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RESUMO

Ste trabalno mvestiga as relagoes entre a arquitetura produzida € comercializada
por grandes empresas da construcao civil e da incorporagdo imobiliaria nas
cidades brasileiras e a sua origem imediata: a arquitetura moderna. Partindo de
uma abordagem ampla dos procedimentos inerentes a producdo e a propria
manifestacao da arquitetura como dispositivo fundamental ao impulso de
modernizacdo do século XX e estratégico dentro da logica cultural do
capitalismo globalizado, esta pesquisa € uma tentativa de entendimento desse
processo e de seus desdobramentos a partir de lugares-comuns estabelecidos: do
standard moderno a certificagdo ISO, da publicidade industrial ao branding
corporativo, dos grandes planos utdpicos aos “pequenos aniincios”, da abstracdo
funcional das vanguardas a ficcao da funcao kitsch. A arquitetura imobiliaria —
tomada como o estudo das relagdes entre as praticas do consumo e arquitetura,
das implicagdes da mediacao entre sistema econdmico e esfera cultural, mais do
que de uma arquitetura especifica — materializa o modo estético contemporaneo
enquanto (a ilusao da) forma essencial dessas operacoes.

ABSTRACT

by big construction and immovables incorporation enterprises in brazilian cities
and its immediate origin: modern architecture. Starting from a wide approach of
the procedures into the production and into architecture manifestation as
fundamental mechanism for twentieth century’s modernization impulse and as
strategical into the global capitalism cultural logic, this research is an effort to
understand this process and its consequences starting at stablished common-
places: from modern standard to ISO certificate, from industrial publicity to
corporative branding, from utopian large scale plans to “little advertisements”,
from avant-gardes functional abstraction to the kitsch function of fiction.
Architecture in immovables incorporation — taken as the study of the relationship
between consuming practices and architecture, of mediations implicated in
economic system and cultural sphere, more than of a specific architecture —
materializes contemporary aesthetics way as (the illusion of) essencial form of
these operations.
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de planta . Um apartamento por andar . 4 suites . Suite master com banho master
. Salao para varios ambientes em marmore . Home theater . Armarios nos
quartos, banhos e cozinha . Rouparia . Prataria . Despensa . Hall social com
galeria em marmore. Hall de servi¢co independente . Sala de almoco . Terragco
com churrasqueira . Sala de jantar . 5 vagas de garagem . Terraco para ar-
condicionado . Suntuoso hall com piso em mosaico de marmore . Porte-cochére .
Paisagismo Classico-contemporaneo . Saldo de festas . Bar e copa montados.
Solarium . Saldo de jogos . Sala de reunides . Espaco Gourmet . Sala de ginastica
. Sauna . Piscina de 25 metros aquecida . 12 vagas para visitantes . Seguranca

eletrOnica.




No livro “Uma historia da teoria arquitetonica: de Vitruvius até o presente” (A
history of architectural theory: from Vituvius to the present), Hanno-Walter

Kruft declara logo na introdug@o:

Enquanto na América do Norte, inicialmente alimentada por fontes
européias, a teoria arquitetdbnica comegou a tomar um caminho
proprio no século XIX, pelo qual a cobertura nesse paifs comeca com
Thomas Jefferson, na América Latina, por exemplo, ja ndo hia uma
teoria com um corpo proprio para mostrar. Ha, portanto, falhas para

as quais ndo posso encontrar uma explicagido real.! (KRUFT,

1994:19)

Partindo dessa curta e Gnica citagdo a arquitetura situada abaixo da linha do
Equador no trabalho de Kruft, a critica Ruth Verde Zein (2000:60) escreveu um
pequeno artigo para a revista argentina “Summa+”, tentando provar
definitivamente tal auséncia de critica ou teoria arquitetonica na América Latina.
Recorrendo ao “método mais absurdo”, a autora analisa “os motivos
normalmente mencionados para demonstrar essa auséncia™ e entre eles, a

inexisténcia da propria arquitetura:

Como se sabe pela leitura atenta dos manuais mais
importantes de arquitetura, se uma vez houve arquitetura
na América Latina isto ocorreu em um passado proximo
ou distante e apenas como uma curiosidade antropologica.
As excec¢Oes pontuais deste ou aquele arquiteto apenas
provam a regra que nao ha arquitetura na América Latina
ou, pelo menos, que ela se extinguiu misteriosamente
depois de um breve e sibito florescer em meados deste
século [XX]. Ndo havendo arquitetura, pode-se dizer que
nao ha critica de arquitetura.’ (ZEIN, 2000:60)

A consideracdo de Zein levanta pontos cruciais a qualquer analise que se
pretenda fazer da arquitetura latino-americana, especificamente a arquitetura
brasileira, que interessa nesse trabalho. Por um lado, a “leitura atenta dos

manuais mais importantes de arquitetura” no Brasil, como frisa a autora, revela

um processo de raleamento da producao arquitetonica nacional até sua completa

" TradugZo nossa. Texto original inglés.
? Tradug#o nossa. Texto original espanhol.
? Tradug#o nossa. Texto original espanhol.



extingao apds um Ultimo “solu¢o” pds-moderno. Continuando, entretanto, a
aparecer nesses volumes os nomes dos ja consagrados arquitetos ativos antes do
desaparecimento total da arquitetura que insinua a autora. De outra forma, o que
esse processo revela também € uma incapacidade de articulacdo de um discurso
teorico e conceitual que transcenda os limites rigidos de uma heranga modernista

(im)positiva:

Enquanto satisfaz apenas as exigéncias técnicas e funcionais — ndo é
ainda arquitetura; quando se perde em inten¢gdes meramente
decorativas — tudo ndo passa de cenografia; mas quando — fruto
instantaneo de inspirac¢do, ou de procura paciente — aquele que a
ideou para e hesita ante a simples escolha de um espacamento de
pilares ou da relagdo entre altura e largura de um vao, e se detém na
procura da justa medida netre cheios e vazios, na fixagdo dos
volumes e subordinacdo deles a uma lei, e se demora atento ao jogo
de materiais e seu valor expressivo, - quando tudo isso se vai pouco a
pouco somando, obedecendo aos mais severos preceitos técnicos e
funcionais, mas também, aquela intencdo superior que seleciona,
coordena e orienta em determinado sentido toda essa massa
contraditoria de pormenores, transmitindo assim ao conjunto, ritmo,
expressao, unidade e clareza — o que confere a obra o seu carater de

permanéncia: isto sim, € arquitetura. (COSTA, 1997:257)

A questao colocada da “extin¢do” da arquitetura brasileira pode ser abordada de
varias formas, mas a principal tomada aqui como hipotese, € de que o que se
espera (criticos, arquitetos) chamar ou reconhecer como arquitetura, nao somente
e obviamente nao se extinguiu misteriosamente no século passado como nunca
foi tao potencialmente construida, disseminada e consumida, mas pelo fato de
exigir conceitos, definicoes e parametros que nao os modernistas ortodoxos, €
por violar os principais requisitos das normas de “etiqueta” modernas, essa

arquitetura € alijada completamente do universo oficial arquitetonico.

“O paradoxo esta, portanto, na terminologia” diria Le Corbusier ao se “auto-
indagar” o porqué de chamar “arte decorativa cadeiras, garrafas, cestos,
cal¢cados, todos esses objetos uteis, ferramentas |...], se “a arte moderna ndo tem
decoracao?” (LE Corbusier, 1996:84). Pois, se o paradoxo esta na terminologia,
porque chamar de arquitetura todos esses edificios que se proliferam pelas
principais cidades brasileiras, banais, vulgares, mediocres e definidos

exclusivamente pelas regras difusas do que se convencionou chamar de mercado



imobiliario, todos essas mercadorias, se a arquitetura nada tem a ver com

consumo?

Partindo desse paradoxo, essa pesquisa tem como objetivo uma tentativa de
compreensao dos processos e das circunstancias que determinaram a “faléncia”

bhl

do modelo modernista estabelecido e o “surgimento” desses edificios

desprezados pela arquitetura oficial, que na falta de um termo mais adequado

continuam a ser chamados de arquitetura, com alguns adjetivos acrescentados:
994 <

“ordinéria™, “cotidiana” °, “de mercado”, comercial ou mesmo arquitetura

imobiliaria.

Arquitetura imobiliaria € o objeto de estudo dessa pesquisa que parte da tentativa
de entendimento dos critérios e dos procedimentos, dos objetivos e das
demandas envolvidas na sua produgdo imediata, no sentido de compreender
quais as estratégias articuladas por seus produtores e suas relacdes com os
mecanismos que a suportam, principalmente o poder econdmico, ou o capital

imobiliario.

Como afirma Flavio Villaga (1198:182) em seu livro “Espaco Intra-Urbano no
Brasil”, o “padrao arranha-céu — de alta densidade” predomina no mercado
imobiliario brasileiro, “porque a moderna incorporag¢do imobiliaria € a mesma
em todo o pafs, tem a mesma organizacdo, visa 0s mesmos interesses e objetivos
e apresenta os mesmos métodos de atuagdo nas diferentes metropoles do pais”.
Mas por que, continua Villaca, “ao contrario das cidades interioranas, os
apartamentos prodominam” na forma de edificios altos (condominios fechados
ou ndo) nas principais metropoles brasileiras? “Na verdade, a verticalizagdo ou
horizontalizacao sdo determinadas pelo consumidor, e nao pela atuagdo do
incorporador”, mas de toda forma, o que estabelece o padrao da arquitetura

imobiliaria nas grandes cidades brasileiras ¢ a ideologia desenvolvida pelo

* A idéia de uma arquitetura ordinéria é desenvolvida por Robert Venturi em seu livro de 1978
“Aprendendo com Las Vegas”. Como um manifesto contra o “herodico e original” modernismo, Venturi
propde a aceitac@o e a incorporac@o do “feio e do ordinario” de uma arquitetura que tem Las Vegas como
sua maior referéncia, na esfera da arquitetura oficial (VENTURI, 2000:121).

> Debora Berke escreveu em seu livro de autoria conjunta com Steven Harries “The architecture of the

99, <«

everyday”: “a arquiteura cotidiana deve ser genérica e anOnima, banal ou comum, ordinéria, crua, sensual,



capital imobiliario e produtor de moradias a partir das pesquisas de opinido
encomendadas. Assim, as incorporadoras desenvolvem os padroes habitacionais
a serem construidos — com adaptacdes minimas dependendo da cidade onde
serao comercializados — “em torno da ‘nova’ forma de morar” ou seja, a partir da
estratégia da venda de um estilo de vida, mais “moderno” e seguro (VILLACA,
1998:184).

A arquitetura “imobiliaria”, mais do que de uma arquitetura especifica, refere-se
a um conjunto de relacdes que se estabelecem entre as praticas do consumo e
arquitetura, dentro de “um conjunto de forcas entre as quais destacam a crescente
concentracdo do capital imobiliario, a crescente massificagdo da demanda na
qual inclui a producao ideologica...” (VILLACA, 1998:184).

Partindo de alguns lugares-comuns relativos ao universo arquitetdonico e da
tentativa de entendimento dos processos envolvidos na producdo da arquitetura,
essa pesquisa pretende analisar a arquitetura imobiliaria e suas possiveis relacoes
com a arquitetura moderna, seus procedimentos, seus mecanismos € Seus

desdobramentos, segundo quatro abordagens especificas:

Primeiramente, pretende-se abordar a arquitetura imobiliaria e suas bases
tecnologicas imediatamente identificadas como uma heranga dos sistemas
desenvolvidos pela arquitetura moderna, especificamente o sistema estrutural
Dom-Ino proposto por Le Corbusier em 1915. Sua incorporacao brasileira via
Lucio Costa e equipe no edificio do Ministério da Educacao e Satide no Rio de
Janeiro na década de 1930 e sua transformacao na “ossatura estrutural” tipica da
construcao civil no Brasil. Complementando tal analise, pretende-se entender
quais sao as origens mesmas da construcao civil no pais, quais as relacdes com o
desenvolvimento tecnoldgico e técnico da modernizacao, tanto da producao de
matérias-primas quanto dos proprios edificios, além de suas conexdes com a
propria arquitetura moderna. Partindo desse enfoque, intenciona-se discutir quais
as pertinéncias dos mecanismos de gerenciamento de processos atuais, a

certificacdo ISO e os programas de qualidade total implementados pelas

vulgar e viceral, [...] a arquitetura cotidiana esta construida” (BERKE, 1997:224). Tradu¢@o nossa. Texto
original ingles.
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empresas do setor da construgdo civil e o desejo manifesto da arquitetura
moderna no sentido da planificacao total da produg¢do em direcado a edificios

completamente estandartizados.

Posteriormente, pretende-se entender quais as relagdes entre os mecanismos de
suporte do capital imobiliario hoje — a publicidade, o branding, a
“espetacularizacdo” da vida cotidiana — e 0os mesmos mecanismos utilizados
quando do capital industrial moderno europeu € americano nas primeiras
décadas do século XX, e apds a década de 1950 em territorio brasileiro. Também
os vinculos possiveis entre os principais arquitetos modernos e essa condi¢do de
modernizagdo do capitalismo, mais especificamente Le Corbusier, tomado nessa
pesquisa por um interesse especifico uma vez que, sabidamente, foi o vetor
privilegiado de aproximacao dos arquitetos brasileiros com os postulados das

vanguardas historicas.

No terceiro enfoque pretende-se articular uma relacao possivel entre os “novos”
modos de vida anunciados pela incorporagdo imobiliaria e produzidos pela
ideologia do consumo operante e as formas modernas de Utopia. Nesse sentido,
o entendimento da propria no¢do de utopia se torna necessaria, bem como um
“mapeamento” dessas condicoes ideais. No caso brasileiro, torna-se importante a
analise da sua principal utopia — Brasilia — e o estabelecimento de parametros
para a compreensao das consequéncias e dos desdobramento de sua construcdao
no proprio processo de modernizacdo do pais. Além de suas possiveis relacoes
com a estratégia de idealizacao da realidade tipica das utopias potencializadas

pelos edificios e condominios imobiliarios oferecidos pelo mercado.

Como @ltima abordagem, essa pesquisa orienta seus esfor¢cos na tentativa de
articular os fenOmenos, as estratégias e a pertinéncia da arquitetura imobiliaria
como um fato estético na nossa sociedade. Também busca-se um entendimento
dos processos de estetizacao total do cotidiano, e das consequéncias dos efeitos
da publicidade, da decoracdo e do consumo de massa no processo de producdo
da arquitetura atual. Daf a importancia de entendimento dos principais dilemas
da modernidade estética, o choque entre as vanguardas e o kitsch industrial, a

complacéncia p6s-moderna com o mercado global e o inevitavel embate com a
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questdo decorativa e ornamental em oposi¢do a abstracdo e a pureza das formas

absolutas no modernismo arquitetdnico.

Assim, partindo da arquitetura imobiliaria, essa pesquisa pretende chegar a sua
conclusao com pelo menos algumas iluminacdes a respeito de cada uma das
abordagens estabelecidas. Considerando desde ja a impossibilidade de cobertura
de todos os espectros envolvidos em um objeto de estudo complexo, recente e
ignorado nas discussOes arquitetOnicas, como a questdo imobiliaria, mas
vislumbrando entender seus mecanismos e seus desdobramentos para a propria

produgdo arquitetdnica atual e para além dessa.

1. (EFEITO) DOM-INO
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EDIFICIO CAP FERRAT - Patrimar Engenharia, Rua: Ouro Preto, 1407, Santo
Agostinho, Belo Horizonte — 204 m_ privativos . 2 suite e 2 semi-suites com
armarios . Saldo para 5 ambientes com granito ou marmore . Banhos com
armario e box . Varanda com 19 m_ . Lavabo . Cozinha montada com fogao,
coifa e armarios . Copa com acesso pela cozinha ou area intima . Despensa e
cristaleira . Quarto e banheiro de empregada . 3 ou 4 vagas na garagem com box
privativo . Circuito fechado de tv, inclusive nos elevadores . Shaft de servicos
com previsao para instalacdo de internet de alta velocidade, cabeamento
estruturado e automacdo predial . Sistema hidraulico com shafts visitaveis e
tubulacdo PEX . Piscina térmica com 20 m de raia . Piscina infantil . Quadra
poliesportiva . Sauna com sala de repouso e spa . Sala de ginastica equipada .

Area de jogos.



13

2. Standard
]

O esquema Dom-Ino € um dos mais potentes icones da arquitetura moderna.

Apresentado por Le Corbusier (1887-1965) em 1914, foi um dos conceitos
fundamentais para o desenvolvimento de sua propria produ¢do arquitetonica e
propostas urbanisticas, bem como de toda a arquitetura construida a partir dos

principios do esqueleto estrutural em concreto armado nas altimas oito décadas.

Compondo-se de basicamente seis pilares de seccao transversal quadrada e de
trés lajes planas (sendo uma de piso), com uma circulagcdo vertical em um lance
duplo de escadas com um patamar intermediario, este sistema estrutural simples,
que usava como matéria-prima o concreto armado, tinha suas origens nas

investigacdes de Auguste Perret® (1874-1954), arquiteto pioneiro na utilizagdo do

® Em 1908 Le Corbusier comegou a trabalhar com Auguste Perret, arquiteto conhecido como um dos

precursores da constru¢do de apartamentos em concreto armado em Paris. Perret, por sua vez, havia
trabalhado com o construtor Francois Hennebique, responsavel pelo desenvolvimento do sistema em
concreto refor¢ado por barras de aco. Na estrutura de concreto armado de Hennebique estdo as bases do
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material em habitacdes. O sistema de Le Corbusier se diferenciava do sistema
dos edificios de Perret principalmente pela possibilidade das lajes avangarem em
balango. Com os pilares recuados em relacao a fachada e uma vez “liberado das
restricdes estruturais, o envelope da constru¢do poderia ser regulado de acordo
com as demandas estéticas ou climaticas, ou também segundo os critérios de
composicio e das vistas” ’ (CURTIS, 1986:42). Internamente, a estrutura Dom-
Ino permitia aos espacos o desenvolvimento, sem restricoes, da planta livre, ja
que as paredes internas ndo mais funcionavam estruturalmente. Assim, além de
uma maior liberdade na solucdo da planta, o esquema permitia também uma

efetiva flexibilidade espacial.

Isso resultaria um método de construgdo completamente novo: as
janelas seriam afixadas na estrutura, as portas seriam afixadas com
seus marcos e alinhadas aos painéis de parede para formar os
ambientes. Entdio, a construgio das paredes externas se iniciaria.’

