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Prefacio a primeira edigédo

A primeira parte deste livro é uma descrigiio de nosso estudo sobre
a arquitetura do corredor [strip]! comercial. A segunda é uma ge-
neralizagHo sobre o simbolismo na arquitetura e a iconografia do
esparrame urbano [urban sprawl]? com base em rossas descobertas

feitas na parte 1.

Las Vegas ¢ atravessada pela Rota g1, o arquétipo do corredor
comercial, o fendmeno em seu estado mais puro e intenso. Acredi-
tamos que a documentagHo e a analise culdadosa de sua forma fi-
sica ¢ tdo importante para os arquitetos e urbanistas de hoje quanto
foram os estudos da Europa medieval e da Grécia e Roma antigas
para geraces anteriores. Um estudo desse tipo ajudara a definir
um novo tipo de forma urbana que surge nos Estados Unidos e na
Europa, radicalmente diferente de tudo o que conhecemos, o qual

nio estamos bem equipados para entender e que, por igrorincia,
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1. A palavea strip
—literalmente
"faixa" — & aqui
utilizada para
designar o con-
junto urbane, co-
mercial ou resi-
denclal, surgido
ao longo de uma
rua ou estrada.
Conforme o con-
texto, traduzimos
por "carredor
comercial", ou
deixamos no ori-
ginal, especial-
mente quando se
refere & Las Ve-

gas Strip [NT.).



2. Com a expres-
sdo urban sprawl,
os autores desig-
nam ¢ cresci-
mento urbano
horizontal,
irregular, ndo
planificado, de-
sordenado,
oposto ao que
chamam de me-
gaestruturas, pla-
nejadas e de
maior densidade.
Adotamos aqui o
termo “espalha-
mento urbano”,
j& amplamente
empregado em
trabalhos
académicos na
drea [NT.]-
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definimos hoje como espalhamento urbano. Um dos objetivos deste
estudo serd, por meio de uma investigagdo aberta e sem preconcei-
tos, chegar a compreender essa nova forma e comecar a desenvol-

o
ver tecnicas para seu tratamento,

Assim comegava a introdugdo a um atelié que realizamos na
Escola de Arte e Arquitetura de Yale, no outono de 1968, Tratava-se,
na verdade, de umn projeto de pesquisa, empreendido por trés profes-
sores, nove estudantes de arquitetura, dois estudantes de urbanismo
e dois de artes graficas dos programas de pés-graduagdo de Yale.

O atelié tinha por titulo “Aprendendo com Las Vegas ou Anélise da
forma como pesquisa de projeto”. Perto do final do semestre,
quando foram tomados pelo espirito de Las Vegas, os estudantes mu-
daram o subtitulo para “A grande locomotiva cultural proletéria”.

Passamos trés semanas na biblioteca, quatro dias em Los
Angeles e dez dias em Las Vegas. Voltamos para Yale e passamos
dez semanas analisando e apresentando nossas descobertas. Antes
disso, nés, os autores, haviamos visitado Las Vegas varias vezes e
escrito “Um significado para os estacionamentos A&P, ou Apren-
dendo com Las Vegas” (drchitectural Forum, margo de 1968); isso
constituiu a base do programa de pesquisa que esbogamos no ve-
rdo de 1968. Dividimos o trabalho em doze tépicos, a serem atri-
buidos a individuos ou pequenos grupes, e em cinco fases, inelu-
sive a Fase 111, “Pesquisa Aplicada”, em Las Vegas. A primeira
parte deste livro contém nosso artigo original, aumentado pelos
resultados do projeto de pesquisa. Infelizmente, com cerca de
doze pessoas, ndo conseguimos abarcar todos os topicos de pes-
quisa que planejaramos, nem tivemos tempo ou dados adequados
para cobrir os outros temas de modo adequado. Existe ainda um
tesouro de informagdes arquitetdnicas a ser colhido em Las Vegas.
Além disso, algumas das &nfases importantes do estudo néo foram
sublinhadas neste livro, como, por exemplo, nosso interesse peda-
gogico em transformar o “atelié” de arquitetura tradicional

numa nova ferramenta para ensinar arquitetura e nosso interesse




particular em encontrar meios gréficos mais apropriados do que
aqueles hoje utilizados, por arquitetos e planejadores urbanos,
para descrever o urbanismo do espalhamento urbano e, em parti-
cular, o corredor comercial.

Las Vegas acolheu nosso projeto com cortesia e prestimosi-
dade no nivel técnico e de planejamento urbano e com cortesia e
sem prestimosidade no nivel da tomada de decisdes. N&o havia
fundos disponiveis na prefeitura ou no condado, e o presidente do
Comité de Embelezamento da Strip achou que Yale devia pagar a
Las Vegas para fazer o estudo. No dia de nossa chegada, um jornal
local anunciou: “Professor de Yale vai elogiar a Strip por Us$ 8,925".
Poucos dias depois quando, ainda esperangosos, pedimos mais di-
nheiro para fazer umn filme, o jornal voltou & carga: “Professor de
Yale aumenta o prego para elogiar a Strip”. O mais perto que che-
gamos de um financiamento oficial foi uma redugfio do prego da
hora de uso do helicéptero do sr. Howard Hughes.

Nossas idéias também foram recebidas com ceticismo polido
e concluimos que o Comité de Embelezamento continuaria a reco-
mendar que a Strip fosse transformada numa Cha.mps—fillysées do
Oeste, dificultando, com arvores, a visdo das placas lnminosas e au-
mentande, com fontes gigantescas, o grau de umidade, e que os or-
ganismos locais de. planejamento e zoneamento continuariam ten-
tando persuadir os postos de gasolina a imitar a arquitetura dos
cassinos, em nome da unidade arquitetdnica.

Por outro lado, o Stardust IHotel, um dos methores da Strip,
deu a todos nés cama e mesa gratuitas. As locadoras de carros combi-
naram entre si para nos disponibilizar, gratuitamente, um carro por
semana. F a Young Electric Sign Company (YESCO), em particular o
senhor Vaughan Cannon, tornou-se nosso principal anfitrido e cola-
borador em Las Vegas. Além disso, somos gratos ao sr. Jerry Litman,
entdo no Las Pegas Sun, por tentar dar ao nosso estudo uma cober-
tura jornalistica mais amistosa. E por fim, ao muito respeitado cida-
dio de Las Vegas que levou uma professora de Yale 4 abertura de

gala do Circus Circus Cassino, legalmente, e conseguiu, por meios
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semilegais, que todo o grupo penetrasse nesse grande evento social
com roupas de segunda méio do breché do Exército da Salvagdo.

E grande a tentagio de aumentar a lista de agradecimentos
para incluir todos aqueles aos quais trés pessoas se sentiram muito
gratas pela ajuda em suas vidas intelectuais. O seguinte rol foi sele-
cionado a partir da lista major a fim de incluir aqueles que foram
os sustentdculos intelectuais e artisticos deste projeto. Sio eles o fa-
lecido Donald Drew Egbert, Herbert J. Gans, J. B. Jackson, Louis
Kahn, Arthur Korn, Jean Labatut, Esther McCoy, Robert B, Mit-
chell, Charles Moore, Lewis Mumford, os artistas pop {em especial
Edward Ruscha), Vincent Scully, Charles Seeger, Meivin M. Web-
ber e Tom Wolfe. Com alguma temeridade, agradecemos também
a ajuda de Michelangelo, dos maneiristas italianos e ingieses, de sir
Edwin Luytens, sir Patrick Geddes, Frank Lloyd Wright e a pri-
meira geragio dos arquitetos herdicos modernos.

Uma vez que criticamos a arquitetura moderna, cabe agui
declarar nossa admiragfo intensa por seu periodo inicial, quando
seus fundadores, sensiveis ao seu proprio tempo, proclamaram a re-
volugfo correta. Nossa discussiio tem a ver principalmente com o
prolongamento irrelevante e distorcido dessa revolugfio até agora.
Do mesmo modo, n3o discordamos dos muitos arquitetos de hoje
que, tendo descoberto na prética, por meio da pressio econémica,
que a retédrica da revolugdo arquitetdnica nio iria funcionar, livra-
ram-se dela e estdo construindo prédios de acordo com as necessi-
dades do cliente e da época. Também nio se trata de uma critica
aos arquitetos e académicos que estfio desenvolvendo novas aborda-
gens da arquitetura mediante pesquisas em campos afins e méto-
dos cientificos. Estes também sfio, em parte, uma reagdo 4 mesma
arquitetura que criticamos. Pensamos que quanto mais dire¢Bes a
arquitetura tomar, melhor. A nossa nio exclui a deles, e vice-versa.

Nossos agradecimentos mais formais, mas nem por isso me-
nos sinceros, viio para Avis Car Rental, Las Vegas; The Celeste and
Armand Bartos Foundation; Dennis Durden; Oran Gragson, iiustre
prefeito de Las Vegas; dr. David Henry, administrador do condado




de Clark; Hertz Car Rental, Las Vegas; George Izenour; Philip
Johnsor; The Edgar J. Kaufmann Foundation; Alan Lapidus; Mor-
ris Lapidus; National Car Rental, Las Vegas; The Ossabaw Island
Project; The Nathaniel and Marjorie Owirgs Foundation; The
Rohm and Haas Company, Filadélfia; os funcionérios da Comissdo
de Planejamento do condado de Clark; os funcionarios da Comissio
de Plarejamento da cidade de Las Vegas; a Escola de Arquitetura

e Planejamerto Urbano da UCLA; Yale Reports; The Young Electric
Sign Company, Las Vegas; e todas as pessoas da Escola de Arte e
Arquitetura de Yale que puseram méos 4 obra.e nos ajudaram,

em especial Gert Wood; e o reitor Howard Weaver, Charles Moore
e a Universidade Yale, nenhum dos quais achou esquisito o fato de
que arquitetos de Yale pudessem ter intengdes sérias em Las Vegas
e que pagaram a conta quardo rossas magras fontes de financia-
mento se exauriram.

Nossos agradecimentos vio tambéi para os estudantes cuja
capacidade, energia e inteligénceia alimentaram a grande locomo-
tiva cultural e lhe deram seu caréter especial, e que nos ensinaram
como viver de forma intersa e aprender em Las Vegas.

Pela redagfo do livro, agradecemos a Edgar I. Kaufmarn,
Foundation e a Celeste and Armand Bartes Foundatior, que nos
ajudaram uma segunda vez; a Natioral Endowment for the Arts,
em Washington, D.C,, ura agéncia federa. criada pelo Corgresso,
em 1965; & nossa firma, Venturi & Rauch, especiaimente ao nosso
socio, Rauch de G:braltar, por seu apoio s vezes relutante, mas
sempre crucia’ e pelos sacrificios que um escritério pequero faz
quando um de seus membros escreve um livro; agradecemos a Vir-
ginia Gordan e a Dan e Caro! Scully pela ajuda e pelos corselhos
sobre as ilustragdes; e a Janet Schueren e Carol Rauch por dati’o-
grafar o maruscrito. E, por fim, a Steven Izenour, que é nosso co-

trabalhador, co-autor sine qua non.

Denise Scott Brown e Robert Venturi [Calivigny Island, w.I.]

15







Prefacio a edigao revisada

Esta nova edigo de Adprendendo com Las Vegas surgiu do descon-
tentamento expressado por estudantes e outras pessoas com rela-
gio ao prego da versdo original. Sabedores de que wra reimpres-
sio dessa versdo custaria guase o dobro do prego original, optamos
entdo por resumir o livro, a fir: de que suas idéias ficassem ao al-
cance dos que gostariam de 1é-lo. Ao mesmo tempo, aproveitamos
a oportunidade para deixar nossa argumentagio mais clara e
acrescentar alguma coisa, de. tal forma que a nova edigio, embora.
resurnida, vale por si mesma e vai além de sua antecessora.

As principais omissdes sdo a da segfo final, sobre nosso traba-
lho, e de cerca de um tergo das ilustrages, inciuindo quase todas as
coloridas e aquelas em preto-e-branco que ndo podiam ser reduzi-
das para caber num tamanho de pagina menor. A mudanga de for-
mato reduz ainda mais o prego, mas esperamos que ela sirva tam-

bém para mudar a énfase do livro, das ilustrages para o texto, e
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eliminar o conflito entre nossa critica do design da Bauhaus e o de-
sign Bauhaus tardio do livro; achamos que o “interessante” estilo
moderno da primeira edigio nio correspondia ao nosso tema e o
espago triplo entre as linhas tornava dificil a leitura do texto.

Desnudadas e vestidas com roupa nova, as analises da Parte I
e as teorias da Parte Il devem se parecer mais com o que pretendia-
mos: um tratado sobre o simbolismo na arquitetura, O tema de
nosso livro ndo ¢ Las Vegas, mas o simbolismo da forma arquitetd-
nica. A maioria das alteragSes no texto (além das corregdes de erros
e mudangas para se adequar ao novo formato) foi feita para desta-
car esse foco, Pelo mesmo motivo, acrescentamos um subtitulo,

O simbolismo (esquecido) da forma arquiteténica. Fizeram-se algu-
mas outras mudancas, de modo elegante, esperamos, para “desse-
xualizar” o texto. Conforme o costume mais sadio e humano de
hoje, o arquiteto ndo & mais referido somente no masculino.

Este niio é o lugar apropriado para responder aos nossos criti-
cos, mas como pretendiamos ampliar, além de resumir, farei uma
lista de nossas réplicas feitas em outras publicagdes.

As objegtes de que, ao estudar Las Vegas, ndo tinhamos res-
ponsabilidade e preocupagdo social estdo respondidas em um artigo
intitulado “Sobre o formalismo arquitetSnico e a preocupagio social:
um discurso para planejadores sociais e arquitetos radicais-chigues™.

Desde que Aprendendo com Las Pegas foi escrito, as luzes de
Las Vegas estiveram apagadas durante um periodo, e a confianga
dos americanos no automével e em outros recursos foi abalada na
primeira de possivelmente muitas crises. Os altos gastos com ener-
gia e o desperdicio urbano ndo sdo essenciais a nossa argumenta-
¢do em favor da arquitetura simbélica e da receptividade aos valo-
res de outras pessoas; tentei mostrar por que numa entrevista
publicada em On Site on Energy.

A nota de Robert Venturi sobre a atribuigdo de autoria na
primeira edigfio, com seu pedido de justiga para seus co-autores e
co-trabathadores, foi praticamente ignorada por quase todos os rese-
nhistas. A magoa pessoal diante do tratamento desdenhoso de mi-



nha contribuigdo e das atribuigdes em geral feitas por arquitetos e
jornalistas levou-me a analisar a estrutura social da profissio, domi-
nada por homens de classe alta, e a énfase que seus membros péem
no estrelismo da profisséio. O resultado é um artigo intitulado “Se-
xismo ¢ estrelismo em arquitetura”.

As informag@es sobre esses e outros artigos podem ser encon-
tradas na bibliografia de Venturi e Rauch que foi acrescentada a
esta edigdo.

Desde a publicagio deste livro, nossas idéias sobre simbo-
lismo na arquitetura desenvolveram-se por meio dos mais variados
projetos. O atelié de arquitetura de Yale que deu origem a dpren-
dendo com Las Vegas foi seguido, no ano seguinte, por um estudo
do simbolismo arquiteténico dos subtirbios residenciais intitulado
“Moradia curativa para arquitetos, ou Aprendendo com Levit-
town”. Esse material faz parte de “Sinais* de vida: simbolos na ci-
dade americana”, uma exposigio do Bicentenario que planejamos
para a Colegio Nacional de Belas-Artes da Smithsonian Institution
na Renwick Gallery. Na mesma linha, um. artigo, “Simbolos, sig-
nos e estética: gosto arquitetdnico numa sociedade pluralista™ faz
comentarios sobre o conteiido social do simbolismo arquitetdnico e
sobre a relagdo dos arquitetos com as diferentes culturas de gosto
de nossa sociedade; e outro, “Arquitetura como abrigo com decora-
¢do”, amplifica nossas teorias sobre simbolismo.

As quest8es de pedagogia arquitetdnica estavam no centro
das preocupagdes dos dois projetos de Yale, mas foram apenas men-
cionadas em Adprendendo com Las Pegas. Nesta edicio revista, o
texto paralelo das notas do atelié foi removido para uma segéo se-
parada e ligado a Parte I do texto. Desse modo, ele restabelece algo
de sua identidade original. Outras idéias sobre pedagogia arquite-
tbnica, pesquisa e atelié so expostas em um artigo intitulado “So-
bre a andlise formal como pesquisa de projeto, com algumas notas
sobre pedagogia de atelié”.

Nos nove anos que decorreram desde que nosso estudo come-

gou, Las Vegas e a Strip também mudaram. Alguns prédios tém
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1. A palavra in-
glesa sign tem
muiltiplas tradu-
gOes em portu-
gués, entre elas,
sinal, signo, le-
treirp, antincio,
marca. Neste li-
vro, ela se refere
quase sempre aos
letreiros lumino-
50s que anun-
ciam cassinos,
hotéis, postos de
gasolina, ete.
Neste sentido,
usamos quase
sempre "letrei-
10", ou "lumi-
noso". Em alguns
casos ainda, re-
fere-se a placas
de sinalizago ou
de antncios, caso
em que traduzi-
mos simples-
mente por
“placa”. Mas em
certos contextos,
esta embutido o
sentido de
"signo" ou "si-
nal", como nesta
frase [NT.).
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novas alas e mudaram o estilo das fachadas. Alguns luminosos nio
estdo mais 14, Letreiros de néon delicados e intensos deram lugar a
placas suaves, brancas, de plastico e iluminadas por tras, que alte-
ram a escala e a vitalidade dos ornamentos da Strip. As entradas de
estacionamento competem agora com os letreiros na transmissdo
de informag@es simbolicas.

Sentimos que as idéias apresentadas em Aprendendo com
Las Vegas estio tendo muito mais aceitagio do que quando foram
publicadas pela primeira vez. Achamos também que os arquitetos,
com excegdo de alguns intransigentes, comegam a perceber que
aquilo que aprendemos com Las Vegas e o que eles, por implicagio,
deveriam aprender também, néo é pér letreiros de néon nos
Champs-Elysées ou um “2+2=4” piscando no teto do prédio da
Matematica, mas antes reavaliar o papel do simbolismo na arquite-
tura e, no processo, adquirir uma nova receptividade aos gostos e
valores de outras pessoas € uma nova modéstia ao elaborarmos pro-
jetos e na percepgio de nosso papel como arquitetos na sociedade.
A arquitetura do final do século XX deveria ser socialmente menos*®
coercitiva e esteticamente mais vital do que os edificios bombasti-
cos e empenhados de nosso passado recente, Nos, arquitetos, pode-
mos aprender isso com Roma e Las Vegas, e olhando ao redor de
onde quer que estejamos.

Denise Scott Brown. [West Mount Airy, Filadélfia]




Para Robert Scott Brown [1931-1959]
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[parte 1]
Uma significagdo para os estacionamentos da A&P, ou aprendendo com Las Vegas




Para um escritor, a substincia nio consiste somente das
realidades que ele pensa que descobre; ela consiste muito
mais das realidades que a literatura, os idiomas de sua
propria época e as imagens que ainda tém vitalidade da
literatura do passado puseram a sua disposigdo.
Estilisticamente, wm escritor pode expressar seu sentimento
em relagdo a essa substincia seja por imitagiio, se ela lhe cal

bem, ou por parédia, se nio,!

Richard Poirier




Uma significagdo para os estacionamentos da A&P,? ou aprendendo
com Las Vegas® Aprender com a paisagem existente &, para o arqui-
teto, uma maneira de ser revoluciondrio. Nao do modo 0bvio, que é
derrubar Paris e comegar tudo de novo, como Le Corbusier sugeriu
na década de 1920, mas de outro, mais tolerarte, isto é, questionar o
mode como vemos as coisas.

O corredor comercial, a Las Vegas Strip em particular - - seu
exemplo por exceléncia 11-21—, desafia o arquiteto a assumir um
ponto de vista positivo e nfo arrogarte ou depreciativo. Os arquite-
tos perderam o habito de olhar para o ambiente sem emitir julga-
mentos porque a arquitetura moderna ortodoxa é progressista, se
nio revolucionéria, utépica e purista; eia estd insatisfeita com as
condigdes existentes. A arquitetura moderna tem sido de tudo,
menos tolerante; os arquitetos preferiram mudar o entorno exis-
tente em vez de realgar o que j4 existe.

Mas ganhar insight a partir do trivial ndo é nada novo: a arte
refinada segue muitas vezes a arte popular. Os arquitetos roménticos

25

1

. 22]

A Las Vegas Stp,
com vista para
sudoeste

1. Richard
Poirier. “T. 8.
Eliot and the
Literature of
Waste”, The
New Republic,
20 de maio 1967,
p-2L.

2, Grande rede
de supermerca-
dos norte-ameri-
cana [N.T.].

3. Ver o matertal
correspondente
sob o0 mesmo ti-
tule em “Notas

A

de atelid”, pp.
99-113
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2
Mapa da
Las Vegas Strip,_

do século XVIII descobriram uma arquitetura ristica existente e
convencional. Os primeiros arquitetos modernos se apropriaram de
um vocabuldrio industrial existente e convencional sem muitas
adaptagdes. Le Corbusier adorava silos e navios a vapor; a Bauhaus
parecia uma fabrica; Mies refinou os detalhes das siderurgias ame-
ricanas para fazer edificios de concreto. Os arquitetos modernos tra-
balham por analogia, simbolo e imagem, e embora tenham se
esforgado para desqualificar quase todos os determinantes de suas
formas, exceto a necessidade estrutural e o programa, derivam
insights, analogias e estimulos de imagens inesperadas. 114 algo de
paradoxal no processo de aprendizagem: olhamos para a histéria e a
tradigio para seguir em frente; também podemos olhar para baixo
a fim de ir para cima. E a suspens#io do juizo pode ser usada como
uma ferramenta para tornar o julgamento posterior mais sensivel.

Essa € uma maneira de aprender com tudo.

Valores comerciais e métodos comerciais Las Vegas é analisada
aqui somente como um fendmeno de comunicagio. Assim como
uma analise da estrutura de uma catedral gética nfo precisa incluir
um debate sobre a moralidade da religifo medieval, os valores de
Las Vegas nio sdo questionados aqui. A moralidade da propaganda
comercial, dos interesses do jogo e do instinto competitivo ndo estd
em questdo aqui, embora acreditemos que deveria fazer parte das
tarefas mais amplas, sintéticas, do'arquiteto, das quais uma tal ana-
lise seria apenas um aspecto. Nesse contexto, o exame de uma igreja
drive-in se equipararia ao de um restaurante drive-in, pois se trata
de um estudo de método, ndo de contetido. A andlise de uma das
varidveis arquitetdnicas isolada das outras & uma atividade cienti-
fica e humanistica respeitavel, desde que depois tudo volte a ser
sintetizado no projeto. A andlise do urbanismo americano existente
& uma atividade socialmente desejavel, na medida em que ensina a
nos, arquitetos, a serios mais compreensivos e menos autoritarios
nos planos que fazemos tanto para a renovagio do centro como para
novos desenvolvimentos urbanos. Além disso, ndo hi motive para
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que os métodos de persuaso comercial e o horizonte repleto de le-
treiros analisados aqui ndo sirvam ao objetivo da melhoria civica e

cultural. Mas isso nfio compete exclusivamente ao arquiteto.

Os outdoors sdo quase aceitdvels Os arquitetos capazes de aceitar
as lighes da arquitetura vernacular primitiva, tio faceis de captar em
urmna exposigio como Arquitetura sem Arquitetos, e da arquitetura
vernacular industrial, tdo ficil de se adaptar a um vernacular eletr6-
nico e espacial como as elaboradas megaestruturas neobrutalistas ou
neoconstrutivistas, ndo reconhecem com facilidade a validade do
vernacular comercial. Para o artista, criar o novo pode significar a
escolha do velho ou do existente. Os artistas pop reaprenderam isso.
Nosso reconhecimento da arquitetura comercial existente na escala
da rodovia estd dentro dessa tradigio.

O que a arquitetura moderna fez nio foi tanto excluir o ver-
nacular comercial quanto tentar assumir seu comando, inventando
e fazendo valer um vernacular préprio, aperfeigoado e universal.
Ela rejeitou a combinagio das belas-artes com a arte rudimentar.

A paisagem italiana sempre harmonizou o vulgar e o vitruviano: os
contorni em torno do duomo, a lavanderia do portiere do outro lado

do portone do padrone, a supercortemaggiore contra a abside roma-

nica, Criangas nuas jamais brincaram em nossas fontes e I M. Pei

jamais serd feliz na Rota 66.

Arquitetura como espago Os arquitetos ficaram enfeiticados por
um tnico elemento da paisagem italiana: a piazzza. B mais facil gos-
tar desse espago tradicional, intricadamente fechado e concebido na
escala do pedestre, do que do espalhamento espacial da Rota 66 e de
Los Angeles. Os arquitetos foram educados no Espago e o espago fe-
chado é o mais ficil de manejar. Nos tltimos quarenta anos, os teé-
ricos da arquitetura moderna {com excegdo, ds vezes, de Wright e Le
Corbusier) trataram o espago como ¢ ingrediente essencial que se-
para a arquitetura da pintura, da escultura e da literatura. Suas defi-

nigBes ufanam-se da singularidade do meio; embora a escultura e a
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pintura possam ter caracteristicas espaciais, a arquitetura escultural
ou pictdrica & inaceitivel, porque o Espaco é sagrado.

A arquitetura purista foi, em parte, uma reagiio contra o
ecletismo do século XIX. As igrejas géticas, os bancos renascentistas
e os solares de Jaime I eram francamente pictéricos. A mistura de

estilos significava uma mistura de meios. Ataviados em estilos his-
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toricos, os edificios evocavam associagfes explicitas e aluses
roménticas ao passado para transmitir um simbolismo literario,
eclesidstico, nacional ou programatico. As definigSes da arquitetura
como espago e forma a servigo do programa e da estrutura nio
eram suficientes. A sobreposigdo de disciplinas pode ter diluidoe a
arquitetura, mas enriqueceu o significado.

Os arquitetos modernos abandonaram uma tradigiio iconolé-
gica em que a pintura, a escultura e o grafismo se combinavam
com a arquitetura. Os delicados hierdglifos sobre um arrojado
pilono egipcio, as inscrigdes arquetipicas de uma arquitrave
romana, as procisses em mosaico em Sant’Apollinare, as tatuagens
ubiquas sobre uma capela de Giotto, as hierarquias incrustadas em
torno de um portal gétice, até mesmo os afrescos ilusionistas de
uma vila veneziana, todos contém mensagens que vio além de sua
contribuigio ornamental ao espago arquiteténico. A integragfio das
artes na arquitetura moderna sempre foi considerada uma coisa
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Anlincios
luminascs,
. Las Vegas
7
Allan D'Arcangelo,
boa. Mas ninguém pintou sobre uma obra de Mies. Os painéis Avieger
pintados flutuavam independentes da estrutura, por meio de articu-
lagBes ocultas; a escultura ficava dentro ou perto, mas raramente
sobre o edificio. Os objetos de arte eram usados para reforgar o
espago arquitetdnico, em detrimento de seu préprio conteudo.
A estatua de Georg Kolbe incluida por Mies no Pavilhio de Barce-
lona servia para realgar os espagos direcionados: a mensagem era
principalmente arquitetdnica. As tabuletas diminutas nos prédios
modernos continham apenas as mensagens indispenséveis, tal
como SENHORAS, &nfases menores aplicadas a contragosto.
Arquitetura como simbolo Os critices e historiadores que docu-
mentaram o “declinio dos simbelos populares™ deram suporte aos
arquitetos modernos ortodoxos, que evitavam o simbelismo da
forma como uma expressdo ou reforgo do contetido: o significado
nio devia ser comunicado por meio de alusdes a formas previa-
mente conhecidas, mas pelas caracteristicas fisiondmicas, inerentes
a forma. A criagio da forma arquitetnica deveria ser um processo
légico, livre de imagens da experiéncia passada, determinada so-
mente pelo programa e pela estrutura, com a ajuda ocasional, como
sugeriu Alan Colquhoun,* da intuigio. ' 4- Alan Colqu-
Mas alguns criticos recentes tém levantado diavidas sobre o houn. “Typology
nivel de contetido que pede ser derivado das formas abstratas. Ou- :hndd?zjgn Me-
tros demonstraram que os funcionalistas, apesar de suas afirmag@es 3 ozm;l :: rtzha;
em contrario, desenvolveram um vocabulario formal préprio, inspi- Architectural
rado principalmente nos movimentos artisticos contemporéneos e Association, jun,

no vernacular industrial; e epigonos como o grupo Archigram se 1967, pp- 11-14.

voltaram, ainda que protestando da mesma forma, para a arte pop e
a indistria espacial. Porém, a maioria dos criticos desconsiderou a
iconologia continua da arte comercial popular, a herdldica persua-
siva que permeia nosso ambiente, das paginas de publicidade de
The New Yorker aos super-cutdoors de Houston. H sua teoria da
“degradagio” da arquitetura simbélica no ecletismo do séeulo XIX
deixou-os cegos para o valor da arquitetura representacional ao

3
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longo das rodovias. Aqueles que reconhecem esse eclettsmo de beira
de estrada o denigrem porque ele faz alarde tanto do cliché de uma
década atrds como do estilo de um século atrds. Mas por que nio?
Hoje o tempo passa depressa.

