-
mos formar delas uma idéia muito mais exata plasti-
camente do que poderfamos fazé-lo a partir, por exem-
plo, das anotagGes de Villard d’Honnecourt sobre os
Quattro Libri de Palladio.

Por causa desse sucesso inquestiondvel, contudo,
vemo-nos autorizados a indagar, no mais alto nivel,
se os objetivos do Estilo Internacional valiam a pena
ser mantidos, e se era vidvel a avaliagdo que este fazia
de uma Era da Mdquina. Uma negagdo frontal tanto
de seus objetivos, quanto de sua avaliagdo, pode ser
encontrada nos escritos de Buckminster Fuiler,

Era evidente que a corrente cegueira em questio de pro-
jeto no nivel dos leigos... concedia aos projetistas europeus
uma oportunidade... para desenvolver seu discernimento
prévio das simplicidades mais atraentes das estruturas indus-
triais que inadvertidamente tinham conseguido sua libertagio
arquitetdnica, nio através de uma invocagdo estética cons-
ciente, mas através da atitude (inspirada pelo lucro) de pdr
de lado as irrelevAncias econdmicas. .. Esta descoberta sur-
preendente, como © projetista europeu sabia muito bem, lo-
go poderia tornar-se universalmente atraente como um mo-
dismo, pois eles mesmos ndc se tinham deixado inspirar por
um modismo? O “Estilo Internacional” trazido aos .[Estados
Unidos ) Haus, rou uma

Tnovadores da Bauhau “demc
noda “sent’ necessidade “d€™ um  conhecimento
fificos” "dd" quimica ¢ 'méchhica es-

A “simplificagdo”™ do Estilo Internacional, portanto, era
apenas superficial. Descascava 0s embelezamentos exterio-
res de ontem e punha no lugar novidades formalizadas de
uma quase-simplicidade, permitidas pelos mesmos elementos
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de estrutura oculta das ligas modernas gque haviam possibi-
litado o descarte da ormamentagio da Beaux-Arts. Ainda
era um. vestuirio europeu. O novo estilista internacional
pendurava “paredes despidas de motivo” de vasta superme-
ticulosa disposi¢io de tijolos, a qual ndo possma qualguer
coesdo de elasticidade dentro de seus préprios limites, mas
estava, de fato, fixada dentro de moldurds de ago escondi-
das,. sustentadas por ago, sem meios visiveis de sustentagdo.
Através de muitas maneiras assim ilusérias € que o Estilo
Internacional obteve uma influéncia sensorial dramitica so-
bre a sociedade, do mesmo modo como um prestidigitador
obtém a atengdo das criangas (...)

... a Bauhaus e o Internacional empregavam encana-
mentos padronizados e somente se aventuraram a persuadir
os fabricantes a modificar a superficie das valvulas e das tor-
neiras, e a cor, tamanho e tipos de disposi¢ggo dos ladrilhos.
A Bauhaus Internacional jamais passou além da superficie
da parede a fim de olhar o encanamento... eles jamais le-
vantaram questdes sobre o problema global das préprias ins-
talagbes sanitarias.

...) Em suma, eles somente s¢ preocuparam com Os
problemas de modificagio da superficie dos produtos finais,
produtos finais estes que eram subfungdes inerentes de um
mundo tecnicamente absoleto.

Hi muito mais _que isso_(num tom de igual re-
provagao) Y incidindo sobre outros pontos, vulnerdveis
a5~ Estilo Taternacional, tremamento
técnico da Bau
fats~dé"deixar_escapar_ 0. pmbl,gmasm

Ww _construcdo, mas estesa,‘sao“

mp(mtos
principais de Buckminster, Embora haja evidentemente

uma corrente de patriotismo americano correndo atra-
vés desta sua hostil consideragdo, nio se trata de um
mero julgamento das coisas apds terem estas aconte-
cido, nem é um julgamento olimpico feito a partir de
um ponto muito acima dos aspectos praticos da cons-
trugdo. )

J4 em 1927, Fuller tinha proposto, em seu pro-
jeto da Casa Dymaxion, um conceito de projeto do-
méstico que poderia ter sido construido nas condigdes
da tecnologia dos materiais da época, €, se ti{vesse sido
construido, teria tornado Les Heures Claires, por exem-
plo, tecnicamente obsoleta antes mesmo de que seu
projeto tivesse comegado. O conceito Dymaxion era
inteiramente radical: um anel hexagonal de espa¢o
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habitacional, com paredes feitas por uma dupla camada
de plastico de transparéncias diferentes conforme as
necessidades de luz, e suspenso por fios a partir de
um mastro central de duraluminio que abrigava tam-
bém todos os servigos mecanicos. As qualidades for-
mais deste projeto néo sdo notdveis, a ndo ser na
combinacgdo com os métodos de estruturacio e de pla-
nejamento envolvidos. A estrutura ndo deriva da im-
posigio de uma estética perretesca ou elementarista
sobre um material que foi elevado -ao nivel de um
simbolo para “a maquina”, mas ¢ uma adaptagdo da
metodologia de metais leves empregados na construgéo
aérea 4 época. O planejamento deriva de uma atitude
livre em relagdo aqueles servigos mecénicos que tinham
precipitado toda a avéntura moderna com sua invasdo
das casas e das ruas antes de 1914,