(BOESIGER; GIRBERGER, 1967:24)

Entretanto, o prototipo Dom-Ino pretendia ser muito mais do que um esquema de

um sistema estrutural e construtivo, como mostra Kenneth Frampton (1997:183):

O protdtipo Dom-Ino era nitidamente aberto a diferentes niveis de
interpretagdo. Enquanto por um lado, era apenas um recurso técnico
para produgdo, por outro era um jogo com a palavra Dom-Ino como
nome industrial patenteado, denotando uma casa tao estandartizada
quanto um domino.

Em 1915, Le Corbusier apresenta o seu grupo de casas em série montadas sobre
a ossatura Dom-Ino, onde as partes rigidas e pré-fabricadas seriam acopladas a
uma fundagdo composta de seis sapatas realizada previamente no local. Estas
casas-prototipo, Le Corbusier batizou com o nome casas Dom-Ino, dada a
importancia do seu sistema estrutural para a concepc¢ao e producao dentro dos
padrdes industriais almejados. A idéia de estandartizacao e produgdo em série da
arquitetura, de seus elementos e componentes, que permeava a pesquisa da
arquitetura moderna européia naquele momento, vai ser intensificada

ostensivamente apos o término da Primeira Guerra em 1919. Na década de 1920,

sistema Dom-Ino de Le Corbusier. Funcionando por analogia as estruturas de madeira, o sistema
compunha-se de lajes, vigas e pilares.
’ Tradugo nossa. Texto original ingles.
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a preocupacao construtiva da arquitetura segundo padrdes cientificos vai
alcancar seu ponto maximo com o grupo ABC, que mais tarde seria identificado
como a “nova objetividade” (Neue Sachlichkeit), e que divulgava seus principios
através da revista ABC: Beitrdige zum Bauem (ABC: contribuicao para
construir). Em seus volumes, os arquitetos discutiam suas preocupagdes com 0s
padrdes normativos para construcdo, para os formatos dos papéis, € nos
“volumes 2 e 3, uma edicao dupla, incluiam um ensaio sobre a constru¢ao em
concreto armado, como exemplificado por Le Corbusier no sistema Dom-Ino de
1914-15” (FRAMPTON, 1997:160). Assim, “nova objetividade” arquitetOnica,
baseada na economia e na eficiéncia, tanto do processo de projeto quanto da
construcao, vai levar a formulacao de padroes habitacionais ditados pela idéia de

um minimo necessario para a existéncia, ou Existenzminimum.

A “maquina-de-morar” moderna estava sendo gestada, e a indastria européia,
“exuberante como um rio que rola para seu destino” (CORBUSIER,
2000:XXXII), deveria ser a responsavel pela concretizacao das novas propostas
arquitetonicas, desenvolvendo em suas linhas de montagem partes e até mesmo
unidades inteiramente acabadas em novos materiais. Entretanto, “so a
industrializac@o de todas as partes necessarias a construgao [...], paredes, tetos e
telhados”, possibilitaria uma solu¢do conjunta do problema da habitagdo, e para
tanto, a estrutura também deveria sofrer uma mudanca fundamental (GROPIUS,
1997:195). Como opg¢ao mais viavel — pelo preco e disponibilidade do aco e do
concreto — as espessas e pesadas paredes de alvenaria estrutural, o sistema
corbusiano Dom-Ino & definitivamente incorporado para a constru¢dao de

moradias em larga escala.

Enquanto a escola da “nova objetividade” tomava forca depois de 1923
principalmente na Alemanha, com a afiliacio da escola Bauhaus dirigida por
Walter Gropius a0 movimento construtivo-funcionalista de Hannes Meyer e
Ernst May, de forte inclinagdo socialista, Le Corbusier se empenhava em
“resolver a dicotomia entre a estética do engenheiro e a arquitetura, em combinar
a utilidade com a hierarquia do mito” (FRAMPTON, 1997:191), o que faria com

que as duas vertentes entrassem em conflito algum tempo mais tarde. Antes, em

¥ Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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um texto de 1924, intitulado “A indastria de casas pré-fabricadas”, Walter
Gropius (1884-1969) escreveu:

Uma alterag@o tdo profunda na economia da construg¢@o por certo se
consumara aos poucos. A despeito, porém, de todos os contratempos,
ha de vir, inevitavelmente; pois nada pode defender o imenso
desperdicio de tempo, recursos e trabalho decorrente do emprego de
numerosos projetos individuais em complexos habitacionais e
localidades inteiras, que sdo construidos de forma completamente
diferente um do outro, artesanal, em vez de serem produzidos
segundo planos uniformes e processos de constru¢cdo em série.

(GROPIUS, 1997:127)

Trés anos mais tarde (1927), em seu livro-manifesto “Por uma arquitetura”, Le
Corbusier (2000:XXXII) proclamava:

A série esta baseada sobre a anilise e a experimentac@o.

A grande ind@stria deve se ocupar da construgdo e estabelecer em
série os elementos da casa.

E preciso criar o estado de espirito da série.

O estado de espirito de construir casas em série.

O estado de espirito de residir em casas em série.

O estado de espirito de conceber casas em série.

Para Le Corbusier, s6 havia uma “consequéncia da série: o standard, a perfei¢dao
(criacao de padroes)” (LE CORBUSIER, 2000:217). Entretanto, a associagdo de
varios arquitetos em funcdao do desenvolvimento de propostas para habitacoes
econOmicas e coletivas — consagradas no conjunto residencial (Siedlung) de
Weissenhof, coordenado por Mies van der Rohe em Stuttgart (1927), onde
construiram Walter Gropius, Bruno Taut, J.J.P. Oud, entre outros arquitetos
modernos, incluindo Le Corbusier — vai tornar-se entdo um ponto polémico a
partir do CIAM de 1929. Neste segundo Congresso Internacional de Arquitetura
Moderna, realizado em Frankfurt, Le Corbusier vai reivindicar “um maximo
para a existéncia” (maison maximum) (FRAMPTON, 1997:216), em contraste
com os padroes minimos de condicao para habitacoes, pregados pelos arquitetos

alemaes.

Essa divergéncia seria acentuada pela inclinacdo de Le Corbusier para o
desenvolvimento de propostas urbanas em que “experimenta em realizacoes
parciais [...] as hipoOteses gerais” de intervenc¢do, e “supera os modelos do
‘racionalismo’ alemao” (TAFURI, 1985:87). A possibilidade da implementagdo
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de novos bairros e at¢ mesmo de cidades inteiras produzidas em série, fez Le
Corbusier sonhar com a realizagdo das Cidades-Torres, que um dia Auguste
Perret havia imaginado (LE CORBUSIER, 2000:37). Partindo do arranha-céu
americano e da solucédo estrutural em concreto armado desenvolvida no sistema
Dom-Ino, o adensamento habitacional proporcionado por imensas estruturas de
60 andares seria implantado de forma dispersa, com torres bem distantes umas
das outras. Essa concepcao de cidade, base das futuras propostas urbanisticas do
arquiteto, entretanto sO se realizaria plenamente com a elevagdo das torres do
solo e a sua completa liberag@o para circulacao pelo principio do pilotis (pilares
esguios) e pela transferéncia dos usos do térreo (cafés, jardins...) para os terragos
dos edificios, possibilitados pela supressdao do telhado e pela utilizacdo da laje
plana em concreto armado. Somados as janelas em fita — que permitiam uma
maior iluminacdo dos interiores das moradias e a percep¢do total e em
movimento do exterior — pilotis, terraco jardim, fachada independente e a planta
livre vao compor aqueles que serdo os “cinco pontos de uma nova arquitetura”.
Propostos por Le Corbusier como os principios basicos para elaboracao de uma
nova estética condizente com a “Era da Maquina”, os cinco pontos, assim como
o Dom-Ino, vao ser os principais parametros na concepc¢ao da cidade funcional

moderna.

O objetivo estabelecido da habitacdo em série na cidade moderna — somente
possivel de ser alcancado com a participacao dos “colaboradores devotados™ (LE
CORBUSIER, 2000:167), as grandes indistrias — e a associagdo direta da
arquitetura com o funcionamento dos motores, a poténcia das turbinas, a
precisdo dos instrumentos e a velocidade dos automoveis revestiam a ambigdo
dos arquitetos modernos de transformacdo fundamental e irreversivel da
arquitetura em um dispositivo utilitario, tecnologico e estandartizado. Nesse
processo, “a arquitetura deveria ser a mediadora entre as demandas
‘progressistas’ das vanguardas (incluindo a demanda por um controle planejado
dos meios de produc@o) e a realidade concreta dessa produ¢ao™ (HEYNEN,
1999:133).

? Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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O destino dessa arquitetura-maquina moderna — como todos os produtos
industriais — era, portanto, ser inevitavelmente disponibilizada em grandes
quantidades para sua comercializacdo em massa, e para isso seria fundamental
sua ampla divulgagdo para o pablico em geral, avido por novidades. O sucesso
da “maquina-de-morar” moderna dependia entdo, de um marketing a altura de
suas ambigOes revolucionarias; tal qual a propria idéia da “Era da Maquina”,
legitimada como o conceito mais apropriado para definir esse periodo historico,
foi exaustivamente estimulada pela indastria da propaganda do sistema
produtivo moderno (COLOMINA, 1994:156). Le Corbusier estava infiltrado
nesse sistema, e sua énfase nas transformacdes dos processos de producao ndo
era apenas filosofica ou metaforica; seus interesses eram, sobretudo, de insercdo
da arquitetura no circuito de produgdo, promog¢do e comercializagdo capitalista
(COLOMINA, 1994:159). Para isso, em 1920, em parceria com a fabrica
francesa de avides Voisin, Le Corbusier havia publicado em sua revista L’Esprit
Nouveau (1920-25) as Casas Voisin, uma série de dois prototipos de casas pré-
fabricadas vendidos por encomenda através da revista (COLOMINA, 1994:159).
Em 1927 Corbusier havia construido sua Casa Citrohan em Stuttgart, cujo nome
dado pelo arquiteto era uma referéncia a marca francesa de automoveis Citroén
(Citroén + habitation), sugerindo que a padronizacdo e a exceléncia do seu
design estavam de acordo com os objetos mais avancados da época. Como
mostra Beatriz Colomina (1994:159), os limites entre a arquitetura moderna e

sua propria publicidade estavam cada vez mais indefinidos:

A preocupacdo de Le Corbusier com as suas condigdes
contemporaneas de produg@o era necessariamente uma preocupacao
com 0s mecanismos que sustentam esta producao: propaganda, mass
media e publicidade."

L’Esprit Nouveau, nesse sentido, era deliberadamente uma publica¢do com fins
comerciais, de divulgacdo de produtos, e de marketing do proprio trabalho e
idéias do arquiteto. Para Manfredo Tafuri e sua “critica ideoldgica” empenhada
na releitura da historia da arquitetura moderna, as relacoes entre a arquitetura

moderna e o sistema industrial capitalista sdo claras, apesar de todo o esfor¢o da

' Tradugdo nossa. Texto original inglés.
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“critica operativa”, praticada por autores como Sigfried Giedion e Bruno Zevi,

no sentido de:

Uma analise da arquitetura (ou da arte em geral) que, ao invés de um
exame abstrato, tem como objetivo o planejamento preciso de uma
tendéncia poética, antecipada em sua estrutura e derivada de analises

historicas programaticamente distorcidas e finalizadas." (TAFURI,

1980:141)

Assim, para Tafuri, a arquitetura moderna e os procedimentos dos arquitetos
incluindo o proprio Le Corbusier, nao podem ser entendidos separadamente da
infraestrutura econdmica da sociedade operada pelo mecanismo capitalista,

como interpretado pela “critica operativa”.

Tafuri enxerga o processo de modernizacdo como um
desenvolvimento social caracterizado por uma racionalizagao sempre
em expansdo e uma atividade de planejamento de amplo alcance.
Dentro desse processo [...], os movimentos de vanguarda
desempenham uma série de tarefas que de fato incrementam essa

modernizagio.”” (HEYNEN, 1999:129)

Entretanto, ao potencializar o processo de modernizagdo produtiva, a arquitetura
moderna ‘“atolou-se” irreversivelmente na contradicdo de querer ser a
“mediadora” entre a indlstria € um planejamento novo e total da vida cotidiana.
Contradicao que sd6 poderia ser resolvida por uma forma de planejamento
instituida de fora da propria arquitetura, ou “uma reestruturagdo da produgdo e
do consumo em geral; por outras palavras, [...] uma coordenacao planificada da
producao” em todos os ambitos da sociedade (TAFURI, 1985:68). Para os
arquitetos modernos, aceitar tais consequéncias deveria significar que a
“arquitetura ndo seria mais o agente do plano, mas seu objeto”", e isto era algo
que nao podiam aceitar (HEYNEN, 1999:133). Para Tafuri, “a cultura
arquitetonica entre 1920 e 1930 nao esta pronta a aceitar tais consequiéncias”.
Nesse periodo, o que estava claro era “a sua tarefa ‘politica’, como enunciado
por Le Corbusier: “a arquitetura — ler: a programacao e a reorganizacao

planificada da producao de edificios e da cidade como organismo produtivo —

" Tradug&o nossa. Texto original inglés.
> Tradugo nossa. Texto original inglés.
" Tradugdo nossa. Texto original inglés.
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deve sobrepor-se a revolucao” (TAFURI, 1985:68). Entretanto, a interpretacao e
manipulacdo pela “critica operativa” das estratégias, desilusoes e contradi¢oes da
arquitetura moderna, através de uma constru¢do mitica, visa desvincular as
vanguardas do modo de produgdo, apresentando-as, entao, simplesmente como
intérpretes desse processo industrial e de consumo do qual elas foram alijadas.
Retirado o compromisso da “impossivel tarefa de ser responsavel pela

14

organizac¢do técnica da reestruturacdo da producdo e do consumo” ™ por parte dos

arquitetos — que aceitam o papel de participantes do plano, porém “se
apresentando sempre como os autores deste”” (HEYNEN, 1999:134) — a “critica
operativa” aproxima seus procedimentos dos empregados pelos mecanismos de
suporte do proprio sistema, publicidade e propaganda, para “vender” a
arquitetura das vanguardas como um produto (de massa) disponibilizado por este
mesmo sistema. Confirma-se assim o desejo de massificacdo e estandartizagao
da arquitetura, ndo pela reprogramacao completa da producao industrial em
funcao de uma nova forma de planejamento controlado e gerido pelos arquitetos,
mas pela incorporagdo dessa arquitetura pelo modo de producao capitalista como
um produto vendavel, legitimado pela rotulagem da “critica operativa”. Beatriz
Colomina € incisiva quanto as relacdes entre a arquitetura moderna € o sistema
produtivo. Para ela, “a arquitetura moderna ndao simplesmente se interessa ou
216

explora a cultura de massa. Ela é, desde o inicio, uma mercadoria
(COLOMINA, 1994:195). E assim sendo:

Talvez em nenhum outro lugar isso tenha sido tdo explicito quanto
na exposi¢do de 1932, Arquitetura Moderna, no Museu de Arte
Moderna e o livro que a acompanhava, O estilo Internacional:

Arquitetura desde 1922." (COLOMINA, 1994:195)

Para um produto ideologicamente programado como a arquitetura moderna, o
esquema estrutural Dom-Ino de Le Corbusier expandiu suas possibilidades de
ser produzida por uma “racionalidade neutra” e explorada comercialmente pela
“flexibilidade genérica” de seus espacos, condi¢Oes ideais e indispensaveis a sua

viabilizacao como mercadoria universal. Ao mesmo tempo, de forma vigorosa,

" Tradugdo nossa. Texto original inglés.
" Tradugdo nossa. Texto original inglés.
' Tradug@o nossa. Texto original inglés.
" Tradugdo nossa. Texto original inglés.
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cumpriu e continua a cumprir o seu papel manifesto de sintese de dois conceitos
muito caros a essa arquitetura: producao estandartizada e seu consumo em

massa.

Nao ¢é de estranhar, que como reza a lenda, ja idoso, Le Corbusier
mantinha um quadro do sistema Dom-Ino em sua parede ao lado de
uma foto do Parthenon: ambos foram centrais para sua produgio, e
ambos incorporavam principios que considerava fundamentais."

(CURTIS, 1998:43)

O contato dos arquitetos brasileiros com os ideais das vanguardas européias se
deu de forma esparsa e rara nos primeiros anos do século XX. Gregori
Warchavchik, arquiteto russo radicado no pais, havia tido breve contato com o0s
Futuristas e os Dadaistas em seus estudos em Roma (FRAMPTON, 1997:310).
Desde as primeiras edi¢des de L’Esprit Nouveau publicadas por Le Corbusier na
década de 1920, “onze brasileiros constavam como assinantes da revista, entre
eles os poetas Mario de Andrade e Oswald de Andrade” (SEGAWA, 1998:77).
Nenhum dos arquitetos que anos mais tarde se agarrariam radicalmente aos
postulados de Le Corbusier constavam na lista dos que tinham conhecimento dos
ideais do arquiteto franco-suico ou de outros movimentos das vanguardas
européias (SEGAWA, 1998:77).

“O ano de 1929 seria fundamental para a disseminacao das idéias de Le
Corbusier na América do Sul” (SEGAWA, 1998:78). Em palestras proferidas em
varios paises, inclusive no Brasil, o catecismo da arquitetura moderna comegava
a ser praticado abaixo da linha do Equador. Paulo F. Santos expoe o fato em seu
livro, “Quatro Séculos de Arquitetura”, em que Le Corbusier proferia sua
palestra aos alunos e professores da Escola Nacional de Belas Artes no Rio de
Janeiro e Lucio Costa, entdo diretor da escola, “chegou ao meio da conferéncia,
[...] a sala repleta, e que cinco minutos mais tarde safa escandalizado”
(SANTOS, 1977:142). O contato e a admiracao de Costa pelo arquiteto moderno
aconteceriam posteriormente e de forma incondicional quando, a pedido do

proprio Licio Costa ao ministro Gustavo Capanema, Le Corbusier € convidado a

"® Tradug@o nossa. Texto original inglés.
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vir ao Brasil como consultor do projeto do edificio para o entdo Ministério da
Educacao e da Saude, MES (1936-1945). “Na realidade, os arquitetos
apropriaram-se dos ensinamentos tedricos corbusianos, mas estavam inseguros
do resultado final a ponto de solicitarem um parecer do proprio mestre...”,
afirmou o proprio Licio Costa (COSTA, apud SEGAWA, 1998:90).

“Considerado o ponto inicial de uma arquitetura moderna de feitio brasileiro”
(SEGAWA, 1998:92), no edificio se fizeram presentes todos os “cinco pontos”
da cartilha corbusiana mais os brises-soleil (quebra-sol), reinterpretados por
Lacio Costa e equipe."” A idéia de arquitetura como “arte-total”, tio cara aos

arquitetos modernos, foi posta em pratica com a participacdo de Candido
Portinari (murais e azulejos), Roberto Burle Marx (responsavel pelos jardins e

terraco-jardim) e Bruno Giorgi (esculturas).