O motel Miami Beach Modern, situado em um trecho
descampado de uma estrada do sul de Delaware, lembra o luxo
bem-vindo de um.balneéario tropical aos motoristas esfalfados, per-
suadindo-os, talvez, a desistir da graciosa fazenda situada do outro
lado da fronteira da Virginia chamada Motel Monticello. O verda-
deiro hotel de Miami alude & elegéincia internacional de nm bal-
nedario brasileiro, derivado, por sua vez, do Estilo Internacional do
Corbu na fase média. Essa evolugiio'de uma fonte alta até epigonos
baixos, passando por etapas intermediarias, levou apenas trinta
anos. Hoje, a fonte intermediaria, a arquitetura neo-eclética dos

anos 40 e 50, & menos interessante do que suas adaptagdes comer-



ciais. Copias de beira de estrada de Ed Stone sdo mais interessantes

do que o verdadeiro Ed Stone.’

Simbolo no espacgo antes de forma no espago: Las Vegas como sis-
tema de comunicagdo O luminoso que anuncia o Motel Monti-
cello, a silhueta.de uma cdmoda Chippendale, é visivel da estrada
antes do préprio motel. Essa arquitetura de estilos e signos é anties-
pacial; ¢ uma arquitetura mais de comunicagio do que de espago; a
comunicagio domina o espago como um elemento na arquitetura e
na paisagem [1-61. Mas é para uma nova escala de paisagem. As as-
sociagdes filoséficas do velho ecletismo evocavam significados sutis
e complexos para serem saboreados nos espagos doceis de uma pai-
sagem tradicional. A persuasio comercial do ecletismo de beira de
estrada provoca um impacto audacioso no marco vasto e complexo
de uma nova paisagem de grandes espagos, altas velocidades e pro-

gramas complexos. Estilos e signos fazem conexes entre muitos
elementos, bem distantes e vistos depressa. A mensagem é rasteira-
mente comercial; o contexto é basicamente novo.

Ha4 trinta anos, o motorista podia manter um sentido de
crientagdo no espago. Na encruzilhada simples, uma pequena tabu-
leta com uma seta confirmava o que era dbvio, Sabia-se onde se
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Estacionamenrto de
um supermercado
de subdrbio

5. Referc-se

ao arguiteto
norte-americano
Edward D. Stone
que, embora um
expoente do
Esulo Interna-
cional nos anos
50, empregava
vivida ornamen-
taglo nas facha-
das de seus ar-
ranha-céus. [NE.]
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10

Qutdoor do
bronzeador Tanya,
na Strip

:\1baixa Strip, com
estava. Quanda a encruzilhada se torna wmn trevo, é preciso entrar a vista para @ orie
direita para dobrar & esquerda, uma contradigiio evocada de modo
pungente na gravura de Allan IYArcange.o 171. Mas o motorista nio
tem tempo para meditar sobre sutilezas paradoxais dentro de um,
labirinto sinuoso e perigoso. Ele confia nos sinais para se orientar
— sinais enormes em vastos espagos, em alta velocidade.

O dominio dos sinais sobre o espago numa escala de pedestre
ocorre em grandes aeroportos. A circulagiio numa grande estaciio
ferroviaria exigia um pouco mais do que wm simples sistemna axial
que levava do tixi ao trem, passando por bilheteria, lojas, sala de
espera e plataforma — todos praticamente sem sinalizagio. Os
arquitetos fazem objegdes & presenca de sinais no edificios: “Se a
planta é clara, vocé sabe para onde deve ir”. Mas programas e mon-
tagens complexos exigem combinagdes complexas de meios de
comunicagio que vio além da pura triade arquiteténica de estru-
tura, forma e luz a servigo do espago. Eles sugerem uma arquitetura

de comunicag¢io evidente, em vez de uma expressio sutil,

A arquitetura da persuasdo O trevo e o aeroporto comunicam-se
com multidfes em movimento, e carros ou a pé, por motivos de
eficiéncia ou seguranga. Mas as palavras e os simbolos podem ser
usados no espago para a persuasiio comercial (s,281. O bazar do
Oriente Médio ndo contém sinalizagdo; a Strip é praticamente toda
sinais (1. No bazar, a comunicagiio funciona mediante a proximi-
dade. Ao longo de suas aléias estreitas, os clientes sentem e cheiram
a mercadoria, e o comerciante aplica a persuasfo oral explicita. Nas
ruas estreitas da cidade medieval, embora haja sinais, a persuasio &
feita principalmente por meio da visdo e do cheiro dos bolos e bis-
coitos reais, através das portas e janelas da padaria. Na Main Street
das cidades americanas, as vitrines, para os pedestres, e os letreires
externos, perpendiculares & rua, para os motoristas, dominam a
cena de modo quase igual.

No corredor comercial, as vitrines dos supermercados nio
contém mercadorias, Pode haver cartazes que anunciam as promo-
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gOes do dia, mas sfic para serem lidos pelos pedestres que vém do
estacionamento. O préprio prédio fica afastado da estrada e meio
escondido pelos carros estacionados, como na maior parte do
ambiente urbano 191, O vasto estacionamento fica em frente, ndo
nos fundos, pois além de uma conveniéncia, é um simbolo. C prédio
€ baixo porque o ar condicionado pede espagos baixos, e as técnicas
de venda desestimulam a existéncia de andares superiores; sua
arquitetura € neutra porque ele mal pode ser visto da estrada.
Tanto a mercadoria como a arquitetura estiio desconectadas da
estrada. A grande placa ou letreiro salta para ligar o motorista a
loja e, mais adiante, detergentes e misturas para bolo sdio anuncia-
dos por seus fanricantes nacionais em outdoors enormes voltados
para a estrada. O sinal grafico no espago se tornou a arquitetura
dessa paisagem {10, 111. Dentro, a A&P retornou ao bazar, exceto
pelo fato de a embalagem gréfica ter substituido a persuasio oral
do vendedor. Em outra escala, o shopping center junto a estrada,

com seus corredores, significa uma volta 4 cidade medieval,

O espago amplo na tradigdo histérica e na A&P O estacionamento
da A&P é a fase atual da evolugfo do espago amplo desde Versalhes
t121. O espago que separa a estrada de alta velocidade e os prédios
baixos e dispersos nfio produz fechamento e da poucas orientagdes.
Andar numa praga é mover-se entre formas altas e envolventes. An-
dar nessa paisagem é mover-se por uma vasta textura expansiva: a
megatextura da paisagem comercial. O estacionamento ¢ o parterre
da paisagem de asfalto 113]. Os desenhos das linhas de estaciona-
mento dio tanta orientagio quanto os padrdes do calgamente, os
meio-fios, os limites e o tapis vert o fazem em Versalhes; redes de
postes de iluminaggo substituem obeliscos e fileiras de urnas e esta~
tuas como pontos de referéncia e continuidade no espago vasto. Mas
sfo os cartazes da estrada, por meio de suas formas esculturais ou
silhuetas pictoricas, com sua posigo especifica no espago, suas for-
mas inclinadas e seus significados graficos que identificam e unifi-
cam a megatextura. Eles fazem conexdes verbais e simbélicas atra-
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vés do espago, comunicando uma complexidade de significados me~
diante centenas de associagGes feitas em poucos segundos e & dis-
tancia. O simbolo domina o espago. A arquitetura néo é suficiente.
Uma vez que as relagBes espaciais sdo feitas mais por simbolos do
que por formas, a arquitetura nessa paisagem se torna mais simbolo
no espago do que forma no espago. A arquitetura define muito pouco:
o grande letreiro e a construgio pequena sdo a regra na Rota 66.

O letreiro é mais importante do que a arquitetura. Isso se
reflete no orgamento do proprietario. O letreiro na frente ¢ uma
extravagdncia vulgar, o prédio nos fundos, uma necessidade
modesta. O que ¢ barato aqui & a arquitetura. As vezes, a propria
construgio é o anfincio: a avicola em forma de pato, chamada
“O patinho de Long Island” 114, 1s], & simbolo escultural e abrigo
arquitetdnico. Antes do movimento moderno, era fregiiente a con-
tradigo entre o interior e o exterior na arquitetura, em particular
na arquitetura urbana e monumental [16). Os domos barrocos eram
simbolos, além de construgdes espaciais, e eles sio matores em
escala e mais altos por fora do que por dentro, a fim de dominar o
cendrio urbano e comunicar sua mensagem simbélica. O mesmo
ocorria com as fachadas falsas das lojas do Oeste: eram maiores e
mais altas do que o interior para comunicar a importincia da loja e
realgar a qualidade e unidade da rua. Mas fachadas falsas sdo da
ordem e da escala da Main Street. Com a cidade construida no
deserto, 4 beira da rodovia do Oeste de hoje, podemos aprender novas
e vividas licGes sobre uma arquitetura impura da comunicagdo. As
construgfes pequenas e baixas, cinza-amarronzadas como o deserto,
afastam-se da rua que ¢é agora a rodovia, suas fachadas falsas estdo
separadas e postas na perpendicular da estrada, na forma de letreiros
grandes e altos. Se tirarmos os letreiros, nio existe o lugar. A cidade

no deserto & comunicagio intensificada ao longo da estrada.

De Roma a Las Vegas Las Vegas € a apoteose da cidade do deserto,
Visita-la na metade da década de 1960 era como visitar Roma no fi-
nal da década de 1940. Para os jovens americanos dos anos .40, fa-
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miliarizados apenas com a cidade em forma de malha e dimensio-
nada para o automovel, e com as teorias antiurbanas da geragéo an-
terior de arquitetos, os espagos urbanos tradicionais, a escala de pe-
destre e as misturas — e, contudo, continuidades ~— de estilos das
piazze italianas foram uma revelagio significativa. Eles redescobri-
ram a piazza. Duas décadas depois, os arquitetos talvez estejam
prontos para ligGes similares sobre o grande espago aberto, em
grande escala e alta velocidade. Las Vegas ¢ para a Strip o que
Roma é para a Plazza.

Ha outros paralelos entre Roma e Las Vegas: seus assenta-
mentos expandidos na Campagna e no deserto de Mojave, por
exemplo, que tende a por em foco e aclarar suas imagens. Por outro
lado, Las Vegas foi construida em um dia, ou melhor, a Strip foi
implantada num deserto virgem em pouco tempo. Ela nio foi
sobreposta 2 uma configuragio mais antiga, como a Roma dos pere-
grinos da Contra-Reforma e os corredores comerciais das cidades
do Leste americano, e, portanto, é mais facil de ser estudada.
Ambas as cidades sdo antes arquétipo do que protétipo, um exem-
plo exagerado de onde se podem tirar ligies para o tipico. Ambas
sobrepSem vivamente elementos de uma escala supranacional &
malha local: igrejas na capital religiosa, cassinos e seus antincios
luminosas na capital do divertimento. Isso provoca justaposigdes
violentas de uso e escala em ambas as cidades. As igrejas de Roma,
em ruas e pragas, estdo abertas ao plblico; o peregrino, religioso ou
arquiteto, pode caminhar de igreja em igreja. Em Las Vegas, o
jogador ou arquiteto também pode entrar em virios cassinos ao
longo da Strip. Os cassinos e vestibulos de Las Vegas sdo decorati-
vos, monumentais e abertos aos transeuntes; com excegio de uns
poucos bancos e estagBes ferrovidrias, eles sdo tinicos nas cidades
americanas. O mapa feito por Nolli na metade do século XviI
revela as conexdes sensiveis e complexas entre os espagos publicos e
privados de Roma 1171, As construges privadas sio mostradas em
hachura cinzenta que ¢ penetrada pelos espagos piiblicos, exteriores

e interiores. Esses espagos, ao ar livre ou cobertos, sio minuciosa-
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mente indicados por meio de pocké mais escuro. Os interlores das
igrejas sio lidos como pragas e jardins de palacios, ainda que se

articule wma variedade de atributos e escalas.

Mapas de Las Vegas Um mapa “Nolli” da Las Vegas Strip revela e
esclarece o que é piblico e 0 que é privado, mas aqui a escala & au-
mentada pela inclusdo do estacionamento e a proporgio solide-va-
zio & Invertida pelos espagos abertos do deserto. O mapeamento dos
componentes de Nolli a partir de uma fotografia aérea proporciona
um intrigante tracado dos sistemas da Strip 1121 Esses componentes,
separados e redefinidos, poderiam ser os terrenos ndo construidos,

o asfalto, os carros, as edificagfes e o espago cerimonial (19 a-el. Reu-
nidoes, eles descrevem o equivalente em Las Vegas do caminho do
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peregrino, embora a descrigio, tal como o mapa de Nolli, perca as

dimensges iconologicas da experiéncia [20].

Um mapa convencional do uso do solo de Las Vegas pode
mostrar a estrutura geral do uso comercial na cidade em relagio
aos outros usos, mas nenhum detalhe do tipo ou intensidade de uso.
Porém, os mapas de “use do solo” do interior dos complexos dos
cassinos comegam a sugerir o planejamento sistematico que todos
os cassinos compartilham r211. Os mapas de “enderegos” e de “esta-
belecimentos” da Strip podem representar tanto a mtensidade
como a variedade do uso (z2}. Mapas de distribuigiio mostram, por
exemplo, padrdes de igrejas e lojas de alimentos (24, 251 que Las
Vegas compartilha com outras cidades, e outros de capelas matri-
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Mapa de Roma,
por Nolli {datalhe)

moniais e locadoras de carros 26, 271 que sio peculiares e direciona-
dos pela Strip. § extremamente dificil evocar as qualidades
ambientais de Las Vegas, porque elas dependem principalmente de
watts 1231, de animagio e iconologia; porém, “mapas de mensa-
gens”, mapas turisticos e folhetos sugerem um pouco disso [é}., 711

p
A Main Street e a Strip Um mapa das ruas de Las Vegas revela
duas escalas de movimento dentro da trama urbana: a da Main
Street e a da Strip [29, 301. A rua principal de Las Vegas é a Fremont
Street, e a mais antiga das duas concentragfes de cassinos localiza-
se ao longo de trés ou quatro quadras dela 1311. Os cassinos sdo aqui
parecidos com bazares, com seus caca-niqueis tilintantes préoxtmos
da calgada [321. Os cassinos e hotéis da Fremont Street tém por foco
o armazém ferroviario na cabeceira da rua, onde se conectam as es-
calas de movimento da ferrovia e da rua principal. O armazém de-
sapareceu, substituido por um hotel, e a estagio rodoviaria é agora a
entrada mais movimentada da cidade, mas o foco axial centrado no
armazem da Fremont Street era visual e, possivelmente, simbélico.
Isso contrasta com a Strip, onde uma segunda e posterior série de
cassinos estende-se para o sul, na diregfio do aeroporto, a entrada da
cidade em escala a jato [23, 24, 42, 43, 52, 541,

Somos apresentados & arquitetura de Las Vegas por um ante-
passado do terminal da TWA de Fero Saarinen, que é o edificio do
aeroporto local. Para além dessa pega de imagem arquitetdnica, as
impressfies assumem a escala do carro alugado no aeroporto. E eis o
desenrolar-se da famosa Strip que, como Rota gz, liga o aeroporto

ao centro da cidade [331.

Sistema e ordem na Strip A imagem do corredor comercial é cag-
tica. A ordem da paisagem nio é 6bvia [341, A estrada continua e
seus sistemas de conex@es sfio absolutamente coerentes. A faixa cen-
tral prové os retornos necessarios a um.passeio de carro dos freqiien-
tadores de cassinos, bem como as entradas & esquerda para as ruas
locais atravessadas pela Strip. O meio-fio permite freqiientes entra-
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das a direita para os cassinos e outros estabelecimentos comerciais e

facilita as transigGes dificeis entre a estrada e o estacionamento. Os
postes de iluminacfo sdio supérfluos em muitos trechos da Strip —
que sdo iluminados de modo incidental, mas abundante, pelos anun-
cios luminosos —, mas sua consisténeia de forma e posigio e seu
perfil arqueado comegam a identificar durante o dia um espago con-
tinuo da estrada, e seu ritmo constante contrasta de mddo eficaz
com os ritmos desiguais dos letreiros (3s1.

Esse contraponto reforga o contraste entre dois tipos de orde-
namento na Strip: a ordem visual dbvia dos elementos daruaea
ordem visual dificil dos edificios e letreiros. A zona da estrada é de

ordem compartilhada. A zona ¢ margem da estrada tem uma




ordem individual i361. Os elementos da estrada sdo civicos. Os edifi-

cios e letreiros sdo privados. Em combinagio, eles abarcam conti-
nuidade e descontinuidade, ir e parar, clareza e ambigiiidade,
cooperagio e competigio, a comunidade e o individualismo feroz.
O sistema da estrada da ordem ds fungdes sensiveis de saida e
entrada, bem como & imagem da Strip como um todo seqiiencial.
Ele também gera lugares para que empreendimentos individuais
cresgam e controla a diregde geral desse crescimento, Ele possibilita
variedade e mudanga ao longo de suas margens e acomoda a ordem
competitiva e contrapontistica dos empréendimentos individuais.
Hé uma ordem ao longo das margens da estrada. Uma
grande variedade de atividades justapde-se na Strip: postos de gaso-
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lina, motéis menores e cassinos multimilionarios. Bangalds conver
tidos em capelas matrimoniais (“aceitam-se cartdes de crédito”),
com campanarios delineados em néon, podem aparecer em qualquer
lugar a caminho do centro da cidade. Na Strip nio hi necessidade
da proximidade imediata de usos relacionados, como na Main
Street, onde vai-se a pé de uma loja a outra, pois a interagio é feita
por carro e estrada. Dirige-se de um cassino até o outro, mesmo
quando sdo adjacentes, devido a distdncia entre eles, e nio cai nada

mal um posto de gasolina intermediario.

Mudanga e permanéncia na Strip A taxa de obsolescéncia de um
letreiro parece estar mais préxima da de um automével do que da
de um edificio. O motivo nio & a degeneragio fisica, mas o que os
concorrentes estio fazendo em volta. O sistema de leasing operado
pelas empresas do ramo e a possibilidade de isenggo total de impos-
tos podem ter algo a ver com isso. As partes mais caracteristicas e
monumentais da Strip, os letreiros luminosos e as fachadas dos cas-
sinos, sfo também as mais mutéveis; sdo as estruturas neutras, do
tipo motel de tras, que sobrevivem 4 sucessio de cirurgias plasticas
e de temas a frente. O hotel e cassino Aladdin é mourisco na frente
e Tudor atrés 113). '

O muaior crescimento de Las Vegas ocorreu a partir da
Segunda Guerra Mundial 137-401. Ha mudangas notaveis todos os
anos: novos hotéis e letreiros, bem como estruturas de estaciona-
mento ornamentadas com néon, que substituem os terrenos para
estacionar na Fremont Street e atras dela. Tal como a aglomeragéo
de capelas numa igreja romana e a seqiiéncia estilistica de pilares
numa catedral gética, o cassino Golden Nugget evoluiu, em trinta
anos, de um edificio com um tnico letreiro luminoso para uma
construgio totalmente coberta por anincios 1411, O Stardust Hotel
engoliu um pequeno restaurante e um segundo hotel em sua
expansio e uniu as trés fachadas com 180 metros de néon progra-

made por computador.



A arquitetura da Strip E dificil pensar em cada cassino respiande-
cente como algo que néo seja tinico, e assim deve ser, pois a boa tée-
nica publicitaria exige a diferenciagio do produto. Porém, esses cas-
sinos tém muito ermn comum porque estio sob o mesmo sol, na
mesma Strip, e desempenham fungSes semelhantes; diferem de ou-
tros cassinos — digarmos, da Fremont Street— e dos outros hotéis
que nfo sio cassinos [42, 43l

Um complexo hotel-cassino tipico compde-se de um edificio
que est4 suficientemente perto da estrada para ser visto atrds dos
carros estacionados, mas longe o suficiente para acomodar vias de
servico, pontos de retorno e estacionamento. O estacionamento na
frente é um sinal: ele tranqiiiliza o cliente, mas nfio obscurece o
prédio. I um estacionamento de prestigio: o clierte paga. A maior
parte do estacionamento, ao longo das laterais do complexo, per-
mite acesso direto ao hotel, mas fica visivel da estrada. Raramente
fica atrés. As escalas de movimento e espago da estrada tém relagdo
com as distincias entre os edificios; uma vez que estfio distantes uns
dos outros, podem ser percebidos em alta velocidade. O metro qua-
drado da frente da Strip ainda nio atingiu o valor que tinha
outrora na Main Street; e o estactonamento ainda é uma utilizagio
apropriada. O grande espago entre as construgdes € caracteristico da
Strip. X significativo que a Fremont Street seja mais fotogénica do
que a Strip. Um 1nico cartfio postal pode conter uma vista do Gol-
den Horseshoe, do Mint Hotel, do Goider: Nugget e do Lucky Cas-
sino. Uma vnica tomada da Strip é menos espetacular; seus espagos
enormes devem ser vistos como seqiténcias em movimento [44, 461

A fachada lateral do complexo é importante, porque & vista
pelo trafego que se aproxima de uma distdncia maior e por mais
tempo do que a fachada principal. As empenas ritmicas das late-
rais longas, baixas, metade em madeira do motel do Aladdin, com
seu estilo inglés medieval, sfo legiveis de modo erfatico desde o
outro lado do espago de estacionamento 1451 e atraveés dos letreiros
e da estatua gigantesca do vizinho posto de gasolira Texaco, além
de contrastarem com o qué de Orierte Médio modernc da frente
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do cassino. As fachadas dos cassinos da Strip inclinam-se amitde
em forma e ornamento para a direita, para saudar o trafego da
faixa da direita. Os estilos modernos usam um portdo de entrada
em plano diagonal. Os estilos internacionais brasi.eiréides usam
formas livres.

Postos de gasolina, motéis e outros tipos mais simples de
construgdes seguem, em geral, esse sisterna de inclinagdo na diregio
da estrada por meio da posicio e forma de seus elementos. Inde-
pendentemente da fachada, os fundos da edifica¢do nio tém estilo,
porque o todo estd voltado para a frente e ninguém vé o que estd
atras, Os postos de gasolina exibem sua uriversalidade 1471 com o
objetivo de demonstrar semelhanga com aquele que fica perto de
sua casa ~— o posto onde vocé é conhecido. Mas aqui eles nilo sdo a
coisa mais brilhante da cidade. Ela os galvaniza, Um motel é um
motel em qualquer lugar 1481. Mas aqui a imaginagiio é aquecida
pela necessidade de competir com a vizinhanca. A irfluéncia artis-
tica disseminou-se e os motéis de Las Vegas apresentam luminosos
que nio se véem em nenhum outro lugar. Sua vivacidade alcanga
um nivel intermedidrio entre os cassinos e as capelas matrimoniais.
Estas, como muitos usos do solo urbano, nfo tém uma forma especi-
fica tasl. Tendem a ser mais um entre uma série de usos do tipo
mais gendralizado de edificagio (um bangald ou uma fachada de
loja). Mas o estilo ou a imagem da capela matrimonial se mantém
em diferentes tipos por meto do uso de ornamentos sim:bdlicos em
néon, e a atividade se adapta a diferentes plantas herdadas. Como
em outras ruas da cidade, existem equipamentos de rua na Strip,
mas dificilmente sio notados.

Para além da cidade, a tinica transi¢do entre a Stripe o
deserto de Mojave é wma zona de latas de cerveja oxidadas Ises. Den-
tro da cidade, a transigdo € igualmente sbita e impiedosa. Os cassi-
nos cujas fachadas se relacionam de modo tio sensivel com a estrada
d&o suas costas malcuidadas ac entornoe local, expondo as formas e

espagos residuais dos equipamentos mecanicos e areas de servigo.
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em mintatura
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O oasis interno  Se os fundos do cassino séo diferentes da frente em
nome do impacto visual no “autorama” f o interior contrasta com o
exterior por outros motivos. A seqiiéncia interna a partir da porta
de entrada passa pelas areas de jogo, de refeigdes, de diversdo e de
compras e chega ao hotel. Quem estaciona ao lado e entra por ali
pode interromper a seqiiéncia. Mas a cireulagio do todo tem por
foco as salas de jogo. Em um hotel de Las Vegas, a portaria esta in-
variavelmente atras de quem entra no vestibulo; 4 frente, estdo as
mesas de jogo e as maquinas caga-niqueis. O vestibulo é a sala de
jogo. O espago interior e o patio, em sua separacio exagerada do en-
torno, tém caracteristicas de um oasis.

A iluminagao de Las Vegas A sala de jogos é sempre muito escura;
0 patio, sempre muito iluminado. Mas ambos estdo fechados.

A primeira niio tem janelas, o segundo se abre apenas para o céu.
A combinagdo de escuridéio e confinamento da sala de jogos e seus
subespagos contribui para a privacidade, protegdo, concentragio e
controle. O labirinto sob o teto baixo jamais se liga com a luz ex-

terna ou o espago exterior. Isso desorienta o ocupante no espago e
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no tempo. Perde-se a nogdo de onde se est e de que horas séo.

O tempo ¢ ilimitado, pois a luz é exatamente a mesma ao meio-
dia e & meia-noite. O espago ¢ ilimitado, j4 que a iuz artificial
mais obscurece do que define suas fronteiras (s11. A luz ndo &
usada para definir o espago. Paredes e tetos ndo servem: de superfi-
cies de reflexo para a luz, mas sdo absorventes e escuras. O espago
é fechado, mas sem limites, porque suas bordas sfo escuras. As
fontes de luz, os lustres e os préprios caga-niqueis que brilkam
como jukebozes sio independentes das paredes e do teto. A ilumi-

nacio ¢ antiarquiteténica. Baldaquinos iluminados, mais do que

em toda Roma, pairam sobre as mesas no sombrio e ilimitado res-
taurante do Sahara Ilotel,

Os interiores com luz artificial e ar condicionado comple-
mentam a luz ofuscante e ¢ calor do deserto agorafobico, na escala
do automével. Mas o patio interno do motel atris do cassino é lite-
ralmente wm odsis em um ambiente hostil 1521. Seja moderno orgé-
nico ou neoclassico barroco, ele contém os elementos fundamentais
do odsis classico: jardins, dgua, folhagens, escala intima e espago
fechado. Ali estfo a piscina, as paimeiras, a grama e outras impor-
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tagdes horticulturais, plantadas num patio calgado, cercado por sui-

tes de hotel com sacadas ou terragos voltados para esse pétio, de
modo a garantir a privacidade, O que di emogéo aos guarda-sois e
espreguicadeiras é a lembranca recente e vivida dos carros hostis no
deserto de asfalto 14 fora. O odsis do pedestre no deserto de Las
Vegas ¢ o recinto principesco do Alhambra e a apoteose de todos os
pitios internos de motel com piscinas mais simbolicas do que tteis,
dos restaurantes baixos e planos com interiores exéticos e das boni-

tas galerias comerciais da strip americana.

Monumentalidade arquitetdnica e o espago grande e baixo Em
Las Vegas, o cassino € um espago grande e baixo. £ o arquétipo de
todos os espagos interiores piblicos cuja altura é diminuida por

causa do orgamento e do ar condicionado. (Os tetos baixos e espe-
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lhados também permitem a observagao das salas de jogos.) No pas-
sado, o volume era determinado pelo vio estrutural; era relativa-
mente facil conseguir altura. Hoje, & facil conseguir o vio e o vo-
lume ¢ determinado pelas limitagdes mecanicas e econbémicas da
altura. Mas esta¢fes ferrovidrias, restaurantes e arcadas comerciais
de apenas trés metros de altura refletem também uma mudanga de
atitude em relagiio & monumentalidade em nosso ambiente. No
passado, grandes viios com suas alturas concomitantes eram um in-
grediente da monumentalidade arquitetdnica (s31. Mas nosses mo-
numentos nio sfo o tour de force ocasional de um Astrodome, um
Lincoln Center, ou de um aeroporto subsidiado. Estes provam ape-
nas que espagos grandes e altos nfo fazem automaticamente a mo-
numentalidade arquitetdnica. Substituimos o espago monumental
da Pennsylvania Station por um metrd de superficie, e se o termi-
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nal da Grand Central conserva sua monumentalidade, isso se deve
principalmente a sua magnifica conversdo em veicuio de publici-
dade. Assim, raramente conseguimos monumentalidade arquitet6-
nica quando tentamos; nosso dinheiro e nossa habilidade ndo vio
para a monumentalidade tradictonal que expressava coesio da co-
munidade per meio de elementos arquitetdnicos de grande escala,
unificados, simbélicos. Talvez devéssemos admitir que nossas cate-
drais sdo capelas sem a nave e que, com excegfio dos teatros e par-
ques esportivos, o espago comunal grande é um espago para multi-
ddes de individuos anénimos sem conexdes explicitas uns com os
outros. Os labirintos baixos e grandes do restaurante escuro com re-
servados combinam o estar juntos e, contudo, separados, tal como o
cassina de Las Vegas. A iluminagfio do cassino obtém: uma nova mo-
numentalidade para o espago baixo. As fontes controladas de luz ar-
tificial e colorida no interior dos recintos escuros expandem e unifi-
cam o espago ao obscurecer seus limites fisicos. Ndo se esti mais na

Plazza lunitada, mas sob as luzes tremeluzentes da cidade & noite.