Mesmo_aqueles como Le. Corbusier, que._tinham
prestado uma atem;io especifica 2 esta revolucdo me-
camca no§dserylgos domest' ﬁ&ggﬁ;‘ggmg&wpa
. dista €252~ CORFOIMEdln. 1S~
tr. 1bu1gg;_3 de seus, ggm}.gmgswpm,mﬁs;@n;gg,s Assim,
as mstalagoes da cozinha foram colocadas num cémodo
que seria chamado de “cozinha” mesmo que nio pos-
sufsse um forno a gas, assim como as méquinas de
lavar foram colocadas num cdmodo que ainda era con-
cebido como “lavanderia”, a vitrola na “sala de md-
sica”, o aspirador de pdé no “armdario de limpeza” etc.
Na versdo de Fuller, todo este equipamento € visto
mais como sendo assemelhado (porque mecanico) do
que diferente em virtude das diferenciagdes funcionais
provocadas pelo tempo, ¢ é portanto reunido no nid-
cleo central da casa, a partir de onde distribui seus
servigos — aquecimento, luz, mdsica, limpeza, alimen-
tagdo, ventilagdo — para o ambiente circundante.

Por coincidéncia, h4 algo de notavelmente futu-
rista na Casa Dymaxion. Ela deveria ser leve, nio
necessariamente duradoura em razdo de ‘seu baixo
custo, feita com aqueles substitutos da madeira, pedra
e tijolo de que Sant’Elia tinha falado, do mesmo modo
como Fuller também compartilhava de seu objetivo de
harmonizar o meio ambiente com o homem e de ex-
plorar todos os beneficios da ciéncia e da tecnologia.
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Além do mais, na idéia de um ntcleo central distri-
buidor de servigos para o espago circundante encontra-
-se um conceito que lembra, de modo notavel, a teoria
de campo do espago de Boccioni, com os objetos dis-
tribuindo linhas de forga através do espago circun-
dante.

Muitas outras das idéias de Fuller, derivadas de
um conhecimento em primeira mio das técnicas de
construgdo ¢ da investigacdo sobre outras tecnologias,
revelam uma propensdo futurista quase similar a esta,
e, ao fazé-lo, indicam algo que estava sendo cada vez
mais negligenciado na corrente principal da arquitetura
moderna a medida que chegava ao fim a década de

20. Como se disse no comeco deste livro, a teoria e 4

a_estética_do_ Estilo. “Tnternacional - desenyolyeram-se
entre K “Futurismo e o Academwlsmo, mas a perfeicdo

tUTisSHG € s€ aproximou. da..

ue justificou essa tendéncia..através. das teorias
racwna lista Qgtermuustas de..espécie. pré-futurista.
A perfeu;ao — tal como se vé no Pavilhdo de Barce-
lona e nas Heures Claires — s6 poderia ser alcangada

deste modo, uma vez que o Futurismo, dedicado a
. “constante renovagdo de nosso meio ambiente arqui-
o tetbnico”, evita processos com terminagdes definidas,

tal como deve ‘ser um processo de aperfelgoamento

Aq_se separarem de aspectos. filos6ficos. do - Fu-
turismo, embora_esperando..manter..o. prestigio. deste
Era_da_Madquina, os tedricos ¢ 0s

‘Projetistas do m da.década dos. 20 separaram:se, niq
aEen S dg “raxzes histéricas,  mas. também de. seu

ponto de apoio no mundo da tecnologla cuja natureza ‘

Fuller definiu, de modo acertado, como. uma

. incontida tendéncia para uma mudanga que se ace-
lera constantemente,

tendéncia essa que os futuristas tinham apreciado ple-
namente antes dele. A_corrente principal.do.Movi-'
mggthgdsmo,.popém;whavxa'-cm'neg:ade«»a perder-de.:

vista este aspecto da tecnologia j4.bem.no.principio da *

|, década de 20, comg se pode ver: (a) pela escolha que

D

“se afastou” do Fu-
dicho. académica._(quer |
esta se de;lvasm de.Blanc.ou.de.Guadet). e na .medida |
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fizeram de formas simbdlicas e de. processos mentais
STmbolicos,.6 (03 - pelo uso .que. fizeram. da. teoria dos
tipgs. A aparente conveniéncia dos sélidos filebianos
como simbolos de adequagio mecénica dependia, em
parte, de uma Coincidéncia histérica que afetava a tec-
nologia dos veiculos, totalmente (embora superficial-
mente) explorada por Le Corbusier em Vers une Archi-
tecture, e, em parte, de uma mistica matematica. Ao
escolher a matemética como fonte de prestigio tecno-
l6gico para suas proprias operagdes mentais, homens
como Le Corbusier ¢ Mondrian fizeram com que se
acolhesse a Unica parte importante da metodologia
cientifica e tecnolégica que nao era nova, mas que
tinha sido igualmente corrente na época anterior & mé-
quina. De qualquer modo, a matemdtica, como outros

! ramos da l6gica, é apenas uma técnica operacional, e
nio uma disciplina criativa. Os_artificios que. carac-.

terizaram a Era da Méquina efdm produtos da intuigao,
do conhecimento experimental ou pragmético — nin:
W&Tﬁ " POrA. Broietar um self-starter sem um
conhecimento da matemdtica da eletricig_'gggwmgﬁmﬁ)i
Cﬁajss._FmKanminghgmpwa@maxméﬁcas«-quednwntou
o primeiro starter elétrico com.base..m.um.conheci-
mento sélido dos métados. mecAnicos.

Escolhendo a matematica e os sélidos filebianos,
os criadores do Estilo Internacional tomaram um ata-
lho conveniente para a criagdo de uma linguagem ad
hoc de formas simbolicas, mas se tratava de uma lin-
guagem que s6 poderia comunicar nas condicdes espe-
ciais da década de 20, em que os automdveis eram
visivelmente comparaveis ao Parthenon, em que a €s-
trutura de um avido realmente se assemelhava s gaio-
las de espaco elementaristas, em que as superestruturas
dos navios realmente pareciam seguir as regras de si-
metria Beaux-Arts, ¢ em que o método cumulativo de
projetar perseguido em muitos ramos da tecnologia da
méquina era surpreendentemente semelhante a compo-
sido elementar de Guadet. No entanto, certos eventos
do comeco da década de 30 deixaram-claro que a apa-
rente importancia simbélica destas formas e métodos
era apenas um artificio, ¢ ndo um desenvolvimento
organico a partir de principios comuns tanto @ tecno-

512

logia quanto a arquitetura, e, tal como aconteceu, um
certo nimero de vefculos projetados nos EUA, na Ale-
manha e na Inglaterra, revelavam a fraqueza da po-
sicio dos arquitetos.

Assim que o fator desempenho tornou necessario
juntar os componentes de um vefculo numa concha
compacta e aerodindmica, a ligagdo visual entre o Es-
tilo Internacional e a tecnologia foi quebrada. Os
«Aerodinimicos” Burney na Inglaterra, e os carros de
corrida projetados na Alemanha em 1933 para a For-
mula Grand Prix de 1934, o avifo Heinkel He 70 ¢
o transporte aéreo Boeing 247D nos Estados Unidos, ,
pertenciam, todos, a um mundo radicalmente alterado
em relagio ao da década anterior. gﬂn__lwbﬂq_g_awggp_mbqu— ;
vesse uma razdo em especial pela qual a arquitetura’
devesse Tevat e eonsideracas estes “geservolvitientos
“ern Outros campos, ou ‘Hedessariatiente  transforparsse
a " finr—d ert e ecrtologialdos

Eem——

tava 40 /emociona
mostrasse. 2lgups. cids
Aquilo que de fato aconteceu & de importincia
vital para a pretenséo do Estilo Internacional de ser
a arquitetura da Era da Miquina. Nesses mesmos
primeiros anos da década de 30, Walter Gropius pro-
jetou uma série de carrocerias estreitamente relaciona-
das para os carros Adler. Eram estruturas concebidas
de modo elegante, com muita engenhosidade no to-
cante A parte interna, incluindo assentos reclindveis,
mas nio demonstram qualquer consciéncia da revo-
lugdo ocorrida nas formas dos veiculos que se pro-
cessava naquela época; ainda séo composi¢des elemen-
tares e, além de melhoramentos mecAnicos no chassi,
motor ¢ engrenagens (pelos quais Gropius néo foi o
responsével), nfo h4 progresso em relagdo as carro-
cerias que tinham sido mostradas em Vers une archi-
tecture. Por outro lado, vemos Fuller justificando seu
direito de. falar com desprezo do Estilo Internacional
ao projetar, em 1933, um veiculo tdo avangado quanto
os carros Burney, revelando com isso uma apreensio