Do ponto de vista construtivo, o edificio do Ministério pode ser entendido como
um desafio ao sistema estrutural Dom-Ino de Le Corbusier. “Os principais
problemas estruturais estavam relacionados com os pilotis, com o
contraventamento do edificio, com a espessura reduzida reservada para as lajes”
(VASCONCELOQS, 1992:29). Segundo o projeto coordenado por Licio Costa —
totalmente concebido em concreto armado — as lajes deveriam ser
completamente planas e lisas, e as lajes tipo “cogumelo” com capitéis robustos,
passiveis de serem utilizadas, exigiriam vigas intermediérias aparentes entre os
pilares. A solugdo encontrada pelo entdao engenheiro responsavel pelo calculo,
Emilio Baumgart, foi de inverter as vigas, colocando-as com a parte mais
espessa para cima. Assim, mantida a condicao dos tetos internos lisos e
continuos, no pavimento superior os vazios entre as vigas seriam completados
com enchimento de qualquer material leve, sendo que todas as instalagoes
passariam pela camada de enchimento, posteriormente complementado com o
piso especificado pelos arquitetos. “Foi a primeira vez que se usou no Brasil tal
tipo de laje ‘cogumelo’ cujo dimensionamento se desenvolveu em total
desobediéncia a todas as normas” (VASCONCELOS, 1992:29). O edificio,

" Equipe: Affonso Eduardo Reidy, Carlos Ledo, Jorge Machado Moreira, Ernani Vasconcelos, Oscar
Niemeyer.
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devido a sua verticalidade, demandava de Baumgart uma solu¢do engenhosa

também para o consequiente contraventamento entre as lajes e pilares.

A utilizacdo dos pilotis impedia que se aproveitassem paredes do
térreo para embutir nas mesmas elementos estruturais resistentes ao
vento. As paredes extremas que continuavam no térreo, estavam
recuadas, quebrando a continuidade necessaria ao bom

funcionamento como elemento enrijecedor. (VASCONCELOS,
1992:29)

A solugdo encontrada pelo engenheiro foi atribuir as lajes planas a fun¢do de
vigas dispostas horizontalmente, que apoiadas nas paredes cegas laterais e no
conjunto de escadas e elevadores, funcionavam transferindo as cargas para o
andar térreo, cuja laje foi apropriadamente dimensionada para suportar tais
esfor¢cos (VASCONCELOQOS, 1992:29). A solu¢do permitiu a eliminacao de vigas
de transicao internas, e todo o sistema estrutural funcionava sem qualquer
interferéncia ao espaco interno, o que proporcionou aos arquitetos uma
adaptacao para a questdo de conforto térmico. Todas as divisorias internas foram
concebidas a meia altura, permitindo o movimento natural de circulagao cruzada

do ar e uma maior incidéncia de luz.

Se o edificio do MES vai ser o veiculo da aproximagdo dos arquitetos brasileiros
dos principios e postulados da arquitetura moderna corbusiana, a sua
exequibilidade construtiva vai ser viabilizada gracas a reinterpretacao estrutural
por parte de Emilio Baumgart do sistema Dom-Ino proposto por Le Corbusier.
No edificio, vao se encontrar entdo, do ponto de vista estrutural, as duas
vertentes principais de desenvolvimento do concreto armado para constru¢cao
civil. O sistema Dom-Ino corbusiano, que como derivacao das experiéncias de
Auguste Perret guardava em sua forma a concepcao estrutural desenvolvida por
Frangois Hennebique, “o primeiro a compreender na Europa a funcdo das
armaduras de concreto” (VASCONCELOS, 1992:12), e o concreto
industrializado da empresa alema Wayss & Freytag, ambos desenvolvidos

paralelamente a partir da matriz estrutural de Hennebique.

O sistema estrutural de Hennebique para o concreto armado funcionava segundo

os principios das estruturas de madeira com lajes, pilares e vigas. Durante varios
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anos, Hennebique desenvolvia de seu escritorio em Paris calculos estruturais em
concreto armado para diferentes paises, inclusive para o Brasil. A execucao da
obra, entretanto, era responsabilidade de empresas locais, sendo que o seu
escritdorio vendia, na verdade, o direito de utilizacdo de sua tecnologia
patenteada. A construtora alema Wayss & Freytag foi uma das muitas empresas
que se interessaram em comprar os direitos de utilizacdo das estruturas em
concreto de Hennebique, se tornando “uma das maiores construtoras do mundo,
com filiais em varios paises”. No Brasil foi registrada com o nome de
Companhia Construtora Nacional S.A. em 1924, constituindo a vinda dessa
empresa, “talvez o ponto mais importante para o desenvolvimento do concreto
armado no Brasil e para a formagdo dos engenheiros brasileiros nessa
especializacao” (VASCONCELOS, 1992:17). Essa formagdo, por sua vez,
constituiu uma das razdes do rapido progresso do Brasil no campo do concreto
armado (VASCONCELOS, 1992:18), destacando-se nesse contexto o nome de
Emilio Baumgart, que desde a época de estudante de engenharia trabalhara na
firma e, devido a sua fluéncia em alem@o, havia tido pronto acesso as

oportunidades oferecidas pela empresa.

Se o edificio do Ministério da Educagdo nao vai ser a primeira edificagdo no
Brasil construida com a tecnologia desenvolvida por Hennebique®, vai

possibilitar, entretanto, o encontro “historico” entre o desenvolvimento do
concreto armado pela producgdo industrial padronizada em escala mundial da
Wayss & Freytag, via Baumgart, e o apuro e o rigor estético-construtivo
desenvolvidos para o sistema em concreto por Le Corbusier, via estrutura Dom-
Ino. Nesse sentido, o edificio do MES também inaugura no Brasil a moderna
aplicacao do concreto como sistema construtivo, tanto em tecnologia quanto em
forma, pela convergéncia dessas duas linhas de pesquisa que haviam se

distanciado, mas que partiam da mesma matriz.

* A Estag@o Ferroviéria de Mairinque, em Sdo Paulo, ¢ tida por varios autores como o primeiro edificio
brasileiro a utilizar a tecnologia do concreto armado em sua constru¢do. Entretanto, para Augusto Carlos
de Vasconcelos, ndo se pode classificar esse edificio projetado pelo arquiteto Victor Dubugras como tal,
pois como armadura foram utilizados trilhos de trem usados, configurando-se assim como uma estrutura
metalica protegida por concreto.
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No MES, os enunciados de Le Corbusier como diretrizes de concepgao e
producdo de moradias em grande escala — natureza ordenada, 6tima circulagcdo
de ar e luz, blocos verticais de concreto e vidro, “pousados” com seus pilotis
sobre os grandes vazios exteriores, viabilizados através de métodos e sistemas
construtivos racionalizados — vado ser incorporados pelos arquitetos brasileiros,
paradoxalmente em um edificio institucional, € em um momento que os
arquitetos europeus direcionavam suas pesquisas no sentido de radicalizar o
programa moderno para as propostas de habitagdes coletivas economicamente
viaveis, em detrimento de monumentos exclusivos (FRAMPTON, 1997:215). E
se, programaticamente a producao da arquitetura moderna de Le Corbusier no
continente europeu estava alinhada com o sistema produtivo industrial vigente,
no Brasil o impeto modernizante da arquitetura do Ministério da Educacao na
década de 1930 ¢é prontamente apoiado e respaldado pela ideologia do Estado
Novo de Getlllio Vargas, que aspirava a um re-direcionamento na historia
brasileira através de uma construcao mitica da idéia de modernidade
(JAGUARIBE, 1998:126). Nesse sentido, a viabilidade da concretiza¢ao de um
edificio-manifesto como o Ministério da Educagdo pode ser entendida, como a
ocorréncia primeira da apropriagdo do repertorio da arquitetura moderna com
fins propagandisticos e ideologicos pelo Estado no Brasil. Se o esquema
estrutural Dom-Ino sintetizava as ambicdes de Le Corbusier de insercdo da
arquitetura no modo de producdo contemporaneo, o edificio de Licio Costa e
equipe pode ser considerado o icone-maior do desejo de construcdo de uma
prosperidade modernizante que viabilizaria a insercao do pais em um restrito
grupo internacional. Entretanto, a heranca arquitetonica do hoje Palacio Gustavo
Capanema ¢ o legado do proprio paradoxo modernista encarnado pelo edificio:

produto de série feito monumento.

Propostas de habitacdes coletivas economicamente viaveis € a idéia basica
presente nas propostas de Le Corbusier para o Plan Voisin de 1925 e para a Ville
Radieuse ou a Cidade Radiosa. Enquanto o primeiro nasce fundamentado em
uma proposta urbanistica que contemplasse solucdes radicais aos graves

problemas de congestionamento causados pelos automodveis na estrutura viaria
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medieval de Paris, a Cidade Radiosa € uma resposta as discussdes promovidas
no primeiro CIAM em 1928 acerca do Existenzminimum. O ponto comum entre
as propostas € a eénfase no adensamento radical de milhares de individuos em
altas torres verticais e a completa liberacdo do solo associada aos pilotis, gerando
verdadeiros parques e jardins propositadamente esvaziados: “A partir do décimo-
quarto andar, & a calma absoluta, & o ar puro” (LE CORBUSIER, 2000:33).
Nessas propostas, Le Corbusier utiliza a metafora organica — capaz de
“naturalizar” a tecnologia — em substituicdo a metafora da maquina para
legitimar o planejamento antiurbano e as exigéncias economicas impositivas do

sistema produtivo presentes em suas propostas. Para Tafuri, tal estratégia visa

Absorver a multiplicidade, mediar o improvavel com a certeza do
plano, compensar organicidade e desorganicidade agudizando-lhes a
dialética, demonstrar que o nivel maximo de programag@do produtiva

coincide com o maximo “produtividade do espirito... (TAFURI,

1985:86)

Como forma de potencializar suas propostas e torna-las mais proximas das reais
demandas e exigéncias de sua época, Le Corbusier evoca a “estética do
engenheiro”, uma ode a capacidade da engenharia de se “atingir a harmonia,
inspirado pelas leis da economia e conduzido pelo calculo” (CORBUSIER,
2000:3). A abstracdo racionalmente universalizada, a exatiddo matematica e a
tecnologia como bases de uma construc¢ao estética e produtiva da sociedade a
partir do paradigma “naturalizado” de sua propria instrumentalizagcao. O elogio
ao engenheiro vai ser um dos recursos da constante estratégia de aproximacao
entre os avangos da técnica e a vida cotidiana através da arquitetura, diante da
constatacdo de que “ndo temos mais dinheiro para construir monumentos
historicos” (LE CORBUSIER, 2000:6). Dai a urgéncia de novos paradigmas, dos
quais o arquiteto nao sera apenas indispensavel, mas capaz de propor solucoes
para questOes urgentes: moradias em grandes quantidades a um baixo custo de

producao.

“Se a arte € o ecletismo dos estilos, a arquitetura renunciard a ser arte, sera
engenharia” (ARGAN, 1998:90). Le Corbusier ressuscita a antiga celeuma do

século XIX entre os aspectos artisticos versus funcao utilitaria na arquitetura: de
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um lado estavam os arquitetos do ecletismo historicista € do outro as grandes
obras da engenharia: as torres, as pontes, os pavilhdes. Mas a arte para Corbusier
tem um carater de “aplicacdo dos conhecimentos”, no sentido de “realizacdo de
uma concep¢ao” (LE CORBUSIER, 2000:7), conceito que imediatamente
legitima a instrumentalizagdo operativa da engenharia como a mais pura forma
de arte. “Ora, hoje sdo os engenheiros que conhecem, que conhecem a maneira
de sustentar, de aquecer, de ventilar, de iluminar. Ndao ¢ verdade?” (LE
CORBUSIER, 2000:7).

No Brasil, a incorporacao do repertorio da arquitetura moderna via Le Corbusier
se da em todos os niveis da vida cotidiana, desde reproducdes de seus elementos
caracteristicos até a incorporacao por parte dos engenheiros dos procedimentos e
das vantagens Obvias de um discurso orientado para a completa racionalizagao e
otimizagdo dos processos de construcao e producdo das edificagdes (SEGAWA,
1998:129). Além disso, o repertdorio estrutural e construtivo do esquema
corbusiano Dom-Ino ja fora incorporado consideravelmente nas construgoes,
principalmente pelo dominio das técnicas e pela disponibilidade do concreto
armado no pais (SEGAWA, 1998:149). Outro fator fundamental ao éxito do
concreto armado no Brasil foi o econdmico, “pois seus componentes basicos [...]
eram encontrados em qualquer lugar, a precos muito baixos”. Além disso, “a
preparagdo do concreto no proprio canteiro de obras ndo exigia operarios
qualificados” (BRUAND, 1981:16).

Mas as relagbhes entre a arquitetura e a engenharia no pais sdo difusas e
conflitantes, e a construgdo civil sofria de uma completa falta de organizacao,
sendo dominada principalmente por mestres-de-obras autodidatas. Em 1930,
buscando solucionar essa questdo, a regulamentacdao do decreto 23.569
reconheceu as funcdes dos arquitetos e restringiu a atividade dos construtores,
abrindo porém a excecao aos mestres-de-obras que obtiveram o direito de usar o
titulo de arquitetos-construtores (BRUAND, 1981:22).

O problema se agravara ainda mais porque era dificil estabelecer um
limite entre as atribuicdes dos arquitetos e dos engenheiros civis, e
além do mais em muitos casos tanto uns quanto outros formavam-se
na mesma escola (a Escola Politécnica de Sao Paulo,

principalmente). (BRUAND, 1981:22)
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A diferenciacado européia, entre arquiteto e empreiteiro, no Brasil ndo vai se
realizar, “sendo frequente o proprio arquiteto responder — individualmente ou
associado a alguns colegas — pela dire¢cdo de uma empresa construtora...”
(BRUAND, 1981:22). Nesse sentido, o proprio estabelecimento da arquitetura
como profissdo reconhecida e legalizada no pais, vai nascer com os profissionais
atrelados as empresas construtoras, “correndo sempre o risco inevitavel de que o
empresario suplante o artista” (BRUAND, 1981:22).

Vilanova Artigas, um dos principais nomes da arquitetura moderna no Brasil, €
um exemplo dessa situacao relatada por Ives Bruand. Formado na Politécnica
como engenheiro-construtor em 1937, foi durante alguns anos socio da Marone e
Artigas Construtora, especializada em casas particulares em Sao Paulo. Em um
texto de 1942, intitulado “Arquitetura e cultura nacionais”, Artigas discute com
profundidade a controversa questdo entre construgdo, arquitetura e engenharia no

Brasil:

A arquitetura e a engenharia no Brasil ndo t¢m a mesma origem. Elas
se confundiram n3o faz muito, talvez pela insignificancia dos
problemas propostos a engenharia, num pais de economia agraria e
rudimentar. E o engenheiro se fez de arquiteto por penfria.

(ARTIGAS, 1999:115)

Em seu depoimento, Artigas deixa claro acreditar na “imensa contribuicdo da
arquitetura moderna brasileira e de seus pioneiros no sentido de construcao de
uma arte € uma cultura brasileiras originais e significativas” (ARTIGAS,
1999:113). Por outro lado, o arquiteto se apresenta insatisfeito com a confusao
entre as atribuicoes da arquitetura e da engenharia. Para ele, as duas profissoes
“sao contraditorias”, uma vez que “uma & essencialmente técnica; a outra
também tem conteGido artistico-cultural” (ARTIGAS, 1999:115). Frente a
defini¢do operacional-utilitaria da arte de Le Corbusier, a afirmacao de Artigas
pode ser interpretada ou como conservadora ou como de resisténcia a
incorporacao da arte e da cultura pelo sistema produtivo industrial do qual a
engenharia se faz mais proxima. Por sua formacao marxista e por suas
declaracdes a respeito das consequéncias da confusdo entre arquitetura e

engenharia, Vilanova Artigas se mostra claramente resistente a exploracdao do
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engenheiro e do arquiteto pela indastria da construgdo, em especial as grandes
organizacoes imobiliarias. E aponta como principal causa desse equivoco o

decreto 23.569 que coloca sob o mesmo estatuto as duas profissoes:

A engenharia neste interregno de vigéncia do decreto 23.569, foi em
bloco orientada para a construc@o civil — no que esta tem de pior — na
visdo do imobiliario e da explora¢do inconseqilente que trazem,
como decorréncia, o entulhamento das cidades e a corrida aos lucros

imediatistas. (ARTIGAS, 1999:116)

Artigas acreditava que as consequiéncias dessa confusao para a arquitetura

seriam devastadoras:

Para a visdo reacionaria de tais imediatistas, a expressdo cultural nao
conta. Sentem-se atrapalhados com a palavra cultura. A Beleza, o
humanismo da expressao artistica, a harmonia do viver, sdo itens a
economizar; como se o entrelacado de expressdes que exprimem o
engrandecimento humano se pudesse medir em prego. Nem insisto

no argumento. (ARTIGAS, 1999:118)

Nesse sentido, o arquiteto reafirmava a importancia do engajamento e do carater
fundamental de combate da arquitetura moderna brasileira, como resisténcia as
imposicoes econdmicas e de mercantilizacao da arquitetura e da propria cidade.
H4 nesse momento um claro descompasso entre a propria definicao de
“Harmonia” e “Beleza” na arquitetura e na arte entre Artigas e Le Corbusier.
Enquanto para Le Corbusier a harmonia e a beleza s6 sao atingidas através da
economia e como produto da exatidao do calculo, para Artigas sao expressoes
que ndo devem ser indiscriminadamente operacionalizados em func¢do da
producdo. Enquanto Le Corbusier buscava uma participacdao no processo de
producao capitalista em curso através da planificacao e da reorganizacao das
cidades via “estética do engenheiro”, Artigas acreditava na possibilidade de ser a
arquitetura, nao a “mediadora” desse processo, mas sim um mecanismo de
resisténcia a sua total implementacao. Entretanto, o que para Artigas parecia na
década de 1950 uma ameaga ainda ndo totalmente concretizada, hoje € apenas
uma constatacao: as cidades brasileiras foram ao longo desses anos formadas,
reformadas e deformadas pelos movimentos especulativos do capital imobiliario
das grandes construtoras. E os principais protagonistas dessa cena foram (e ainda
sd0) justamente as torres habitacionais ou os condominios verticais. Essas

edificacoes, que sdo as herdeiras mais proximas das propostas corbusianas nas
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décadas de 1920 e 1930, pertencem a mesma linhagem das habitacOes verticais
de Oscar Niemeyer no edificio Copam em Sao Paulo e no Conjunto JK em Belo

Horizonte na década de 1950.