Os estilos de Las Vegas O cassino de Las Vegas é uma combinagio
de formas. O complexo projeto do Caesars Palace — wir: dos mais
grandiosos — inclui salas de jogo, jantar e banquete, clubes notur-
nos e auditérios, lojas e um hotel completo. £ também uma combi-
nagdo de estilos. A colunata da fachada ¢ Sdo Pedro-Bernini no pro-
jeto, mas Yamasaki no vocabulério e na escala [s4, 551; 0 mosaico azul
e dourade vem do timulo cristdo primitivo de Galla Placidia. (A si-
metria barroca de seu protétipo impede uma inflexfio para a direita
nessa fachada.) Adiante e acima encontra-se uma laje barroca & Gio
Ponti-Pirelli e depois disso, por sua vez, uma ala baixa em estilo de
motel neoclassico moderno. A ecoromia venceu a simetria numa
ampliagdo recente. Mas a nova laje e os varios estilos estdo integra-
dos por uma ubiquidade de telas Ed Stone. O paisagismo também é
eclético. Dentro da piazza San Pietro encontra-se o estacionamento-
animcio. Entre os carros estacionados erguem-se cinco fontes, em
vez das duas de Carlo Maderno; os ciprestes de Villa d’Este pontuam
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ainda mais o ambiente do estacionamento. O Rapto das sabinas, de
Gian de Bologna, e estatuas de Vénus e Davi, com leves exageros
anatdmicos, enfeitam a drea em torno do portio de entrada. Quase
cortando ao meio uma Vénus, hi um antincio da locadora de auto-
moveis Avis identificando sua agéncia no local [5e-58],

A aglomeragdo do Caesars Palace e da Strip em seu conjunto
aproxima-se do espirito, senio do estilo, do forum romano tardio,
com suas acumulacdes ecléticas. Mas o luminoso do Caesars Palace,
com suas colunas cléssicas e plasticas, € mais etrusco do que romano
no sentimento 59, 60l. Embora nio tdo alto quanto o letreiro do
Dunes Hotel ao lado ou o simbolo da Shell no lado oposto, sua base
estd ornada por centurides romanos [611, laqueados como hambr-
gueres Oldenburg, que espiam por sobre o mar de automoveis seu
império deserto que vai até as montanhas longinquas. Suas acom-
panhantes estatudrias, que carregam bandejas de frutas, sugerem as
festividades 14 de dentro e compem o pano de fundo para as fotos
de familia dos turistas do Meio-Oeste. Imensos aniincios luminosos
miesianos anunciam artistas caros e antigquados como Jack Benny,
em letreiros ao estilo das casas de espetaculo da década de 1930,
apropriado para Benny, embora nio tanto para a arquitrave romana
que quase ornamenta. As caixas luminosas nfo estdo na arquitrave:
situam-se fora do centro, sobre as colunas, para que fiquem voltadas

para a estrada e o estacionamento.

Os letreiros de Las Vegas Os letreiros inclinam-se para a estrada
ainda mais do que as edificages. O grande luminoso — indepen-
dente do prédio e de cariter mais ou menos escultural ou pictorico
— inclina-se por sua posigdo, perpendicular 4 estrada e 4 beira
dela, por sua escala e, 4s vezes, por sua forma. O luminose do hotel
e cassino Aladdin parece flexionar-se para a estrada pelas curvas em
sua forma (e2). Adematis, é tridimensional e tem partes giratorias.

O letreiro do Dunes Hotel é mais casto: é apenas bidimensional e
suas costas repetem a frente, mas é uma edificagiio de 22 andares
de altura que pulsa a noite [631. O do The Mint Hotel, na esquina
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da Rota g1 com a Fremont Street, inclina-se no sentido do cassino a
varias quadras de distincia. Os letreiros luminosos de Las Vegas
usam diversos meios — palavras, imagens e esculturas — para per-
suadir e informar. Eles sdo, contraditoriamente, para o dia e para a
noite. O mesmo letreiro funciona como uma escultura policroma-
tica ao sol e como silhueta preta contra o sol; 4 noite, ¢ uma fonte
de luz, Ele gira durante o dia e se torna um jogo de luz a noite [64-
67). Contém escalas para close-up e para a distincia es). Las Vegas
tem o letreiro mais comprido do mundo, do Thunderbird, e o mais
alto, do Dunes. A distincia, alguns mal se distinguem dos hotéis al-
tos que ficam na Strip. O anincio do Pioneer Club, na Fremont
Street, fala. Seu caubdi, de dezoito metros de altura, diz “Howdy
Pardner”? a cada trinta segundos. O grande luminoso do Aladdin
gerou um menor, de propor¢ies semelhantes, para marcar a en-
trada do estacionamento. “IVas que letreiros!”, diz Tom Wolfe.
“Eles se erguem em formas diante das quais o vocabulério da hists-
ria da arte é indtil. Posso apenas tentar oferecer nomes ~— Bume-
rangue Moderno, Palheta Curvilinear, Espiral Flash Gordon de
Alerta Ming, Parébola do Hambuirguer MacDenald, Elipse do Cas-
sino Mint, Orla de Miami Beach.”8 Os prédios também sfo antn-
cios luminosos. A noite, na Fremont Street, prédios inteiros se ilu-
minam, mas ndo pelo reflexc de focos de luz: eles mesmos se
tornam fontes de luz gragas a tubos de néon colocados bem proxi-
mos uns dos outros. Em meio a diversidade, os letreiros familiares
da Shell e da Gulf erguem-se como fardis amistosos numa terra es-



trangeira. Mas em Las Vegas, eles séo trés vezes mais altos do que 9. Projeto uté-
no posto de gasolina de sua cidade, para poder enfrentar a concor- pico de Frank
Loyd Wright
para cidades des-

centralizadas, de
A inclusdo e a ordem dificil Segundo Henri Bergson a desordem é pouca concentra-

réncia dos cassinos.

a ordem que nio conseguimos ver. A ordem que emerge da Strip é ¢do habitacional

complexa. No é a ordem rigida e facil do projeto de renovagéo ur- baseadas na loco-
mogio por anto-

[1] . n
bana ou o elegante “projeto total” da megaestrutura. Trata-se, ac mével e com

contrario, da manifestagio de uma diregiio oposta em: teoria arqui- maior contato
teténica: Broadacre City®—-talvez wma caricatura da Broadacre com a natureza
City, mas uma espécie de vindicagio das previses de Frank Lloyd [n7.)

Wright para a paisagem americana. O corredor comercial dentro do 10. De Usonia, a

; . . utopia estética d
espalhamento urbano &, evidentemente, Broadacre City, mas com P 2

. . - s . paisagem ameri-
uma diferenga. A ordem motivada e facil de Broadacre City identi-

cana formulada
ficava e unificava seus vastos espagos e edificios separados na escala por Frank Lloyd
do onipotente automoével. Cada prédio, sem: divida, seria proietado Wright [N.T.].
pelo Mestre ou por sua Taliesin Fellowship, sem espago para impro-

visagdes baratas. Seria exercido um controle facil sobre elementos

sirnilares dentro do vocabulario useniano,'® universal, com a indu-

bitavel exclusdo das vulgaridades comerciais. Mas a ordem da Strip

é inclusiva; ela inclui em todos 08 niveis, da mistura de usos do solo

aparentemente incongruentes a mistura de meios de propaganda

aparentemente incongruentes, mais um sistema de motivos de res-

taurante neo-orginicos ou neo-wrightianos em f6rmica imitando

nogueira tee]. Nio ¢ uma ordem dominada pelo especialista e facil
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para os olhos. Os olhos em movimento no corpe em movimento
precisam trabalhar para captar e interpretar uma grande variedade
de ordens cambiantes, justapostas, tal como as configurages cam-
biantes de uma pintura de Victor Vasarely (701. E a unidade que
“mantém, mas que apenas mantém, um controle sobre os elemen-
tos em cheque que a compdem. O caos estd muito proximeo; sua pro-

ximidade, e o desejo de evitd-lo, d4 ... forga™.!!

Imagem de Las Vegas: inclusio e alusdo em arquitetura Tom
Wolfe utilizou uma prosa pop para evocar imagens potentes de Las
Vegas. Os prospectos de hotel e os folhetos de turismo sugerem ou-
tras (711. J. B. Jackson, Robert Riley, Edward Ruscha, John Kouwe-
nhoven, Reyner Banham e William Wilson trabalharam em torno
de imagens parecidas. Para o arquiteto ou planejador urbano, as
comparagdes de Las Vegas com outras “zonas de prazer” de mundo
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Nessa paisagem,
a ordem nao é ¢hvia

35

Postes de
iluminagso, alta
Strip

11. August
Heckscher. The
Public Happi-
ness. Nova York,
Atheneum
Publishers, 1962,

p- 28g.
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t721— com Marienbad, o Alhambra, Xanadu e Disneylandia, por
exemplo — indicam que para a imageria da arquitetura do écio sdo
essenciais a leveza, a qualidade de ser um oésis em um contexto tal-
vez hostil, o simbolismo realgado e a capacidade de envolver o visi-
tante em um novo papel: durante trés dias, ele pode imaginar que &
um centurido no Caesars Palace, wmn guarda-florestal no Frontier,
ou um membro do jet set no Riviera, em vez de um vendedor de
Des Motines, Towa, ou um arquiteto de Fladdonfield, Nova Jersey.
Porém, ha imagens didéticas mais importantes para levar
para casa, em Jowa on Nova Jersey, do que as imagens de recreago:
uma ¢ a Avis com a Vénus; outra, Jack Benny sob um frontio classico
com a Shell ao seu lado, ou o posto de gasolina ao lado do cassino
multimilionério. Tudo isso mostra a vitalidade que se pode obter
com uma arquitetura da incluso, ou, por contraste, os resultados

mortiferos de wmna preocupagio excessiva com o gosto e o projeto
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total. A Strip mostra o valor do simbolismo e da aluso na arquitetura
dos espagos amplos e da velocidade, e prova que as pessoas,
até mesmo os arquitetos, divertem-se corm a arquitetura que os
remete a outras coisas, como haréns ou o velho oeste, em Las Vegas,
talvez os antepassados da nagfo, em Nova Jersey. Alusiio e comenta-
rio, sobre o passado ou o presente, ou sobre nossos grandes lugares-
comuns ou velhos clichés, e inclusio do cotidiano no ambiente, sa-
grado e profano — é isso o que esta faltando na arquitetura moderna
de hoje. Podemos aprender sobre isso com Las Vegas, assim como
outros artistas o fizeram com suas fontes profanas e estilisticas.

Os artistas pop mostraram o valor do velho cliché quando
usade em um contexto novo para obter w significado nove —
a lata de sopa na galeria de arte — para tornar incomum o comuir,

E na literatura Eliot e Joyce exibem, segundo Poirier,

" uma receptividade extraordindria {...] aos idiomas, ritmos, artefatos
associados a certas situagBes ou certos ambientes urbanos. Os estilos
multiplos de Ulisses sdo tio dominados por eles que hé somente sons
intermitentes de Joyce no romance ¢ nenhum trecho mais longo que

seja certificadamente dele, distinto de um estilo imitado.!?

Poirfer chama isso de “impulso descriativo™.'® O proprio Eiiot
diz que Joyce faz o melhor que pode “com o material que tem em
milos”.* Os versos de Eliot em “East Coker”!3talvez sejam um
réquiem apropriado para as obras de arte irrelevantes que sfo as atuais

descendentes de uma arguitetura moderna outrora significativa:

Era uma maneira de dizé-lo — ndo mudto satisfatéria:
Um estudo perifidstico em um estilo poético gasto,
Deizando-nos ainda com o intolerdvel corpo-a-corpo

Com palavras e significados. A poesia nio importa.

Alta Strip com vista
para 9 norts

12, Richard
Poirier, op. cit,,
P- 20.

13. Idem, p. 21.

14. 'T. §. Lliot.
The Complete
Poems and Plays,
1909-1950. Nova
York, Har-
court/Brace and
Company, 1958,
p- 125.

15. T. 5. Eliot.
Four Quartets.
Nova York, Har-
court/Brace and
Company, 1943,
p-13.
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Las Vegas, agosto
de 1905
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Las Vegas, Fremont
Street, 1910
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Las Vegas, Fremont
Sireet, anos 40

40
Las Vegas, Fremont
Street, anos 60
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Mudangss fisicas
em Las Vegas
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Quadro de hotéis
da Las Vegas Strip
elementos
(continuagao)

44
3‘501?}!55 e Ccassines

da Fremont Street

45
Cassino e Hote
Aladdin

46

Parte de um
traveling feito
na direcao norte
da Strip
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47

Quadro de postos
de gasolina da Las
Vegas Strip

48

Quadro de motéis

da Las Vegas Strip
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50
A Strip vista do
deserto

51
Folheto turistico do
Caesars Palace

81



52
Q4sis do Caesars
Palace

53
Monumentalidade
arquitetdnica e o
interior da margem
da estrada
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The grandeur that was Rome...

i, CAESAR ... command your attention to beauty and wonders beyond even the
wildest dreams of any Roman Emperor] Truly a Patace of Pleasured In the vital heart
of pulsating Las Yegas this exciting and lush oasis Iy breathtaking to behold

+»« lavishwith gleaming statuary, gorgeous gardens and fabulous fountains!

A mighty retinus of toga-clad palace attendants eagerly awalt your every summons]
Comar indulge yourselfl
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VENUS DE MEDICI, by Cleomenas, carved abour
100 B.G, it on extrpordinory eromple of  the
Hellenistes o The snaprotsen for 1bis famouvs
atatve of Ihe Godders artemphing fa cover her
rakedners »a the Yenus of Thidus, and wan
commessitned by the Magicrs Fonily, The Medicis
roled the “dy of Florence during the days of the
Remartaonce ¢ pered of antlstic splendor end
achievemanr ind they svbpidizad o number of
talanted pormters ond acuiprors, Thig Venvi now
sands +n Galiwtie Ubhzi, in Florence, Ialy

VICTORY AT SAMOTHRACE, by on unknown
seulpror, won crected ghoyt 300 B.C. This wingsd
figwe of victary, discoverad in the Aegean (eland
of Somathrece, won originallfy designed (ot 16e
prow of the ship sailed by Plliscretss, The nos
biluy and beouty of this monumenial srt work is
honored by being given o ploce of special dis-
hinctien in the {omous Louvee Muszum, in Parls,
Erenca,

CAESARS PALACE 1akes pride in present-
ing thesa magnificently achieved Carrara
motble statves, imported from {1aly ond re-
peasenting some of the greatest ot tressures
of mademn man

In inbule to ¢ Roman potron Michaelfangelo
once observed that the arhist and sculptar
created thoit art works to sate their own
needs and hungers, but thay these whe
glorified the works of others by displaying
these treasures were the most ncble of ofl
men, since they were perpetucting o culture
for all the world.

The brilliant contemporery sculptor; Sir
Henry Moore, said: "Sculpture is an art of
freo space. It needs daylight, sunlighi.
Hatura scems to be its best setting...” In
recognition of this, the CAESARS PALACE
landscoping ond crechitecture were designed
to achieve the most effective and beoutiful
sething for these great works of ort.

CA€SARS PALALS

TR e kAl Rish abTE o s wesags LR

54
Caesais Palace

55
Folhsto turistico
do Caesars Palace

56
Folheto turistico
do Cassars Palace

STATUARY
AT

<A¢$ARS PALACE

The statuesondisploy at CAESARSPALACE
are carved in sparkling white Cerrora marble,
cut from the mountain in ltaly from which
Micheelangelo took his stone
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57-58
Luminosos e
estatuas do Caesars

Palace



P BILSON
BR@%“ GASTRO:. .

35 SPEGIAL GUESY -

F&m@v %‘E@ME v

ﬂg@

) ek |
ﬁ‘f.‘*‘.




59
Luminosos do
Caesars Palace

60

Pantedo de Piranesi
/ lumincsos do
Caesars Palace

61
Centuries do
Caesars Palace

Frip WiLson
BROS CASTRD

SPLLIAL CULET STAK

SHAM WALLIS
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Lurninosos do
Aladdin

63
Hotel Dunes e
luminosos
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64-67
Lurninoso do
Stardust

&8

Fisionomia de

um lumineso tipico
de cassino
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Pintura de Viktor
Vasarely

71
Folheto turistico
de Las Vegas
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Andlise
comparativa de
Zonas de Prazer
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NOTAS DE ATELIE

e

Uma significagdo para os estacionamentos A&P,* ou aprendendo

com Las Vegas: um probiema de pesquisa para atelié Escola de

Arte e Arquitetura, Universidade Yale, Outono 1968

AUTORES

Robert Venturl
Denise Scott Brown
Steven Izenour

ESTUDANTES

Ralph Carlson
Tony Farmer
Ron Filson
Glen Hodges
Peter Hoyt
Charles Korn
John Kranz
Peter Schlaifer
Peter Schmitt
Dan Scully
Doug Southworth
Martha Wagner
Tony Zunino
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16. Ver material
sob titulo corre-
spondente na
parte I



Os programas de atelié e os topicos de trabalho foram elabo-
rados por Denise Scott Brown. Partes deles sdo citadas nestes
apontamentos. Trechos de trabalhos dos estudantes tém sua auto-

ria identificada,

Valores comerciais e métodos comerciais Trata-se de wmn atelié
técnico. Estamos desenvolvendo ferramentas novas: ferramentas
analiticas para compreender novos espagos ¢ formas, e ferramentas
graficas para representd-los. No nos cobrem falta de preocupagio
social: estamos tentando nos instruir para oferecer qualificagtes so-

cialmente relevantes.

Simbolo no espago antes de forma no espaco: Las Vegas como

sistema de comunicagio

Bem-vindo & fabulosa Las Vegas, aspirina gratuita
— pegca-nos qualquer coisa, vagas, gasolina.

Todas as cidades comunicam mensagens — funcionais, simbolicas,
persuasivas — - is pessoas que circulam por elas. Os letreiros de Las
Vegas alcangam-no na fronteira com a Califérnia e antes que vocé
desembarque no aeroporto. Na Strip, hé trés sistemas de mensagens:
o herdldico — os letreiros —, que predomina 113; o fisiondmico, ou as
mensagens emitidas pelas fachadas dos prédios — os balcGes conti-
nuos e as janelas panordmicas a espagos regulares do Dunes que di-
zem HOTEL (3], além dos bangalés de subtrbio convertidos em cape-
las pelo acréscimo de um campandrio i4J; e 0 posicional — os postos
de gasolina se encontram nas esquinas, o cassine fica em frente ao
hotel e o estacionamento cerimonial, em frente ao cassino, Os trés
sistemas de mensagens estdo intimamente relacionados entre si na
Strip. As vezes combinam-se, como quando a forma da edificagio se
torna um grande letreiro (51, ou a forma do prédio reflete seu nome,
e o letreiro por sua vez, reflete a forma. O edificio é o letreiro ou o
letreiro é o edificio? Essas relages e combinag@es entre letreiros e

edificagbes, entre arquitetura e simnbolismo, entre forma e signifi-



cado, entre o motorista e a margem da estrada sdo profundamente
relevantes para a arquitetura de hoje e foram discutidas longa-
mente por varios autores. Mas nio foram estudadas em detaike,
nem como um sistema total. Os estudiosos da percepgdo urbana e
da “imaginabilidade” as ignoraram e ha alguns indicios de que a
Strip confundiria suas teorias. Como é possivel que, apesar do
“ruido” dos letreiros em competigio, nos encontremos na Strip o
gue queremos? IJa mesma forma, ndo temos boas ferramentas gra-
ficas para representar a Strip como transmissora de mensagens.
Como pode a importincia visual do lumiroso do Stardust ser ma-

peada numa escala de um centimetro para doze metros?

A arquitetura da persuasio Em The View from the Road,
Appleyard, Lynch e Myer descrevem a experiércia de dirigir como
“uma seqiiéncia encenada aos oihos de wmna platéia cativa, um
tanto temerosa, mas parcialmente desatenta, cuja visdo & filtrada ¢
dirigida para diante”.!

A percepgiio do movimento ao longo de urna estrada
esta dentro de uma ordem estrutural de elementos constantes —
a estrada, o céu, o0 espago entre os postes e as faixas amarelas.
A pessoa pode se orientar por isso, enquanto o resto simplesmente
acontece! Lynch descobriu que ma’s da metade dos objetos percebi-
dos ao longo da estrada, tanto por rmotoristas como por passageiros,
sdo vistos A frente e limitadamente nas laterais, como se usassemr
antolhos 111 (Por isso o letreiro tem de ser grande e ficar na mar-
gem da estrada.) Cerca de um tergo da atengio volta-se para o que
estd imediatamente ao lado. A atengfo tambémr esta mais concen-
trada em objetos “moéveis” do que em “estaveis”, exceto quando o
observador passa por uma barreira visual e, para se reorientar, exa-
mina uma nova paisagem. A velocidade é o determinante do 4n-
gulo focal, tanto para o motorista como para os passageiros. O au-
merto da velocidade estreita o dngulo focal, resultando numa
mudanca visual do detalhe para a generalidade; a atengio desloca-
se para pontos de decisio. As sersag@es corporais de velocidade sdo
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17. Donald
Appleyard, Kevin
Lynch & John R.
Myer. The Fiew
Jrom the Road.
Cambridge
Mass., The MIT
Press, 1664, p. 5.
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poucas em umn carro. Dependemos da visio para nossa percepgdo da
velocidade. Os objetos que passam por cima de nossa cabega aumen-
tam muito a sensagio de velocidade.

Las Vegas faz alguma tentativa de controlar a velocidade -
de reduzi-la para que se vejam mais detalhes e, portanto, se compre
mais? (Daniel Scully e Peter Schmitt)

O espago amplo na tradigao histdrica e na A&P A Las Vegas Strip
escapa aos nossos conceitos de forma e espacgo urbanos, antigos e
modernos. Ela tem tdo pouco a ver com Haussmann, quanto com a
Ville Radieuse, com Ebenezer Howard ou com os metabolistas,
com Lynch ou com Camillo Sitte ou Ian Nairn, Frank Lloyd
Wright a teria considerado uma caricatura da Broadacre City, e
Maki a consideraria provavelmente wma caricatura da “forma gru-
pal”. Patrick Geddes talvez a compreendesse e J. B. Jackson esta
muito afinado com ela.

Embora suas construgdes sugiram varios estilos historicos,
seus espagos urbanos ndo devem nada ao espago historico.

O espago de Las Vegas niio ¢ contido nem fechado, como o espago
medieval, nem classicamente equilibrado e proporcional, como

0 espago renascentista, nem varrido por wm movimento ritmica-
mente organizado, como o espago barreco, nem flui como o espago
moderno em torno de geradores autoportantes de espagos urbanos.

E outra coisa. Mas o qué? Nio um caos, mas uma nova ordem
espacial que se relaciona com o automoével e a comunicagio na estrada,
numa arquitetura que abandona a forma pura em favor dos meios mis-
tos. O espago de Las Vegas é tio diferente dos espatos doceis para os
quais foram criadas nossas ferramentas analiticas e conceituais que
precisamos de novos conceitos e teorias para aborda-lo.

Um modo de compreender o espago e a forma novos é com-
paré-los com o antigo e o diferente. Compare-se Las Vegas com a
Ville Radieuse e a Paris de Haussmann; compare-se a Strip com
uma rua de mercado medieval is, 12); compare-se a Fremont Street,

um sfiopping center € o caminho dos peregrinos através de Roma.




Compare-se uma forma que “acabou de aparecer” com seu equiva-
lente projetado e com “formas grupais” de outras culturas.

Outro modo de compreender a forma nova é descrevé-la cui-
dadosamente e depois analisa-la e, a partir de uma compreensio da
cidade tal como ela &, desenvolver novas teorias e conceitos de
forma mais apropriados as realidades do sécule XX e, portanto, mais
uteis como ferramentas conceituais para os proietos e planejamen-
tos. Issa abordagem proporciona uma sa‘da da grade dos CIAMs."d
Mas como se podem descrever formas e espagos novos usando téeni-
cas derivadas dos antigos? Que técnicas podem representar a forma
e o espago a cem quildmetros por hora da Strip? Como a localizagdo
no deserto afeta a forina e o espago de Las Vegas?

Os edificios piblicos e institucionais de Las Vegas mostram

alguma influéncia de sua arquitetura recreacional?

Mapas de Las Vegas [18-27, 71) As técnicas de representagio usadas
em arquitetura e planejamento impedem nossa compreensio de
Las Vegas. Elas sfo estaticas onde a realidade é dindmica, sdo deli-
mitadas onde ela é aberta, bidimensionais onde ela é tridimensio-
nal: como mostrar o luminoso do Aladdinr de modo significativo
em pianta baixa, corte e elevagio, ou mostrar o Golden Slipper
numa planta de uso do solo? As técnicas arquitetdnicas sdo apro-
priadas para objetos grandes e largos no espago, como edificios,
mas ndo para os objetos finos e intensos, como os luminosos; as téc-
nicas de planejamento estio aptas a representar atividade (uso do
solo), mas em categorias excessivamente gerais, para o térrec ape-
nas, e sern intensidade.

Precisamos de técnicas de abstragdio, por exemplo, para re-
presentar “fendmenos gémees”, ou demonstrar conceitos e esque-
mas generalizados — um cassino arquetipico ou um pedago de ma-
lha urbana —, em vez de edificios especificos. As belas fotografias
que nés e outros turistas tiramos em Las Vegas ndo sio suficientes.

Como podemos distorcé-las a fim de extrair um sentido para

um designer? Como diferenciar, em um plano, a forma que deve ser

18. Congrés In-
ternationaux
d’Architecture
Moderne, orga-
nizagio fundada
em 1928 por

Le Corbusier e
outros arquitetos
com o objetivo de
propagar as idéias
de vanguarda de
arquitetura e
planejamento ur-
batio [N.T.).
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construida especificamente como mostrade e aquela que tem per-
missdo para acontecer, dentro de certas limitagdes? Como represen-
tar a Strip tal como percebida pelo senhor A, em vez de uma pega
de geometria? Como mostrar a qualidade da luz — ou as qualida-
des de forma — em um plano na propor¢io de um centimetro para
dez metros? Como mostrar os fluxos e as correntes, ou a variagfo sa-

zonal, ou as mudangas no tempo?

LAS VEGAS COMO UM PADRZO DE ATIVIDADES Uma cidade € um con-
junto de atividades entrelagadas que formam wm padrio sobre o
solo. A Las Vegas Strip ndo é um espalhamento caético, mas um
conjunto de atividades cujo padrdo, tal como em outras cidades, de-
pende da tecnologia do movimento e da comunicaggo e do valor eco-
ndmico da terra. Chamamos de espalhamento porque se trata de um
padréio novo que ainda néo compreendemos. Nosso objetivo como
planejadores é conseguir entender esse novo padrio.

As questGes sdo: como os métodos tradicionais de planeja-
mento urbano para representar os padrdes de atividade {(uso do solo
e mapas de transporte) podem ser adaptados a uma cidade como
Las Vegas? Como podem ser iteis como fontes e inspiragio e como
ferramentas de projeto para planejadores urbanos? Que outros mé-
todos existem para chegar a uma compreensdo da cidade como um
sistema de atividades?

Em busca de respostas, devemos experimentar diversas técni-

cas para representar o seguinte:

1. Las Vegas e a Strip como um fendmeno na economia do
espago, nacional e local.

2. Uso do solo e intensidade de uso para a regido em geral e
para a Strip em detalhe.

3. As ligagBes entre atividades na Strip e em torno dela.

4. Sistemas de movimento e parada para carros, trinsito,
pedestres, trens e avides na regiflo, e para pedestres, transito

e carros na Strip.




§- Volume e fluxo de diferentes tipos de trifego em diferentes
periodos de tempo.

6. A relagfio entre atividades e movimento em diferentes
escalas ao longo da Strip.

7. A Strip como sistema de recreagdo, como um passeio.

Esses estudos nos dardo uma compreensio ampla das razdes

pelas quais as coisas estdo onde estdo em Las Vegas.

A Main Street e a Strip Na Fremont Street, os cassinos fazem parte
da calgada (31-331. Na Strip, o espago piliblico atravessa os cassinos e
val até os patios internos, onde a relagfio ertre espago piblico
aberto e suites privadas é mediada por um conjunto de dispositivos
sensiveis. Até os estacionamentos, que em outras cidades tém mais
ou menos a mesma significagéio pabiica que o corredor do ba-
nheiro (jsto &, sio piblicos, mas vocé preferiria néo nota-ios), sdo
aqui ritualizados e recebem uma fungio cerimonial. A relagdo en-
tre espago publico, espago pitblico-privado e espago privado é tio
complexa e fascinante quanto na Roma da contra-reforma 123, 24,

42, 43, 52, 54l.

Sistema e ordem na Strip: fenémenos gémeos Aldo van Eyck defi-
niu como “fenémenos gémeos” o que outros poderiam chamar de
opostos polares — interior e exterior, piblico e privado, inico ¢ ge-
ral —, porque esses pares estio entrelagados de modo inextricavel
em todos os niveis da cidade.

Lm Las Vegas, as diferencas entre o exterior escaldante e o
interior fresco e escuro sfio extremamente fortes; contudo, elas sZo
contrabalangadas peio “exterior” domesticado dos patios internos e
pela ilurinagdo de céu noturno dos sagudes dos cassinos. O dia é
negado no interior dos cassiros e a noite é negada na Strip. Os le-
treiros sdo, contraditoriamente, para dia e noite.

Os cassinos alardeiam sua incomparabilidade, mas tém na
retaguarda um espago de motel sistematizado e generalizado. Eles

15
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sdo adornados por postos de gasolina que usam seus designs nacio-
nais padronizados, mas pdem seus letreiros numa altura incompa-
ravel. Os postes de iluminagio e a sinalizagio da estrada sdo rigida-
mente sistemdticos, em contraste com os sinais de persuasie, que
gritam sua suntuosa cacofonia, mas escondem sua ordem constran-
gedora (35, 361. Alguns estabelecimentos da Strip, tais como cassi-
nos e capelas matrimoniais, sio geradores, e outros, como motéis e

postos de gasolina, beneficiam-se do mercado gerado.