da mente tecnolégica que o Estilo Internacional tinha
deixado de fazer.
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Esta falha foi seguida dé¢ modo imediato, embora i se familiarizarem com ela. No final das contas, um [ ,

néo como conseqiiéncia, pelo aparecimento de um outro i historiador _deve descobrir que eles produziram uma |
tipo de veiculo projetado para tirar vantagens de um arquitetura da Era da Méﬂul&l}fl s6 no senﬁdo’em que |
outro aspecto da_tecnologia que os mestres do Estilo esses monumentos _foram " ¢oristruidos™numa .’ET_?_ d? g
Internacional também deixaram de apreender. Trata- Miguina. ¢..exprimiam.. wma .atitude em relagdo a: ]
"-se do primeiro carro projetado de modo genuinamente magquinaria—.n0. sentido..em.que-se. pode..estar em ;
estilistico, o Lasalle de 1934, de Harley Earle, cuja ‘es- solo francés, discutir a politica francesa ¢ mesmo assim

tética foi concebida em termos de produgio em massa estar falando em ing_lésj_ Pode ser que Z}qull que ate .
para um mercado que mudava, ¢ ndo de um tipo ou - aqui e“t‘?"‘}fm,_(,’s,ﬁ?9,@.9,‘.,3591‘?!}9&?[5?’-‘_P‘%ELE}IQ,%,_, "'(1)'{?:;
norma imutdvel. Ha, aqui, um aspecto curioso: Le : iﬂr}ﬂcﬁﬂgqvemféq&brﬂ”gomg tecnologia sejam h}SClP for
Corbusier havia dado grande énfase a idéia de os obje- inconipativeis.. O arquiteto que se proponha acerta

tos poderem ser jogados fora em um nivel bastante 0 passo com a tecr{ologlla.sabe agora (%l.le tgra a steuk gs
elevado, porém parece que ele ndo visualizou tal fato | lado uma companheira rdpida e que, a fim ; :n%{nter ‘
como parte de um processo continuo inerente & abor- o ritmo, pode ser que ele tenha de s<1agu1r1 0s 1; uristas ‘
dagem tecnolégica, fadado a continuar enquanto con- ¢ deixar de lado toda sua carga cultural, inc ul:w?da
tinua a tecnologia, mas o visualizou como sendo me- indumentéria profissional pela qual ele @d_reco_n ;Cl o
ramente um estagio na evolugdo de uma norma ou tipo como arquiteto. Se,, por, 9!}2!’9,,..13,@9:.'.(%99\‘1..,,.l_r 5 1.1?}9_1 1azCr ks,
final, cujo aperfeicoamento foi visto por ele, por Pier- isto, pode vir a descobrir que uma cultura tecnologica |

re Urbain, Paul Valéry, Piet Mondrian e muitos ou- decidu ir a frente (;'?md'ek':c’l ggaéafszr:;uégao;z%t?
tros, como um eventp do futuro imediato, ou mesmo que os mestres da deécada de CIX

do passado imediato. Na prética, o fato de nosso até que a fizeram por acidente; este, entzletanjo, ébum
equipamento moével poder ser abandonado em um in- tipo de acidente a0 qual a arquitetura po (ei‘nao sobre-
dice alto ndo parece implicar nada semelhante, mas Viver uma Seg“'{da yez — poden}os‘acre itar que os
sim uma renovagdo constante do ambiente, uma ten- arquitetos (Ea Primeira Era da Maqulna.estav'arg erra-
déncia impossivel de ser detida no sentido de uma dos, mas nés, da Segunda Era da Miquina, ainda néo

mudanga que se acelera constantemente. Ao opta- femos. uma, fazio paca seroios superiores 3 elcs,
rem por normas ou tipos estabelecidos, os arquitetos
optaram pelas pausas onde os processos normais da
tecnologia soffiam pausas, processos.esses de mudanca
e renovagdo que, até o ponto em que nos é dado ver,
podem ser detidos apenas abandonando-se a tecnolo-
gia da maneira como a conhecemos hoje, e provocando
uma parada, tanto na pesquisa, quanto na produgio ’
.
em Serie.

i

by Se a execugdo de normas e tipos por uma tal ma-
nobra corsciente seria ou ndo boa para a raga humana
¢ um problema que escapa ao presente estudo. E
tampouco foi uma questdo que ocupou os tedricos e
projetistas da Primeira Era da Méquina. Eles eram
da opinido de que se deixasse a tecnologia seguir seu
curso, e acreditavam que compreendiam para onde ela
estava indo, mesmo ndo tendo se dado ao trabalho de
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