O Conjunto JK em Belo Horizonte € um caso peculiar nesse processo
conflituoso de urbanizacao e constru¢do do Brasil. Envolvidos no projeto
estavam o arquiteto Oscar Niemeyer, discipulo de Laicio Costa e membro da
equipe no projeto do edificio do MES no Rio de Janeiro, o prefeito da cidade
Juscelino Kubitschek e o empresario Joaquim Rolla, legitimo representante da
“visdo reacionaria” e “imediatista” combatida por Artigas, e
incorporador/controlador do consorcio formado pelas firmas Wady Simao Cia.,
Alcasan Construtora, Construtora Rabello Ltda. e Construtora Adersy Ltda. Em
um Unico projeto, reunidos os representantes das trés mais influentes forcas da
historia da arquitetura brasileira: Le Corbusier, o Estado e a Especulacdo

Imobiliaria.

Antes mesmo do inicio dos trabalhos do Conjunto JK, o entao governador do

Estado de Minas Gerais, Juscelino Kubitschek, apregoava:

O conjunto caracterizara a silhueta da cidade e ja se prediz que
constituira ele, nos impressos e na tradicao oral, a ‘marca registrada’
de Belo Horizonte, ou seja, o que é a torre Eiffel para Paris ou o

Rockefeller Center para Nova York. (TEIXEIRA, 1999:212)

Confirmando a eterna necessidade estatal da arquitetura como monumento e
como dispositivo de representacao ideologica e a fama de homem visionério,
Juscelino Kubitschek, em plena década de 1950, parecia vislumbrar os
desdobramentos do capitalismo sobre as “cidades globais”, cinco décadas mais

tarde, reivindicando para a sua obra a patente de “marca registrada”: CJK® !?

O CJK® seria um complexo habitacional inovador com 1.100 apartamentos de
varios tipos e tamanhos. Suas dimensoes eram aterrorizantes frente as pequenas
construgdes existentes no seu entorno. Articulado em dois blocos distintos, um
mais alto com 36 andares e outro mais baixo com 26 andares e 120 metros de
comprimento, juntos, os dois blocos mais pilotis e a parte comercial, abrigariam

um programa digno de uma cidade de pequeno porte: cinemas, hotel, padaria,
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terminal rodoviario, museu de arte moderna, comércio, restaurantes, barbearia,
salao de beleza, area de lazer, etc., suportado por uma estrutura em concreto
armado.

O sistema construtivo adotado por Niemeyer ndo mais se baseava no sistema
Dom-Ino, mas em outra solu¢do estrutural de Le Corbusier, desenvolvido para a
Unité d’Habitation (Unidade de Habitacdo) entre 1947 e 1952, em Marselha,
“muito mais complexa em sua organizagdo do que o bloco tipico da Ville
Radieuse” de 1930. Enquanto os blocos da VR (Ville Radieuse) tinham como
principio o sistema Dom-Ino, com grandes lajes e fachadas independentes em
vidro, a solu¢do da Unidade “revelava sua unidade celular”. Nesse sistema, as
paredes laterais avancavam para além do fechamento dos apartamentos,
funcionando como brise-soleil (FRAMPTON, 1997:274). Em Belo Horizonte,
Niemeyer nao utiliza o recurso de avango das paredes para conformar protecao
ao sol, mas os pilotis*', inspirados na proposta de Le Corbusier, deixam de ser

retos e ortogonais, para assumirem formas mais livres em “W” e “V”.

O edificio JK nunca foi concluido. Segue ainda hoje o movimento dos
moradores na tentativa de término, a0 mesmo tempo em que se sobrepOe a esse

processo uma grande a¢do de reforma e limpeza.

As obras dependiam do dinheiro dos conddominos seduzidos pelo
novo estilo de vida, mas desentendimentos entre eles e o
incorporador adiaram as obras por décadas. A demanda também nao
correspondeu a expectativa das empresas envolvidas, ja que era
quase Obvia a desproporcdo entre a escala da cidade e a do prédio —
seria necessario todo o mercado de apartamentos voltado para um
inico edificio para que seu sucesso ocorresse a curto prazo.

(TEIXEIRA, 1999:213)

Os apartamentos s0 foram entregues aos proprietarios na década de 1970,
dezesseis anos apds o inicio das obras. Os programas publicos nunca foram

executados, os quartos destinados ao hotel foram vendidos e ocupados por lojas

*! Entretanto, n@o seria essa a primeira proposi¢iio de Niemeyer nesse sentido, ja que em 1952 o arquiteto

havia concebido o pilotis do Hospital Sul-América no Rio de Janeiro em “V”, mas a primeira vez que tal
recurso era utilizado em um edificio de apartamentos privados. A pesquisa autoral de Niemeyer em
direcdo a solugdes mais plasticas em concreto armado, aliada a uma simplicidade buscada na construc@o,
vai atingir seu auge na segunda metade da década de 1950, quando o arquiteto encontra na estrutura dos
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e escritdorios e um processo de “favelizacdo” tomou conta do edificio,
contribuindo ainda mais para a sua estigmatizagdo iniciada na Ditadura Militar.
A decrepitude e a decadéncia do CJK® sao um radical e turbulento prentincio do
fim de um alinhamento singular e historico entre a arquitetura moderna, o Estado
e o capital industrial no Brasil, exacerbado alguns anos mais tarde com a
construcao de Brasilia. Entretanto, dessa fusdo tdo perigosa quanto os corredores
do Conjunto na década de 1980, o Gnico sobrevivente do inesperado a espreita
foi mesmo a especulag@o imobiliaria, que continuou sua expansao e conquista da

cidade, livre da retorica modernista e da ideologia oficial.

“Foi com o advento do concreto armado no inicio do século que se constituiu, no
Brasil, a indastria da construgdo civil” (VARGAS, 1994:226). O seu pleno
desenvolvimento, entretanto, dependia diretamente da capacidade e da rapidez
de incorporacao pelo modo de producao, da tecnologia disponivel na época para
fins de aplicagdo em edificios civis. No caso do concreto armado, era muito
importante para isso, tanto “o conhecimento das propriedades tecnologicas do
cimento e do ago utilizado, como a perfeita organizagdo da obra e o controle
tecnologico da mesma” (VARGAS, 1994:226), por parte dos profissionais
envolvidos no processo. Portanto, esses fatores vao ser fundamentais e decisivos
para o desenvolvimento de cimento e barras de aco pela inddstria nacional no
inicio do século XX. Assim, o cimento importado que ja havia sido substituido
pelo de fabrica¢@o nacional da empresa Cimento Rodovalho® (que comegou a
produzir o material em 1897), vai ter sua producao aperfeicoada e ampliada em
poucos anos. O aco, utilizado para “armar” as estruturas, vai comecar a ser
produzido no Brasil industrialmente em 1921, pela Companhia Sidertrgica
Belgo-Mineira. Antes, barras chamadas de “’ferro-pacote’ obtidas por
caldeamento® de arames importados”, eram utilizadas como armag0des
(VARGAS, 1994:226).

edificios a fonte das solu¢des formais que procurava. O concreto armado vai ser entdo definitivamente
transformado na expressao da moderna técnica construtiva brasileira.

2 Atual Votorantim.

¥ Ligamento submetido & témpera.
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Quanto a empresas construtoras especializadas em concreto armado,
a primeira parece ter sido a Companhia Construtora em Cimento
Armado, fundada no Rio de Janeiro, em 1913, por L. Riedlinger, a
qual foi, em 1924, incorporada a empresa alemd Weiss & Freytag,
tornando-se mais tarde, A Companhia Construtora Nacional.

(VARGAS, 1994:227)

Na década de 1920 até 1940, varias empresas de construgdo civil de capital
exclusivamente nacional vao surgir por todo o territorio brasileiro, seguindo o
exemplo da Construtora de Santos, dirigida pelo engenheiro Roberto Simonsen,
que tinha “como diretor técnico um dos precursores do nosso calculo de concreto
armado, Willian Fellinger” (VARGAS, 1994:227).

Com essas empresas construtoras apareceram os ‘“‘escritorios de
calculo”, chefiados por engenheiros, cujos conhecimentos de
matematica aplicada a estabilidade das constru¢des eram notaveis;
mas, o controle da constru¢do e o comportamento das obras

deixavam a desejar... (VARGAS, 1994:228)

Nesse periodo, um grande esforco foi realizado por varios especialistas com o
intuito de se atingir um nivel de qualidade minimo na construgdo, tendo sido
feitas inimeras pesquisas e ensaios referentes a dosagem do concreto e ao
controle de execugdo das estruturas. No ano de 1940, entretanto, ap0s algumas
tentativas isoladas de normatiza¢do do controle e da execug¢dao do concreto
armado no Brasil, vai ser implementada finalmente a ABNT, Associacdo
Brasileira de Normas Técnicas, com a ado¢do da primeira “Norma de Calculo e
Execug¢do de Obras de Concreto Armado”, a NB-1 (VARGAS, 1994:228).

Em todo o mundo, a década de 1940 vai presenciar o surgimento de movimentos
e entidades empenhadas no estabelecimento de normas e padroes para produgao,
nao somente para a construcao civil, mas em todos os espectros da indastria.
Nesse momento de poOs-guerra, a arquitetura moderna das vanguardas dos
arquitetos alemaes Walter Gropius e Mies van der Rohe, além de outros, havia se
radicado e desenvolvido nos Estados Unidos, com diferentes caracteristicas e
abordagens daquelas conhecidas como a “nova objetividade” européia da década
de 1920. Le Corbusier, que havia permanecido na Europa, continuava sua

pesquisa, “reafirmando os valores que o haviam guiado desde o inicio, de forma
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ajustada a realidade poOs-guerra”, como observado na proposta para a Unité
d’Habitation. A busca por padrOes, incansavelmente enfatizada desde o
manifesto “Por uma Arquitetura” continuava, agora porém sem a preocupacao de
sempre com a “Estética da Maquina™** (CURTIS, 1986:162), abalada

profundamente pela demonstracdo poderosa dos efeitos da ma utilizacao da

maquina para a destrui¢do em massa.

A partir de entdo, desiludido com a realidade industrial e cada vez
mais sob a influéncia “brutalista” do pintor Fernand Leger, seu estilo
comecou a tomar duas dire¢des opostas a0 mesmo tempo. Por um
lado voltou, pelo menos em sua obra residencial, a linguagem do
vernaculo; por outro, [...], adotou uma monumentalidade de grandeza

classica, para ndo dizer no estilo Beaux-arts. (FRAMPTON,
1997:271)

Nessa €época, vai ser apresentada uma das mais polémicas invencdes do
arquiteto: O Modulor. “Concebido para ser ‘uma medida harmOnica a escala
humana, universalmente aplicada a arquitetura e a mecanica’”, foi apresentado
por Le Corbusier no ano de 1948 (durante esse periodo de redirecionamento de
suas propostas). O Modulor ambicionava resolver, a partir de um mesmo
mecanismo, duas situacdes aparentemente diversas e/ou inconcilidveis: a
obsessao pela definicao de medidas e propor¢des universais baseadas na ordem
classica da “Secdo Aurea” e a obsessdo pela estandartizacao das medidas para a

producdo industrial.

No Brasil, o otimismo em relacdo a arquitetura moderna dos primeiros edificios
e da primeira geracao de arquitetos que teve contato direto com Le Corbusier - a
quem se referiam como “Mestre” - produziu uma arquitetura inteiramente
direcionada pelos enunciados corbusianos. Dentre os principais destaca-se a
“ossatura independente”, a qual Lacio Costa foi defensor ardoroso, desmentindo
qualquer qualificacao como um “estilo reservado apenas a uma determinada
categoria de edificios”, mas como “um sistema construtivo absolutamente geral”
(COSTA, 1995:114). Esse cenario foi aos poucos substituido por uma visao mais
critica e ideoldogica do modernismo europeu, praticada principalmente por

Vilanova Artigas.

* Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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Em 1951, Artigas publicou na revista de cultura politica “Fundamentos” — da
qual participou como diretor — um texto intitulado “Le Corbusier e o
imperialismo”. Nesse texto, em que o arquiteto discute a questdo da
normatizacdao da constru¢do no Brasil, o Modulor & apontado pelo arquiteto
como “ferramenta a servigco do imperialismo” americano. O texto € escrito e
publicado em um momento onde o enfoque da discussao da constru¢dao no pais
estava centrado no objetivo de ordenagdo e sistematizacao da indastria da
constru¢do, “mediante um novo dimensionamento de todos os materiais e
equipamentos”, tarefa designada a ABNT, orgdo diretamente ligado a Federacgao
das Industrias (ARTIGAS, 1999:19).

Perspectiva tentadora. E verdade que na construgdo civil o
desperdicio é enorme. Os materiais t€m as dimensdes mais absurdas
possiveis, se comparados entre si, € 0 ajuste no canteiro é
problematico, dispendioso e imperfeito. [...] A palavra aos técnicos,
e, no futuro, teremos realizacdes perfeitas, tudo encaixando as mil
maravilhas, como se tratasse de um jogo infantil de cubos de armar.

(ARTIGAS, 1999:19)

Para Artigas, por tras do rigor cientifico, e da aparente necessidade de “podr
ordem” a producdo e a constru¢do, subjaz a verdadeira intencdo da
normatizagdo: possibilitar a penetracdo no pais de produtos industrializados
produzidos em outros paises, principalmente Estados Unidos. Nesse sentido, a
normatiza¢cao ampla dos processos e da producao, visa o estabelecimento de um
ponto comum entre o sistema métrico decimal — utilizado no Brasil (e em quase
todo o mundo) — e o sistema pé-polegada anglo-sax@o, ou seja, “compor uma
linguagem técnica universal que permita aos paises de linguagem métrica
entender os arabescos e as charadas armadas em pés-polegadas — lineares,
quadradas e cubicas...” (ARTIGAS, 1999:18). Para essa “harmonizagdo” das
linguagens, algumas propostas ja haviam sido apresentadas, sendo que Artigas
vai se ocupar, em particular, da critica a proposta de Le Corbusier, que para o
autor € “sagaz, percebe a maré dos acontecimentos, € vem ao balcao do
imperialismo com uma teoria sutil, misturada de sabor estético discutivel...”
(ARTIGAS, 1999:20). Questionando “as verdadeiras intencdes” de Le

Corbusier, “explicitadas claramente” na mudanca de nome do sistema, de
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“grelha de propor¢des”, para Modulor (modulagdo — modu + sec¢do de ouro — or),
Artigas afirma que o novo nome obviamente visava facilitar o seu perfeito
entendimento na lingua inglesa. Para Artigas, outro ponto onde “as verdadeiras
intencoes” sdo explicitadas, vai ser na argumentacao de Le Corbusier entre as
qualidades e as falhas dos dois sistemas de medidas, o métrico: “desumano e
abstrato”, e o pé-polegada: para Le Corbusier, “organico e superior”’, ja que
baseado no corpo humano (ARTIGAS, 1999:21). Entretanto, para Artigas a
tentativa de aproximagdo do Modulor com a ind@stria americana nao se realiza
jamais, porque “o imperialismo nao encontra uso imediato para as solucoes de
Le Corbusier”, uma vez que dispoe de outros meios de assegurar a penetracao de
seus produtos e sua ideologia nos paises menos desenvolvidos (ARTIGAS,
1999:23).

Nesse contexto, onde os animos estavam exaltados pelo complexo quadro
politico-cultural de inicio de Guerra Fria, a “ruptura da unidade abriu uma
batalha ideologica” e conduziu a uma revisao dos conceitos estabelecidos para a
arte e arquitetura moderna no pais, levando a recusa da “alienacao que
reconhecia no ‘abstrato’ de algumas propostas artisticas que fizeram moda”, em
favor de um “realismo social, que queria tomar consciéncia dos acontecimentos
historicos” (ARTIGAS, 1999:11). Desse ponto de vista, a linguagem
“harmonica” de Le Corbusier estava claramente alinhada com o dominio
cultural-politico-econdmico americano, cumprindo a sociedade brasileira a tarefa
de repudia-la (ARTIGAS, 1999:24).

Paralelamente a proposi¢dao de Le Corbusier para o Modulor e ao ambiente
conflituoso da época, surge em 1947 na Franca, a Organizacdao Internacional
para Estandartizacao, ISO (International Organization for Standartization), uma
entidade ndo-governamental e internacional com participacao de mais 140
paises, cujo objetivo estabelecido era promover o desenvolvimento da
estandartizacdo, facilitando a troca e o comércio internacional de bens e servicos,
além de cooperagdo intelectual, cientifica, tecnoldgica e econdmica (ISO,
2001:1). Do ponto de vista da ISO, “standards sao um conjunto de documentos

que contém especificagdes técnicas, critérios precisos, regras, defini¢oes de
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caracterfsticas”, para assegurar que materiais, produtos e servigos, cumpram

seus propositos, com a qualidade universalmente (ISO, 2001:1).

Tratando basicamente de gerenciamento de processos, € ndo de produtos, a
implementagdo universal da estandartizacao ISO, iniciada ja na década de 1950
— em detrimento do Modulor corbusiano e a revelia dos arquitetos
ideologicamente comprometidos com a “resisténcia” — vai ser a consagracdo do
projeto de planificagdo e racionalizacdo do sistema produtivo moderno. Esse
processo, que ja havia sido radicalmente acelerado pelas vanguardas, em
especial pela abordagem cientifica da construcao e do design da “nova
objetividade” — que havia aceitado ainda nas décadas de 1920 e 30 a “morte da
aura” do objeto (TAFURI, 1985:45), propondo uma nova postura, onde a
arquitetura ndo mais cabia a tarefa de produzir objetos, mas sim dar forma a
processos que culminariam inevitavelmente em operagdes de montagem de
elementos universalmente padronizados — vai tomar novo e irreversivel impulso
com o processo de normatizacdo e estandartizacdo universal pela ISO. Nesse
sentido, “perante a atualizacdo das técnicas de producdo e a expansdo e
racionalizacdo do mercado, o arquiteto produtor de ‘objetos’ passa a ser
certamente uma figura inadequada” (TAFURI, 1985:72). Se para Tafuri essa
afirmac@o ja fazia sentido ao se referir ao contexto das décadas de 1920 e 30,
com expansao fulminante das formas de produg¢do e consumo de massa do
capitalismo corporativo e a crescente globalizacao dos processos a partir dos

anos 60 e 70, a sua confirmagdo fica cada vez mais evidente.