A arquitetura da Strip: compilando um livro de padrées [42-39]

Para encontrar o sistema por tras da ostentacio, criamos quadros
das partes individuais dos prédios — pavimentos, paredes, bombas
de gasolina, estacionamentos, plantas baixas, elevagdes (frente,
fundos e laterais) — para os diferentes tipos de edificagSes e para
partes da rua. Essas partes podem entio ser reagrupadas em um
grafico bidimensional para cada tipo de edificagio, com os edifi-
cios no eixo X e partes dos prédios no eixo Y. Na leitura horizontal,
temos um edificio; na leitura vertical, vemos todas as elevagdes
daquele tipo de edificagio na Strip; na diagonal, temos um prédio

prototipico (42, 43].

POSTQS DE GASOLINA [47]

Cliente o departamento imobilidrio da companhia petrolifera.
Cuida da aquisigio de terrenos, da construgio e coordenagio, do fi-
nanciamento e assim por diante.

Local determinado pela intensidade do trinsito, pelo custo do ter-
reno e pela concorréncia. A frente em geral determina o prego —
média de 45 metros.

Edificacdo duas ou trés estagdes de servigo, de face frontal; escrito-
rio; deposito; servigos para os clientes — “centro de viagem”, ma-
guinas de venda automatica, banheiros e assim por diante.

Estilo pressies das pessoas e dos conselhos locais de zoneamento
preocupados com o embelezamento; a caixa “moderna” da Mobil, a

“casa de fazenda” da Shell e o “colonial” universal (¢ exatamente



como a sua casa de sublirbio, exceto pelo fato de que tem uma,
bomba na frente); uso de materiais residenciais — madeira, tijolo,
pedra; uma tendéncia para a forma padronizada em que o prédio se
torna um anincioe.
Letreiros trés ordens de magnitude: uma para onga distincia (es-
cala de rodovia expressa); uma para distincias menores (estrada se-
cundaria); a cobertura do prédio ou letreiro para close-up.
lluminagdo diz que o posto esta aberto; crucial na entrada, na saida
e nas bombas. As companhias petroliferas querem que a fonte de
luz seja visivel para provocar o maximo impacto e resistem & ilumi-
nagdo indireta; grandes probiemas com insetos e com os conselhos
de zoneamento.
Area de servigo bombas e mostruarios de 6leos; a cobertura propor-
ciona protegio cor:tra o sol e o mau tempo e funciona como antncio
(o circulo da Mobil ou o V da Phillips). Deve ser plenamente. visi-
vel das estagSes de servigo do posto, porque a maioria deles tem
apenas um ou dois frentistas. Deve haver bastante espago de mano-
bra para evitar colisSes com as bombas e os equipamentos.

“Para o cidaddo médio, ha alguns testes simples que lhe d:-
rdo quando passamos do encartamento para a agio pratica sobre o
melo ambiente, Um deles sera a restrigio ao uso do automove! nas
grandes cidades. Outro ser4 quando os outdoors, a pior e quase a
mais inftil excrescéncia da civilizagfo industria., forem removidos
das estradas. [...] Meu teste pessoal tem a ver com o posto de gaso-
lina. Trata-se da obra de arquitetura mais repelente dos altimos
dois mil anos. Ha muitos mais deles do que o necessario. Bm geral,
sdo Imundos. Sua mercadoria é horrivelmente embalada e exposta
de modo vulgar. Sdo incontrolavelmente viciados em extensos cor-
ddes com bandeirolas rotas penduradas. Sdo protegidos por uma
coalizdo sinistra de grandes e pequenos empresarios. Os postos de
gasolina deveriam ser totalmente excluidos da rzaioria das ruas e
estradas. Onde permitidos, deveriam ser sob franquia, para limitar
sua quantidade, e deveria haver exigéncias rigidas quanto a arqui-
tetura, aparéncia e discrigio geral. Quando comegarmos a cuidar
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disso (e do coméreio similar de beira de estrada), passarei a pensar

que sormos sérios.” [John Kenneth Galbraith]'°

MOTEIS (481

Local determinado pelo trinsito, acesso a rodovias expréssas, custo
do terreno, visibilidade facil; escritdrio e restaurante mais perto da
estrada; salas de reunido (para atrair homens de negocio); quartos
longe da estrada, adjacentes ao estacionamento e agrupados em
torno de uma piscina, umn patio e assim por diante.

Edificagées escritorio e cobertura com estacionamento temporario;
restaurante com estacionamento; instalagSes para convencdes; guar-
tos proximos ao estacionamento e ligados por caminhos cobertos as
outras instalagfes; o tamanho-padrio dos quartos é de pouco mais de
quatro metros de largura por oito, sete ou seis metros e meio de com-
primento. Entrada por um corredor de duplo acesso; de um lado ha
um lugar para bagagem, armério e prateleiras; do outro, banheiro
completo; depois o quarto, grande porta de cerrer que da para o pa-
tio, sacada e piscina; televisfio do lado oposto 4 cama; uma mesa con-
tinua com lugar para bagagem e televisio; em geral, uma ou duas
camas de casal, com varios controles remotos na mesa de cabeceira.
Estilo evita a aparéncia de puro quarto (como em casa, mas wm
pouco mais luxuoso); no lado de fora, os componentes bésicos sio
padronizados, para que o prédio se torne um antncto, como o Ho-
ward Johnson e o Holiday Inn. (Peter Hoyt)

A iluminagdo de Las Vegas A luz do dia de Las Vegas, tal como ada
Grécia, faz com que os templos policromaticos se ergam orgulhosos e
nitidos no deserto. Trata-se de algo dificil de captar em filme. Ne-

nhuma fotografia da Acrépole lhe faz justiga. E Las Vegas é mais co-

nhecida por sua ilwminagio noturna do que por sua luz diurna.
Monumentalidade arquitetonica e o espaco grande e baixo: o Fon-

tainebleau “Para chegar a sala de jantar sobe-se trés degraus, abre-

se um par de portas e chega-se a wma plataforma, para depois descer




trés degraus. A sala de jantar estd exatamente no mesmo nivel de
meu sagudo, mas quando sobem, as pessoas chegam 4 plataforma.
Uma luz suave ilumina tudo isso e, antes de sentar, eles est3o no
palco, como se fizessem parte do elenco. Todo mundo esta olkando

para eles; eies estdo olkando para todo mundo.” [Morris Lapidus]®

Os estilos de Las Vegas Marroquino de Miami; jet set Internacio-
nal; arte moderna orgasmica de Hollywood; orginico atras; Bernini
Yarnasaki com orgidstico romaro; mourisco de Niemeyer; mourisco
Tudor (mil e uma noites); havaiano bauhaus.

“As pessoas estdo procurando tlusGes, nfio querem as realidades
do mundo. E me perguntei: onde ercontro esse mundo de flusdo?
Cnde sdo formulados seus gostos? Eles os estudam na escola? Vdo a
museus? Viajam pela Europa? Somente em um lugar: ro cinerca.

Eles vio ao cinema. Ao diabo com o resto.” [Morris Lapidus]?*

Os letreiros de Las Vegas [62-681 Esta na hora de alguém escrever
uma tese de doutorado sobre placas e letreiros. Essa pessoa preci-
sara de perspicdcia literaria, além de artistica, porque o mesmo mo-
tivo que faz dos letreiros arte pop (a necessidade de comunicagio
veloz com o maximo de significado), faz deles literatura pop. Por

exemplo, esta placa de Filadélfia:

O. R. Lumpkin. funilaria.
endireitam-se pdra-lamas. destrogos séio nosse especialidade.
tiramos amassaduras do acidente.

Analisaremos e classificaremos os letreiros de Las Vegas por
conteido e forma, por fungdo (roturna e diurna) e localizagdo, bem
comlo por tamanho, cor, estrutura e método de construgio, para ten-
tar entender o que faz o “estilo Las Vegas” e o que podemos aprer-
der com elas sobre a arquitetura impura de forma e simbolos.

Un:a analise estilistica dos letreiros de Las Vegas deve rastrear
a infuéneia dos grandes {os designers da YESCO) na arquitetura me-
nor de capelas matrimoniais e saunas, comparar a imageria nacional
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e geral dos letreiros de postos de gasolina com a imageria simbglica
especifica e tinica dos cassinos e levantar os padrdes de influéncia ma-
tua entre artistas e fazedores de letreiros. Ela tragaria paralelos com a
arquitetura historica que enfatiza a associagio e o simbolismo, como o
romantismo, o ecletismo, 0 maneirismo e os aspectos iconograficos da
arquitetura gotica, e os conectaria ao estilo dos letreiros de Las Vegas.

No século xvir, Rubens criou uma “fibrica” de pintura, na
qual diferentes trabalhadores se especializavam na representagio de
tecidos, folhagens ou nus. Em Las Vegas existe uma “fabrica” de le-
treiros luminosos, a Young Electric Sign Company. Alguém deveria
ir a cada um dos departamentos da YESCO, cbhserva-los e documenté-
los, descobrir a formacgdo dos designers, observar todo o processo de
criagdo.

Existe um vocabulério especifico dos designers de letreiros
tal como existe na arquitetura? Como se resolve a contradigio entre
forma e fungfo na criagdo dos letreiros? Fotografar minucicsamente
os modelos de letreiros.

Como as pessoas usam efetivamente a Rota g1, as faixas do
meio, as entradas dos cassinos, os estacionamentos e o acesso para

pedestres? Como elas reagem aos letreiros?

RELATORIO DE PESQUISA SOBRE MOTORISTAS QUE CHEGAM AOS HOTEIS

1. A maioria dos motoristas pegou a primeira entrada acessivel
depois de perceber os limites de propriedade do lugar onde
desejava ir.

2. A maioria das pessoas desconsiderou os sinais e o
funcionamento interno planejado do estacionamento, tal
como determinado pelo projetista. Observe-se o luminoso do
cassino Circus Circus.

3. A localizagdio dos letreiros e dos outros elementos do
estacionamento pareceu ter pouca influéncia sobre o uso do
lugar.

4. A linha aparente de propriedade é um elemento de controle

sobre o modo de ver o estacionamento,



5. Elementos visuais, como as fontes do Caesars Palace e do
Circus Circus, controlam os motoristas de modo mais eficaz
do que qualguer um dos outros sinais direcionais. (John
Kranz e Tony Zunino)

A inclusdo e a ordem dificil “Sistemas modernos! Com efeitol
Abordar tudo de uma maneira estritamente metddica e nio se afas-
tar um fio de cabelo dos padrGes preconcebidos, até que o génio seja
estrangulado e a joie de vivre, sufocada pelo sisterra — este é o sinal
de nosso tempo.” [Camillo Sitte]??

“Porém, ¢ infrutifero procurar algum eiemento-chave dra-
matico ou pedra angular que, uma vez esclarecido, deixa tudo claro.
I uma cidade, nenhum elemento ¢, na verdade, a pedra angular.
A mistura é a pedra angular, e os apoios mittuos sdo a ordem.”
[Jane Jacobs]®

“A palavra-chave é: Proporgdo. E independentemente de
como vocé a chame — beleza, apelo visuaZ, bom gosto ou compati-
bilidade arquitetural —, limitar o tamanfic dos amincios eiétricos
nio garante nada disso, As proporgdes adequadas — a relagio entre
os elementos graficos — sdo necessarias ao bom design, seja eie re-
lativo & roupa, & arte, 4 arquitetura ou ao letreire. O tamarho rela-
tivo, ndo o'tamanho total, é o fator que determina as diretrizes que
influenciardo satisfatoriamente a aparéncia atraente.” [California
Electric Sign Association]?t

Teria de se exigir, de um posto de gasolina da Strip, que se
fundisse (isto é, parecesse) com os cassinos? '

Como uma intencio de design pode ser diferenciada grafica-
mente de um design possivel entre muitos que podem provir de um
controle de design?

Os sistemas de simulagio urbana feitos em computador e vi-
deo abrem possibilidades de controle que podem ser tentadas me-
diante a simulagio de entornos, Usados de forma imaginativa, po-

riam resultar em controles rzais flexivels, porém mais eficientes.
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CONTROLES E EMBELEZAMENTO A Las Vegas Strip “simplesmente
nasceu e cresceu” e talvez seus iniciadores a tenham construido
fora dos limites da cidade para fugir aos controles. Mas hoje exis-
tem os controles normais de zoneamento ¢ edificagéo, assim como
um “Comité de Embelezamento da Strip” 1691. Ndo ha registro de
que comissdes de estética produzam boa arquitetura.?’ (Haussmann
ndo era uma comissio, mas um sistema de controle de um homem
0. Seu poder e seus resultados seriam dificilmente desejaveis hoje,
e certamente inatingiveis.) As comissges produzem mediocridade e
uma urbe amortecida. O que acontecera & Strip quando os profissio-

nais do bom gosto assumirem o poder?

CONTROLE DE LETREIROS As premissas basicas dos trés aspectos
principais sio as seguintes:

Estética: “Ambiente urbano como meio de comunicagao. [...] Os le-
treiros devem realcar e aclarar essa comunicagdo”.

Indistria dos letreiros: “Os letreiros s3o bons, sio bons para os negd-
cios, que fazem bem para a América também”,

Estatutos legais: “Se vocés cumprirem essas exigéncias minimas,
podemos cobrar uma taxa para a cidade e vocés, cavalheiros, po-
dem continuar suas respostas emissor-mensagem-receptor”.
[Charles Korn]

Imagem de Las Vegas: inclusdo e alusdo em arquitetura [71, 72)
A imagem empregada por um projetista deveria ser algo muito
evocativo, algo que ndo limitasse por ser demasiado definido e con-
creto, mas que ajudasse o projetista a pensar a cidade em termos fi-
sicos. Rostos de pessoas rindo ou chorando sentadas diante de caga-
niqueis ndo sio suficientes. O que é a imagem, ou conjunto de
imagens, de um planejador urbano para a Strip e os grandes espa-
gos baixos dos cassinos? Que técnicas —- cinema, grafismo ou outras
— deverlam ser usadas para representi-las?

Nos séculos XVIII e XIX, fazia parte da educagio do arquiteto
desenhar ruinas romanas. Se o arquiteto do século XVIII descobria



sua gestalt de projeto por meio da Grand Tour e um bloco de dese-
nho, nés, arquitetos do século XX, teremos de encontrar nosso pro-
prio “bloco de desenho” para Las Vegas.

Achameos que deveriamos construir nossa imagem visual de
Las Vegas por meio de uma colagem feita com artefatos de Las Ve-
gas de muitos tipos e tamanhos, dos luminosos da YESCO ao calenda-
rio diario do Caesars Palace. Para construir essa colagem seria pre-
ciso coletar imagens, slogans verbais e objetos. Nio esquegamos que,
por mais diferentes que sejam as pegas, elas devem ser justapostas de
um modo significativo, por exemplo, como se faz com Roma e Las
Vegas neste estudo. Documentar a piazza americana em contraposi-
¢80 4 romana, e a Roma de Nolli em contrapesigio 4 Strip.

113






[parte 2]
Arquitetura feia e banal, ou o galpio decorado



Nio a obstinagiio inovadora, mas a
reveréncia pelo arquétipo.

Herman, Melville

Incessantes novas inicios levam & esterilidade.

Yallace Stevens

Gosto de coisas tediosas.

Andy Warhol




ALGUMAS DEFINIGOES USANDO O METODO COMPARATIVO

Para defender uma oriertagio nova, embora veiha, na arquitetura,
usaremos algumas comparagdes talvez indiscretas para lustrar o
que advogamos e 0 que criticamos e, em Gltima andlise, para justifi-
car nossa propria arquitetura. Quando os arquitetos falam ou escre-
vem, filosofam quase que somente para justificar seu préprio traba-
lho e esta apologia nio sera difererte. Nossa argumentagio
depende de comparagdes, porque é simzples ao ponto da banalidade.
Ela precisa de contraste para aparecer. Usaremos, de forma pouco
diplomatica, alguras obras de arquitetos importantes de hoje como
contraste e contexto.

Enfatizaremos a imagem ~-—a imagem acima do processo
ou da forma — ao sustentar que a arquitetura depende, para sua
percepcio e criagdo, de experiéncias passadas e associagBes emocio-
nais, e que esses elementos simbélicos e representacionais podem,
com freqiiéncia, contradizer-se a forma, & estrutura e ao programa

[p. 114)
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com os quais estfo associados no mesmo edificio. Examinaremos
essa contradigiio em suas duas manifestages principais:
1. Quando os sistemas arquiteténicos de espaco, estrutura e
programa sdo submersos e distorcidos por uma forma
simhélica global, chamamos esse tipo de edificio, que se

1. Peter Blake. .
converte em escultura, de pato, em homenagem ao “Patinho

God’s Own

Junkyard: The de Long Island”, avicola em forma de pato, ilustrado por
Planned De- Peter Blake em seu livro God’s Own Junkyard 731!

fersoration o 2. E damos o nome de galpdo decorado ao tipo de edificio cujos
America’s Land- . . .

scape. Nova York sistemas de espago e estrutura estdo diretamente a servigo do
Holt/Rinehart programa, € o crnamento se aplica sobre estes com

and Winston, independéncia 1741

1564, p. 101. Ver
também Denise
Scott Brown e

O pato é a edificagfo especial que ¢ um simbolo; o galpdo
decorado é o abrigo convencional a que se aplicam simbolos 175,

Robert Venturi, 761 Sustentamos que ambos os tipos de arquitetura sio validos —
“On Ducks and Chartres &€ um pato (embora seja um galpio decorado também), e
Decoration”,

o palécio Farnese é um galpdo decorado — mas achamos que o

Arechitecture ) . ) .
Canada, outubro pato é raramnente relevante hoje, embora permeie teda a arquite-
de 1568. tura moderna.
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Galpao decorade

Descreveremos como chegamos a conclusio de que a arquite-
tura cormercial e orientada para o carro, tipica do espa:hamento ur-
bano, é nossa fonte para uma arquitetura civica e residencial com
significado, tio vidvel agora quanto o foi ha quarenta anos o vocabu-
lario industrial do comego do século XX para uma arquitetura mo-
derna do espago e da tecnologia industrial. Mostraremos como a ico-
nografia constitui, mais do que o espaco e as piazzas da arquitetura
historica, o marco adequado para o estudo da associagiio e do simbo-
lismo na arte comercial e na arquitetura do corredor comercia..

Por fim, defenderemos o simmbolismo do felo e do banal na
arquitetura e a significaglio particular do galp&o decorado, com
uma frente retorica e fundes convencionais: por uma arguitetura

como abrigo com simbolos por cima.

O pato 2 o galpdo decorado Analisemos o galpdo decorado me-
diante uma comparagio entre Crawford Manor, de Paul Rudolph,
e a nossa Guild House (em associagiio com Cope e Lippincott; (77,
78]). Essas duas construgdes sio comparaveis em uso, tamanho e
data da construgiio: ambas sio edificios de apartamentoes para ido-
sos constituides por cerca de noventa unidades, construidos na me-
tade da década de 1960. Seus cenarios variam: a Guild House, em-
bora isolada, € wmna imitagio de um palezzo de seis andares,
andloga em estrutura e materiais aos prédios circundantes e que
continua, gragas a sua posigio e forma, o alinhamento da grade ur-
bana de Filadélfia, onde se situa. Por outro lade, Crawford Manor
¢ inequivocamente um arranha-céu, tinico em sen mundo, uma
Ville Radieuse moderna, situado ao longo de um acesso limitado a
New Haven, o Oak Street Connector.

Mas é o contraste entre as irmagens desses edificios em rela-
¢do aos seus sistemas de construgdo que queremos enfatizar. O sis-
tema de construgio e o programa da Guild House s3o comuns e
convencionais e assim parecem; o sistema de construgéo e o pro-
grama de Crawford Manor sdo comuns e convencionais, mas no

aparentam isso.



L& preciso explicar que nfo escolhemos Crawford Manor para
essa comparagdo porque sejamos hostis a ele. Trata-se, na verdade,
de uma edificagio habilidosa, de um arquiteto habilidoso, & pode-
riamos ter escolhido facilmente uma versdio muito mais extremada
do que estamos criticando. Mas, de modo geral, o escolhemos por-
que pode representar a arquitetura dominante agora (isto ¢, ele re-
presenta a grande matoria do que se vé& hoje em qualquer publica-

¢do de arquitetura) e, em particular, porque corresponde em
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77

Crawford Mancr,
New Haven, 1962-
1566; Paul Rudclph

78

Guild House,
Moradia para
Idosas, Filadélfia,
1960-1963; Venturi
& Rauch, Cope &
Lippincott,
Associados

aspectos basicos 4 Guild [House. Por outro lade, nossa escolha da

Guild House para a comparagio envolve uma desvantagem, pois
esse prédio ja tem cinco anos e algumas de nossas obras posteriores
podem transmitir nossas idéias de um modo mais explicito e in-
tenso. Por fim, por favor, nfio nos critiquem por analisar a imagem:
fazemos isso simplesmente porgue a imagem é pertinente ao nosso
argumento, nfo porque queremos negar qualquer interesse ou im-
portincia a processos, programas e estruturas, ou s questdes sociais
da arquitetura ou desses dois editicios. Tal como a matoria dos ar-
quitetos, passamos provavelmente noventa por cento de nosso
tempo de trabalho preocupados com esses temas inzportantes e me-
nos de dez por cento pensando nas questdes de que estamos tra-
tando aqui. Simplesmente, essas questdes importantes nfo sdo o
tema direto deste livro.

Prosseguindo com nossas comparaces, a construgiio da Guild
House é de placas de concreto moldado in loco, com paredes-cortina
perfuradas por janelas-guilhatina como fechamento do espago in-
terno. O material ¢ tijolo comum - -mais escuro do que o usual,
para se aproximar dos tijolos manchados pela poluigdo da vizi-
nhanca. Os sistemas mecénicos da Guild House n#o aparecem de

maneira alguma nas formas externas. A planta baixa de um pavi-
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Crawford Manor,
planta de
pavimentoc-tipo

80

Guild House,
planta do quarto &
quinto andares
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mento-tipo contém uma variedade de apartamentos estilo 1920
para atender necessidades, vistas e exposigGes especificas; isso dis-
torce a grade eficiente de colunas i8ol. A estrutura de Crawford Ma-
nor, que é de concreto moldado in loco e blocos de concreto canela-

dos, é do mesmo modo uma estrutura convencional que sustenta

paredes de alvenaria [791. Mas nio aparenta isso. Ela d4 a impressdo
de ser tecnologicamente mais avangada e espacialmente mais pro-
gressista, E, como se seus suportes fossem eixos espaciais, que talvez
abrigassem 1nstalaces mecinicas, feitos de um material pléstico
continuo que lembra o béton brut com as marcas estriadas de seu
processo de construgdo violentamente herdico gravadas em sua
forma. Eles articulam o espago interior fluido, e sua pureza estrutu-
ral jamais & rompida por buracos para janelas ou distorcida por ex-
cegles na planta baixa. A luz interior & “modulada” pelos vazios
entre a estrutura e os “flutuantes” balctes em balango ts11.

Na Guild House, os elementos arquiteténicos usados para for-
necer luz exterior siio francamente as janelas. Utilizamos o método
convencional de fazer janelas em uma edificagio e, de modo algum,
pensamos desde o inicio na questio da modulagio da luz exterra,




mas comecamos do ponto em gue outros a haviam deixado. As jane-
las tém aparéncia familiar: elas parecem, e sd@o, janelas, e nesse sen-
tido, seu uso é explicitamente simbolico. Mas tal como todas as ima-
gens simbédlicas eficazes, elas estdo pensadas para parecer ac mesmo
tempo familiares e ndo-familiares. Sfo o elemento convencional
usadoe de forma levemente ndo-convencional. Tal como o tema da
arte pop, elas sfo lugares-cornuns que deixam de sé-lo gragas a dis-
torgdo de forma (leve), & mudanga de escala (sdo muito maiores do
que as janelas de guilhotina normais) e & mudanga de contexto (ja-

nelas de guilhotina em um prédio talvez de alta moda, 1s21).

Decoragdo no galpde A Guild House tem ornamento; Crawford
Manor, ndo. O ornamento na GGuild House é explicito. Ele, ao
mesmo tempo, reforga e contradiz a forma do edificio que adorna.
E ¢, em certa medida, simhdlico. A faixa continua de tiiolos esmal-
tados de branco no alte da fachada, em combinag@o com o plaro de
tiiolos brancos da parte inferior, divide o edificio em trés andares
desiguais: pordo, andar principal e sétdo. Isso contradiz a escala de
seis andares reais e ignais sobre a qual se impde e sugere as propor-

¢Bes de um palacio da Renascerga. O painel branco central também

i ] i J FOURTH AND FIFTH FLOGRS
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{detalhe}
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Guild House,
janelas
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realca o foco e a escala da entrada. Ele estende o andar térreo até o
topo do balcio do segundo andar, da mesma forma, e pelos mesmos
motivos, que a maior elaboragio e escala em torno da porta de um
palicio renascentista ou portal gdtico. A coluna grossa e excepcio-
nal, numa superficie de parede plana, acentua o foco na entrada, e
o luxuoso granito e os tijolos esmaltados realgam a suavidade, tal
como 0s marmeores com veios que os construtores aplicam no nivel
da rua para tornar mais chiques e valorizadas as entradas de seus
prédios. Ao mesmmo tempo, a posigio da coluna no meio da entrada
diminui sua importincia.

A janela arqueada da Guild House ndo é estrutural. Ao con-
trario dos elementos mais puramente ornamentais do edificio, ela
reflete uma funcfo interior do galpdo, isto &, as atividades comuni-
tarias do dltimo andar. Mas a grande sala comum ¢ em si mesma
uma excegdo ao sistema interior. Na fachada, um arco assenta-se
acima da faixa vertical central de balcdes cuja base é a entrada or-
namental. Arco, balcGes e base unificam juntos a fachada e, tal

como uma ordem colossal {ou a frente classica de wna jukeboz),
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debilitam os seis andares para aumentar a escala e a monumentali-
dade da frente. Por sua vez, a ordem gigantesca ¢ superada por um
floreio: uma antena de televisio simétrica e desconectada do con-
junto, de aluminio anodizado dourade, que é uma imitagio de uma
escultura abstrata de Lippold e um simbolo para os idoses. Uma
madona de gesso policromatico, de bragos abertos, teria sido uma
imagem mais forte, mas inapropriada para uma institui¢iio quacre
que evita todos os simbolos externos ~—— do mesmo modo que Craw-
ford Manor e a maior parte da arquitetura moderna ortodoxa, que

rejeitam o ornamento e a associagdo na percepgio das formas.

Associagbes explicitas e implicitas Em Crawford Manor, s80 impen-
saveis adornos de escultura representativa no teto, ou uma janela de
formato embelezado, ou espirituosidade e retérica de qualquer tipo.
Tampouco comporta apliques de materiais caros sobre uma coluna
ou faixas brancas e lambris copiados de composigSes renascentistas.
Por exemplo: seus balcdes em balango s3o “estruturalmente integra-
dos”; tém parapeito do mesmo material da estrutura geral e néo exi-
bem ornamentos. As sacadas da Guild House niio sdo exercicios es-
truturais, e os parapeitos sdo adornos, bem como reminiscéncias, em
uma escala maior, de padrées convencionats de metal gravado Isal.

O simbolismo da Guild House envolve ornamento e é mais
ou menos dependente de associagGes explicitas; ela se parece com o
que & ndo somente devido ao que é, mas também devido ao que nos
lembra. Mas os elementos arquitetdnicos de Crawford Manor abun-
dam em associagGes de outro tipo, menos explicito. Implicito em
suas formas arquitetdnicas puras encontra-se um simbolismo dife-
rente do ornamento aplicado da Guild House, com suas associagbes
explicitas, quase heraldicas. Lemos o simbolismo implicito de
Crawford Manor na fisionomia sem decoragio do edificio, por meio
de associagdes e da experiéncia passada; ele oferece camadas de sig-
nificagio para além da mensagem “expressionista abstrata” deri-
vada das caracteristicas fisionémicas inerentes as formas —- o ta-

manho, a textura, a cor e assim por diante. Esses significados vém
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de nosso conhecimento de tecnologia, da obra e dos escritos dos
criadores modernos, do vecabulario da arquitetura industrial e de
outras fontes. Por exemplo, os eixos verticais de Crawford Manor
conotam pilares estruturais (eles ndo sfo estruturais) feitos de
“concreto armado rusticado” (na realidade, com juntas de arga-
massa), que abrigam espagos de servigo e sistermas mecénicos (na
verdade, cozinhas) e terminam na silhueta de sistemas de exaustio
(adequados a laboratérios industrrais}, articulando vazios de modu-
lagiio da luz (em vez de janelas delimitadas), articulando espagos
fluidos (confinados a apartamentos conjugados, mas aumentados
por balcdes tdo onipresentes que sugerem residéncias familiares) e
articulando fungdes do programa que se sobressaem: de forma sensi-

vel (ou expressionista) dos limites da planta.

Heréico e original, ou feic e banal O cortetido do simbolismo im-
plicito de Crawford Manor é o que ckamamos de “herdico e origi-
nal”, Embora a substincia seja convencional e comum, a imagem é
heréica e original. O contetdo do simbolismeo explicito da Guild
House é o que chamamos de “feio € banal”. O tijolo sem: avangos
tecnoldgicos, as janelas antiquadas, os materiais boritinhos em
torno da entrada e a antena feia que no fica escondida atras do pa-
rapeito, como seria aceitavel, tude isso é claramente convencional
em imagem, bem como em substincia ou, antes, feio e banal. (As
inevitaveis flores de pldstico nessas janelas so, ao contrario, bonitas
e banais; em nossa opinife, elas nfo fazem a arquitetura parecer ri-
dicula, comao o fariam se estivessemn nas janelas heréicas e originais
de Crawiord Manor. 1851)

Mas na Guild House o simbolismo do banal vai mais longe.
As pretensfes da “ordem colossal” na frente, a composigio simé-
trica, tipo palazzo, com seus trés andares monumentais (bem como
seus seis andares reais), enciinados por uma pega de escultura — ou
quase escultura —, sugerem a.go de herdico e original. £ verdade
que, neste caso, a fachada herdica e original & um tanto ir6nica,
mas ¢ essa justaposi¢do de simbolos contrastantes- -a aplicagfo de
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uma ordem de simbolos sobre outra — que constitui para nés o
galpido decorado. K isto que faz da Guild House um galpdo deco-
rado de arquiteto — nfio uma arquitetura sem arquitetos.