Esse periodo vai ser marcado pela ruptura e substituicio dos dogmas e
postulados da arquitetura moderna — que segundo Charles Jencks sucumbiram
junto com a implosdo do edificio Pruitt Igoe, em “15 de junho de 1972 as 3:32
da tarde (mais ou menos), quando a varios blocos do infame projeto deu-se o tiro
de misericordia com dinamite?® (JENCKS, 1984:9) — por processos muito mais

fugazes e efémeros. Simbolicamente, o projeto de uma arquitetura moderna
internacional estava acabado, como proclamavam os profetas do pOs-

modernismo historicista. A arquitetura pés-moderna fez entao, do retorno a um

» Tradug@o nossa. Texto original ingles.
* Tradug#o nossa. Texto original espanhol.
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passado pré-moderno, o mecanismo necessario de contestacao da monotonia,
homogeneidade e esterilidade das propostas da arquitetura do alto modernismo.
Essa critica do modernismo, entretanto, encobria um processo radical de
incorporacao do “passado” e do “local” como o “novo”, pelas for¢as do sistema
corporativo internacional, enquanto o funcionalismo genérico e a flexibilidade
“neutra” dos procedimentos modernos sao incorporados definitiva e

irreversivelmente pela 16gica do mercado global.

Para Fredric Jameson, “contra o proprio espirito de suas afirmacoes
revolucionarias e utdpicas”, a arquitetura moderna “preparou o terreno para a
onipoténcia do plano tecnocratico plenamente racionalizado, a planificacao

universal do que viria a ser o sistema total do capital multinacional™’

, agora
camuflado sob a roupagem pop da cultura de massa (JAMESON, apud ELLIN,
1995:78). Destituido de qualquer ambicao revolucionaria e “superado o nivel da
utopia”, o arcabouco arquitetonico moderno “se torna mecanismo operante”
(TAFURI, 1985:92), funcionando ostensivamente como o suporte instrumental
necessario a producdo e ao consumo em massa do triunfo kitsch e do pastiche
cultural na arquitetura, através dos procedimentos de producdo em série,
racionalizag¢do construtiva e drastica diminui¢ao dos custos. Nesse sentido, “o
pOs-modernismo ndo € uma doutrina baseada numa leitura civilizada da grande
arquitetura na historia, mas um método...”. Tal método resulta extremamente
eficaz, sendo capaz de suprir rapidamente as demandas — “um arranha-céu
baseado num pagode chinés e/ou uma pequena cidade alpina com uma torre
toscana™®® (KOOLHAAS, 1994:1262) — da especulagio imobiliaria nas cidades

contemporaneas.

No Brasil, o projeto de uma arquitetura moderna brasileira de resisténcia e de
afirmacdo de uma cultura nacional (reivindicado por Artigas) havia sido
enterrado logo apds a conclusdo de Brasilia, pela Ditadura Militar instaurada a
partir de 1964. Artistas, politicos, intelectuais, arquitetos, figuras como o proprio
Vilanova Artigas, Oscar Niemeyer, Hélio Oiticica, Caetano Veloso, entre outros

“subversivos e comunistas”, sairam do Brasil e se exilaram em outros paises.

*” Tradug@o nossa. Texto original ingles.
* Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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Nesse periodo, o processo de desenvolvimento do pais € acelerado rapidamente
pelo chamado “milagre econdmico brasileiro”, onde a expansao do fendomeno de
urbanizagdo e a crescente industrializacdo geram uma “nova classe média urbana
avida por novos objetos de consumo” (SANTOS, 1987:39). Terreno fértil para a
proliferacao de construtoras e empreiteiras que, longe de qualquer regulacdo das
cidades, incentivadas pela ideologia e pela “maquina” estatal e diante das
grandes demandas de todo o tipo de infra-estrutura urbana, principalmente
moradias para a classe média, prosperaram sem obstaculos. O projeto modernista
brasileiro foi entdo — no que restou dele — cooptado definitivamente pelas forcas
produtivas do mercado imobiliario nas grandes cidades que comecaram a passar
por um processo acelerado de transformagdo urbana. Esse processo que vive seu
apogeu internacional na década de 1980 pela reestruturacdo espacial e
economica das cidades globais (SASSEN, 1991:225), no Brasil vai se
caracterizar pela drastica diminui¢do do papel do Estado em todos os ambitos da
sociedade. No setor brasileiro da indstria da construcao civil, devido a propria
abertura politica e econdmica sofrida pelo pais, o mercado se expandiu e as
construtoras e incorporadoras passaram a ter uma atuagdo mais abrangente,
buscando negdcios, clientes e produtos com menor margem de prazos e recursos
(LEAL, 2002:66). Esse processo vai possibilitar uma reestruturacao das formas
produtivas vigentes através da modernizagdo tanto dos processos de produgao,
quanto das tecnologias e materiais; fazendo da constru¢do civil uma atividade
progressivamente mais corporativa € menos artesanal. Nesse contexto, as antigas
e estabelecidas formas de construir vao ser gradativamente substituidas por
outras mais racionalizadas e de mais qualidade, seguindo padrdes internacionais

e/ou procedimentos importados.

No final da década de 1980 e inicio dos anos 90, as empresas da construgdo civil
vao comecar a priorizar a implantacdo de mecanismos de gestao de qualidade —
incentivadas principalmente por 6rgaos como o SINDUSCON (Sindicato da
Indastria da Construcao Civil) — buscando atestados de certificacao de qualidade
de processos, em organismos internacionais como a ISO, que em 1987 havia

estabelecido uma maior abertura das possibilidades de estandartizacao, criando
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para standards menos especificos a classificacdo ISO 9000 e ISO 14000%, que
passaram a englobar a maior parte de processos padronizados da indastria. Esse
processo de certificacdo de empresas — cujos procedimentos sao avaliados por
outras organizagOes (no caso brasileiro, ABNT) — vai ter como um dos objetivos
principais o constante aperfeicoamento da produgdo, mas também a legitimacdo
da credibilidade da propria empresa perante seus consumidores, pela emissao do
certificado. Além disso, como divulgado pela propria ISO, a certificacdo de
determinada empresa pode fazer com que sua exposi¢do e popularidade
aumentem significativamente (ISO, 2001:13), pela credibilidade debitada ao
processo de auditoria dos processos sofrido pelas empresas postulantes.

Na década de 1990, o processo definitivo de abertura econdmica e a globalizagao
modernizadora das formas de producado e especulacao do capital vao configurar
no Brasil, no ambito da construcdo civil, oportunidades de grandes
empreendimentos e incorporagdes, tanto no setor da construcao de edificios
comerciais como residenciais, predominando entretanto, como padrao, as torres
de alta densidade habitacionais (VILLACA, 1998:182). Estas torres, herdeiras
diretas das propostas de Le Corbusier, do MES e do CJK®, que ja vinham se
“aperfeicoando” nas altimas décadas, vao atingir entdo o 4apice de sua
capacidade modernizante, sendo protagonistas dos grandes negocios imobiliarios

por todo o pais.

Do ponto de vista construtivo, os esfor¢os no sentido da melhoria da qualidade
tanto do processo de construcao quanto do proprio produto implementados
principalmente pelas grandes construtoras, repercutem em resultados praticos,
econOmicos e financeiros. Assim, com cada vez mais facilidade, encontram-se
prédios de apartamentos (ndo somente) onde sdo empregadas novas tecnologias
e materiais totalmente industrializados, com canteiros de obras mais precisos e
racionalizados. Nesses empreendimentos, pode-se perceber também a

importancia duradoura da tradi¢do da constru¢do em concreto armado no pars,

* Enquanto o ISO 9000 trata especificamente do gerenciamento da qualidade dos processos envolvidos

na fabricac@o de um produto genérico, ou na prestacao de um servigo, a classe ISO 14000 diz respeito ao
gerenciamento e ao controle ambiental, tendo como objetivo minimizar os impactos e danos ao meio-
ambiente causados por qualquer atividade. Ambos, dizem respeito, entretanto, as formas de organiza¢ao
da producdo; e nao do resultado dessa produgdo especificamente. Assim, tratam de processos e nao de
produtos, pelo menos néo diretamente.
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basicamente utilizado sob a forma da estrutura Dom-Ino corbusiana. Entretanto,
nesse processo veloz e competitivo, a constru¢do em concreto se caracteriza
como uma das etapas construtivas menos alteradas com o passar dos anos, pelo
menos no que diz respeito ao seu conceito estrutural fundamental. E mesmo
sendo a “ossatura estrutural” a base de praticamente toda a construcao civil no
pafs, sobre a qual sio montadas e afixadas as outras partes e elementos, sua
execuc¢do ainda se faz principalmente pela moldagem in loco da estrutura, a
partir do bombeamento e despejo de concreto usinado. As “novidades”
estruturais portanto, sao cada vez mais tecnologicas: concreto protendido, CAD
(concreto de alto desempenho), lajes nervuradas com formas ATEX de fibra, etc.
Visando sempre uma redug@o de custos diretos ou indiretos e a possibilidade de
espacos cada vez mais “flexiveis” e “neutros”, estas solu¢des proporcionam
estruturas mais leves, baratas e rapidamente executadas. Entretanto, se todo esse
esforco gerencial, administrativo, construtivo e produtivo vai aproximar essas
edificacoes dos ideais cientificos e eficientes para a construcao, almejados pela
“nova objetividade” arquitetonica e pelo proprio Le Corbusier no inicio do
século XX, vai também ser o desfecho as avessas da utopia do controle
completo, tanto do planejamento quanto da produgdo pela arquitetura. A frente
dos negodcios, dos processos e da prOpria execucdo dessas estruturas,
comandando grandes corporacdes e construtoras, estao postados engenheiros,
marketeiros e administradores (cada vez mais especializados e especialistas),
nao os arquitetos. Como em um retorno nostalgico ao século XIX, a tarefa que
cabe aos arquitetos — pelo menos nesse setor — nada tem que ver com proposi¢ao
de infra-estruturas, sistemas construtivos ou novos conceitos. Aos arquitetos esta
reservada a tarefa “artistica” de alimentar o proprio paradoxo do sistema
capitalista corporativo atual, do qual o setor imobiliario € estratégico, explicitado
nesses edificios de forma inequivoca. Quanto mais objetivos e racionais se
tornam os processos € o paradigma da eficiéncia da producao esbarra no limite
da propria dissolu¢cdo do objeto, esses produtos sao cada vez mais necessarios
simplesmente como suporte material que torne verossimil a vasta produgao
simbolica que sustenta a logica do consumo contemporaneo (CANCLINI,
2002:6). Vai ser entao da realizacdo potencial dessas “experiéncias
significantes” que a arquitetura vai se ocupar, como dispositivo manipulado

atualizando toda a sua capacidade de controle (social) e ordenacdo e seu
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repertorio de proposi¢do de fantasias e ficcOes operativas. Nesse processo, onde
a substituicdo veloz de paradigmas de consumo — impulsionados pela
publicidade e sua constante potencializacao pela arquitetura — faz a propria
necessidade de “morar” (prioridade fundamental da arquitetura moderna)
obsoleta e substituida pela obsessao por “mudar”, onde o direito de morar “é
confundido com o direito de ser proprietario”, por enquanto, “o que mais se
conseguiu foi consagrar o predominio de uma visdo imobiliaria da cidade”
(SANTOS, 1987:45). O atendimento das necessidades modernas através de
dispositivos racionalmente funcionais € substituido pelo continuo insuflamento
dos desejos de um consumidor insaciavel. Parece entdo inevitavel e anunciada a
obsolescéncia (também) da provocacdo situacionista®: “Habite: beba Coca-

Cola”, pela propria realidade inequivoca: “Patrimar’': mude para melhor!”

6. PUBLICIDADE
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EDIFICIO MUSTIQUE (LE PARADIS EST ICI) — EZTEC Engenharia e
Construcoes, Rua Florida, esquina com a Rua Arandu, Brooklin, Sdao Paulo —
apartamentos com 4 suites, 1 por andar com 238 m_ de area privativa . Suite
master com closet e hidromassagem e terraco . Galeria . Living . Amplo terraco
com churrasqueira . Lavanderia . Service nook . 8000 m_ de area de lazer . Hall
inspirado nos palacios antigos . Living com 3 ambientes . Quadra de ténis . Salao
de festas . Salao de jogos . Praca com espelho d’agua, fonte, portico com porte-
cochere, piazzetas com bancos e mesinhas . Sauna . Spa . Fitness center . Piscina
coberta com raia de 25 m . Piscina infantil . Piscina adulto . Recreacao infantil .
Playground . Quadra poliesportiva . Salao de festas infantil . Pista de Cooper . 4

vagas de garagem . Deposito privativo no subsolo.
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O mercado imobiliario dispde atualmente de uma infinidade de meios e veiculos
para uma eficiente divulgacao de seus produtos e de suas marcas. Os tradicionais
“classificados” ou “pequenos anlincios” dos jornais e a frequente distribuicdo de
folders e panfletos nos semaforos e eventos sdo hoje apenas mais uma
possibilidade de publicidade, entre tantas outras disponiveis. Para Rui Gragnani,
vice-presidente de marketing da construtora e incorporadora paulista Rossi
Residencial, o jornal ainda mantém uma vantagem sobre 0s novos meios, pois
“transmite confianca em mensagens lights permeadas de componentes
emocionais” (Fischer, 2002:33). Entretanto a internet, a televisdo e o radio sao

midias cada vez mais visadas pelo marketing imobiliario:

O mercado imobilidrio demorou para recorrer a midia eletronica,
principalmente 2 TV. Mas de uns anos para cd, tem sido cada vez
mais utilizada, devido ao imediatismo dos resultados. A TV lida
diretamente com a emoc¢do do telespectador, item considerado
fundamental pelos especialistas em propaganda e marketing e
consegue mostrar o produto (imdvel) com maior riqueza de detalhes

que os antincios impressos. (FISCHER, 2002:34)
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Com o sistema de telefonia portatil cada vez mais sofisticado e popularizado e
com o lancamento de aparelhos com capacidade de receber grandes mensagens e
até imagens digitalizadas, as agéncias de tele-marketing ja se preparam para
expandir ainda mais sua atuacdo, incorporando as possibilidades de compra e
venda de imdveis aos seus servicos, diminuindo a distancia entre as marcas-

imobiliarias e os consumidores potenciais.

Os eficientes stands, tradicionalmente montados junto ao local da constru¢@o dos
empreendimentos, estdo presentes cada vez em mais lugares diferentes ao
mesmo tempo. Buscando sempre a aten¢ao do maior niimero de consumidores
possivel, esses postos de venda e divulgacdo se tornaram displays moveis e
ambulantes, que acompanham os fluxos e 0 movimento do consumo, ou entao se
transformaram em verdadeiras lojas, as butiques imobiliarias. Nessas butiques
localizadas nos centros das grandes cidades ou nos principais shoppings, todos
os produtos das empresas estdo a venda sob a forma de enormes e detalhadas
maquetes, clipes, videos e simula¢des tridimensionais, depoimentos de clientes
completamente satisfeitos e todo um potente repertdrio de convencimento que
expande seriamente as possibilidades de representagdo. Mas, mesmo com as
vantagens Obvias que os avangos tecnologicos trazem para a expansao da
publicidade e para o marketing contemporaneo — barateamento de custos,
multiplicac@o espantosa da quantidade de pessoas afetadas pelas mensagens, etc.
— e com o todo o “charme” e “conforto” de se comprar um apartamento em uma
butique, a principal vedete do marketing imobiliario contemporanea ¢ mesmo a

propria paisagem urbana.

Reforcando a relacao paradoxal entre a arquitetura imobiliaria e a cidade
contemporanea, o mercado de constru¢do e incorporacdo, que orienta todas as
suas estratégias no sentido de producdo de um conceito de vida “feliz” em
enclaves que desprezam e desconsideram completamente o proprio lugar em que
estdo implantados (a ndo ser os atrativos Obvios tais como cultura, alta
tecnologia e rapidez de deslocamento), vai se apropriar dessa mesma cidade com
seu poderio econdOmico para divulgar suas marcas pelo marketing imobiliario.

2

Assim, o territorio da cidade € “tomado de assalto” por faixas, banners em
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prédios inteiros, painéis eletronicos, outdoors, baldes, logotipos, cavaletes,
placas, adesivos em Onibus e taxis, ampliando o campo de influéncia e de
impacto da propaganda da especulacdo imobiliaria para muito além das areas
destinadas a construcao de suas ilhas restritas. Essa estratégia de captura da
cidade empreendida pelo setor imobiliario pode ser claramente confirmada por
qualquer profissional do setor. Como exemplifica Orlando Marques, diretor da
Midia Brasil Exterior, agéncia especializada em divulgacdo imobiliaria, o
marketing deve explorar todas as oportunidades de divulgacdo que as grandes
cidades oferecem como suporte imediato: “os painéis luminosos, por exemplo,
tém um poder de comunicac¢do estrondoso, pois convencem pela capacidade de
cobertura na cidade e pelo volume de vezes a que a pessoa € exposta a peca...”
(FISCHER, 2002:34). Sempre buscando a aten¢do dos distraidos e apressados
consumidores, essas estratégias articuladas pelo mercado imobiliario se
apropriam ostensivamente de forma insidiosa da “desordem” da paisagem,
esgueirando-se pelo “descontrole” estabelecido, para oferecer — por algumas
centenas de milhares de Reais — a possibilidade — em algumas centenas de m_ —
de uma vida principesca em um oasis de ordem e controle. Para Manfredo
Tafuri, essa aparente contradi¢ao onde ordem e desordem, controle e descontrole
que se opodem diretamente, € de fato a caracteristica premente e tipica da
“reorganizacgdo capitalista do mercado mundial e do desenvolvimento produtivo”
desde as vanguardas historicas até nossos dias (TAFURI, 1985:120) e € nesse
sentido, agenciada eficientemente pelo proprio sistema, como modo de

potencializar suas estruturas internas e seu objetivo intrinseco: o lucro.

Assim, além de todo esse esfor¢o de “conquista da existéncia em primeiro lugar”
e “de espacos cada vez maiores e melhores situados na aten¢do ou na
consciéncia do publico” (LEVY, 2001:111), a 16gica das marcas corporativas faz
da arquitetura nesse sistema imobiliario mais um dispositivo de veiculacao
publicitaria na paisagem urbana. A arquitetura enquanto produto € entao nesse
processo duplamente indispensavel: como suporte material para “tornar
verossimil essa vasta producdo simbolica” (CANCLINI, 2002:6) das marcas-
imobilidrias contemporaneas e como ‘“auto-displays” publicitarios espalhados
pela cidade, permitindo assim o reconhecimento e a aceitacdo da marca

divulgada através da relacdo imediatamente estabelecida entre um conceito de
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vida proposto e a logomarca da empresa, estampada na superficie arquitetOnica.
Funciona assim como [links®* imediatos entre consumidores e a maquina

imobiliaria ativa, uma vez que possibilita um encurtamento da distancia entre os
dois campos, a0 mesmo tempo em que a propria atencao manifestada pelas
intencdes de consumo, orientadas por esse mecanismo, determina nao somente
as estratégias do setor como retro-alimentam toda a economia envolvida e
rearticulam o territorio da cidade mesmo. Portanto, nessa operacdo
estrategicamente engendrada pela ideologia do consumo, publicidade,
arquitetura, logotipo e cidade sdo apenas partes integrantes de um plano mais
amplo de branding, ou seja, gestdo das marcas que orienta todas as acOes e

decisdes das empresas contemporaneas, inclusive as imobiliarias.

“Pense na marca como o sentido essencial da corporacdo moderna, e na
publicidade como um veiculo utilizado para levar esse sentido ao mundo”
(KLEIN, 2002:29). Para Naomi Klein — que em seu recente livro “SEM LOGO:
A tirania das marcas em um planeta vendido” apresenta um panorama critico das
estratégias de marketing e propaganda das empresas desde o inicio do século XX
— a concepcao contemporanea de gestdo de marcas das corporagdes baseia-se
fundamentalmente na idéia de que as empresas em vez de fabricantes de produtos
sao prioritariamente “agentes de significado” (KLEIN, 2002:45). A marca, nesse
sentido, “nao € um produto, mas um meio de vida, uma atitude, um conjunto de
valores, uma expressdao, um conceito” (KLEIN, 2002:47) construido pelas
corporacgdes e que pode ser adquirido e incorporado por seus consumidores, ndo

necessariamente junto com um produto especifico.

Segundo o velho paradigma, tudo que o marketing vendia era um
produto. De acordo com o novo modelo, contudo, o produto sempre
€ secundario ao verdadeiro produto, a marca, e a venda de uma
marca sempre adquire um componente adicional que sé pode ser

descrito como espiritual. (KLEIN, 2002:45)

2 Pierre Lévy (2001:116) desenvolve em seu livro “A conexdo planetéria: o mercado, o ciberespago, a
consciéncia” a nogado de “economia da aten¢do” para explicar o fenomeno das negociacdes e do consumo
dentro da internet, que para o autor, nessa “economia virtual em via de constituicio, comeca a se
estabelecer uma espécie de equivaléncia entre o dinheiro e a aten¢@o”. Explica-se: “no ciberespago, é
ainda mais evidente que sdo os movimentos da nossa aten¢do que dirigem tudo. [...] o registro do menor
clique no mouse, isto é, o tracado mais preciso jamais realizado da atengao coletiva e individual, é a
matéria prima do novo marketing, que orientard logo mais o conjunto da produg@o. Nem temos mais
necessidade de comprar para orientar a economia, ¢ suficiente dirigir nossa atencdo...” (LEVY, 2001:116)
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Nas palavras de Alberto Djinishian, diretor de criagdo da Giacometti
Propaganda, agéncia responsavel pelas campanhas publicitarias de imoveis
comercializados em todo Brasil pela Lopes Consultoria de Imoveis, “vendemos
conceitos e estilos de vida, por isso € complicado tratar as estratégias de
marketing de forma objetiva” (FISCHER, 2002:33). Para ele, “ao lancar um
edificio, a campanha sugere mudangas no comportamento de um grupo de
pessoas, que a partir dai passardo a viver em comunidade” e, portanto, continua
o diretor, “a arquitetura deve estar muito bem adaptada a isso. Muitas vezes, a
agéncia pode até sugerir mudancas [...] tendo em vista as que melhor se ajustam
ao publico que ira residir, ou entdo aparentes obstaculos...” a venda que deverao
ser eliminados e/ou dissimulados pelos arquitetos (FISCHER, 2002:33). Essa
“tendéncia” contemporanea da valorizacao das marcas em detrimento dos
produtos parece extremamente coerente € promissora em um setor, onde o
conceito de vida comprado coincide exatamente com o proprio lugar onde essa
vida serad vivida. Se uma empresa como a Nike — que na década de 1980
anunciou que a partir de entdo era uma empresa de esportes, € como tal sua
missdo ndo era vender calcados, mas “melhorar a vida das pessoas pela pratica
de esportes e a forma fisica” (KLEIN, 2002:47) — necessita para além de suas
estratégias publicitarias de patrocinio e de “compra” de astros do esporte,
expandir sua marca em empreendimentos como a NikeTown; o mais provavel é
que em breve as empresas imobiliarias comecem a vender sapatos com as suas
marcas, simplesmente para “melhorar a vida das pessoas” que comprarem seus

apartamentos.

Nesse processo de branding imobiliario, a arquitetura, produto secundario, vai
ser entdo concebida e conformada a partir de constatacdes de pesquisas de
opiniao encomendadas pelas agéncias de publicidade, pela “definicdo dos
principais beneficios e das vantagens do produto, estratégias de vendas, preco,
pablico-alvo, acdes promocionais” e em uma segunda fase, vai ser
provavelmente adaptada “em funcdo da definicdo do conceito do produto
imobiliario” (FISCHER, 2002:32), tarefa designada as agéncias de publicidade e
marketing, constantemente orientadas e supervisionadas por incorporadoras e
corretoras. Assim, a func¢do primeira (e Gnica, talvez) da arquitetura no

desenvolvimento do sistema corporativo imobiliario é dar sustentacdo e
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potencializar a ficcao do consumo em curso. E se o procedimento imobiliario
estabelece como diretriz a constru¢do de uma realidade ideal dentro da propria
realidade operante para seus consumidores, a marca € entao a sintese desse
conceito ideal de vida. A publicidade nesse processo € 0 meio como esse
conceito vai ser divulgado e absorvido e a arquitetura, além de potencializar essa
divulgacdo como monumento auto-publicitario, € o dispositivo estético
capacitado para materializar essa condi¢do ideal (a engenharia € o dispositivo
tecnologico). Dentro da ideologia operante, sdo possiveis e provaveis entdo
varias marcas, com enfoques e conceitos diferentes, desde que coerentes com o
proprio sistema. E dentro de cada marca, varios empreendimentos
(edificios/condominios) sdo propostos, com nomes que sempre visam reforcar
nao sd6 o conceito sintetizado pela marca-imobiliaria como também a
possibilidade da implementacao dessa situacdo ideal vendida. Ou seja: uma

marca, muitos produtos diferentes, uma ideologia.

8. L Esprit

Os primoérdios das campanhas de marketing, ainda no século XIX, baseavam-se
muito mais nos aspectos publicitarios, de divulga¢cdo dos novos produtos, do que

na idéia de marca contemporanea.

Diante de um leque de produtos recentemente inventados — radio,
fondgrafo, carro, lampada elétrica e assim por diante — os
publicitarios tinham tarefas mais prementes do que criar uma
identidade de marca para qualquer corporacao; primeiro tinham de
mudar o modo como as pessoas viviam. A publicidade deveria
informar os consumidores da existéncia de algumas novas invengoes,
depois convencé-los de que sua vida seria melhor se usassem, por
exemplo, carros em vez de bondes, telefones em lugar de cartas e luz
elétrica em vez de lampides a 6leo. Muitos desses novos produtos
traziam marcas — e algumas delas ainda estao por af hoje —, mas isso
era quase incidental. Esses produtos eram em si mesmo uma

novidade; e isso praticamente bastava como publicidade. (KLEIN,

2002:29)

Entretanto, os produtos baseados na idéia de uma marca corporativa foram

criados para atender a uma demanda caracteristica da modernidade®: diferenciar

¥ Para Fredric Jameson (2001:33), ““‘modernidade’ é uma palavra suspeita...”, utilizada demasiadamente
e equivocadamente no lugar de “capitalismo” nesses tempos pds-modernos. Segundo o autor, para
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entre os varios itens produzidos em grandes quantidades e uniformemente pelas
fabricas, uns dos outros. Permitindo assim que os consumidores escolhessem um
determinado produto — que mesmo desconhecido em suas qualidades,
caracteristicas e funcoes, “significava” algo — a marca estabelecia uma relacao
afetiva entre este e seu comprador potencial. Com a proliferacao veloz de
indtstrias destinadas a produzir ndo sO6 novos objetos, mas também os antigos
em novas formas mais coerentes com a “Era da Maquina”, a marca competitiva
tornou-se uma exigéncia fundamental para o proprio sucesso dessas empresas no
mercado. “No contexto da uniformidade industrial, a diferenca baseada na
imagem tinha de ser fabricada junto com o produto”, e 0os primeiros passos da
atual politica de branding foram dedicados pelas empresas em “dotar de nomes
proprios bens genéricos como aglicar, farinha de trigo, sabao, cereais...”
(KLEIN, 2002:30).

No século XX, o processo irreversivel de substituicao das antigas formas de
fabricacdo manufaturadas pela crescente industrializacdo interferiu
definitivamente nos meios e modos da producdo, transformando todas as
relacoes econdOmicas, sociais, espaciais e culturais estabelecidas até entdo.
Quando em 1914, Henry Ford introduziu o dia de trabalho de oito horas e o
pagamento de cinco dolares para os operarios de sua linha de montagem de
automoveis, o processo de fabricacao industrial foi drasticamente orientado para
um sistema de produc¢do baseado na divisdao do trabalho, na racionalizacdo das
tecnologias disponiveis e em expressivos ganhos de produtividade, com o
estabelecimento de posi¢oes fixas para cada trabalhador dentro do sistema fabril.
Esse processo que ficou conhecido como fordismo, reconhecia explicita e
necessariamente que produ¢do em massa “significava consumo de massa, um
novo sistema de reproducao da forca de trabalho, uma nova politica de controle e
geréncia do trabalho, uma nova estética e uma nova psicologia...” (HARVEY,
1992:121). No fordismo, os processos de inovagdo estética e tecnoldgica,
caracteristicas fundadoras do moderno desenho industrial e arquitetura, tiveram

entao sustentacdo e contribui¢do indispensaveis ao desenvolvimento de objetos e

“acobertar a auséncia de qualquer esperanca”, e disfarcar que o “fato terrivel” de que o capitalismo nédo
tem (e nunca teve) nenhum projeto social objetivo.
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espacos progressivamente mais funcionais e eficientes (HARVEY, 1992:131).

Entretanto, para Tafuri, nesse momento:

A arquitetura moderna, no seu conjunto, estd em condicoes de
elaborar, mesmo antes de os mecanismos e as teorias da Economia
Politica lhe fornecerem os instrumentos de atuacdo, um clima
ideoldgico tendente a integrar cabalmente o design, a todos os niveis
da intervencao, no seio de um projeto objetivamente virado para a
reorganizacdo da produgdo, da distribui¢do e do consumo relativos a

nova cidade capitalista. (TAFURI, 1985:40)
Assim, o ambicioso projeto moderno de constru¢do de uma nova vida cotidiana

programada a partir de novos objetos concebidos com base na sintese entre a sua
funcao utilitaria e a forma mais competente ao seu desempenho, tinha entao na
coordenacao totalmente planificada do ciclo industrial, se ndo seu maior aliado, a
sua grande esperancga. E nesse contexto, o sucesso da arquitetura e do design
modernos no “balcdo de oportunidades” do inicio do século XX necessitava da
legitimacdo de um conceito apropriado que possibilitasse que a “diferenca
baseada na imagem” fosse “fabricada junto com o produto” que estava sendo
vendido em uma nova forma. Para Beatriz Colomina, a idéia de “Era da
Maquina”, “amplamente induzida pela indastria da propaganda moderna™,
(COLOMINA, 1994:156) serviu entdo, nesse determinado periodo, como o
conceito simbolico mais apropriado ao langamento de um produto revolucionario
como a “maquina-de-morar” moderna. A arquitetura enquanto bem genérico
estava a um passo de ser substituida principalmente pelas novas formas do
design “licenciado” de producdo industrial da Bauhaus™ e pelos produtos

concebidos, incorporados e divulgados por Le Corbusier.

Para Colomina, retrospectivamente, o proprio conceito de “Era da Maquina”
cumpriu o proposito de sustentacdo e mitificacdio do modernismo nas artes, na

arquitetura e no desenho industrial, no sentido de constru¢do de um aparato

** Tradug@o nossa. Texto original ingles.

* A Bauhaus se estruturava em quatro departamentos principais: construgio, publicidade, produgio em
madeira e metal, e téxteis. Apds a saida de Walter Gropius da direcdo da escola em 1928 e a indicagao de
Hannes Meyer, a Bauhaus aproximou-se ainda mais dos principios da “Nova Objetividade” (Neue
Sachlichkeit), e o ensino foi direcionado para um design mais objetivo e barato, sendo complementado
por cursos cientificos de organizacdo industrial, psicologia, e otimiza¢do economica da organizacdo de
projetos. O design e a publicidade da escola foram rapidamente reconhecidos e comercializados, sendo
que o design grafico e tipografico tornou-se mundialmente famoso em 1927 pelo austero layout do tipo
oavo oeplp de Herbert Bayer que eliminava as letras em caixa alta, como no letreiro logo na entrada da
escola em Dessau: favnavo.
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ideoldgico onde o artista/arquiteto aparece como um intérprete dessa nova
realidade industrial (COLOMINA, 1994:156), porém ‘“‘se apresentando sempre
como os autores deste”** (HEYNEN, 1999:134). Sob essa retdrica, Futurismo,

Dadaismo, Mies van der Rohe, Le Corbusier, entre outros exemplos de
movimentos e personalidades das vanguardas historicas, com distintas e até
divergentes posicoes em relacdo a indastria e a civilisation machiniste (“Era da
Maquina”), puderam ser analisados/interpretados propositadamente de forma
homogénea (COLOMINA, 1994:156), permitindo assim uma perfeita
identificacao do publico em geral com as mais diferentes propostas, percebidas

como variedades de formas originarias de um mesmo conceito.

Dentro desse processo, onde as relacdes entre arquitetura (design) e a cultura
passam necessariamente pela indastria e seus mecanismos de producdo-
distribui¢do-consumo, Beatriz Colomina destaca o interesse de Le Corbusier em
atuar nao simplesmente como intérprete dessa nova realidade industrial, mas

como o agente produtor. Para isso o arquiteto:

Apropriava-se da retorica e das persuasivas técnicas da publicidade
moderna para seus proprios argumentos tedricos e manipulava
anlincios reais incorporando a eles seu ponto de vista, tornando os

limites entre texto e publicidade difusos. (COLOMINA,
1994:147)

Para Colomina, a revista L’Esprit Nouveau, no seu periodo de existéncia entre
1920 e 1925, foi fundamental para a estratégia de Le Corbusier de inser¢ao da
arquitetura ndo somente no processo produtivo industrial, mas também no
circuito de consumo vigente das novas mercadorias. Colomina mostra que nas
varias edi¢oes da revista, o arquiteto publicou uma grande quantidade de
catalogos e propagandas de produtos e maquinas industriais que havia coletado
junto as empresas. Estes volumes inclufam automodveis Voisin, Peugeot, Citroén,
Delage, avides Farman, maletas Innovation, moveis para escritorio Or’'mo,
arquivos Ronéo, malas de mao, sacolas e cigarreiras Hermes, relogios Omega,
turbinas Brown Boveri, ventiladores centrifugos de alta pressdo Rateau,
equipamento industrial pesado Clermont-Ferrand e Slingsby (COLOMINA,
1994:147).

% Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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Como mostra a autora, ao lado de exemplos de avancos tecnologicos e das
possibilidades do design da indstria moderna, Le Corbusier publicava projetos e
edificios de sua autoria. O arquiteto buscava entdo, relacionar diretamente, sob a
forma de publicidade, a nova arquitetura moderna proposta por ele e os mais
avancados objetos e instrumentos da época, criando assim o vinculo comercial
necessario entre o sistema produtivo industrial e sua “maquina-de-morar” em
gestacao. Muito mais do que informar da existéncia desses objetos, o arquiteto
estava interessado em se apropriar da modernidade que estes representavam para
a constru¢do de uma imagem tdo moderna quanto possivel para a sua arquitetura.
A “diferenca baseada na imagem” — estratégia fundamental do incipiente
marketing industrial moderno — estava sendo construida antes mesmo do que os
proprios edificios, sendo que na grande maioria das vezes em que Le Corbusier
publicava esses aniincios em sua revista, os industriais e as empresas sO vinham
saber da divulgacdo de sua marca e de seus produtos algum tempo mais tarde,
quando o proprio Le Corbusier reivindicava, através de uma carta e um exemplar
de L’Esprit Nouveau, o pagamento devido pela publicidade (COLOMINA,
1994:185). Entretanto, essa estratégia nem sempre era bem sucedida: a
companhia Moynat agradeceu a publicidade feita, mas ndo se interessou em
assinar um acordo para outras publicacdoes. Em outros episdodios de mais sorte,
como no caso da companhia Innovation, “Le Corbusier obteve ndo s6 um
contrato de publicidade para L’Esprit Nouveau, mas o encargo de redesenhar e
publicar o seu catalogo™’ (COLOMINA, 1994:185). O interesse do arquiteto

pela publicidade, especialmente de produtos industriais, tinha dois lados: por um,
ele acreditava que os grandes industriais se interessariam por suas propostas
arquitetOnicas e o contratariam ou dariam um suporte financeiro para que se
realizassem; por outro, a vinculacdo direta de suas idéias as inovagoes industriais
construiriam, na visao do arquiteto, a reputacao e a confianga de suas idéias
junto a massa de consumidores dos produtos dessas empresas. Além disso, para
Le Corbusier, sempre que alguém se confrontasse, em outro contexto, com 0s
produtos anunciados em L’Esprit Nouveau, associaria imediatamente a sua
pessoa (COLOMINA, 1994:192). Assim, depois de estabelecer o nome (Dom-

Ino, Maison Voisin, Citrohan, etc.) e o conceito fundamental de seus produtos

7 Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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(precisos, velozes, eficientes, etc.), Le Corbusier deu-lhes entdo um meio eficaz
de atingir diretamente os provaveis consumidores (L’Esprit Nouveau). A
“personalidade” corporativa em processo em todos os ciclos da moderna
indGstria capitalista européia havia chegado a arquitetura, retirando-a de seu

carater genérico pela aplicagdo e reconhecimento das logomarcas mais

conhecidas e divulgadas do design da “Era da Maquina™: L.C., pavnavo.