O galpéo decorado mais puro seria algum tipo de abrigo feito
com sistema convencional de construgioe que correspondesse rigoro-
samente as exigéncias de espago, estrutura e programa da arquite-
tura, sobre o qual seria posta uma decoragio contrastante — e, se
estivesse na natureza das circunstineias, contraditéria. Na GGuild
House, os elementos simhdlico-ornamentais sio aplicados de um
modo mais ou menos literal: os planos e faixas de tijolo branco sdo
apliques; a fachada junto & rua, por meio de seu desprendimento
nos cantos superiores, implica sua separagio do grosso do galpdo na
frente. (Isso implica também continuidade e, portanto, unidade,
com a linha de fachadas des outros edificios mais antigos ¢ gemina-
dos de ambos os lados.) O simbolismo da decoragio é feio e banal,
com uma pitada de herdico e original irbnico, e o galpdo é simples-
mente feio e banal, embora seja também simbélico em seus tijolos
e suas janelas. Embora existam amplos precedentes histéricos para
o galpdo decorado, a atual arquitetura comercial de beira de estrada
— o estande de dez mil dblares com o letreiro de cem mil — foi o
prototipe imediato de nosso galpde decorade. E é na placa da Guild
House que se encontra a manifestagio mais pura do galpdo deco-

rado e o contraste mais agudo com Crawford Manor.

Ornamento: signos e simbolos, denotagio e conotagao, heraldica
e fisionomia, significado e expressio Uma placa em um edificio
tem wm sentido denotativo na mensagem explicita de suas letras e
palavras. Ela contrasta com a expressio conotativa dos outros ele-
mentos mais arquitetdnicos do edificio. Uma grande placa, como a
que se encontra sobre a entrada da Guild House, suficientemente
grande para ser lida dos carros que passam pela Spring Garden
Street, é particularmente feia e banal em suas associagdes comer-
ciais explicitas tsel. I significativo que a placa de Crawford Manor
seja modesta, de bom gosto e nio-comercial. E pequena demais
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Guild House,
sacada
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Guild House,
detalhe da janela

86
Guild House, placa
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para ser vista dos carros que passam depressa pelo Oak Street Con-
nector, Mas placas que sejam simbolos explicitos, especialmente as
grandes, de aspecto comercial, sio abominadas numa arquitetura
como a de Crawford Manor. Sua identificagio nio vem por meio de
comunicagdo denotativa explicita, grafando literalmente “Eu sou a
Guild House”, mas mediante a conotag¢io implicita na fisionomia
de sua pura forma arquitetdnica, que pretende expressar de alguma
maneira moradia para os idosos.

Tomameos emprestada a distingdo literaria entre sentido “de-
notativo” e “conotativo” e os aplicamos ao elemento heraldico e fi-
sionémico na arquitetura. Para deixar mais claro, a placa que diz
GUILD HOUSE denota significado por meio de suas palavras; en-
quanto tal, é o elemento heraldico por exceléncia. Porém, o cariter
do grafismo conota dignidade institucional, ao passo que, contradi-
toriamente, o tamanho das letras conota comercialismo. A posigio
da placa talvez conote também entrada. Os tijolos brancos denotam
decoragao, como um rico e Gnico aplique sobre o tijolo vermelho
normal. Por meio da localizagio das 4reas e faixas brancas na fa-
chada tentamos sugerir, de modo conotativo, andares associados a
palacios e, portanto, escala e monumentalidade de palacio. As jane-
las de guilhotina denotam sua fungfio, mas seu agrupamento conota
domesticidade e significados banais.

A denotagfio indica um sentido especifico; a conotagiio sugere
significados gerais. O mesmo elemento pode ter sentido denotativo
e conotativo, que podem ser mutuamente contraditérios. Em geral,
na medida em que ¢ denotativo em seu significado, um elemento
depende de suas caracteristicas heréldicas; na medida em que & co-
notativo, depende das qualidades fisionémicas. A arquitetura mo-
derna (¢ Crawford Manor como seu exemplo) procurou evitar o he-
raldico e denotativo na arquitetura e exagerar o fisionémico e
conotativo. Ela usa o ornamento expressivo e foge do ornamento
simbolico explicito.

Em suma, analisamos Guild House e Crawford Manor em
relagio ao conteiido da imagem e quanto ao método utilizado para
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obter a imagem. O quadro 1 mostra um catélogo comparativo dos

dois edificios segundo esses pardmetros.

A arquitetura tediosa é interessante? Com todo o seu aspecto co-
mum, a Guild House é tediosa? Cormn todos os seus balcfes dramati-
cos, Crawford Manor é interessante? Ou sera que néo é o oposto?
Nossa critica a Crawford Manor e aos edificios que representa ndo &
moralista, nem est4 preocupada com a assim chamada honestidade
em arquitetura, ou falta de correspondéncia entre substincia e ima-
gem per se; Crawford Manor é feio e banal embora pareca herbico e
original. Néo criticamos a “desonestidade” de Crawford Manor,
mas sua irrelevéncia hoje. Tentaremos mostrar como, tanto no mé-
todo como no contetdo de suas imagens, Crawford Manor, bem
como o tipo de arquitetura que representa, se empobreceu ao rejei-
tar o ornamento denotativo e a rica tradigio de iconografia da ar-
quitetura histénca e ac ignorar — ou, antes, usa-la inadvertida-
mente —— a expressdo conotativa que substituiu a decoragfo. Ao
jogar fora o ecletismo, a arquitetura moderna anulou o simbolismo
e promoveu o expressionismo, concentrando-se na expressio dos
proprios elementes arquitetdnicos: na expressio da estrutura e da
funcdo. Por meio da imagem do edificio, ele sugeriu objetivos so-
ciais e industriais reformistas-progressistas que raramente péde al-
cangar na realidade, Ao limitar-se as articulagGes estridentes dos
elementos arquitetdnicos puros de espago, estrutura e programa, a
expressdo da arquitetura moderna tornou-se um expressionismo
seco, vazio e tedioso— e, no fim das contas, irresponsavel. Ironica-
mente, a arquitetura moderna de hoje, a0 mesmo tempo em que
rejeita o simbolismo explicito e o ornamento aplicado frivolo, faz
com que todo o edificio degenere em um grande ornamento. Ao
substituir a decoragiio pela “articulagio”, converteu-se em um pato.



[quadre 11 Comparagdo entre Guild House e Crawford Manor

Guild House

Crawford Manor

Uma arquitetura de significado

Uma arquitetura de expresséo

Simbalismo explicito “denotativa”

Simbolismo implicito “conotative”

Qrnamento simbélico

Ornamento expressivo

Ornamento aplicado

Expressionismo integral

Meios mistos

Arquitetura pura

Decoracdo mediante anexagéo
de elementcs superficiais

Decoragdo ndo admitida mediante
articulagdo de elementos integrais

Simbolismo

Abstracdo

Arte representativa

“Expressionisma abstrato”

Arquitetura evocativa

Arquitetura inavadora

Mensagens sociais

Conteldo arquitetonico

Propaganda

Articulagio arquitetonica

Arte elevada e baixa

Arte elevada

Evolutiva, usando
precedente histdrico

Revolucicnario, progressista,
antitradicional

Convencional

A RAETE + ¥
Criativo, Gnico e oniginal

Velhas palavras com
significados novos

Palavras novas

Crdinéria

Extraordindrio

+

Pratica

Herdico

Benita na frente

Incoerente

Bonito (ou pelo menos
unificado} em tude

Coerente

Tecnologia convencional

Tecnologia avangada

Tendéncia ao espalbamento urbano

Tendéncia & megaestrutura

Parte do sistema de valores
do cliente

Tenta elevar o sistema de valores
do cliente efou o orgamento com referén-
cias 4 arte @ & metafisica

Parece harato

Parece caro

"Tediosa”

“Interessante”
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PRECEDENTES HISTORICOS E OUTROS: RUMO A UMA ARQUITETURA VELHA

Simbolismo histérico e arquitetura moderna As formas da arquite-
tura moderna foram criadas por arquitetos e anaiisadas por criticos
principalmente com relagdo a suas quaiidades perceptivas e 4 custa
de seus significados simbbiicos derivados de associagBes. Na medida
em gque reconhecemn os sistemas simbdlicos que permeiam rosso
ambiente, os modernos tendem a se referir 4 degradagéio de nossos
simbolos. Embora muito esquecidos pelos arquitetos modernos, os
precedentes histéricos do simbolismo em arquitetura existem, e as
complexidades da icorografia continuaram a ser uma parte :mpor-
tante da disciplina histéria da arte. Os primeires arquitetos moder-
nos desprezaram: a reminiscéncia em arquitetura. Eles rejeitavam o
ecletismo e o estilo como elementos da arquitetura, assim como
qualquer historicismo que minimizasse o revolucionario em detri-
mento do carater evolutivo de sua arquitetura, baseada quase que
exclusivamerte na tecnologia. A segunda geragio de arquitetos mo-
dernos reconhecia somente o8 “fatos constituintes” da historia, tal
como deduzidos por Siegfried Giedion,? que abstraiu o ediftcio his-
torico e sua piazza, considerando-os forma e espago puros na luz.

A preocupagio desses arquitetos com o espago, considerado a quali-
dade arquitetfnica, fez com que lessem os edificios como formas, as
pracas como espaco e os elementos graficos e esculturais como cor,
textura e escala. O conjunto tornava-se uma expressio abstrata da
arquitetura na década do expressionismo abstrato na pintura. As for-
mas iconogréficas e os aderegos da arquitetura medieval ¢ renascen-
tista foram reduzidas a textura policromética a servigo do espago;

as complexidades simbolicas e as contradigdes da arquitetura ma-
neirista foram apreciadas por suas comp.exidades e contradi¢des for-
mais; gostava-se da arquitetura neocldssica nfo por sua utilizagio
roméntica da associagio, mas por sua simplicidade formal. Os arqui-
tetos gostavam dos fundos das estagBes ferroviarias do século XIX —
literalmente os galptes — - e toieravam as frentes como aberrages

irrelevanties, ainda que divertidas, do ecletisino histérico. Os siste-
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Golden Nugget,
' as Vegas, pds-
mas de simbolos desenvolvidos pelos artistas comerciais da Madi- 1984
son Avenue, que constituem a ambiéncia simbélica do espa-
lhamento urbano, isso eles ndo reconheciam.

Nas décadas de 1950 e 1960, esses “expressionistas abstra-
Los” da arquitetura moderna reconheceram wna dimensio do
complexo cidade medieval-piazza: sua “escala de pedestre” e a
“vida urbana® engendrada por sua arquitetura. Essa visio do ur-
banismo medieval estimulou as fantasias megaestruturais (ou me-
gaesculturais?) — nesse contexto, cidades medievais com enfeites
tecnolégicos — e reforgou o preconceito do arquiteto moderno
contra o autombvel. Mas a competigio de signos ¢ simbolos na ci-
dade medieval, em diferentes niveis de percepgio e significado,
tanto nas edificagBes como na piazza, perdeu-se no arquiteto vol-
tado para o espago. Talvez os simbolos, além de serem estranhos
no contetdo, estivessem numa escala e num grau de complexi-
dade sutil demais para as sensibilidades embotadas e o ritmo im-
paciente de hoje. Isso talvez explique a ironia de que o retorno a
iconografia para alguns arquitetos dessa geragfio se terha dado
por intermédio da sensibilidade dos artistas pop do comego dos
anos 60 e por meio do pato e do galpio decorado da Rota 66: de
Roma a Las Vegas, mas também de volta de Las Vegas a Roma.

A catedral como pato e galpdo Quanto 4 iconografia, a catedral é
um galpdo decorado e um: pato. A catedral metropolitana de Atenas,
em estilo bizantino tardio, ¢ absurda no que se refere a arquitetura
187). llla esta “fora de escala”: sen tamanho pequeno nio corres-
ponde 4 sua forma complexa — isto &, se a forma deve ser determi-
nada primeiramente pela estrutura — porgue o espago que a sala
quadrada delimita poderia ser coberto sem os suportes internos e a
configuragiio complexa do telhado, composto de clipula, timpano e
abdbadas. No entanto, ela nio é absurda se pensada como pato —
como uma cruz grega abobadada, derivada estruturalmente dos
grandes edificios de cidades maiores, mas aqui desenvolvida simbo-

licamente para significar catedral. E esse pato esta decorado com
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uma colagem aplicada de objets trouvés — baixos-relevos em alve-
naria — de contetido simbolico mais ou menos explicito.

A catedral de Amiens é um outdoor com um edificio atrs
tsal. Considerava-se que as catedrais goticas falhavam por nio con-
seguir uma “unidade orginica” entre frente e lateral. Mas essa dis-
jungfo € reflexo natural de uma contradi¢iio merente a um edificio
complexo que, na face voltada para a praga, € uma tela relativa-
mente bidimensional de propaganda e, nos fundos, um edificio de
alvenaria. Isso é o reflexo da contradigfio entre imagem e fungio
que o galpdo decorado costwmna conciliar. (O galpfo atras é também
um pato porque sua forma é a de uma cruz.)

As fachadas das grandes catedrais da Ile de France s3o
planos bidimensionais na escala do conjunte; nos cantos, deviam
tornar-se torres para fazer a conexio com o campo circundante.
Mas em detalhe, essas fachadas sdo edificios em si mesmas, simu-
lando uma arquitetura do espago no relevo fortemente tridimensio-
nal de sua escultura. Os nichos para as estatuas, como observou sir
John Summerson, constituem outro nivel de arquitetura dentro da
arquitetura. Mas o timpacto da fachada vem do significado imensa-
mente complexo derivado do simbolismo e das assoclagGes explici-

tas das ediculas e suas estatuas, bem como de suas posigdes e seus
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tamanhos relativos na ordem hierarquica do reino dos céus repre-
sentado nas fachadas. Nessa orquestragio de mensagens, a conota-
¢do tal como praticada pelos arquitetos modernos é muite pouco
importante. Na verdade, a forma da fachada disfarga a silhueta da
nave central e das naves laterais atras, e as portas e janelas em ro-

seta sdo reflexos puros do complexo arquiteténico interno.

Evolucao simbélica em Las Vegas Assim como a evolugio arquitets-
nica de uma catedral gética tipica pode ser tragada ao longo das dé-
cadas através das mudangas estilisticas e simbélicas, uma evolugdo si-
milar — coisa rara na arquitetura contemporinea — pode ser
observada na arquitetura comercial de Las Vegas. Porém, a evolugéo
em Las Vegas é contada em anos, em vez de décadas, reflexo do
ritmo mais veloz de nossa ¢poca, sem falar da mensagem menos
eterna da propaganda comercial em relagio & religiosa. A evolugio
em Las Vegas avanga de modo consistente no sentido de mais e
maior simbolismo. Na década de 1950, o cassino Golden Nugget, na
Fremont Street, era um galpio decorado ortodoxo, com grandes le-
treiros: em esséncia, um tipico prédio comercial da Main Street, feio
e banal [sg]. Porém, nos anos 6o, era puro antncio, onde dificilmente
se via alguma coisa da construgfo eol. A qualidade “eletrografica”
tornou-se mais estridente para combinar com a escala mais grosseira
e o contexto mais distrativo da nova década e manter-se competitivo
com os vizinhos. Os luminosos autoportantes da Strip, tal como as
torres de San Gimignano, também ficaram maiores. Eles cresceram
por substituigies em seqiiéneia, como o Flamingo, o Desert Inn e o
Tropicana, ou pelo aumento de tamanho, como o do Caesars Palace,
onde uma fachada de templo com frontdo triangular, isolada no es-
pago, foi ampliada lateralmente por uma coluna com uma estatua no
topo — uma faganha nunca tentada, um problema jamais resolvido,

em toda a evolugio da arquitetura cléssica (915

A Renascenca e o galpdo decorado A iconografia da arquitetura

renascentista é menos abertamente publicitiria do que a da arqui-
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tetura medieval ou a da Strip, embora seu orramento, baseado
literalmente no vocabuldrio romano e classico, viesse a ser um ins-
trumento para o renascimento da civilizagio cldssica. Porém, uma
vez que a maior parte de seu ornamento representa a estrutura.—
¢ um simbolo da estrutura — ele é menos independente do
galpiio ao qual esta anexado do que o orramento da arquitetura
medieval on da Strip [92]. A imagem da estrutura e do espago,
mais do que contradizer, reforga a substineia da estrutura e do es-
pago. As pilastras representam sustentaculos modulares na super-
ficie da parede; as pedras angulares representar reforgos nas qui-
nas da parede; as molduras verticals, protegdo nas extremidades
da parede; a rusticagfio, um suporte na base da parede; as corniias
que servem de calhas, protegiio contra a chuva na parede; as mol-
duras horizontais, estagios progressivos na profundidade da pa-
rede; e a combiragio de muitos desses ornamentos na borda de
ura porta simboliza a importincia da porta diante da parede.
Embora alguns desses exermnentos sejam também funciorais- -
por exempio, as calhas sdo, rras ndo as pilastras —, todos séo
explicitamente simbolicos e associam: as glorias de Roma aos refi-
namentos do edificio.
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Mas a iconografia renascentista ngo é toda estrutural. O
sternma acima, da porta é wn signo. As fachadas barrocas de Fran-
cesco Borromini, por exemplo, apresentam um rico simbolismo em
seus baixos-relevos religiosos, dindsticos e outros. L significativo
que Giedion, em sua brilhante analise da fachada de San.Carlo alle
Quattro Fontane, tenha descrito as camadas contrapontisticas, os
ritmos ondulantes e as escalas sutis das formas e superficies como
elementos abstratos em uma composigio em relagiio com o espago
exterior da rua, mas sem referéncia is camadas complexas de signi-
ficado simbélico que contém.

O palacio italiano é o galpao decorado por exceléncia. Durante
dois séculos, de Florenga a Roma, a planta de dependéncias en suite
em torno de um cortile retangular, cercado de arcadas, com uma en-
trada ne meio de uma fachada e uma elevagfio de trés andares, com
mezaninos ocasionais, foi uma base constante para uma série de va-

riagBes estilisticas e de composigie. O andaime arquitetonico foi o




mesmo para o palacio Strozzi, com seus trés andares de rusticagio de-
crescente; para o Rucellai, com sua quase moldura de pilastras de trés
ordens; para o Farnese, com seus cantos com: silhares que comple-~
mentam o foco do vio central ornamental e sua resultante hierarquia
horizontal; e para o Odescalchi, com sua ordem monumental que im-
pde a imagem de um andar dominante sobre os demais (93, 941. A

base para a avaliagdo significativa do desenvolvimento da arquitetura

civica italiana da metade do século Xv & metade do século XVII esta na
decoragic de um galpdo. Ornamentos similares adornam palacios
posteriores, comerciais e senza cortili. A loja de departamentos Car-
son Pirie Scott apresenta no andar térreo um revestimento de ferro
fundido com desenhos biolégicos em baixo-relevo e uma escala cor-
plexa apropriada para sustentar o interesse dos clientes zo nivel dos
olhos, a0 mesmo tempo em que opde abruptamente, no vocabulério
formal que fica acima, o simbolismo feio e banal de um edificio con-
vencional 1961, O galpio convencional de um motel Howard Johnson é
mais Ville Radieuse que palazzo, mas o simbolismo explicito de sua
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entrada com frontdo virtual — uma moldura rigida em esmalte la-
ranja heréaldico — equivale ao frontfio classico com crista feudal sobre
a entrada de um palazzo palricio, se concedermos a mudanga de escala
¢ o salto de contexto, da pizzza urbana para o subiirbio pop [sel.

Ecletismo oitocentista O ecletismo estilistico do século XIX era essen-
cialmente um simbolismo da fungfio, embora, is vezes, fosse também
um simbolismo do nacionalismo — Renaissance Henrique IV na
Franga, Tudor na Inglaterra, por exemplo, Mas com bastante coerén-
cia, os estilos correspondiam a tipos de edificacfo. Os bancos eram ba-
silicas classicas, para sugerir responsabilidade e tradigdo; os edificios
comerciais se pareciam com casas de burgueses; as universidades co-
piavam de Oxford e Cambridge mais o gético do que o classico, para
compor simbelos de “ensine em Juta™, como diz George Howe, “acen-
dendo a tocha do humanismo através das idades das trevas do deter-
minismo econdémico”;® e a escolha entre o Perpendicular e 0 Decorado
nas igrejas inglesas da metade do século refletia diferencas teologicas
entre os movimentos de Oxford e de Cambridge. A banca de hambir-
guer em forma de hambrguer é wma tentativa atual, mais literal, de
expressar a funcdo via associagdio, mas antes com o objetivo da persua-
sdo comercial do que do refinamento teologico [97.98).

Donald Drew Eghbert,* numa analise dos trabalhos que con-
corriam, na metade do século, ao Prix de Rome da Ecole des Beaux-
Aris — antro de gente do mal —, chamou de funcionalismo, via as-
sociaglio, a manifestagio simbolica do funcionalismo que precedeun o
funcionalismo substantivo que estava na base do movimento moder-

nista: a imagem precedia a substincia, Egbert também discutiu o
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equilibrio entre expressio da fungio via fisionomia e expressdo da
fungdo via estilo nos novos tipos de edificio do século XIX. Por
exemplo, a estagio ferrovidria era reconhecivel por seu galpdo de
ferro fundido e seu grande relégio. Esses simbolos fisiondmicos
contrastavam com a sinalizag8o explicitamente heraldica da sala de
espera e dos espagos da frente, eclético-renascentistas. Sigfried Gie-
dion chamou esse contraste ergenhoso dentro do mesmo edificio de
contradigio grosseira — uma “divisdo de sentimento” oitocentista
— porgue via a arquitetura como tecnologia e espago, excluindo o
elemento de significagfo simbolica.

O ornamento moderno Os arquitetos comegaram a fazer dos fun-
dos frente, simbolizando as configuragbes do galpdo a fim de criar
um vocabuldrio para sua arquitetura, mas negando em teoria o

que estavam fazendo na pratica. Diziam uma coisa e faziam outra.
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Menos pode ter sido mais, mas a secgfo em I das colunas resisten-
tes ao fogo de Mies van der Rohe, por exemplo, é tio complexa-
mente ornamental quanto a pilastra aplicada no pilar renascen-
tista ou o veio entalhado no pilar gético. (Na verdade, menos era
mais trabalho.) Reconhecido ou nfo, o ornamento moderno foi ra-
ramente simbélico de alguma coisa ndo-arquitetonica desde que a
Bauhaus subjugou a arz déco e as artes decorativas. Para dizé-lo de
modo mais espectfico, seu contetido foi consistentemente espacial
e tecnologico. Tal come o vocabulario renascentista das ordens
classicas, o ornamento estrutural de Mies, embora especifica-
mente contraditério com a estrutura que adorna, reforga o con-
tetido arquitetural do edificio como um todo. Se as ordens classicas
simbolizavam “o renascimento da Idade de Ouro de Roma”, as
modernas vigas em I representam “a expresso honesta da tecno-
logia moderna entendida como espago” — ou algo parecido com
isso. Chserve-se, no entanto, que Mies simbolizava a tecnologia
“moderna” da Revolugdo Industrial, e que essa tecnologia, e nio a
atual tecnologia eletrénica, ainda é a fonte do simbolismo da ar-

quitetura moderna de hoje.

Ornamento e espago interior As aplicages da secgfio em I de Mies
representam uma construgo de estrutura de ago nua e fazem com
que a estrutura robusta, encerrada, resistente ao fogo que estd por
baixo, pare¢a mais fina gragas as suas articulagdes complexas. Em
seus primeiros interiores, Mies utilizou marmore ornamental para

definir o espago. O marmore e os painéis que imitavam marmeore
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do Pavilhio de Barcelona, da Casa com Trés Patios e de outros edi- é::sino PioV
ficios daquele periodo sio menos simbélicos do que as colunas exte- foma
riores de depois, embora o polimente luxuoso do mérmore e sua re- e srarm
putagdo de raridade conotem rigqueza r100l. Hoje, é possivel que Palermo

esses painéis “flutuantes” sejam tomados por pinturas expressionis-

tas abstratas dos anos 50, mas seu objetivo era articular o Espago

ey %5;

Y e Tt 3 X
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Fluide, direcionando-o dentro de uma estrutura de ago linear. O or-
namento é o servo do Espaco.

A escultura de Kolbe nesse pavilhdo pode ter certas associa-
¢Oes simbolicas, mas ela também est4 ali primerdialmente para
pontuar e direcionar o espago; ela enfatiza, pelo contraste, as formas
estéticas meciinicas ao seu redor. Uma geragfo posterior de arquite-
tos modernos fez dessas configurages de painéis direcionais e es-
culturas enfatizantes a técnica aceita para exposigies e museus,
dando aos elementos em exposigdo um papel informativo, além ‘de
direcionador do espago. Us elementos de Mies eram mais simbéli-
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cos do que informativos; eles contrastavam o natural com o mecé-
nico e demonstravam o que era a arquitetura moderna ao coloca-la
em contraste com o que ela nio era. Nem Mies nem seus seguidores
usaram simbolicamente as formas para transmitir um significado
que nio fosse arquitetdnico. O realismo social em um pavilhio de
Mies seria tdo impensavel quanto um mural da WpeA® no Petit Tria-
non (excluindo o fato de ser a cobertura plana, ela prépria, um sim-
bolo do sacialismo na década de 1920).

No interior renascentista, o ornamento também é usado
junto com muita luz para direcionar e pontuar o espago. Mas em
contraste comn os interiores de Mies, sfo os elementos da construgio
que sdo ornamentais —— os marcos, molduras, pilastras e arquitraves
que reforgam as formas e identificam o espago fechado —, en-
quanto as superficies sfio o contexto neutro. Porém, dentro do ma-
neirista cassino Pio v, pilastras, nichos, arquitraves e cornijas obscu-
recem a natureza do espago, ou antes, tornam ambiguas as
distingdes entre parede e abdbada, porque esses elementos, tradicio-
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nalmente identificados com paredes, se estendem sgbre a superficie Les Vegas
da abobada 1101},

Na capela da Martorama bizantina, na Sicilia, a clarificagio
arquiteténica ou a ambigiiidade maneirista estdo fora de questdo
11021. Ao contrario, a representagio suaviza o espago, seus desenhos
camuflam as formas que adornam. Os padrdes ornamentais sio
quase independentes das paredes, colunas, sofitos, abébadas e cii-
pula— e ds vezes as contradizem. Essas formas sfio arredondadas
em suas bordas para acomodar superficies contindas de mosaicos,
e o fundo dourado do mosaico suaviza ainda mais a geometria, en-
quanto, i1a luz obscura que ocasionalmente illurrina simbolos sig-
nificativos, o espago se desintegra num brilho amorfo. A rocaille
dourada do pavilhdo Amalienburg, em Nymphenburg, faz a
mesma coisa com baixos-relevos 1103]. Baixos-relevos salpicados
como espinafre sobre paredes e moéveis, ferragens e candelabros;
refletidos por espelhos e cristais; realgados por uma luz generosa,
mas obscurecidos por curvas indeterminadas em planta e corte,
eles desintegram o espago numa cintilagfio amorfa. K significativo
que o ornamento rococd seja praticamente nada simboiico e de
modo algum propagandistico. Ele obscurece o espago, mas ainda é
arquitetural; na igreja bizantina, o simbolismo propagandistico so-

lapa a arquitetura,
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A Las Vegas Strip A Las Vegas Strip 4 noite, tal como o interior da
Martorama, sdo imagens simbolicas em espago escuro, amorfo; mas,
tal como o Amalienburg, eia mais cintila do que brilha 1041, Qual-
quer sentido de limite ou dire¢io vem dos letreiros luminosas, emm
vez das formas refletidas na luz 11051, Na Strip, a fonte de luz é di-
reta: os proprios letreiros sio a fonte. Eles ndo refletem a iuz de al-
guma fonte externa, ds vezes escondida, como acontece na maioria
dos outdoeors e na arquitetura moderna. ( movimento mecéinico
das luzes de néon & mais rapido do que a cintilagio dos mosaicos,
que depende da passagemn do sol e do ritmo do observador; e a in-
tensidade da luz na Strip, bem como o tempo de seu movimento,

¢ maior para ajustar-se aos espagos maiores, s velocidades malores
€ aos iImpactos maiores gue nossa tecnologia possibiiita e a que
nossa sensibilidade responde. Do mesmo modo, o ritmo de rossa
ecopomia estimula essa decoragiio ambiental mutéve! e descartavei
conhecida como arte publicitaria. As mensagers so diferentes
agora, mas apesar das diferencas, os métodos sfo os mesmos e a ar-
quitetura ndo ¢ mais simplesmente “o jogo habil, preciso e magni-
fico de massas vistas na luz”.