Entretanto, se Le Corbusier atuava na linha de frente do processo industrial
moderno servindo inclusive como divulgador de sua ideologia operante, € como
nao poderia estar simultaneamente a servi¢o da indastria e dos consumidores,
uma vez que os interesses das duas partes se distanciavam cada vez mais, havia
uma escolha decisiva a ser feita, ndo somente pelo arquiteto, mas por todas as
vanguardas artisticas, se entendidas “como projetos ideoldgicos e como
individualizacdo de ‘necessidades insatisfeitas’” (TAFURI, 1985:40). No
momento decisivo, entre o ideal da planificacao do cotidiano através da arte e as
estratégias do mercado de administracio do produto visando o consumo em
massa, o programa moderno foi subvertido pelo seu “destinatario natural — o
grande capital industrial” (TAFURI, 1985:92) — e o “declinio da utopia social
determina a rendic¢ao da ideologia a politica das coisas realizada pelas leis do
lucro: a ideologia arquitetonica, artistica e urbana resta a utopia da forma...”
(TAFURI, 1985:38).

Nesse processo, a inconciliavel polarizagdo inerente a propria industrializacao
das sociedades capitalistas entre os produtores e consumidores em massa
previstos por Henry Ford, criou, ap6s a grande crise econdmica de 1929 e a
conseqilente reorganizagdo internacional do capital (TAFURI, 1985:92), uma
insustentavel “tensdo entre o proprietario dos meios de producido e
consumidor”*®, descortinando o “bindmio valor de troca/valor de uso”
impregnado nos objetos modernos (FERRARA, 1989:123).

Ambos encontram-se, no mercado, como testemunhas de interesses
opostos. Por sua vez, o produto, enquanto mercadoria, se divide em
duas categorias divergentes: o valor de troca e o valor de uso. Se a

* E portanto entre vanguardas e sistema produtivo e entre vanguardas e consumidores, uma vez que essa
pretendia ser a mediac@o entre esses dois campos.
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logica do produtor procura a massificagdo do valor de troca, a 1dgica
do consumidor busca a valorizagdo do uso. Cada componente desse
bindmio empenha-se em impor o proprio interesse e minimizar o
interesse do outro. Esse fato permite que a indistria capitalista tente
uma subversdo do valor de uso, criando redefinicdes do produto e
conferindo-lhe aquelas qualidades oniricas de fascinio e persuasdo

que estimulam a compra. (FERRARA, 1989:123)

A superacao definitiva dessa tensao em favor do mecanismo operante (grande
capital industrial) potencializa entdo o processo de obsolescéncia programada
dos objetos, estimulando a sua troca continua em detrimento de sua adequada e
eficiente utilizacao pelos consumidores. Com esse desenvolvimento estratégico
da l6gica do consumo no contexto da produgdo industrial, a publicidade passa da
sua posi¢do inicial de agente informador da existéncia e das virtudes dos objetos
modernos para o papel de idealizadora e geradora de imagens baseadas em
conceitos para esses produtos. “O styling € a clara manifestacao desse periodo,
onde o consumo € mais rapido e se explora a forma a fim de converté-la em um
fator estimulador da venda” (FERRARA, 1989:123). Consome-se assim nao o
produto, mas a “assinatura” do designer, retomando dessa forma “a unicidade da
arte no produto industrializado, porém essa unicidade ndo tem a aura® do
produto original e imortal” (FERRARA, 1989:124).

9]
A arquitetura e o design das vanguardas modernas ja eram bastante conhecidos
nas duas primeiras décadas do século XX, através de publica¢des como L’Esprit
Nouveau, dos catalogos de produtos (luminarias, mobiliario, papéis de parede,
tecidos e até mesmo tipografia cavo ogpid da escola alema Bauhaus, por
exposi¢des como a Exposicdo Werkbund de 1914 e a Exposition des Arts
Décoratifs (Exposicao das Artes Decorativas) de 1925 e pelo intercambio de
idéias e palestras dos arquitetos europeus em varias partes do mundo, inclusive
América do Sul e Brasil. Entretanto, em 1932 a expansao das idé€ias e dos

trabalhos dos arquitetos europeus vai tomar finalmente uma dimensao global,




56

quando os arquitetos americanos Henry-Russell Hitchcock e Philip Johnson
idealizam e promovem a mostra no Museu de Arte Moderna de Nova York
(MOMA) intitulada “Modern Architecture” (Arquitetura Moderna),
acompanhada por um volume impresso, “International Style: Architecture since
19227 (Estilo Internacional: Arquitetura desde 1922).

Nesse momento historico, logo apds a crise econdmica de 1929 causada pelo
crash da bolsa de valores de Nova York, para Manfredo Tafuri (1985:68) o
“termo vanguarda deixa de ser adequado” para designar movimentos e
personagens da arquitetura e do desenho industrial europeu, ja que “a fun¢do
ideolodgica da arquitetura parece tornar-se supérflua ou limitada, desempenhando
tarefas de retaguarda e apoio marginal” (TAFURI, 1985:40). Nesse contexto, a
apresentacao internacional definitiva dos quatro “mestres” da arquitetura
moderna - Le Corbusier, J.J.P. Oud, Mies van der Rohe, e Walter Gropius
(HITCHCOCK, 1966:33) - sob o véu de uma pretensa homogeneidade, foi
potencializada extraordinariamente por Hitchcock e Johnson na sua redugdo
propositada a um simples “Style” % (estilo), sendo que a arquitetura moderna

produzida até entdo em continente europeu pode ser entendida e conhecida pelo
publico americano e mundial prioritariamente em termos estéticos, e esvaziada

de quaisquer de seus atributos sociais e politicos*'.

Para os curadores, a “idé€ia de estilo, que havia comecado a se degenerar quando

os revivalismos destruiram a disciplina do Barroco, havia se tornado verdadeira

* Tanto a nogéo de “unicidade” ou “autenticidade” quanto a “aura”, na obra de arte e na arquitetura como
colocados por Lucrécia Ferrara derivam diretamente do pensamento de Walter Benjamin e
especificamente de seu trabalho “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica”.

“ Em palestra pronunciada em maio de 1953 no Illinois Institute of Technology, quando completara 70
anos, Walter Gropius afirmou: “a mim me parece que me transformei numa figura etiquetada.
Designacdes como ‘estilo Bauhaus’, ‘estilo internacional, ‘estilo funcional’ quase chegaram a encobrir o
homem que existe por tras dessas nocdes. Daf por que me sinto levado a romper aqui e ali os lugares-
comuns que me conferiram pessoas superzelozas. Quando pela primeira vez, em minha juventude, atraf o
interesse piblico, fiquei decepcionado ao constatar que minha mae se deprimiu com isso e ndo gostou de
ver meu nome impresso. Hoje compreendo seus receios, porque sei que, na nossa era da impressao rapida
e da catalogac@o, a publicity é colada ao individuo como a etiqueta a garrafa” (GROPIUS, 1997:19).

1 “Com damasiada frequiéncia, porém, nossas pretensdes reais foram mal compreendidas, e ainda hoje o
sdo, isto €, ainda se interpreta o movimento Bauhaus como uma tentativa de criar um estilo e ainda se v&,
em cada construc@o e em cada objeto que nao exibam ornamentos e ndo se apdiem em um estilo historico,
exemplos desse imaginario ‘estilo Bauhaus’. Isto é exatamente o oposto daquilo que pretendfamos. A
meta da Bauhaus ndo consistia em propagar um ‘estilo’ qualquer, mas sim em exercer uma influéncia
viva no ‘design’ (gestaltung)” (GROPIUS, 1997:32).
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e fértil novamente”* (HITCHCOCK, 1966:19). A idéia de estilo para Hitchcock
e Johnson implicava entao, em um arcabouc¢o potencialmente expansivel de uma
linguagem arquitetonica ampla, mais do que um molde fixo e imutavel para a
producdo de edificios e por isso, os principios basicos desse novo estilo
arquitetdonico eram “poucos e abertos”®. Para os curadores, as principais
caracteristicas do “International Style” eram “primeiro, uma nova concepg¢do de
arquitetura como volume ao invés de massa, segundo, regularidade ao invés de
simetria axial”* (HITCHCOCK, 1966:20) e terceiro e @iltimo ponto, elegancia
dos materiais, perfeicdo técnica e Otimas propor¢cdes ao invés de ornamentos
aplicados ao edificio (HITCHCOCK, 1966:13).

Para Kenneth Frampton, “sob muitos aspectos, o Estilo Internacional foi pouco
mais que uma expressao conveniente, denotando uma modalidade arquitetonica
cibica, que se espalhara por todo o mundo desenvolvido...”, que como ‘“regra
geral, tendia a flexibilidade hipotética da planta livre, razdo pela qual preferia a
construcdo baseada em um esqueleto de concreto” (FRAMPTON, 1997:303).
Conveniente para quem? Segundo Colomina, “o Estilo Internacional foi um mito
sustentado pela utilizagdo estratégica das técnicas de propaganda pela cultura de
massa”* (COLOMINA, 1994:211) para atrair um pablico mais amplo — de

classe-média frequentador das lojas de departamentos — e modificar o
conservador mercado norte-americano de produtos domésticos (COLOMINA,
1994:207). Dai a eénfase de Johnson e Hitchcock em orientar os arquitetos
envolvidos na exposicdo que enviassem se possivel somente exemplos
residenciais (COLOMINA, 1994:207) — da arquitetura apresentada na exposicao,
quase todos os exemplos eram de casas privadas, Villa Savoye, Casa Tugendhat,
entre outras — e daf a énfase, desde o inicio, da importancia da publicidade para a
mostra, salientada por Johnson e Hitchcock que reivindicavam junto ao museu
que fosse feita uma divulgacao intensa em jornais e revistas, buscando atrair
arquitetos, industriais, construtores e principalmente o pablico em geral. Nesse

sentido, para os curadores, o catalogo da exposi¢ao tinha um papel fundamental

* Tradugo nossa. Texto original ingles.
* Tradugo nossa. Texto original ingles.
* Tradugo nossa. Texto original ingles.
* Tradugo nossa. Texto original ingles.
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na publicidade ndao s6 do evento como da proOpria arquitetura exposta
(COLOMINA, 1994:206).

Para Colomina (1994:212), enquanto o enfoque publicitario basico promovido
por “The International Style” de Hitchcock e Johnson “distanciou e isolou a
arquitetura moderna da vida cotidiana, expondo-a como alta cultura e peca de

museu, suprimindo sua agenda politica™®

, paradoxalmente mas

compreensivelmente, a campanha promovida pelo Museu de Arte Moderna
“retornou essa mesma arquitetura moderna ao cotidiano, pela sua transformacdo
em uma mercadoria, uma moda e um estilo para serem consumidos (em grande

escala) pela classe-média mundial.”*’

Certamente, o proprio sucesso da exposi¢do na disseminacdo da
arquitetura moderna para o mundo, a tal ponto de torna-la andnima,
pode ser sido como a realizacdo de um dos antigos sonhos de Le
Corbusier, articulado nos anos de publicagio de L’Esprit Nouveau.*

(COLOMINA, 1994:212)

E nesse sentido, o lancamento internacional da arquitetura moderna e
principalmente de Le Corbusier®” pela exposi¢io e pela publicidade de “Estilo

Internacional” vai funcionar como o mecanismo propulsor dessa arquitetura —
que segundo Tafuri (1985:40) ja havia perdido sua condi¢do de vanguarda,
tornando-se “supérflua e limitada” - impulsionando sua incorporacao pela 1ogica
do consumo e retomando “a unicidade da arte no produto industrializado”
(FERRARA, 1989:124) através da legitimacao empreendida pelo MOMA. Nesse
periodo, onde as estratégias da indlstria — e seus mecanismos de sustentacao,
propaganda e publicidade — tem no styling e na obsolescéncia programada dos
produtos suas diretrizes fundamentais, a idéia de um “Style” internacionalmente
divulgado para uma arquitetura, reforcado pela ‘“assinatura” do designer
parecem, do ponto de vista dessa mesma ideologia e do proprio desenvolvimento
do capitalismo, uma estratégia de marketing extremamente coerente com o

sistema e eficaz no seu proposito.

% Tradugdo nossa. Texto original ingles.
* Tradugdo nossa. Texto original ingles.
* Tradugdo nossa. Texto original ingles.
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No Brasil, os parametros e principios da arquitetura moderna tinham sido
importados diretamente quando da vinda de Le Corbusier em 1929 para palestras
por toda a América do Sul e, posteriormente, incorporados em definitivo quando
da sua permanéncia de 34 dias no Rio de Janeiro, em agosto de 1936, para a
participacao no projeto do Ministério da Educacdo e da Satude (1936-1945). Na
ocasiao da constru¢do do edificio do MES, que tinha claramente um apelo
publicitario patrocinado pelo Estado, tenta-se a “renegociacao da historia
brasileira, encapsulada pela ressonancia mitica do conceito de modernizacao”
(JAGUARIBE, 1998:126). E nesse sentido, no desenvolvimento da historia
brasileira, o carater inaugural do MES “antecipou a invencao de Brasilia no final
da década de 1950 e sinalizou a apropriag¢do da arquitetura modernista como
fundacdo simbolica de uma nova projecdo do Brasil” (JAGUARIBE, 1998:126).
Com Juscelino Kubitschek em suas administracdes desenvolvimentistas
democraticas, como prefeito de Belo Horizonte, como governador de Minas
Gerais, presidente da Republica e fundador da Nova Capital (Brasilia), a
arquitetura moderna vai ser entao definitivamente incorporada e propagada no
pais como simbolo ideal da modernidade almejada. Essa modernidade que foi
entdo sendo absorvida aos poucos pela vida cotidiana, foi também capturada na
arquitetura por construcoes produzidas alheias ao patrocinio estatal ou a retorica
oficial dos arquitetos modernos. Entretanto, se a moderna arquitetura brasileira
nao pode ser analisada como uma extensao direta do International Style europeu
da década de 1920 nem do “International Style” da publicidade do MOMA de
1932, tendo adquirido caracteristicas prOprias e singulares e transfigurado os
principios inicialmente estabelecidos, como afirmam varios autores brasileiros,
inclusive Hugo Segawa (1999:111), para quem tal abordagem “pode constituir
um grave equivoco conceitual”. E se a propria idéia de estilo como um momento
especifico dentro de um ambiente historico linear e coerente, vislumbrando a
saturacdo e sua subsequente sobreposi¢do por outros parametros formais e
estéticos, nao cabe a interpretacdo da arquitetura moderna brasileira, nao se pode
negar que essa mesma noc¢do de estilo (estilo moderno, no caso) teve

fundamental importancia no desenvolvimento historico do pais. Tendo sido

* A partir da exposi¢ao “The International Style” de Johnson e Hitchcock em 1932, Le Corbusier foi
convidado pelo MOMA para trabalhar como editor responsavel das publicacdes e das campanhas
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ostensivamente incorporado pela propaganda ideologica estatal e pela
publicidade comercial das construtoras e imobiliarias, que abusaram do
repertorio do design moderno se utilizavando destes para “vender” a

possibilidade de um novo conceito de vida.

A aceitagdo dos padroes modernos de vida — desde as habitacdes minimas até as
unidades habitacionais coletivistas — tornou-se um processo lento no pais, se
comparado a data dos primeiros edificios modernos nao residenciais construidos
no Brasil, sendo somente assimilados com o processo de urbanizacdo e
verticaliza¢do a partir da década de 1950. Antes, o papel da propaganda e da
publicidade foi de fundamental importancia como principal agente informador
das novidades modernas, mas também na funcdo de persuadir e convencer 0s
consumidores brasileiros — acostumados as suas casas com quintal — de que
nessas “caixas coletivistas” uma vida moderna poderia ter suas vantagens. Esse
processo de persuasdo, através dos recursos da propaganda, pode ser muito bem
observado no catalogo publicitario produzido para fins de comercializacao do
Conjunto JK (CJK®) em Belo Horizonte na década de 1950. Esse ousado
empreendimento habitacional, lancado sob o slogan “A CIDADE NUM
EDIFICIO — A Coletivizacdo do Conforto”, pretendia ser, como apresentado no
volume da publicag¢do, uma sintese de todo o esfor¢co do design moderno:
arquitetura, arte, moda, mobiliario, utensilios, reunidos em um s6 produto. Diz o

catalogo:

Esta obra monumental, que serd a grande caracteristica da cidade,
distingue-se, inicialmente pelo arrojo, pela beleza, pela imponéncia
de suas linhas arquitetdnicas. Serd uma das realizacdes mais fortes da
moderna arquitetura brasileira, hoje tida, em todo mundo, como
padrao a seguir, como escola a parte, pela ousadia de suas
concepgoes, pelo seu inteligente caréter funcional. (CONJUNTO,

1957:1)

Sem compromisso com uma analise mais profunda das questdes arquitetOnicas
pertinentes e direcionada para o grande publico, a propaganda imobiliaria
emprega “palavras-chaves” do vocabulario modernista junto com outras de

impacto psicologico, como monumentalidade, no momento em que uma das

publicitarias da instituic¢@o.
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mais duras criticas dirigidas a arquitetura moderna brasileira estava fundada
principalmente nesses dois aspectos. O escultor suico Max Bill, em visita ao pais
para a participagdo da I Bienal Internacional de Sdo Paulo® em 1951, onde
apresentou sua “Unidade Tripartida”, obra fundamental para a direcdo da arte
brasileira (WEISSMANN, 1998:16), havia feito duros ataques ao edificio de
Oscar Niemeyer para o Palacio das Indastrias no Rio de Janeiro, e o que para os
empreendedores e vendedores entdo representava ‘“seu inteligente carater
funcional”, para Max Bill ndo passava de mera decorac¢@o, sem propoOsito’.
Entretanto, para os fins comerciais e publicitarios, também o proprio
reconhecimento internacional da moderna arquitetura brasileira — alcangado
principalmente por Licio Costa e Oscar Niemeyer™® — funcionava na propaganda
como um aval legitimador da ousadia e da “modernidade” do empreendimento.
“Mas ha mais do que espeticulo para os olhos no Conjunto Governador
Kubitschek* (CONJUNTO, 195?:1):

Olhem as linhas imponentes do conjunto... Uma novidade para Belo
Horizonte? Sem davida! [...] Aqui estd uma de suas originalidades.
Essa torre que acompanha o edificio, rumo ao alto, dando-lhe beleza
nova e marcante, tem uma finalidade rigorosamente funcional. [...]
Houve uma preocupacao extrema de emprestar harmonia a todos os
detalhes do Conjunto. Ndo é uma construcao fria, apressada,

opressiva. (CONJUNTO, 1957:2)

ApOs apresentar as principais virtudes modernas do edificio, a publicidade

ocupa-se de um procedimento explicativo e didatico, explicitando como os

% Hoje a I Bienal Internacional de S@o Paulo é considerada como um ponto de inflex@o da arte brasileira
contemporanea — 0 momento exato em que alguns artistas, entrando em contato com a obra premiada de
Max Bill, teriam rejeitado os postulados modernistas (“’naturalmente’ limitados, ainda que necessarios
historicamente”) e enfrentado pela primeira vez na cultura local o problema da abstrac@o. Dessa querela,
surge o Grupo Frente, que pouco tempo mais tarde, viria a ter como integrante o escultor Franz
Weissmann (WEISSMANN, 1998:16).