Durante o dia, a Strip é um lugar diferente, nfio mais bizan-
tino r106). As formas dos edificios sZo visiveis, mas permanecem se-
cundérias em relagfio aos letreiros, em impacto visual e contetdo
simbélico. O espago do espalhamento urbano ndo & fechado e dire-
cionado, como nas cidades tradicionais. Ao contrario, ¢ aberto e in-
determinado, identificado por pontos no espago ¢ padrdes ro solo;
estes sdo simbolos bidimensionais ou esculturais no espago, em vez
de edificages no espago, configuragdes complexas que sio graficas
ou representacionais. Ao atuar com:o sirzbolos, os letreiros e edifi-
cios identificam o espago por sua localizagdo e diregdo, e o espago &
ainda mais definido e direciorado por postes e configuragdes de rua
e estacionamento. Em um bairro residencial, a oriertacfio das casas
no sentido da rua, seu tratamento estilistico como ga.pdes decora-
dos e seus detalhes de paisagismo e jardinagern — rodas de carreta,
caixas de correio em correntes eretas, limpadas coloniais e segmen-
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tos de cerca de troncos cortados — substituem os letreiros do bairro

comercial na deftnigdo do espago [107, 1081

Tal como a acumulagfo arquitetdnica complexa do férum ro-
mano, a Strip, durante o dia, pode ser lida como um caos, se perce-
bermos somente suas formas e excluirmos seu contendo simbélico.
O férum, tal como a Strip, era uma paisagem de simbolos com ca-
madas de significado evidentes na localizagiio dos caminhos e dos
edificios, edificios que representavam edificios mais antigos, e as
esculturas amontoadas por toda parte. Formalmente, o forum era
uma confusio terrivel; simbolicamente, era uma mistura rica.

A série de arcos de triunfo em Roma é o prototipo do out-
door (mutatis mutandis escala, velocidade e conteade). O orna-
mento arquiteténico, incluindo pilastras, frontGes e caixotdes, &
wm tipo de baixo-relevo que faz apenas um gesto na diregio da.
forma arquitetural. & tio simbélico quanto os baixos-relevos das
procissGes e as inscrigbes que competem pela superficie 110s1. Junto

com sua fungio de outdoor com mensagem, os arcos do triunfo no
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férum romano eram marcas espaciais que canalizavam os cami-
rhos das procissdes dentro de wira paisagem urbana complexa. Na
Rota 66, os outdoors, colocados em série, em um drgulo constante
em reiagiio ao trafego, com uma distincia-padrio entre eles e a es-
trada, desempenham uma fung¢fo formal-espacia’

sermelhante, Com freqiiéncia, os outdoors sfo os elemertos mais
brilhantes, limpos e conservados num bairro industrial, cobrindo e
embelezando a paisagem. Tais como as configuragdes dos monu-
mentos funerarios ao longo da Via Appia (novamnente, mutatis
mutandis a escala), eles marcam o caminho através dos vastos
espagos para além do espalhamento urbano. Mas essas caracteristi-
cas espaciais de forma, posigio e orientagfo sdo secunddrias em re-
lagdo a fungdo simbdlica. Ao longo da rodovia, arunciar o
bronzeador Tanya via texto e anatomia, tal como anunciar as vit6-
rias de Constantino via inscrigdes e baixos-relevos, & rrais impor-
tamnte do que identificar o espago (1101
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O espalhamento urbano e a megaestrutura As manifestagies urba-
nas da arquitetura feia e banal e o galpdo decorado estdo mais pro-
ximos do espalhamento urbano do que da megaestrutura (111, 1121.
Ja explicamos que, para nos, a arquitetura vernacular comercial foi
wma fonte inicial vigorosa do simbolismo na arquitetura. No estudo
de Las Vegas, descrevemos a vitéria de simbolos-no-espago sobre as
formas-no-espago na paisagem automobilistica brutal das grandes
distincias e altas velocidades, onde as sutilezas do espago arquitetd-
nico puro nio podem mais ser saboreadas. Mas o simbolismo do es-
palhamento urbano encontra-se também em sua arquitetura resi-
dencial, ndo somente nas estridentes comunicages de beira de
estrada do corredor comercial (galpio decorado ou pato). A casa de
fazenda (ranch house), seja em desnivel ou ndo, adapta sua configu-
ragio espacial a vérios esquemas, mas ela recebe aplicagtes de orna-
mentos variados, porém apropriados, que evocam combinagdes de
estilo colonial, Nova Orleans, regéncia, faroeste, provincial francés,
moderno e outros. Os apartamentos com jardim, especialmente os
do Sudoeste, sdo também galpGes decorados cujos patios, tais como
os dos motéis, sio separados do automével, mas ficam perto dele.
Uma comparagio do espalhamento urbano com a megaestrutura
encontra-se no quadro 2.

A imagem da Sprawl City 1113 é o resultado de um processo.
Nesse aspecto, ela segue os cinones da arquitetura moderna se-
gundo os quais a forma deve resultar da fungfo, da estrutura e dos
métodos de construgio, isto é, dos processos de sua construgfo. Mas
para nossa época, a megaestrutura (114] & uma distorgio do processo
de construgio normal da cidade, em nome, entre outras coisas, da
imagem. Os arquitetos modernos se contradizem quando apéiam o
funeionalismo e a megaestrutura, Eles ndo reconhecem a imagem
da cidade resultante de processo quando a véem na Strip, porque

ela & ao mesmo tempo familiar demais e diferente demais do que

eles foram treinados para aceitar.
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quadro 2 Comparagéo entre espalhamento urbano e megaestrutura

Espathamento urbano

Megaestrutura

Felo e banal

Herdica e original

Depende do simbolismo explicito

Rejeita o simbolismo explicito

Simbolos no espago

Imagem

Formas no espago

Forma

Meios mistos

Grandes letreiros criados por artistas
comerciais

Arquitetura pura

Placas pequenas {e somente guando
absolutamente necessérias) criadas por
“artistas graficos”

Ambiente automcbitistico

Ambiente pds e pré-automobilistico

Carros

Transporte plblico

Leva o estacionamento a séric e
“pasticha” o pedestre

Disneyldndia

Arquitetura "correta” com objetivos
sErios, Mas egocantricos para o pedestre;
ignora o estacionamento ou tenta
transforma-lo em piazza

Fiazzas

Promovido por equipe de vendas

Factivel @ em construgao

Promovida por experts

Tecnelogicamente possivel talvez, mas
social e economicamente impraticavel

Estilo de vida popular

Estilo de vida “correto”™

Estilos histéricos

Usa modelos tipologicos

Cidade-processo

Estilo moderno

Usa criagGes originais

Cidade-instante

Broadacre City

Parece horrivel

Os arquitetos ndo gostam

Tecnologia de comunicagio do século XX

Ville Radieuse

Compde um bele modelo

Os arquitetos gostam

Visao industrial do século xix

Realismo sogial

Praticidade

Ficgao cientifica

Cornplacéncia tecnoldgica




COCONUT DIL
AND COCOA BUTTER

Pragmatico

Visionaria

Imagem urbana ambigua

Imagem urbana tradicional

Confusao vital

Construgdo para os mercados

Os problemas deste ano

Imagens heterogéneas

“Projeto Total”
(e conselhos de projetos)

Construgao para o Homem

A velha revolugao arquiteténica

A imagem da intelligentsia de
classe média

A imagem dificil

A imagem fécil

O todo dificil

O todo facil
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TEORIA DO FEIC E BANAL. TEORIAS AFINS E CONTRARIAS

Origens e aprofundamento da definigido de feio e banal Descreve-
remos agora nossa experiéncia como arquitetos para explicar como
chegamos 3 arquitetura feia e banal. Depois da publicacio de Com-
plezidade e contradicdo em arguitetura, comegamos a perceber que
poucos edificios projetados por nosso escritorio eram complexos e
contraditérios, pelo menos nfo em suas qualidades puramente ar-
quiteténicas de espago e estrutura, em oposigio ao seu contetido
simbélico. Tinhamos falhado em colocar em nossos edificios elemen-
tos de duplo funcionamento ou vestigiais, distorges circunstanciais,
dispositivos utilitarios, excegBes notaveis, diagonais excepcionais, coi-
sas dentro de coisas, complicages contidas ou aglomeradas, revesti-
mentos ou camadas, espacos residuais, espagos redundantes, ambi-
giiidades, inflex3es, dualidades, conjuntos dificeis ou fenémenos
contraditdrios. Em nosso trabalho havia pouco de inclusdo, inconsis-
téncia, concessdo, acomodagio, adaptagdo, supercontigilidade, equi-
valéncia, foco maltiplo, justaposi¢io ou espago bom e ruim.

Nio ushvamos a maior parte das complexidades e contradi-
gOes sobre as quais apreciavamos pensar, porque nio tinhamos

oportunidade. Venturi e Rauch nfo conseguiam grandes encomen-
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as cujos programas e cendrios justificassem formas complexas e Deyelopment

contraditérias, e, como artistas, ndo podiamos impor sobre nosso Corporation

trabalho idéias inaplicaveis das quais gostivamos enquanto criticos.

U edificio ndo deveria ser um veiculo para as idéias do arquiteto

etc. Nossos orgamentos também eram baixos e nfio queriameos pro-

jetar w mesmo edificio duas vezes — wma para plasmar alguma

idéia herdica de sua importincia para a sociedade e para ¢ mundo

da arte e, depois, uma segunda vez para refletir a idéia restrita do

cliente e da sociedade a respeito do valor de nossa arquitetura. Na-

quele momento, no nos cabia discutir se a sociedade estava certa

ou errada. Desse modo, nosso projeto de moradia de Brighton

Beach ndo apresentou uma megaestrutura para mlorar, e nosso

quartel do corpo de bombeiros para Columbus, Indiana, nfo foi um

ensaio personalizado de monumentalidade civica para uma praga

de pedestres ao lado da rodovia. Eles se revelaram “feios e banais”,

como dois criticos tdo diversos como Philip Johnson e Gordon

Bunshaft descreveram nossa obra. “Feio” ou “bonito” é talvez uma

questdo de semantica nesse contexto, mas esses dois arquitetos cap-

taram o espirito de nosso trabaiho, de certa forma.
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A arquitetura pode ser banal — ou melhor, convencional —
de duas maneiras: no modo como é construida ou no modo como é
vista, isto &, em seu processo ou em seu simbolismo. Construir con-
vencionalmente & usar materiais e engenharia comuns, aceitar a or-
ganizagiio atual e usual da indistria da construgfo e sua estrutura
financeira, com a esperanga de conseguir uma construgio rapida,
sélida e econdmica. Isso € bom no curto prazo, e prazo curto é o que
os clientes costumam pedir aos arquitetos. As teorias arquitetdnicas
do curto prazo tendem para a idealizagdo e generalizagio da pratici-
dade. A arquitetura para o longo prazo exige criagio, em vez de
adaptagdo, e resposta a tecnologia avangada e & organizagéo sofisti-
cada. Ela depende da pesquisa sélida que possa talvez ser realizada
no escritério do arquiteto, mas que deve ter financiamento externo,
pois os honorarios do cliente nio sdo apropriados para isso, nem fei-
tos para isso. Embora os arquitetos no queiram reconhecer esse
fato, a maioria dos problemas arquitetdnicos & do tipo utilitario e
quante mais os arquitetos se envolvem em problemas sociais, mais
isso e verdade. Em geral, o mundo nfic pode esperar que o arquiteto
construa sua utopia, e a preocupagio maier do arquiteto néo deve-
ria centrar-se no que deveria ser, mas 1o que é — ¢ em como aju-

dar & melhoré-lo agora. Trata-se de um papel mais humilde para os
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arquitetos do que o movimento moderno gostaria de aceitar; po-

rém, é artisticamente mais promissor.

Feio e banal como simbolo e estilo Artisticamente, 0 uso de ele-
mentos convencionais na arquitetura banal — sejam eles macgane-
tas indcuas ou as formas familiares dos sistemas construtivos exis-
tentes — evoca associagtes com a experiéncia passada. Esses
elementos podem ser escolhidos com cuidado ou adaptados ponde-
radamente de vocabuldrios existentes ou catilogos padronizados,

em vez de criados somente mediante dados originais e intuigdo ar-

tistica. Para projetar uma janela, por exemplo, néo se comega so-

mente com a fungfo abstrata de modular os raios de luz e as brisas
para servir ac espago interior, mas com a imagem de janela — de
todas as janelas que se conhecem e de outras que se descobrem.
Essa abordagem é simbélica e funcionalmente convencional, mas
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Ja mostramos como a arquitetura herdica e original (H&0) de- Quartel da corpo

de bombeiros n° 4,
s . . Columnbus, Indiana,
mentos “originais™: ela emite sentidos abstratos —- ou antes, expres- 1965-1967; Venturi
& Rauch

riva a expressiio dramatica dos significados conotativos de seus ele-

sdes —- reconheciveis no cardter fisionémico dos elementos
arquitetfnicos. A arquitetura feia e banal (F&B), por outro lado, inclui .
também sentidos denotativos, derivados de seus elementos familia-
res; isto &, ela sugere significados mais ou menos concretos mediante
a associaglio e a experiéncia passada. O “brutalismo” do posto central
do corpo de bombeiros H&0 verm de sua textura grosseira; sua monu-
mentalidade civica se deve 4 grande escala; a expresso de estrutura
e programa e “fidelidade aos materiais” procede das articulag3es
particulares de suas formas. Sua imagem total deriva dessas qualida-
des puramente arquitetdnicas transmitidas por meio de formas abs-
tratas, texturas e cores, compostas com cuidado (1151 A imagem total
de nosso posto do corpo de bombeiros F&B — imagem que implica
carater civico, bem como uso especifico — provém das convengfes da
arquitetura de beira de estrada; da falsa fachada decorada, da banali-
dade por meio da familiaridade do marco de aluminio comum e por-
tas de enrolar, e do mastro de bandeira na frente — para néio men-
cionar o letreiro conspicuo que o identifica com palavras, o mais
denotativo dos sim:bolos: CORPO DE BOMBEIROS 1n® 4 [116]. Iisses ele-
mentos atuam como simbolos e como abstragSes arguitetdnicas ex-
pressivas. Eles niio sio meramente banais, mas representame simbo-
lica e estilisticamente a trivialidade; também sdo enriquecedores
porque acrescentam uma camada de significado literario.

A riqueza pode vir da arquitetura convencional, Durante tre-
Zentos anos, a arquitetura européia fez variagGes em torno da
norma classica — uma rica conformidade. Mas ela pode vir tam-
bém por meio de um ajuste da escala ou do contexto de elementos
familiares e convencionais para produzir significados incomuns,

Os artistas pop utilizavam justaposicdes insolitas de objetos do coti-
diano em um jogo tenso e vigoroso entre antigas e novas associagdes
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para zombar da interdependéncia cotidiana de contexto e signifi-

cado, dando-nos wma nova interpretagio dos artefatos culturais do
século XX. O familiar que estd um pouco deslocado tem wm poder
estranho e revelador,

A janela de guilhotina da Guild House é familiar na forma,
mas insolitamente grande no tamanho e nas proporgdes horizon-
tais, tal como a grande e distorcida lata de sopa Campbell na pin-
tura de Andy Warhol. Essa janela tipica estd também justaposta a
uma janela menor da mesma forma e proporgio. A localizagio
exata da janela maior sobre um plane paralelo atris da janela me-
nor tende a perturbar a percepgio habitual de distincia através da
perspectiva; sustentamos que as tensdes simbélicas e opticas resul-
tantes sio um meio de tornar interessante a arquitetura tediosa ~—




um meio mais valido do que as articulages irrelevantes das mini-
megaestruturas estridentes, mas tediosas, de hoje 1171

Contra patos, ou o feio e banal acima do herdico e original, ou pense
pouco Nio devemos enfatizar a riqueza irnica da banalidade no
contexto artistico de hoje em detrimento de uma discussio mais am-
pla sobre o caréter apropriado e inevitavel da arquitetura F&B. Por
que defendemos o simbolismo do banal via galpdo decorado, contra o

simbolismo do herbico via pato escultural? Porque esta nfio é a época,

VITRUVIUS )
® Fivowes: +
CWMUM%—{-

&) Delisbts

I

GROPIYS]:

nem o nosso ambiente & propicio para a comunicagéo heréica via ar-
quitetura pura. Cada meio de comunicagdo tem seu momento € as
declaragdes ambientais retéricas de nossa época — civicas, comer-
ciais ou residenciais — virfio de meios mais puramente simbélicos,
talvez menos estaticos e mais adaptaveis 4 escala de nosso ambiente,
A iconografia e os meios mistos da arquitetura comercial de beira de

estrada apontardo o caminho, se quisermos ver.
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7. G. Hersey.
“Replication

Replicated”, Per-

specta 10, The
Yale Architec-
tural Journal,
New Haven,
1955, pp. 211-
248.

8. Essas aborda-
gens abstratas
foram recente-
mente explo-
radas numa
colegdo de en-
saios editados
por Charles
Jencks e George
Baird, Meaning
inAdrchitecture
(Nova York,
George Braziller,
196g). Estamos
em divida, em
particular, com
as formulagges
de Charles
Jencks, George
Baird e Alan
Colquhoun.
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A moradia para idosos da Oak Street Connector, se tivesse de
s€r um menumento, teria sido mais econdmica, socialmente res-
ponsavel e comoda como um prédio de apartamentos convencional,
perdido ac lado da rodovia expressa, com uma grande placa lumi-
nosa no topo que piscasse EU SOU UM MONUMENTO. A decoragio é
mais barata (139].

Teorias do simbolismo e da associagdo em arquitetura Um ele-
mento basico da argumentagdo em favor do galpdo decorado é o
pressuposto de que o simbolismo é essencial na arquitetura e de
que o modelo de uma época anterior ou da cidade existente faz
parte das fontes emprepadas, e de que a réplica’ de elementos faz
parte do método de projetar dessa arquitetura. Ou seja, a arquite-
tura que depende da associagiio para sua percepgdo, depende da as-

sociagio para sua criagdo.




Abordamos a justificacfio do simbolisine na arquitetura de
modo pragmatico, usando exemplos concretos, em vez de nos valer
de argumentos abstratos da ciéncia da semidtica ou de uma teoriza-
¢io @ priori.8 Porém, outras abordagens chegaram a resultados simi-
lares. Alan Colquhoun disse que a arquitetura faz parte de um “sis-
tema de comunicagBes dentro da sociedade” e descreveu a base
antropologica e psicologica para o uso de uma tipologia de formas
no design, sugerindo que n#o somente néo estamos “livres das for-
mas do passado e da disponibilidade dessas formas como modelos
tipoldgicos, como também, se supomos que estamos livres, perde-
mos o controle de wmn setor muito ative de nossa imaginacio e de
nosso poder de nos comunicar com os outros”.?

Colquhoun descreve a qualidade essencialmente “represen-
tacional” dos artefatos da cultura primitiva e suas relagdes, e ana-
lisa a base antropolégica continua dos “vaiores iconicos” nos produ-
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g. Alan
Colguhoun,
“Typology and
Design Method”,
Areng, Journal of
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blicado em
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Meaning in
Architecture).
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tos da tecnologia. Os sistemas cosmoldgicos dos povos primitivos
ndo eram “préximos da natureza®, mas intelectuais e artificiais,
Colquhoun ilustra essa idéia com uma citagdo da descrigdo que
Claude Lévi-Strauss faz dos sistemnas de parentesco:!

Decerto a familia biolégica estd presente e persiste na sociedade
humana. Mas o que di ao parentesco seu carater de fato social nio é o
que ele deve conservar da natureza: € o passo essencial pelo qual ele se
separa da natureza. Um sistema de parentesco nio consiste de lagos
sangiiineos objetivos; ele existe somente na consciéneia dos homens, é
um sistema arbitrdrio de representagtes, ndo o desenvolvimento

espontineo de uma situagio de fato.

Colquhoun sustenta que existe um paralelismo entre tais
sistemas e o modo como o homem moderno ainda aborda o mundo.
E o que vale para o homem primitivo em todas as ramificagdes de
sua vida prética e emocional — a saber, a necessidade de represen-
tar o mundo fenoménico de tal modo que ele se torna um sistema




coerente e logico — persiste em nossas proprias organizagies e,
mais particularmente, em nossa atitude em relagio aos objetos
feitos pelo homem de nosso ambiente.!t

Na argumentagio de Colquhoun, a necessidade perceptivo-
psicologica de representagio na arte e na arquitetura baseia-se no
livro Meditagdes sobre wm cavalinko de paw, de E. H. Gombrich.
Este rejeita a crenga originada na teoria do expressionismo mo-
derno de que “as formas tém um contetdo fisionémico ou expres-
sivo que se comunica diretamente conosco™.!? De acorde com: Col-

quhoun, ele demonstra que

o arranjo das formas tais como se encontra numa pintura de Kandinsky

&, na verdade, muito escasso em contetido, a nfo ser que atribuarmnos a

essas formas algumn sistema de significados convencicnais ndo inerentes

3s proprias formas. Sua tese € a de que formas fisiondmicas sio ambi-
guas, embora nio totalmente sem valor expressivo, e que elas s6 podem

ser interpretadas dentro de uma determinada ambiéncia cultural.!®

Gombrich ilustra essa afirmagio fazendo referéncia as supos-

tas qualidades afetivas inerentes & cor exemplificadas pelos sinais

de trénsito; e Colquhoun cita a adogfo recente pelos chineses da cor

vermelha para “atravesse”, indicando agdo e movimento para
frente, e de verde para “pare”, indicando inagéo e cauteia; essa in-
versdo fAcil indicaria o triunfo da convengfo sobre a fisionomia em
nossa compreensdo do sentido da forma.

Colquhoun opde-se 4 proposigio da arquitetura moderna
de que a forma deveria ser o resultado da aplicagdo de leis

fisicas ou matematicas, e nfo de uma associagdo prévia ou de ideo-

logias estéticas, Essas leis ndo apenas sdo em si mesmas constru-
¢bes humanas, mas no mundo real, até mesmo no mundo da tec-
nologia avangada, ndo sdo totalmente determinantes: ha dreas de
livre escolha. Se “em um mundo de pura tecnologia essa area &
tratada invariavelmente mediante a adaptagéo de solug@es ante-

riores”, entfo com maior razio ocorrerd o mesmo na arquitetura,
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14. Ibidem.
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em que as leis e fatos sfio ainda menos capazes de conduzir
diretamente & forma. Ele assume que os sistemas de representagio
ndo sfo completamente independentes dos fatos do mundo obje-

tivo; com efeito,

o movimento meoderno em arquitetura foi wma tentativa de modificar
os sistemas representacionais que foram herdados do passado pré-
industrial e que nio mais pareciam: operacionais dentro do contexto

de uma tecnologia em rapida mudanga.t*

A concepgdo das leis fisicas e fatos empiricos como fonte fun-
damental da forma na teoria moderna da arquitetura Colquhoun

chama de *determinismo biotécnico™:

E & dessa teoria que deriva a crenga atual na importincia suprema dos
métodos cientificos de analise e classificagdo, A essénceia da doutrina
funcional do movimento moderne nio era que a beleza, a ordem ou o
sentido eram desnecessérics, mas que nio podiam mais ser
encontrados na busca deliberada pela forma final, e o caminho pelo

qual o artefato afetava esteticamente ¢ observador era considerade um
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curto-circuito nto processoe de formalizagio. A forma era apenas o -

resultado de um processo 1égico pelo qual as necessidades operacionais

e as técnicas operacionais eram reunidas. Em 1ltima andlise, ambas se

fundiriam numa espécie de extensio bioldgica da vida, e funcio e

tecnologia se tornariam totalmente transparentes.' 15. Ibidem.
16. Ibidem,

As limitagDes inerentes a essa abordagem, mesmo para os
problemas técnicos de engenharia, foram reconhecidas — obliqua-
mente — na teoria moderna. Mas elas seriam superadas pela ma-
gia integradora da intuigiio e sem referéncia a modelos historicos.
Que a forma resuita da intengfio, bem como de um processo deter-
minista, isso foi recorhecido nos escritos de Le Corbusier, TLaszlo
Mohely-Nagy e cutros lideres do movimento moderne emn suas
descrigdes da “intuigio”, da “‘maginagdo”, da “inventividade” e
dos “livres e inumeraveis eventos plésticos” que regulam o projeto
arquitetbnico. O que resultou, diz Colquhoun, foi uma “tensdio de
duas idéias aparentemente contraditérias — determ:inismo biolo-
gico de um lado e livre expressio de outro”, no interior da dou-
trina do movimento moderno. Gragas 4 exclus@o de um corpo de
praticas tradicionais em nome da “ciéneia”, ficou um vécuo que
foi preenchido ironicamente por uma forma de expressionismo
permissivo: “O que aparece na superficie como uma disciplina ri-

gida e racional do proieto se revela paradoxalmente uma crenga

mistica no processo intuitivo™.16
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Firmeza + conveniéncia = deleite: a arquitetura moderna e o ver-
nacular industrial Sir Henry Wootton repete a afirmacéo de Vi-
trivio de que a arquitetura é Firmeza, Conveniéncia e Deleite.
Gropius (ou talvez apenas seus seguidores) deduziu, por meio do
determinismo biotéenico que acabamos de descrever, que Firmeza
e Conveniéncia eram iguais a Deleite; que estrutura mais pro-
grama resultam simplesmente em forma; que a beleza é um sub-
produto; € que — embaralhando a equagio — o processo de fazer
arquitetura se torna a imagem da arquitetura. Nos anos 5o, Louis
Kahn disse que o arquiteto deveria se surpreender com a aparén-
cia de seu projeto t11a),

Implicito nessas equagdes esta o fato de que processo e ima-
gem jamais sdo contraditérios e que o Deleite é um resultado da
clareza e harmonia dessas relagdes simples, sem serem matizadas
pela beleza do simbolismo e do ornamento ou pelas associagdes de
formas preconcebidas: a arquitetura é um processo congelado.

Os historiadores do modernismo concentraram-se nas estru-
turas de engenharla inovadoras do século XIX e inicio do XX como
protétipos para a arquitetura moderna, mas é significativo que as
pontes de Maillart ndo sejam arquitetura, e que os hangares de
Freyssinet dificilmente o sejam. Como solugGes de engenharia,




seus programas s&o simples e sem as cortradic@es inerentes aos
programas arquiteténicos. Atravessar uma ravina em linha reta,
em seguranca e de forma barata, ou proteger da chuva um grande
espago sem suportes que atrapalhem é tudo o que se pede dessas
estruturas. O inevitdvel contetido simboélico até mesmo dessas
construgdes simples e utilitarias e o inevitdvel uso do que Colqu-
houn chama de tipologias foram ignorados pelos tedricos do movi-

mento moderno. A ornamentagﬁo ndo pouco freqiiente dessas for-
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mas era relevada como um: remanescente arquitetural desviante,

caracteristico da época. Mas a ornamentagiio das superestruturas
utilitarias é tipica de todos os tempos. Os muros defensivos da ci-
dade medieval eram encimados por ameias muito variadas e ela-
boradas e guarnecidos por portdes retoricamente ornamentados.
As decoragfes aplicadas das estruturas classicas da Revolugéo In-
dustrial (as consideramos mais classicas do que inovadoras) sfo
outra manifestacio do galpdo decorado — por exemplo, as re-
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quintadas chapas de reforgo das pontes de madeira, ou os capitéis
corintios modificados das colunas estriadas de ferro fundido em
edificios altos, ou as entradas ecléticas e parapeitos extravagantes
de suas fachadas.

A decoragfio do galpdo na arquitetura industrial do século XIX
fol amiide ignorada pelos arquitetos e teéricos do modernismo,
gragas a wma visdo seletiva dos edificios ou por meio de cortes pla-
nejados em fotografias, Ainda hoje, quando alguns arquitetos enfa-
tizam a complexidade desses edificios (por exemplo, a relagdo com-
plexa entre os volumes e as linhas do teto com clarabéias das
fabricas das Midlands inglesas) em vez de sua simplicidade, seus
ndo raros ornamentos continuam sendo ignorados.

Mies van der Rohe olhou somente para os fundos das fabri-
cas de Albert Kahn no Meto-Oeste e desenvolveu seu vocabulario
minimalista de secgBes em I de ago enquadrando caixilhos indus-
triais. As frentes dos galpes de Kahn quase sempre continham es-
critérios administrativos €, sendo criagSes do comego do século XX,
eram graciosamente art déco, em vez de eclético-historicas 1119,
120). O carater pldstico e massivo dessas fachadas contradizia enor-

memente o esqueleto que estava atrés.

leonografia industrial Mais importante que ¢ esquecimento da de-
coragdo por parte de Mies foi o fato de ter copiado o galpdo, isto &, o
fato de ter derivado associagSes do corpo do edificio e nio da fa-




chada. A arquitetura do movimento moderno, durarte suas primei-
ras décadas e em vérios de seus mestres, desenvolveu um vocabula-
rio de formas baseado numa variedade de modelos industriais cujas
convengles e proporgdes nio eram menos explicitas do que as or-
dens classicas da Renascenca. O que Mies fez com os prédios indus-
triais lineares na década de 1g40, Le Corbusier fizera comn os silos

nos anos 2o e Gropius com: a Bauhaus, nos anos zo0, imitando sua

propria fabrica anterior, a Faguswerk, de 1g11. Seus prédios seme-

lhantes a fabricas eram mais do que “influenciados” pelas estrutu-
ras vernaculares industriais do passado entdo recente, no sentido em
que os historiadores descrevem a influéncia entre artistas e movi-
mentos. Seus edificios eram adaptacdes explicitas dessas fontes g, em
larga medida, por seu contetido simbdlico, uma vez que as estruturas
industriais representavam, para os arquitetos europeus, o admirivel
mundo novo da ciéncia e tecnologia. Os arquitetos do inicio do mo-
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dernismo, ao descartar o suposto simbolismo obsoleto do ecletismo
histérico, o substituiram pelo simboelismo do vernacular industrial.
Para dizer de outro modo, na medida em gue ainda eram roméinti-
cos, atingiram uma nova sensibilidade mediante a evocagdo do re-
moto no espago — isto &, ¢ bairro industrial contemporineo que es-
tava do outro lado dos trilhos, o qual transferiram para as 4reas
civicas da cidade — em vez de evocar, como fizeram os primeiros
roménticos, o remoto no tempo, por meio da réplica do ornamento
estilistico do passado. Ou seja, os modernos empregaram um método
de projeto baseado nos modelos tipoldgicos e desenvolveram uma
iconografia arquitetural baseada na interpretagio que faziam da tec-
nologia progressista da Revolugiio Industrial 11211,

Colquhoun refere-se ao “poder icénico” atribuido por
“aqueles no campo do projeto que pregavam — e pregam — a tec-
nologia pura e o assim chamado métoedo objetivo de projeto [...]
para as criagdes da tecnologia, a qual veneram num grau inconce-
bivel em wn cientista”.! Ele também escreve sobre “o poder de
todos os artefatos de se tornarem icones [...] sejam ou n#o criados
especificamente com esse propdsito”, e cita os navios a vapor e lo-
comotivas do século XIX como exemplos de objetos “feitos ostensi-
vamente com fins utilitirios em mente” que “se tornam rapida-
mente entidades gestalticas [...] imbuidas de unidade estética” e
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tornaram. modelos tipologicos exp.icitos que, apesar do que disse-
ram em contrario os arquitetos, influenciaram significativarzente o
método do projeto arquiteténico moderno e serviram de fortes
para seus significados simbélicos.

.
Estilizacdo industrial e modelo cubista Criticos posteriores referi-
ram-se & “estética da maquina” e outros aceitaram a expressio,
mas entre os mestres do modernismo, Le Corbusier fol o fimico a

descrever em detalhes os prot6tipos industriais de sua arquitetura

-

em Por uma arguitetura 11221, Porém, até mesmo ele aclamou o na-

vio a vapor e o silo mais por suas formas do que por suas associa~
¢les, mais por sua geometria simples de que por sua imagem indus-
trial. Por outro lado, é significativo que os edificios de Le Corbusier
ilustrados em seu livro se paregam fisicamente com navios a vapor
e silos, mas nfo com ¢ Partenon, com a mobilia de Santa Maria in
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Cosmedin, ou com os detalhes de Michelangelo na basilica de Sao
Pedro, que também sio ilustrados por suas formas geométricas sim-
ples. Os protétipos industriais tornaram-se modelos literais para a
arquitetura moderna, enquanto os protétipos arquiteténicos histéri-
cos eram meros analogos selecionados por algumas de suas caracte-
risticas. Para dizer de outro modo, os edificios industriais estavam
simbolicamente corretos; os prédios histéricos, néo.

O cubismo foi 0 modelo para o formalismo geométrico abs-
trato da arquitetura de Le Corbusier daquela época. Era o segundo
modelo, em parte se opondo ao das imagens niutico-industriais,
responsavel pelos planos suspensos e estucados que envoiviam os
caixilhos industriais e as escadas em espiral da Villa Savoye. Em-
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bora os historiadores descrevam a relagfio entre pintura e arquite-
tura desse periodo como uma difusio harménica do Zeitgeist, tra-
tava-se mais de uma adaptagio da linguagem da pintura & da ar-
quitetura. Os sistemas de formas puras e simnples, as vezes

transparentes, que penetram no espago fluido estavam explicita-
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mente associados ac cubismo e adequavam-se 4 famosa defini¢io
de Le Corbusier, da arquitetura como “umr jogo hébil, preciso e

2 q ; ’
magnifico de massas vistas & luz”.

Simbolismo ndo admitido A contradigiio entre o dito e o feito era
tipica dos primérdios da arquitetura moderna: Walter Gropius exe-
crava a expressdo “Iistilo Internacional”, mas criou um estilo arqui-
tetdnico e difundiu um vocabuldrio de formas industrials que esta-
vam bem distantes dos processos industriais. Adolf Loos condenava
o ornamento, mas aplicou lindos desenhos em seus projetos e teria

erguido o simbolo mais magnificente, ainda que irénico, da historia

179



180

dos arranha-céus se tivesse vencido o concurso para o prédio do Chi-
cago Tribune. A obra posterior de Le Corbusier deu inicio a uma
tradigio de simbolismo nio admitido, cujas formas indigeno-verna-
culares, em variadas manifestag@es, ainda estdo entre nos.

Mas ¢ a contradi¢gio — ou pelo menos a falta de correspon-
déncia — entre imagem e substincia que confirma o papel do sim-
bolismo e da associagio na arquitetura moderna ortodoxa. Como
dissemos, o simbolismo da arquitetura moderna é geralmente tec-
nolégico e funcional, mas quando esses elementos funcionais atuam
simbolicamente em geral nfio atuam funcionalmente; & o caso, por
exemplo, da estrutura de ago de Mies, simbolicamente exposta, mas
substantivamente encaixada, e do béton brut em blocos de concreto
de Rudolph, ou de seus eixos “mecinicos” usados em um edificio
de apartamentos, em vez de num laboratorio de pesquisas, Algumas
das contradigdes do modernismo tardio sfo a utilizagio de espago
fluido para fungdes privadas, paredes de vidro para a fachada oeste,
claraboias industriais para escolas de subitirbio, dutos expostos que
juntam poeira e conduzem o som, sistemas de producio em série
para paises subdesenvolvidos e as incrustag@es de madeira no con-
creto em economias de mio-de-obra cara,

Catalogamos aqui as falhas desses elementos funcionais em
seu desempenho como estrutura, programa, equipamento mecé-
nico, iluminagdo ou processo industrial, ndo para critica-los (em-
bora, do ponto de vista funcional, devessem ser criticados), mas
para demonstrar seu sumbolismo. Também néo estamos interessa-
dos em criticar o contefido funcional-tecnolégico do simbolismo dos
primérdios da arquitetura moderna, O que criticamos é o conte(do
simbdlico da arquitetura moderna atual e a recusa do arquiteto em
admitir o simholismo,

Os arquitetos modernos substituiram um conjunto de simbo-
los (ecletismo histérico-roméntice) por outro (processo industrial
cubista), mas sem se darem conta disso. Surgiram assim contradi-
¢es confusas e irfnicas que ainda sio vigentes. A diversidade de es-

tilos (para nio mencionar a corregdo sintatica e a branda precisio)




da arquitetura da década de 1960 poderia rivalizar com a versatili-
dade do ecletismo vitoriano de cem anos arctes. Os seguintes mode-
los servemn de fontes para a representagiio simboélica em nossos me-
lhores edificios de hoje: as plataformas de langamento de Cabo
Kennedy 11231; o vernacular industrial das Midlanrds inglesas 1243
estufas vitorianas [125); as extravagincias futuristas 112eJ; as proto-
megaestruturas construtivistas [127]; as estruturas espaciais [128]; 0s
carcert de Piranesi [129]; as formas plasticas nativas do Mediterraneo
1130]; o espago medieval e a escala de pedestre das cidadelas toscanas
{131); e as obras dos criadores de formas do periodo herdico 113z,

De La Tourette a Neiman-Marcus A evolugio estilistica que vai de
La Tourette a Neimanr-Marcus é um desenvolvimento caractertstico
do simbolismo criador de forma da arquitetura moderra tardia.

A tensa manifestagio de genialidade tardia de Le Corbusier, um
mosteiro nos campos da Borgonha 133), é ez si mesma uma adap-
tagio brilhante de um vernacular pléastico e branco do Mediterra-
neo oriental. Suas formas se tornaram um edificio Arte e Arquite-
tura numa esquira de New Haven 11341, um laboratério em tijolos
no campus de Cornell 11351 e wie palazzo publico numa praga de
Boston 1361. A versdo mais recente desse mosteiro borgonhés é uma
loja de departamentos nos subtirbios de Houston — um simbole
puro de fidalguia progressista sitnado em um mar de estaciona-
mentos [137, 138]. Repetimos que néo estamos criticando essas répli-
cas de uma obra-prima classica, postas em: um lugar diferente para
um uso diferente, embora indiquemos que a copia seria melhor se
tivesse sido aceita filosoficamente e usada com espirituosidade,
como no caso de urea loja de departamentos Beaux-Arts cujo pro-
jeto imita um palazzo italiano. Essa série de edificios que vai da
Borgonha ao Texas ilustra a tendéncia do arquiteto moderno de

glorificar a origiralidade mediante sua copia.

Formalismo servil e expressionismao articulado A substituigio da
forma preconcebida pelas imitagGes inoperantes de um processo
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determinista resultou nio somente em confusio e ironia, como
também em um formalismo que é mais servil por nio ser admi-
tido. Os planejadores urbanos e arquitetos que execram o forma-
lismo na arquitetura sio freqiientemente rigidos e arbitrarios
quando chega o0 momento de entregar seus projetos a forma,
Os planejadores urbanos, tendo aprendido as pieguices antifor-
malistas dos arquitetos e a critica do “viés fisico” de sua profissio,
ficam aminide presos nesse dilema. Uma vez tragade o “processo
de planejamento” e estabelecidas as “diretrizes para o desenvolvi-
mento”, os projetos sdo preenchidos com edificios hipotéticos para
mostrar “desenvolvimentos possiveis”, com o uso das formas da
moda criadas pelo lider arquiteténico, tal como imaginadas pelo
recém-formado que porventura esteja no “lado do design” no es-
critério naquele momento, independente do fato de o vocabulario
formal do lider ser ou ndio mais relevante para o problema do que
qualquer outro vocabulario formal.

A substituigdo da expressio pela representagio por meio
do desdém pelo simbolismo e pelo ornamento resultou numa arqui-
tetura em que a expressio se tornou expressionismo, As formas ca-
racteristicas da arquitetura moderna tardia sfo freqiientemente
exageradas, gragas talvez aos meios escassos disponiveis das formas
abstratas e elementos funcionais sem adornos. De forma oposta,
elas sio amiide atenuadas em seu contexto, como acontece com La
Tourette no subtirbio de Houston. Louis Kahn disse certa vez que o
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o exagero de estrutura e programa {e, nos anos 5o e 60, de equipa-

mento mecinico, isto &, dutos equivalentes & decoragio) tornou-se

um substituto do ornamento.

A articulagdo como ornamento Para substituir o ornamento e o
simbolismo explicito, os arquitetos modernos se comprazem r:a dis-
torgio e no excesso de articulagiio. A distorgéo estridente em escala
grande e a articulagfio “sensivel” em escala pequena resultam num
expressionismo que &, para nos, sem sentido e irrelevante, uma ar-
quitetura de novela televisiva em que ser progressista é parecer bi-
zarro. De um lado, consideremos todos aqueles edificios residen- -
ciais, publicos e institucionais cujas ténues complexidades (terragos
em degraus, secgfes, plantas ou elevagdes sanfonadas, clarabéias em
balango, zoots diagonais, estrias texturizadas e botaréus ou pontes
volantes) quase equivalem as distorgdes estridentes de um
MecDonald’s, mas carecem do programa comercial e do cendrio dis-
trative que justificam a estridéncia da arquitetura da Strip. Por ou-
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tro lado, consideremos as estruturas sensivelmente articuladas e os
viios em balango que modulam uma fachada, definem espagos inte-
riores ou refletem variagGes no programa. Esses entalhes sutis e la-
boriosas saliéncias sdo postos ali também por motivos de escala,
ritmo e riqueza, mas so tdo irrelevantes e sem sentido quanto a pi-
lastra em baixo-relevo de um paldcio renascentista (com o qual se
parecem), porque sdo vistos, em geral, em grandes espagos (fre-
glientemente estacionamentos) e em alta velocidade.

1loje, a arquitetura articulada é como um minueto numa dis-
coteca porque, mesmo fora da estrada, nossa sensibilidade perma-
nece em sintonia com sua escala e seus detalhes nitidos. No contexto
cacofénico de nossa paisagem real, talvez fiquemos impacientes com
qualquer detalhe arquiteténico. Além disso, a articulagio sensivel é
unt luxo caro que é melhor eliminar antes de entrar na concorrén-
cia. O cantiléver de sessenta centimetros na face de um edificio,
posto ali para dar uma nuance sutil ao programa, percebida apenas
pelo arquiteto, é uma reminiscéncia de tempos mais estaveis. Hoje,
os programas podem mudar durante a construgio. Nio podemos nos
dar ao huxo de conjungges literais demais entre forma e fung@es
transitorias. Em suma, a0 mesmo tempo em que as formas de hoje
sdo estridentes dematis para sua fungio em nosso ambiente, os deta-
lhes de hoje sdo sutis demais para o timbre de nosso ambiente. Po-
rém, no extremo oposto, ha uma necessidade individual de intimi-
dade e detalhe, ndo satisfeita pelo projeto moderno, mas satisfeita
pelas reprodugdes em escala de cinco por oito na Disneylandia, pelas
caricaturas em escala humana nos patios dos apartamentos construi-
dos em torno de um jardim, e pela mobilia em escala de sete por
oito dos interiores sofisticados das casas-modelo de Levittown.!®

O espago como Deus O elemento mais tirdnico de nossa arquitetura
talvez seja agora o espago, que foi inventado pelos arquitetos e deifi-
cado pelos criticos, preenchendo o vécuo criado pelo simbolismo fu-
gitivo. Se a articulagdo tomou o lugar do ornamento na arquitetura
do expressionismo abstrato, o espago substituiu o simbolismo. Nossos




simbolos heréicos e originais, dos carcert ao Cabo Kennedy, alimen-
tam nossos egos roménticos tardios e satisfazem nosso desejo de es-
pago expressionista e acrobatico para una nova era na arquitetura.
E espago ¢ luz- - luz como elemento para distorcer o espago, com o
objetivo de uma maior dramatizagfo. A réplica espacial de Loje das
fabricas das Mid ands industriais do século XIX ilustra a irrelevincia
desses empréstimos. As complexas clarabodias diagonais e as paredes
e telhados de vidro dos primérdios da arquitetura industrial respon-
diam a necessidade de luz natura’ e & disponibilidade de um mi-
nimo de luz artificial para uma jornada de trabalho de doze horas,
numa latitude em gue os dias de inverro sfio curtos e os invernos sio
longos. Por outro lado, o dono da fabrica de Manchester podia cor-
tar com um clima fresco no verao, baixos niveis de aquecimento no
inverno e mio-de-obra barata e décil para suportar as condigdes e
consertar os vazamentos. Hoje, porém, a maioria dos edificios pre-
cisa de janelas para olhar para fora, em: vez de paredes de vidro para
entrar luz, pois nossas altas exigéncias de iluminagio ndo podem ser
satisfeitas somente com a luz do dia e as &reas de vidro devem ser
pequenas e os tetos razoavelmente baixos para conter o ar condicio-
nado e respeitar o orgamento. Portanto, nosso impacto estético nio

deveria vir da luz, mas de fortes mais simbélicas e menos espaciais.

Megaestruturas e controle de projeto A arguitetura moderna re-
cente atingiu o formalismo ac mesmo tempo em que rejeitava a
forma; promoveu o expressionismo enguanto ignorava o orna-
mento; e deificou o espago enquanto refeitava os simhbolos. As con-
fusbes e ironias resuitam dessa situagiio desagradave!mente com-
plexa e contraditéria. Por ironia, glorificam:os a originalidade por
meio da copia das formas dos mestres modernos. Esse individua-
lismo simbélico causa pouco dano, exceto em seus efeitos sobre o
orgamento, mas /¢ dano na imposigio a toda a paisagem de repre-
sentagbes herdicas das criagBes tinicas dos mestres. Esse heroismo
simbolico estd por tras da propensfio moderna & megaestrutura e
ao projeto tota’. Os arquitetos que pedem a evidéncia do processo
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nas formas de cada edificio a rejeitam na forma da cidade, onde
seriam mais defensaveis. O projeto total & o oposto da cidade in-
cremental que cresce por deciséo de muitos: o projeto total con-
cebe um papel messiinico para o arquiteto, que devera corrigira
confusio do espalhamento urbano; ele promove uma cidade dormi-
nada pela arquitetura pura e mantida por meio de “exame de pro-
jetos” e sustenta a arquitetura atual da renovagfo urbana e das co-
misstes de belas-artes. A prefeitura de Boston e seu complexo
urbano sfo o arquétipo da renovagio urbana ilustrada. A profusio
de formas stimbolicas, ciue lembram as extravagéncias do periodo
do general Grant, e o revival da piazza medieval e seu palazzo
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pubblico sgo, em ultima anralise, um tédio, Sdo arquitetdricos de-
mais. Uma torre convencional acornodaria melhor a burocracia,
talvez com um luminose, piscando no telhado, que dissesse EU SOU
UM MONUMENTO [139].

Porém, a ndo-arquitetura nio é a resposta para o excesso de
arquitetura, A reagdo dos antiarquitetos de drchitectural Design é
talvez tdo fitil quanto o interminavel afagar de sutilezas irrelevan-
tes do outro extremo, em outras revistas, embora possivelmente
menos danoso porque é raro ser construido, conectado ou inflado,

A metafisica do futurismo mundial, a mistica megaestruturalista e
malabarismos ambientais sio uma repeticiio dos erros de outra ge-
ragio. Seu excesso de dependéncia de uma tecnologia da era espa-
cial, futurista ou de ficgdo cientifica se assemelha ao esteticismo
mecanicista da década de 1g20 e se aproxima de seu maneirismo
definitivo. Porémn, ao contrario da arquitetura dos anos 20, eles sdo
artisticamente um beco sem saida e, soclalmente, uma evasio.

A megaestrutura tem sido promovida pelo jornalismo sofisti-
cado de grupos tais como Archigram, que refeitam a arquitetura,
mas cujas visGes urbanas e grafismos em escala de mura vio além
dos Gltimos suspiros megalomaniacos dos desenhadores tardios das
belas-artes. Ao contrario da arquitetura do espalhamento urbano, as
megaestruturas se prestam ao projeto total e a maquetes extrema-
mente belas e significativamente impressionantes nas salas dos con-
selhos de diregdo das fundagBes culturais ou nas paginas da revista
Time, mas sem relagio com quaquer coisa realizavel ou dese’avel
no atual contexto social ou técnico. Os exercicios ocasionalmente in-
teligentes em imageria pop dos visionarios da megaestrutura sdo
6timos como um fim em si mesmos, mais literarios do que arquite-
tonicos na intengdo. Mas sdo um tédio como teoria da arquitetura e,
em ultima anélise, bem como de imediato, nio respondem aos pro-
blemas reais e interessantes de hoje.

Enguantoe isso, cada municipio e cada estado estfio nomeando
seu conselho de exame de-projetos para promover a revolugio ar-

quitetdnica da geragdo passada e corromper seus membros por meio
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de procedimentos arbitrarios e néo regidos pelo império da lei.
“Projeto total” passa a significar “controle total”, na medida em
que comissarios de arte, confiantes em que aprenderam o que ¢
correto, promovem uma mediccridade mortal ao rejeitar o
“bom”, 0 “mau” e o nova que nio reconhecem, cujo conjunto, em
combinagfo e no final, compde uma cidade (ver Apéndice).

Zelo tecnolégico deslocado Os antigos revoluciondrios das co-
missdes de belas-artes e os novos revolucionarins das megaestru-
turas sio, em nossa opinido, igualmente irrelevantes, tanto do
ponto de vista social quanto do artistico. Eles também comparti-
lham a mesma tradigio de tecnologia arquitetural, assumindo a
posigio estética mecénica dos primeiros arquitetos modernos: faz
parte de ser heréico e moderno ser avangado tecnologicamente.
As discrepincias entre substincia e imagem no machismo tecno-
logico da arquitetura moderna e o custo elevado de seus gestos
freqiientemente vazios ficaram claros antes que os arquitetos o
admitissem, Os métodos de produgfo industrial revelaram-se,

em larga medida, inaplicaveis 4 construggo de edificios. Muitos
sistemas estruturais elegantes (esiruturas espaciais, por exemplo),
embora fossem muito eficientes em relacionar a tensio ao mate-
rial e econémicos para abarcar grandes estruturas industriais, fra-
cassaram redondamente quando aplicados aos programas, espagos

e orgamentos das encomendas arquiteténicas mais prosaicas e




140

Casa mdvel,
California City,
Califdrnia

141
“Plug-in City”,
usuais. Como disse Philip Johnson, néo se pode pdr uma porta 1984 Poter Cook
num domo geodésico.
Além disso, muitos arquitetos que se concentraram nas for-
mas da engenharia ignoraram outros aspectos da industria da cons-
trugdo, como financiamento, distribuigfo, profissdes existentes e
materiais e métodos convencionais. Essas importantes facetas, como
0s construtores sabem, estiio bastante sujeitas ao aperfeigoamento

da tecnologia, inclusive a da gestdo, e afetam: a forma e o custo final

=
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da arquitetura de modo mais substancial do que as inovagdes da

tecnologia de construgéo. Os arquitetos contribuiram pouco para as
necessidades cruciais da construgio neste pais — especialmente no
setor de moradia — em parte porque suas predilecdes pela tecnolo-
gla avangada do tipo simbélico e visionario impediram: sua eficdcia

no interior dos sistemas existentes de corstrugio.
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Nos tltimos quarenta anos, 20 mesmo tempe eI que se con-
centraram em sua forma favorita de vodu tecnolégico (ou seja, pes-
quisando métodos industrializados de pré-fabricagdo), os arquitetos
ignoraram até recentemente a industria da casa mével. Essa indiis-
tria, sem a ajuda dos arquitetos e usando uma tecnologia tradicio-
nal — essencialmente carpintaria, que foi depois relacionada com
métodos inovadores de distribuigio —, & responsével agora por um
quinto da produgdo anual de moradias nos Estados Unidos. Os ar-
quitetos deveriam esquecer a pretensio de serem grandes inovado-
res técnicos da construgdo de casas e se concentrar na adaptagio
dessa tecnologia nova e uitil a necessidades mais amplas do que
atendem hoje e no desenvolvimento de um simbolismo vivido da

casa moével para os mercados de massa (1401,

Qual revolugdo techolégica? 1t significativo que a “tecnologia
avangada” preferida pela arquitetura moderna progressista conti-
nue a ser, ainda hoje, a da produgio e industrializagio de massa, ao
estilo do século XIX. Até mesmo as visBes estruturais do Archigram
so versGes de Julio Verne da Revolugio Industrial, com um apli-
que de terminologia pop-aeroespacial (1411. Porém, a préopria inds-
tria aeroespacial americana, o modelo escolhido pelos megaestrutu-
ralistas arquitetdnicos recentes, defronta-se com seu trauma de
extingdo, devide ao exagero de tamanho e de especializagio. Como
sugere Peter Barnes na revista New Republic,'9

De um ponto de vista puramente econémico, os gigantes aeroespaciais
s¢ tornaram mais um fardo do que uma vantagem para a nagfo.
Apesar da miriade de promessas que a ciéncia guarda, os Estados
Unidos ndo precisam agora de grandes passos a frente em tecnologia,
pelo menos no campo aeroespacial. O que precisamos  de espago para
respirar, uma chance para avaliar o impacto da tecnologia atual e
distribuir os frutos do progresso de modo mais eqiiitativo. Os Estados

Unidos precisam pensar pequeno, n3o grande,



SWEEPING
Law!

De acordo com Barnes, o proieto de construgio de moradias
da Boeing (“Operation Breakthrough™) exigia US$ 7.750 por uni-
dade apenas em custos de administragio do local, excluindo-se os
custos dos servigos de arquitetura ou de construgio.

A revolugdo relevante de hoje ¢ a eletronica. Do ponto de
vista da arquitetura, os sistemas simboélicos que a eletrdnica fornece
sdo mais importantes do que seu coatetido de engenharia. O pro-
blema tecnoldgico mais urgente com que nos defrontameos é o ema-
ranhamento dos sistemas cienttficos e téecnicos avangados com nos-
sos sistemas humanos imperfeitos e explorados, um problema que
merece maior atenglio dos idedlogos e visionaries da arquitetura.
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Para nés, os pavilhGes mais monétoros da Expo 67 foram Yale, 1970.

aqueles que correspondiam as estruturas progressistas das feiras
mundiais do século XIX celebradas por Sigfried Giedior, ao passo
que o Pavilhdo Tcheco, uma nio-entidade arquitetdnica e estrutu-
ral, mas tatuada com simbolos e imagens em movimento, foi de
longe o mais interessante. Era o que tinha também a fila mais
longa de espectadores; o show, ndo o edificio, atraia a multidie.

O Pavilhio Tcheco era quase um galpo decorado.

Imagens pré-industriais para uma era pés-industrial Uma lingua-
gem de formas pré-industriais complementou a das formas indus-
triais na arquitetura moderna tardia. Os primeiros esbogos de Le
Corbusier de aldeias mediterrineas provavelmente iriciaram a
preocupagio dos arquitetos e teéricos modernos com a arquitetura
vernacular, nativa ou anénima. A geometria simples ¢ plana das
formas brancas mediterrdneas atraiu a estética cubista-purista do
jovem Le Corbusier, e sua plasticidade rude fol transformada no &é-
ton brut do trabalho posterior do arquiteto. Depois, o béton brut se
tornou um estilo — o estilo apés a reago pos-miesiana contra a ar-
quitetura de estrutura e painel, com um vocabulério de formas,
para nio mencionar um sistema explicito de proporgies, o Modulor,
tdo preciso quanto o das ordens renascentistas.

Os arquitetos que adaptaram as formas de La Tourette aos
objetivos simbélicos heréicos muito distantes de seu sentido origi-
nal, ao usa-las em unidades pré-moldadas de tijolo e esmalte co-
zido, dos parques industriais de New Jersey aos monumentos arqui-
tetbnicos de Todquio, também voltaram ao vernacular artesanal
mediterrineo que inspirou La Tourette. Os modelos vernaculares
sdo populares onde a tecnologia avangada é, mesmo para os arquite-
tos modernos, artificial, ou seja, para as moradias individuais dos
subtrbios, A aceitagdo da arquitetura vernacular primitiva deixou
entrar pela porta dos fundos a arquitetura tradicional, em: nome do
“regionalismo”. Hoje, até os tradicionais telhados americanos de
caibros e ripas sdo aceitos e substituem os telhados planos e a imita-
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¢io de concreto que os arquitetos tentaram impor e os clientes dos
subtirbios néo aceitaram.

O que os arquitetos chamam agora-de arquitetura anénima
se aproxima do que chamamos de arquitetura banal, mas nfo é a
mesma coisa porque a primeira evita o simbolismo e o estilo. Ao
mesmo tempo em que adaptaram as formas simples da arquitetura
vernacular, os arquitetos ignoraram em larga medida o simbolismo
complexo que esta por trds delas. Eles mesmos usaram os vocabula-
rios vernaculares simbolicamente, para sugerir a associagio com o
passado e com a virtude simples e determinista, isto é, como exem-
plos antigos de uma.correspondéncia entre métodos estruturais, or-
ganizaglo social e influéncias ambientais, assemelhando-se, em wm
nivel primitivo, acs processos benignos que modelaram o vernacu-
lar industrial. Contudo, ironicamente, os arquitetos — com exceg¢io
de Aldo van Eyck na Africa e Gunther Nitschke no Japdo — des-
prezaram os valores simbolicos de que estas formas estio investidas
e que dominam, assim nos dizem os antropdlogos, os artefatos das
culturas primitivas, contradizendo aminde a influéneia da fungio e

da estrutura sobre a forma.

De La Tourette a Levittown K mais irénico ainda que os arquite-
tos modernos, capazes de abragar a arquitetura vernacular remota
no espago € no tempo, rejeitem com desprezo o vernacular atual
dos Estados Unidos, ou seja, o vernacular dos construtores comer-
ciais de Levittown e o vernacular comercial da Rota 66. Essa aver-
sdo ao edificio convencional que esta ao nosso redor poderia ser
uma reminiscéncia exética do romantismo do século XIX, mas
achamos que se trata meramente da capacidade dos arquitetos de
discernir o simbolismeo nas formas de seu préprio vernacular. Fles
sdo incapazes de discernir, seja por ignorncia ou indiferenga, o
simbolismo de Mykonoes ou dos Dogon.?® Eles compreendem o
simbolismo de Levittown e ndo gostam dele, nem estdo prepara-
dos para suspender o julgamento sobre ele a fim de aprender e,
aprendendo, tornar os julgarhentos posteriores mais sensiveis [142].




O contenudo dos simbolos, o comercialismo e as aspiragdes de ciasse
média média causam tanta repulsa a tantos arguitetos que eles sfio
incapazes de investigar de mente aberta a base do simbolismo ou
analisar as formas dos subiirbios em seu valor funcionai; com
efeito, eles acham dificil conceder que quaiquer arquiteto “libe-
ra.” seja capaz disso.2!

Os arquitetos que julgam repugnantes as aspiragdes sociais
da classe média média e gostam de formas arquiteténicas ordena-
das véem muito bem o simbolismo na paisagem residencial subur-
bana — por exemplo, nos “diplex” elegantes em estilo regéncia,
Williamsburg, Nova Orleans, provinciaro francés, ou organico-pra-

daria [organic-prairie], e em suas casas de fazenda ornamentadas
com lanternas de carruagem, mansardas e tijolos antigos. Eles reco-
nhecem o simbolismo, mas nio o aceitam. Para eles, a decoragdo
stmbolica dos galpdes suburbanos em desnivel representa os valores
materialistas degradados de uma economia de consumo em que as
pessoas sofrem lavagem cerebral pelo marketing de massa e nio
tém outra escolha serdo optar pelo que ¢ ruim e barato, com suas
violages vulgares da natureza dos materials e sua poluigiio visual
de sensibilidades arquiteturais e, portanto, da ecologia.

Esse ponto de vista confunde a variedade com a vulgaridade,
Ao desconsiderar o'valor arquitetdnico da Strip, ele nfio leva em
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conta também sua organizagdo funcional simples e sensata, que sa-
tisfaz as necessidades de nossas sensibilidades em um ambiente au-
tomobilistico de grandes espagos e movimento rapido, inclusive a
necessidade de simbolismo explicito e realgado. Do mesmo modo,
nos subirbios, o ornamento eclético nas casas relativamente peque-
nas e em torno delas atrai nosso olhar em meio aos gramados rela-
tivamente grandes, e causa um impacto que a pura articulagio ar-
quiteténica jamais poderia provocar, pelo menos a tempo, antes que
passdssemos para a casa seguinte. A escultura do gramado a meio
caminho entre a casa e o meio-fio em curva funciona como um in-
centivador visual dentro desse espago, ligando a arquitetura simbo-
lica ao veiculo em movimento. Desse modo, esculturas de joquels,
lampadas de carruagem, rodas de carreta, niumeros de casa enfeita-
dos, fragmentos de cercas ferroviarias e caixas de correio em cor-
rentes eretas, tudo isso tem um papel espacial, além de simbélico.
Suas formas identificam um espago vasto, tal como o fazem as ur-
nas nos parterres de Le Notre,” os templos em ruinas nos parques
ingleses e a placa do estacionamento da A&P (143).

Mas os significados simbélicos das formas no vernacular dos
consirutores também servem para identificar e sustentar o indivi-
dualismo do proprietdrio. O ocupante de uma moradia vernacular
anénima de uma rua medieval italiana podia conseguir identidade
mediante a decoragio da porta da frente — ou, talvez, por meio da
bella fizure dos revestimentos — dentro da escala de uma comuni-
dade espacialmente limitada de pedestres. O mesmo valia para as
familias que moravam atrés das fachadas unificadas dos terragos de
Nash, em Londres. Mas para o morador de um bairro de subarbio
de classe média, nio de uma mansfo de antes da guerra, mas de
uma versdo menor perdida em um grande espago, a identidade tem
de vir por meio do tratamento simbélico da forma da casa, seja por
meio do estilo proporcionado pelo construter (por exemplo, colo-
nial), ou por meio de uma variedade de ornamentos simbélicos
aplicados depois pelo dono (a 1dmpada rococd na janela panorimica

ou a roda de carreta na frente [144]).




Os criticos da iconografia suburbana atribuemn suas combina-
¢des infinitas de elementos ornamentais padronizados 4 confusdo, e
nio a variedade. Os conhecedores dos subtirbios podem considerar
essa afirmagdo uma insensibilidade de ndo-iniciado. Chamar de
grosseiros esses artefatos de nossa cultura é equivocar-se em relagfio
a escala, E o0 mesmo que condenar os cerérios de teatro por serem
toscos & distincia de um metro e meio, ou condenar putti de gesso,
feitos para serem vistos no alto de uma cornija barroca, por nio te-
rem o refinamento de um baixo-relevo de Mino da Ifiescle ou de
um timulo renascentista, Da mesma forma, o arrojo das bugigan-
gas suburbanas desvia os olhios dos postes telefénicos, dos quals até

mesmo a maloria silenciosa ndo gosta.

Arquitetura da maioria silenciosa branca Muita gente gosta dos su-
burbios. Kis um motivo obrigatério para aprender com Levittown.
A fltima das ironias é que embora a arquitetura moderna tenha
afirmade desde o seu inicio ser possuidora de uma base social forte
para sua filosofia, os arquitetos modernos trabalharam para manter
separadas as preocupagdes formais e sociais. Eles costumavam esti-
mular a influéncia das ciéncias sociais na arquitetura mas, ao des-
considerar Levittown, recusam grande parte dos padrdes sociais do-
minantes porque nio gostam das conseqiiéncias arquitetonicas
desses padrdes. Na mesma linha, ao definir Levittown como arqui-
tetura da “maioria silenciosa branca”, a rejeitam porque ndo gos-
tam do que acreditam ser a visdo politica dessa maloria. Esses ar-
quitetos negam: a heterogereidade mesma de nossa sociedade que 23, Nunca é

. - . . lem-
torra as ciéneias socials relevantes para a arquitetura, Na qualidade tarde para lem

brar que subr-
bie, nos Estados
ciéncias sociais, constroem para o Homem, mas rio para as pessoas Unidos, significa

de experts com ideais, que tém uma consideragio de fachada pelas

— -0 que significa, para satisfagdo prépria, ou seja, para satisfazer bairro de classe
seus valores de classe média alta, que atribuem a todo mundo. A média, distante
s . . . L . . do centro, e que
maioria dos moradores de suburhio® rejeita os vocabuldrios formais =

suburbanos sdo

limitados que os vaiores dos arquiletos promovern, ou os aceltam seus moradores

vinte anos depois, modificades pelas construtoras: a casa usoriana T
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se torna casa de fazenda, Somente os muito pobres, gragas aos pro-
jetos de habitaclio popular, sio dominados pelos valores dos arquite-
tos. As construtoras constroem para os mercados, ndo para o Ho-
mem, e provavelmente causam menos dano do que o fariam os
arquitetos autoritarios, se estes tivessem o poder daquelas.

Nao é preciso concordar com as posiges politicas reacion-
rias para apoiar o direito da classe média média a sua propria esté-
tica arquitetdnica; descobrimos que a estética tipo Levittown é
compartilhada pela maioria dos membros dessa classe, sejam bran-
€os ou negros, liberais ou conservadores. Se o fato de analisar a ar-
quitetura suburbana implica ter deixado o regime de Nixon “pene-
trar até mesmo no campo da critica de arquitetura”,?* entfio o

campo do planejamento urbano foi infiltrado pelos nixonianos ha




mais de dez anos, por Abrarms, Gans, Webber, Dyckman e Davidoff.
Nossa critica nfo & nada nova: os planejadores sociais a fazem ha
mais de wma década. Mas nessa diatribe conira a maioria silenciosa
nixoniana, especialmente em sua dimensfio arquitetural, em oposi-
¢do as dimens@es racial e militar, ha uma linha ténue que separa o
liberalismo do esnobismo de classe antiquado.

Outra questdo 6bvia & que a “poluigio visual” (em geral, da
casa ou do negdcio dos outros) néo & da mesma ordem de fendmeno
que a poluigdo do ar ou da 4guna. Pode-se gostar de outdoors sem
aprovar a mineragao por escavagio superficial nos Apalaches. Nio

ha uma maneira “boa” de poluir a terra, o ar ou a dgua. Mas pode-
mos aprender a fazer bem o espalhamento urbano e o corredor co-
mercial, Porém, a revista Life, em um editorial intitulado “Supri-
mir o vandalismo”, equipara o espalhamento dos subiirbios, os
cutdoors, os fios e 0s postos de gasolina & mineragio descontrolada
que destruiu uma parte do pais® A “poluigio visuai” parece insp:-
rar os editorialistas e fotografos, que a véem com alarme, a fazer
descrigGes poéticas 4 maneira de Milton e Doré. O estilo desses cri-
ticos estd freqiientemente em conflito com seu oprébrio. Se ela é

tdo ruim, por que & tdo inspiradora?

Arquitetura social e simbolismo Nos, arquitetos, que temos espe-
ranga em uma redistribuigdo dos recursos nacionais visando propé-

199

145

Hotel Flamingo,
Las Vegas

148

As minimegaas-
truturas sao
principalmente
patos

25. Life,

g de abril de
1971, P. 54

Ndo obtivemeos
auterizagio para
a citagio direta,




200

sitos sociais, devemos cuidar para enfatizar mais os objetivos e sua
promogdo do que a arquitetura que os abriga. Essa reorientagfo pe-
dird uma arquitetura banal, ndo patos. Mas quando ha pouco di-
nheiro para gastar com arquitetura, deve-se ter certamente maior
imaginagdo arquitetdnica. Os modelos para os edificios modestos e
imagens com proposito secial niio virdo do passado industrial, mas
da cidade cotidiana que nos cerca, de prédios e espagos modestos
com apéndices simbolicos.

Para dar conta das implicag§es arquiteténicas e das questSes
sociais criticas de nossa época precisaremos deixar de lado nosso
complicado expressionismo arquitetural e nossa errdnea pretensio
de estar construindo fora de uma linguagem formal e descobrir
linguagens formais adequadas ao nosso tempo. Essas linguagens
incorporardo o simbolismo e os apliques retéricos. As eras revolu-
cionarias sio dadas ao simbolismeo didatico e ao uso propagandis-
tico da arquitetura para promover os objetivos revolucionarios.
Isso vale tanto para o simbolismo dos reconstrutores dos guetos de
hoje (militantes africanos ou conservadores de classe média) como
valia para o simbolismo republicano romano-romintico da Iranca
revolucionéria. Boullé era propagandista e simbolista, além de
formalista. Ele via, como devemos ver, a arquitetura como sim-
bolo no espaco, antes de ser forma no espago. Para descobrir nosso
simbolismo, devemos ir aos limites suburbanos da cidade exis-
tente, que sdo atraentes mais do ponto de vista simbélico do que
formal e representam as aspiragGes de quase todos os americanos,
incluindo a maioria dos habitantes urbanos de baixa renda e
quase toda a maioria silenciosa branca. Entfo, a Los Angeles ar-
quetipica ser4 nossa Roma e Las Vegas, nossa Florenga; e, tal como
o silo arquetipico de algumas geragdes atras, o letreiro do Fla-
mingo serd o modelo para chocar nossas sensibilidades e nos con-

duzir a uma nova arquitetura [14s1.

Arquitetura de alto design Por fim, aprender com a cultura popu-
lar ndo retira o arquiteto de seu stazus na alta cultura. Mas pode al-




terar a alta cultura para torni-la mais sensivel s necessidades e
questdes atuais. Uma vez que a aita cultura e seus cultores (do 4l-
timo tipo vigente) sdo poderosos na renovagio urbana e em outros
circulos do establishment, achamos que a arguitetura do povo tal
como o povoe a deseja (e ndo aquela que algum arquiteto decida que
o Homem precisa) ndo tem muita chance contra a renovagdo ur-
bana, até que ela entre na academia e, portanto, se torne aceitavel
para os que tomam as decisdes. Ajudar Isso acontecer nilo ¢ uma
parte desprezivel do papel dos arquitetos do alto design; ela propor-
ciona, junto com a subversio moral por meio da ironia e do uso da
brincadeira para falar a sério, as armas dos artistas de tempera-
mento ndo autoritirio em situagdes sociais com as quais nio concor-
dam. O arquiteto se torna um bufio.

A ironia pode ser a ferramenta para confrontar e combinar va-
lores divergentes na arquitetura para wma sociedade pluralista e har-
monizar as diferengas de valores que surgem entre arquitetos e cLien-
tes. As classes sociais raramente convergem, mas se puderem: fazer
aliangas temporarias no projeto e construgio de uma arquitetura co-
munitaria de multiplos valores, serd preciso que todos tenham uma.
consciéncia do paradoxo e alguma iroxia e agudeza de espirito.

Compreender o contetido das mensagens pop e o modo como
ele é projetado nio significa que seja preciso concordar com esse
contetdo, aprova-lo ou reproduzi-lo. Se as persuasdes comercials
que piscam na Strip so uma manipulagio materialista e uma sub-

comunicagio insipida,® que apela astuciosamente a rrossos impulsos 26. Thomas
Maldonado.

mais profundos, mas manda somente mensagens superf:ciais, isso
“La speranza

ndo implica que nds, arquitetos, que aprendemos co: suas técnicas,

] R v progettuale,
devamos reproduzir o contetido ou a superficialidade de suas men- ambiente e so-
sagens. (Mas estamos em: divida para com elas por nos a’udar a re- cietd”. Nuoro
conhecer que a arquitetura moderna também tem wm contetido, e Politecnico 35.

. - . . A Turim, Einaudi
1nsipido.) Assim como Lichtenstein tomou emprestadas as técnicas ’ (ol ’
. ., - . .. . . 1970, capitulo 15.
e imagens das histérias em quadrinhos para satirizar, ironizar e

transmitir dor, em: vez de aventuras violertas, do mesmo modo a

leitura do arquiteto pode sugerir dor, iroria, amor, a condigo hu-
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mana, felicidade ou apenas o objetivo internoe, em.vez da necessi-
dade de comprar sabdo em pé ou a possibilidade de uma orgia. Por
outro lado, a interpretagfo e avaliagio do contetido simbolico em
arquitetura € um processo ambiguo. O simbolismo didatico de
Chartres pode representar para alguns as sutilezas da teologia me-
dieval e, para outros, as profundezas da supersti¢io ou manipulagio
medieval. A manipulagic nfo & monopolio do comercialismo
crasso. I ela funciona nos dois sentidos: os interesses comerciais e o
outdoor manipulam, mas os lobbies comerciais e os conselhos de
exame de projetos fazem a mesma coisa quando usam seu prestigio
intimidador para promover uma legislagiio contra os letreiros co-

merciais e 0 embelezamento,

Resumo O contetido progressista, tecnoldgico, vernacular, orien-
tado para o processo, de preocupacio social superficial, heréico e
original da arquitetura moderna ja foi discutido antes por criticos e
historiadores. Nosso arguniento é que esse contetido nfo flui inevi-
tavelmente da solugéio dos problemas funcionais, mas surgiu das
preferéncias iconogréficas ndo explicadas dos arquitetos modernos
e se manifestou por meio de uma linguagem — varias linguagens
— da forma, e que as linguagens formais e os sistemas associativos
sdo inevitaveis e bons, tornando-se tiranias somente quando néo te-
mos consciéncia deles. Nosso outro argumento é que o contetido do
simbolisme nio reconhecido da arquitetura moderna atual é tolo.
Estamos projetando patos mortos.

Nio sabemos se chegara o momento de um urbanismo sério,
arquitetdnico e oceanografico, por exemplo, em oposigio & atual
postulagdo de cabotagem dos visionarios da arquitetura futurista
mundial. Suspeitamos que sim, embora dificilmente nas formas
agora imaginadas. Como praticantes da arquitetura aqui e agora,
nio temos muito interesse nessas previsdes. Mas sabemos que os
principais recursos de nossa sociedade viio para coisas com pouco
potencial arquitetdnico: guerra, comunicagdo eletrénica, espago si-
deral e, em muito menor medida, servigos sociais. Como dissemos,




este nfo é o tempo nem o ambierte apropriado para a comunicagéo
herdica via arquitetura pura.

Quando os arquitetos modernos abardonaram, de modo jus-
tificado, o ornamento nos edificios, eles projetaram inconsciente-
mente prédios que eram ornamentos. Ao promover o Espago e a
Articulagio em detrimento do simbolismo e do ornamento, distor-
ceram todo o edificio, fazendo dele um pato. Substituiram a pratica
inocente e barata da decoragfo aplicada sobre um galpio conven-
cional pela distorgio um tanto cinica e cara de programa e estru-

tura para promover um pato; as minimegaestruturas sio geralmen-.

te patos [146). Chegou o momento de reavaliar a declaragdo outrora
aterrorizante de John Ruskin, de que a arquitetura é a decoragdo da
construgio, mas devernos acrescentar a adverténcia de Pugin: esta

correto decorar a construgio, mas jamnais construa a decoragao.
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APENDICE: SOBRE 0S CONSELHOS DE EXAME DE PROJETOS E AS
COMISSOES DE BELAS-ARTES

Trechos de uma entrevista feita em maio de 1§71 com o professor
Jesse Dukerminier, da Faculdade de Direito da Universidade da Ca-
liférnia, Los Angeles.

Os Conselhos de Exame de Projetos levantam certas questies
constitucionais. Os advogados falam deles em termos de “processo le-
gal estabelecido™ e “protegdo igual perante a lei”. Processo legal signi-
fica uma audiéncia imparcial e protegiio igual significa auséncia de
discriminagéo arbitraria. Ha duas maneiras de se conseguir isso:

1 Estabelecendo normas dentro do sistema legal.

2. Quando o problema n#io se presta & quantificagio da norma,
estabelecendo imparcialidade nos processos e exigindo
responsabilidade no exercicio do arbitrio. )

H4 certas normas que controlam hi muito tempo o projeto de
edificios. No zoneamento, por exemplo, temos linhas de recuo, contro-
les de volume e limitagGes de altura, Sdo normas com que o arquiteto
pode trabalhar porque néo envolvem muito arbitrio e todos que tém
competéncia estio sujeitos a elas. Se a cidade estabelece essas normas
de antemdo, o arquiteto nio pode dizer que esta sendo particular-
mente discriminado, embora possa discordar da norma estabelecida,

Quando nio podemos estabelecer normas, quando o problema
nio se presta a normas, designamos um conselho e lhe damos arbitrio.
O conselho deve responder pelo exercicio dessa discricionariedade. No
sistema de governo americano temos virias maneiras de fazer com que
as pessoas no poder respondam por suas agdes. Os juizes, por exemplo,
exercem muito arbitrio, mas tém de escrever suas opinides. Nio po-
dem decidir a favor de uma parte sem dizer por qué. Podem ser criti-
cados quando se abrem para a critica, ao escrever ou dar uma opiniso.
Trata-se de uma grande protegio.

Do ponto de vista legal, o cerne do problema dos Conselhos de

Exame de Projetos & que:




1. Nio ha normas estabelecidas para orienta-los.
2. Gozam de ampio arbitrio e nio se criou dentro do sistema
nenhurma forma de responsabiliza-los por suas dgGes.

Os tribunais decidiram que a beieza é uma amenidade ur-
bana que deve ser buscada por meio de poderes de policia, corse-
lhos de exame e outras medidas reguladoras, mas esqueceram de fi-
xar as normas pelas quais se possa definir a beleza ou os processos
pelos quais ela possa ser julgada imparcialmente. As autoridades Zo-
cais reagiram nomeando “especialistas” (em gera!, arquitetos lo-
cais) que usam seu arbitrio ao atribuir beleza ou falta dela as obras
dos outros. Nesse sistema, os limites para o capricho, o autorita-
rismo ou a venalidade sfo interros a cada membro do conselho.
Trata-se do immpério do homem, em vez do império da lei.

Em procedimentos baseados somente no gosto, o arquiteto
requerente fica perplexo e, com freqiiéncia, perdem-se milhares de
dolares em tentativas frustrantes, em maquinagdes em vez de pro-
jetos, para antecipar ou seguir as opirides de “especialistas” cujos
gostos e filosofias sdo diferentes dos do arquiteto ou sdo tdo capri-
chosos que se tornam incompreensiveis.

Do ponto de vista estético, tampouco o objetivo é atingido.
Qualquer artista poderia ter dito aos legisladores que nfo se pode
impor leis sobre a beleza e que as tentativas disso com o uso de es-
pecialistas resultarfio nfo somente em grossa irjustica, como tam-
bém numa feia auséncia de vida no ambiente.

A beleza se esvai nessa busca da seguranca, que promove
uma mesmice simplista em detrimento de uma vitalidade variada.
Ela fenece sob os éditos dos revoluciondrios idosos da arquitetura de
hoje, que deminam os conselhos e que chegaram 3 certeza estética.
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Posfacio: Las Vegas depois de sua época classica




Por Robert Venturi e Denise Scott Brown, in fconography and
Electronics Upon a Generic Architecture: a View from the Drafting
Room. Cambridge, Ma, MIT Press, 1998 [publicado originalmente
em. Neon, Artcetera, Nevada State Council on the Arts, Inverno

1995-96].

Foti fascinante para nés revisitar Las Yegas um quarto de sé-
culo depois de nossas viagens originais para pesquisar a Strip. A com-
paragio da Las Vegas de 1994 com a cidade que quinze estudantes de
Yale, Steve Izenour e nds encontramos em 1968 e documentamos em
Aprendendo com Las Fegas em 1972 demonstra uma evelugio vigo-
rosa e significativa, urbana e arquitetdénica — talvez comparavel a
um retorno a Florenga um século depois do Quatrocentos?

Nosso reestudo tem uma divida de gratiddo para com o es-
pirito e a compreensdo de Bernardette O'Brien, que nos entrevistou
¢ que, com sua.equipe, produziu o programa sobre Las Vegas apre-
sentado em janeiro de 1gg5 no The Late Show, da BsC.
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Aprendendo com Las Vegas O tema do estudo original era o corre-
dor comercial, um elemente do crescimento urbano desordenado e
orientado para o automdvel, encontrado nas bordas da maioria dos
centros das cidades americanas. A Las Vegas Strip era sen arquétipo
e, portanto, o exemplo mais instrutive. Embora tivesse muitas seme-
lhangas com o corredor comercial classico, ndo era um protétipo,
mas o fendmeno em seu estado mais puro, que se erguia do deserto
sem alicerces histéricos. Era também emblematica em sua época de
todo o espalhamento urbano: como escrevemos em 1668, Las Vegas
era para a strip o que Roma era para a piazza.

A Strip da metade dos anos 6o estava configurada para se
amoldar & percepgio de carros que andavam a cerca de 50/60 quild-
metros por hora, em vez dos seis quildmetros por hora do pedestre
urbano, e para oferecer espago de estacionamento aos veiculos. Sua
forma urbana bésica continha:

* grandes letreiros ao lado e perpendiculares 4 estrada, com
ornamentos e textos em grande escala projetados para serem perce-
bidos a velocidades relativamente altas através de amplos espagos;

+ imensos estacionamentos ao longo da estrada, atras dos le-
treiros;

+ fachadas de edificios espalhafatosas e cintilantes paralelas
a estrada, atris dos estaclonamentos;

* construgdes genéricas relativamente simples atras das
fachadas,

Quanto & arquitetura e ao urbanismo, dprendendo com Las Fégas:

* revelou a Strip como wna paisagem de simbolos no espago
em vez de formas no espago, em que os letreiros bidimensionais —e
ndo os edificios — proporcionam identidade num espalhamento ur-
bano amorfo (Tom Wolfe escreveu: “Las Vegas é a tinica cidade do
mundo cuja silhueta nio & feita de edificios, como Nova York, nem
de 4rvores, como Wilbraham, Massachustetts, mas de letreiros”);

+ discutiu o simbelismo esquecido da forma arquiteténica —

esquecido porgue o projeto moderno, entfo como agora, negava o
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contetido simbdlico da arquitetura e enfatizava sua forma abstrata;
&, € claro, o bomn gosto ditava que ndo se gostasse de letreiros, espe-
cialmente grandes e comerciais;

* lembrou aos nossos leitores a rica tradigfo de iconografia
dos terplos e pilonos egipcios, frontSes gregos cléssicos, arces ro-
manos, basilicas do comego do cristianismo e a fachada gética da
catedral de Reims — um ouldoor teolégico tridimensional, se for
lido como o fazia um cristio medieval;

* considerou a criagdo de luminosos — como, por exemplo, a
obra eletrogrifica em néon da Young Electric Sign Company de
Vaughan Cannen — uma.arte vernacular do séeulo XX. Quando os
letreiros e outdoors comerciais da metade do século forem vistos
como fcones valiosos da arte popular americana, sera esta fragil
heranga de Las Vegas restaurada como uma segunda VWilliamsburg?

+ definiu e distinguiu entre “pato™ — o edificio como escul-
tura artienlada — e “galpdo decorado™ — o edificio como abrigo
genérico cujas superficies planas sfo decoradas.

Outrq tema do estudo era o gosto e as culturas do gosto ame-
ricano tal como definidas por Herbert Gans.? Numa época em que
os arquitetos tinham as respostas, entdo, para sempre e universal-
mette para tout le monde, recomendamos assumir uma abordagers
que suspendesse o julgamento de gosto e se adaptasse ac pluralismo
e ao relativismo. Las Vegas, a paisagem pop-cultural per exceléncia,
promovid um “mau” gosto que era vital.

Embora seja dificil que os arquitetos acreditem, esse estudo
emanou também do movimento de planejamento social dos anos
6o e das adverténcias aos arquitetos feitas por Gans, Jane Jacobs e
outros para que fossem mais abertos aos valores diferentes dos seus
proprios e menos apressados em aplicar normas pessoais a proble-
mas sociais — fazer parte, como costumavamos dizer, da solugio, e
nfo do problema. As pessoas manifestavam seu desacordo indo a
Las Vegas; os arquitetos, sugeriam os planejadores sociais, deveriam
suspender. o desdém pelo ambiente visual da cidade até, pelo me-
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nos, entender por que as pessoas gostavarn daquilo. Nosso estudo fa-
zia parte de uma tentativa mais ampla de descobrir modos de colo-

car nossos talentos arquitetdnicos a servigo de nossos ideais sociais.

Reaprendendo com Las Vegas A Strip mudou em 25 anos, nfio so-
mente por meio do acréscimo de novos elementos, como tambem
pela eliminagiio on modificagio de alguns elementos e pela mu-
danga de contexto que alterou a significagdo de outros elementos.
Urbanizacdo A Las Vegas Strip foi oficialmente rebatizada com o
nome de Las Vegas Boulevard. Isso testemunha sua urbanizagio.
Gragas ao desenvolvimento de seu entorno, a Strip tornou-se um
elemento urbane convencional. Uma proliferagdo de ruas paralelas
e perpendiculares produziu superquadras cuja densidade deriva da
construgdo de hotéis cada vez maiores, da substitui¢io de espagos de
estacionamento por estruturas de estacionamento. A Strip nfo é
mais um povoamento linear no deserto, &€ um bulevar num cenério
urbano; o sprawl tornou-se uma edge city.® Engarrafamentos de
trdnsito e calgadas cheias de pedesires atestamn essa evolugdo. Na
frente, as calgadas foram ajardinadas e as superficies de asfalto dos
estacionamentos convertidas em jardins roméanticos planejados para
atrair os pedestres do bulevar para a entrada do hotel.

Dos signos ds cenas, da eletrografia & eletrénica, de galpdes decora~
dos a patos A Strip assistin a uma redugfo consideravel em guan-
tidade e tamanho de seus luminosos e uma evolugio paralela da
signografia para a cenografia, ou do galpdo decorado para pato.
Entre os exemplos vividos da tendéncia para a cenografia estdoa
cabega de ledo arquitetural da MGM, a pirimide do hotel Luxor, o
castelo do Excalibur e, de forma ainda mais marcante, o Mirage
Lake com vulcio e o Treasure Island Caribbean. Em seus jardins
frontais, onde outrora predominavam os estacionamentos, o Mi-
rage e o Treasure Island oferecem performances espetaculares —
o tltimo, com atores reais e efeitos de som — para serem aprecia-
das essencialmente pelos pedestres do bulevar. Esses hotéis pro-

movem uma vigorosa cenografia orientada para o pato e rebaixam




a importéncia dos letreiros e da iluminacio de néon, O vistose lu-
minoso de néon do Golden Nugget Hotel, na Fremont Street, foi.
removido e na Strip, 0 néon estd sendo substituido por LED* ou
seus equivalentes incandescentes. Os pizels méveis permitem a
mudanga de imagens e textos para um etos multicultural numa
era da informagdo.

Enobrecimento A mudanga de signos para cenografia reflete uma
evolugio de Vaughan Cannon para Walt Disney. O Disneyfield
Boulevard proporciona uma experiéncia tridimensional, seme-
lhante ao teatro, ao pedestre, com imageria evocativa para o desem-
penho de papéis — um pirata. mau num parque tematico caribenho
ou um gladiador degenerado numa alameda pompeiana. Trata-se
de um distanciamento total da iconografia orientada para o carro
da Strip “canonizada™.

A mudanga envolve uma espécie de enobrecimento. A ima-
geria nfo é agora tanto de maldade ou vulgaridade tornada segura
e decorativa, mas antes de um lugar familiar, saudavel em suas re-
feréncias imediatas, embora bizarro em seus efeitos altimos. Isso
promove expansio de mercados e lucros maiores, mas serd que sua
cenografia saudével acabara como “bom gosto brandamente homo-
geneizado ©...] tedioso como somente o paraiso pode ser”?3
Mall e Edge City 4 25 anos, Las Vegas consistia de um centro
com uma rua principal (Fremont Street) e da Strip noe deserto.
Hoje, o centro continua sendo um centro, mas a Strip — opa, o
Boulevard —, com seus acessérios cenograficos, tornou-se equiva-
lente, em certos aspectos, ac shopping mall que abriga a vida pedes-
tre em ambientes explicitamente artificiais,

Mais adiante, nos limites externos do espalhamento residen~
cial de Las Vegas, desenvolve-se uma edge city onde cassinos-hotéis
ficam numa rodovia, em vez de numa strip. O novo Sam’s Town, por
exemplo, de modo apropriado a sua época, combina sinais iconogra-
ficos e cenografia tipo pato com estacionamento mais adiante —
uma combinagdo do velho e do nove num contexto em movimento.
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De Las Vegas a Las Vegas Podemos resumir o desenvolvimento de

Las Vegas ao longo do tempo da seguinte forma:

de.Strip a Boulevard

de espalhamento urbano a densidade urbana

de estacionamento a jardim frontal

de puro asfalto a jardim roméntico

de galpio decorado a pato

de elétrico a eletrdnico

de néon a pizel

de eletrografico a cenografico

de signos a cenas

de iconografia a cenografia

de Vaughan Cannon a Walt Disney

de cultura pop a enobrecimento

de gosto pop a “bom” gosto

de percepgio do motorista a percepgio do pedestre
de strip a mall

de mall a edge city

de arte popular vivida, vulgar e vital a ironia inconvincente,

Em Adprendendo com Las Fegas descrevemos nossas trilhas

pessoais, geograficas e culturais, que iam “de Roma a Las Vegas™.

Uma anélise de nossa recente jornada da Las Vegas Strip ao Las Ve-

gas Boulevard se revelaria tdo instrutiva quanto a primeira para a

arquitetura? :
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