3! “A arquitetura moderna naufragada nas profundezas, um sedicioso desperdicio anti-social desprovido

de qualquer senso de responsabilidade. [...] pilotis grossos, pilotis finos, pilotis de formas estapaftrdias,
tudo sem pé nem cabeca, ocupando o espaco todo. [...] E o espirito da decorag@o, algo diametralmente
oposto ao espirito que anima a arquitetura, que & a arte da construg@o, arte social por exceléncia” (BILL,
apud FRAMPTON, 1997:313).

32 Esse reconhecimento foi conquistado ap6s a construgio do Pavilhiio Brasileiro na Feira Internacional
de Nova York projetado pelos dois arquitetos em 1939 e pela exposi¢io no MOMA em 1943, intitulada
“Brazil Builds” (Constru¢@o Brasileira) que fazia parte da estratégia norte-americana da “politica de boa
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provaveis compradores dos apartamentos poderiam (deveriam) se comportar

para viver coletivamente e “modernamente” nessa cidade vertical:

No jardim encantado se poderdo realizar festas [...], 0 museu de arte
sera presente do governo estadual a cidade [...]. Aqui voce vera obras
de arte famosas, poderd ouvir concertos e conferéncias, num
ambiente da mais alta espiritualidade. [...] Mas a vida & atividade
fisica também. [...] No bar ao lado, vocé encontrard seu aperitivo.
Seus filhos, o refrigerante predileto. [...] suponhamos que voceé
precise comprar uma gravata... Ou que seja necessario um remédio...
Ou que sua esposa precise de manicure ou cabelereiro... Nesta cidade
vertical ha de tudo. [...] Ndo é preciso lavar a roupa no apartamento
ou lavar a roupa para fora. A lavanderia estd ali, também...

(CONJUNTO, 1957:4)
“Mas vamos por partes”, continua o catalogo, “€ preciso que vocé compreenda
que tudo aqui foi previsto e estudado para melhor atender as suas comodidades”
(CONJUNTO, 1957:4):

Voce tem carro? [...] Qual a cozinha de sua preferéncia? Brasileira?
Francesa? Italiana? [...] Quer ler? Quer estudar? Quer um ambiente
tranquiilo para fumar? [...] Quer uma refei¢do ligeira, um sanduiche,
uma salada, um refrigerante?

Todas as atividades e habitos coerentes com uma moderna vida sdo expostos e
sugeridos, a0 mesmo tempo em que se relacionam a estes inimeros itens e
produtos industriais para o consumo, fundamentais para o cotidiano no
Conjunto. Percebe-se entao claramente o que Tafuri quis dizer quando afirmou
que na ideologia do consumo, engendrada pelo grande capital industrial, a
arquitetura s6 pode ser “objeto” do planejamento total da producao (Plano),
nunca o seu agente (TAFURI, 1985:68). Aqui, o “Plano” incorpora todos os
objetos disponiveis no sistema (inclusive a arquitetura), concentrando-os em um
Ginico produto, a0 mesmo tempo em que (o proprio Plano) é anunciado como
uma das principais virtudes desse produto. “O design, método de organizagdo da
producdo antes mesmo que método de configuracdo de objetos”, faz entdao da

ideologia do consumo “interior as suas proprias operacoes” (TAFURI, 1985:68):

A verdade é que os organizadores do Conjunto pensaram com
antecipacdo todos os problemas que ele iria apresentar. Observe

vizinhanga” na América Latina (assim como a implantac¢do da Usina de Volta Redonda e do Z¢ Carioca,
personagem brasileiro desenhado por Walt Disney).
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esses desenhos. Sdo estudos de moveis para o Hotel..., Alguma

sugestdo que lhe agrade? (CONJUNTO, 1957:7)

Em seguida, demonstrada toda a infraestrutura coletiva e as comodidades que o
design moderno pode proporcionar, o texto enfatiza as vantagens comerciais e
financeiras do empreendimento, e explora as areas privadas dos diversos tipos e

qualidades de apartamentos:

Mas o importante, realmente, é seu apartamento, essa peca que sera
sua, na qual vocé vai empregar vantajosamente seu dinheiro, que
serd vendida ao preco de custo e pela qual, cedo ou tarde, lhe

oferecerdo muito mais. (CONJUNTO, 195?:17)

Se o CJK® € uma arquitetura claramente inspirada nas propostas corbusianas,
principalmente na Unité d’Habitation, parece 0bvio que se esta concepg¢do tinha
ainda algum carater de uma utopia coletivista (como afirmam varios autores), a
sua incorporag@o pela indastria brasileira fez desta mera alegoria publicitaria, e
nao sO enfatizava a importancia da propriedade privada, do que “é seu” —
relegando os espacos coletivos ao que eles iriam realmente ser: “de ninguém” —
como também estimulava e reforcava as vantagens de uma postura especulativa
e financeira: “compre barato agora e venda por muito mais depois”. As
referéncias modernas e corbusianas parecem entao muito mais alinhadas com a
proposta publicitaria e “estilistica” da exposicao de Johnson e Hitchcock no
MOMA e com as estratégias do styling industrial, do que com os ideais
revolucionarios de uma arquitetura utopica. A nao ser que a propria revolucao se
processe pelo acesso universal ao consumo e que a utopia seja alcancar a

felicidade através desses objetos.

Por outro lado, a publicidade do CJK® representa um momento singular na
historia da arquitetura brasileira em que todos os esfor¢cos modernizantes
coincidiam com o inicio da urbanizacao do pais e a formagdao de uma massa de
consumidores urbanos, ao mesmo tempo que ilustra com clareza o esforco do
capital industrial e imobiliario brasileiro no sentido de vender um novo estilo de
vida — coerente com a l6gica do consumo que estava se implementando — através
de um produto do design moderno. Se o “Style” de Johnson e Hitchcock

“vendia” vinte anos antes um estilo arquitetonico para a classe média americana,
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aqui esse estilo funciona como o mecanismo potencializador de um processo
comercial onde o que esta sendo vendido € um outro estilo de vida, baseado no
consumo e na posse de produtos na nascente indiistria brasileira. Portanto, estava
sendo gestado, nesse momento, 0 que seria algumas décadas mais tarde o
processo fulminante de apropriacdo das cidades brasileiras pelo mercado
imobiliario, baseado na estratégia de venda de conceitos ideais de vida, ou seja,

branding.

Mustique |

[Mustique

“Foi nos Gltimos vinte anos que o Brasil conheceu uma extraordinaria expansao
dos consumos materiais e imateriais” (SANTOS, 2001:223). Na década de 1970,
o milagre econdmico e sua enorme forca ideoldgica apoiaram irreversivelmente
essa dinamica, que com a ‘“criacdo de novos objetos, oferece novas opgdes a
classe média” (SANTOS, 1987:38). Essa expansdao do consumo no pais, que
visava atender naquele momento as demandas internacionais, em que “a nova
dimensdo do capitalismo reclamava, também, um Estado mais moderno”
(SANTOS, 1987:102), vai ser impulsionado velozmente pela integragao nacional
de Brasilia na década de 1950 e se tornar indispensavel a inser¢ao da economia
brasileira na economia mundial capitalista apds a eclosao do movimento militar
em 1964 (SANTOS, 1987:103).

No ano de 1973, a profunda recessdao do cenario internacional, “exacerbada pelo
choque do petrdleo [...], pOs em movimento um conjunto de processos que
solaparam o compromisso fordista” operante ha mais de meio século. “Em
consequéncia, as décadas de 70 e 80 foram um conturbado periodo de
reestruturacdo econdmica e de reajustamento social e politico”. Nesse contexto
de “incertezas e oscilagdes”, novas formas de organizacao da producao industrial
comegaram a se delinear, “representando os primeiros impetos da passagem para

um regime de acumulacao inteiramente novo” (HARVEY, 1992:140):

A acumulacao flexivel [...] € marcada por um confronto direto com a
rigidez do fordismo. Ela se apdia na flexibilidade dos processos de
trabalho, dos mercados de trabalho, dos produtos e padrdes de
consumo. Caracteriza-se pelo surgimento de setores de producdo
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inteiramente novos, novas maneiras de fornecimento de servigos
financeiros, novos mercados e, sobretudo, taxas altamente
intensificadas de inovagdo comercial, tecnologica e organizacional.

(HARVEY, 1992:140)

O processo de obsolescéncia programada dos produtos foi entdo acelerado ainda
mais com o objetivo de “reduzir o tempo de giro do consumo”. A vida média “de
cinco a sete anos” dos objetos caracteristicos do inicio do desenho industrial
moderno — produzidos em uma linha fordista — com a acumulacao flexivel “foi
reduzida a metade” (HARVEY, 1992:148). “O desenho industrial, a essa altura,
deixou seu papel de comunicagdo funcional para incorporar um papel de
representacdo de expectativas e tendéncias sociais de dificil determinacdao”
(FERRARA, 1989:124).

A acumulacao flexivel foi acompanhada na ponta do consumo,
portanto, por uma aten¢do muito maior as modas fugazes e pela
mobilizacdo de todos os artificios de inducao de necessidades e de
transformacao cultural que isso implica. A estética relativamente
estavel do modernismo fordista cedeu lugar a todo fermento,
instabilidade e qualidades fugidias de uma estética p6s-moderna que
celebra a diferenca, a efemeridade, o espetaculo, a moda e a

mercadificacdo de formas culturais. (HARVEY, 1992:148)

Esse processo, em que “tudo que era vivido diretamente tornou-se uma
representacao” (DEBORD, 1997:13), ja havia sido teorizado por Guy Debord
em seu livro “A sociedade do espetiaculo”, de 1967. Para Debord, “o espetaculo*
nao € um conjunto de imagens, mas uma relacao social entre pessoas, mediada
por imagens” (DEBORD, 1997:14) e ¢ “ao mesmo tempo o resultado e o projeto

do modo de producao existente”:

Sob todas as suas formas particulares — informacdo ou propaganda,
publicidade ou consumo direto de divertimentos — o espetaculo
constitui o modelo atual da vida dominante na sociedade. E a
afirmac@o onipresente da escolha jd feita na produgao, e o consumo
que decorre dessa escolha. Forma e contetido do espetaculo sao, de
modo ideéntico, a justificativa total das condi¢cdes e dos fins do
sistema existente. O espetaculo também & a presenca permanente
dessa justificativa, como ocupacdo da maior parte do tempo vivido

fora da producio moderna. (DEBORD, 1997:14)

Na “sociedade do espetaculo”, a producdo industrial orientada pela sistematica

fordista ¢ entdao engolida definitiva e ostensivamente pelo mercado e pelo



66

consumo de imagens; a fun¢do industrial do capitalismo moderno ¢é substituida
pela funcao especulativo-financeira apoiada na vanguarda da publicidade — “arte
oficial do capitalismo” (HARVEY, 1992:65) — e no marketing. O “estilo”
moderno dos objetos e da arquitetura, caracteristico dos objetos produzidos e
vendidos como produtos no passado, vai ser substituido por conceitos — fungdo
nao comunicada na propria forma dos produtos — mas estabelecidos como
parametros de comportamento: estilos de vida. Nesse processo, “a publicidade,
destinada a suscitar o consumo dos bens, € assim o primeiro dos bens de
consumo. Produz mitos, e sem produzir nada se apodera dos mitos anteriores™
(LEFEBVRE, 1972:133). Funcionando como a “critica operativa” de nossa
época, se “apodera” dos “mitos” modernos, mas agora extirpados de qualquer

utopia.

Vedetes do mercado imobiliario nas grandes cidades brasileiras, a publicidade e
o marketing vao ser definidores no processo de abarcamento radical das
intencdes modernas de controle total do sistema produtivo pelo design e na
transfiguracdo definitiva da arquitetura em ‘“forma-mercadoria”, ou seja, “a
igualdade confrontada consigo mesma, a categoria do quantitativo. Ela
desenvolve o quantitativo e sO pode se desenvolver nele” (DEBORD, 1997:28).
Assim, enquanto “forma-mercadoria” a arquitetura, produto destinado ao seu
consumo em massa, “exclui o qualitativo”, isso significa que o “limiar de sua
propria abundancia” (DEBORD, 1997:28) foi transposto € que “aparentemente
apoteotico, espacialmente grandioso, o efeito dessa riqueza & um vazio terminal,
uma paroddia viciosa que sistematicamente erode a credibilidade da arquitetura,

possivelmente para sempre...” > (KOOLHAAS, 2000:17).

Distante das preocupacOes informativas das propagandas modernas e
respaldadas na crenga de que “os consumidores nao acreditam realmente que
exista uma grande diferenca entre os produtos” (KLEIN, 2002:44), a publicidade
imobiliaria vai se concentrar na constru¢do de conceitos de vida, marcas, que
estabelecam lacos emocionais com seus consumidores propondo ideais de vida.

“Reinventa-se o funcionalismo: a fun¢do do produto dos nossos dias € sua

3 Tradug#o nossa. Texto original espanhol.
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capacidade de informar sobre tecnologias, materiais, outro modo de viver, outros
comportamentos, outra ideologia” (FERRARA, 1989:124). “Marcas, ndo
produtos!” (KLEIN, 2002:45):

A sensagdo de estar em Mustique com a certeza de morar em Sao
Paulo. Esse é o grande desejo do paulistano: residir numa das
maiores metropoles do mundo, centro de negdcios e cultura, e ao
mesmo tempo sentir-se em Mustique, uma das mais badaladas ilhas
do Caribe. Mustique empresta, agora, seu nome e seu glamour para
esse empreendimento que reline todas as qualidades e concretiza o
sonho do paulistano - uma ilha de prazeres. Do lado de dentro, muito
verde, areas livres, conforto e seguranga. Fora, todas as facilidades
das grandes metropoles: compras, lazer, cultura, esportes, além de
acesso rapido a vias como a Marginal Pinheiros, Bandeirantes, Agua
Espraiada, Morumbi e Berrini. O Mustique é assim: uma ilha que

isola e integra. (MUSTIQUE, 2002:A5)
Operando dentro de um sistema onde a ideologia dominante suporta a utopia da

felicidade (exclusiva e privativa) alcancada através do consumo, as técnicas da
publicidade imobiliaria exploram o paradoxo inerente ao prOprio sistema
“espetacular” vigente: entre a pretensa racionalidade financeira e dos negocios, e
a retdrica emocional utilizada, esse servico, “que ndo ultrapassa dois a trés por
cento do custo da obra” (SANTOS, 1987:45), procura romper todos os
“obstaculos ‘solidos’ que ainda limitam o voo livre da fantasia e reduzem o

‘principio do prazer’ ao tamanho ditado pelo ‘principio da realidade
(BAUMAN, 2001:89).

A ‘necessidade’, considerada pelos economistas do século XIX como
a epitome da ‘solidez’ — inflexivel, permanentemente circunscrita e
finita — foi descartada e substituida durante algum tempo pelo desejo,
que era muito mais ‘fluido’ e expansivel que a necessidade por causa
de suas relagdes meio ilicitas com sonhos plasticos e volliveis sobre a
autenticidade de um ‘eu intimo’ a espera de expressdo.

(BAUMAN, 2001:89)

Esse modelo “fourieriano” oscilante entre uma vontade “quase-taxondmica” de
captura da realidade cotidiana e a libertacao individual dos desejos mais intimos
na coeréncia coletiva aproxima a publicidade imobiliaria, como afirma Pep
Subirds, das formas de expressdo contemporaneas da pornografia, para quem,
“tanto em um caso como no outro, as mensagens apelam para a libido do

consumidor, potencial e real, com anGncios essencialmente epiteliais e

> Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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quantitativos™ (COCAB, 1996:49). Acrescentado de “um estimulante mais
poderoso, e, acima de tudo mais versatil [...], o ‘querer’” e estad completa “a
libertacao do principio do prazer, limpando e dispondo dos altimos residuos dos
impedimentos do ‘principio da realidade’” (BAUMAN, 2001:89).

Livres dos “obstaculos solidos” a felicidade, os consumidores definitivamente
investem na “experiéncia”, sublimando completamente as fronteiras entre a
realidade vivida e representacdo, que para Debord eram essencialmente
mediadas por imagens (DEBORD, 1997:14). Nesse sentido, em que o consumo
tende a ser cada vez mais “experimental”, “o branding em suas encarnagoes
mais auténticas e avancgadas, trata de transcendéncia corporativa” (KLEIN,
2002:45). Se as imagens nao sdo mais o media, uma vez que “o espago social
esta agora completamente saturado com a cultura da imagem” (JAMESON,
2001:115), entdo, a propria idéia de consumo se expande, confundindo-se com a
esfera da cultura®, “de modo que o cultural ja nfio se limita mais as suas formas

anteriores [...], mas & consumido a cada momento da vida cotidiana, nas
compras, nas atividades profissionais, nas varias formas de lazer...” (JAMESON,
2001:115). As corporagdes, na vanguarda dos movimentos deslizantes do capital
avancado, perceberam que podem entao se libertar da obrigacdo de fabricar
produtos — “todo mundo pode fabricar um produto, raciocinam eles”, portanto,
essa “tarefa ignobil” deve ser delegada a terceiros (KLEIN, 2002:46).
Concentradas em seu verdadeiro objetivo — “criar uma mitologia corporativa
poderosa o bastante para infundir significado a esses toscos objetos” (KLEIN,
2002:44) — as empresas, apOs transformarem suas marcas em cultura e cultura
em mercadoria, comecaram a enxergar a publicidade como um mecanismo
desnecessario nesse complexo sistema. Afinal, quem precisa de propaganda em
outdoors e revistas quando as lojas sdo publicidade tridimensional, quando a
propria vida cotidiana se confunde com os happenings e performances
corporativos, quando os enfeites de natal de toda uma cidade fazem parte de um

plano de branding de uma empresa qualquer?

% Tradug@o nossa. Texto original espanhol.
% Esse argumento foi originalmente desenvolvido por Fredric Jameson em seu livro de 1992, “Pos-
modernismo, ou a logica cultural do capitalismo tardio”, publicado no Brasil em 1996 pela Atica.
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Marca expandida: a politica das marcas corporativas ruma certeira em dire¢ao ao
estabelecimento de estratégias especializadas na constru¢do de conceitos de vida
que serao potencialmente experimentados com toda sua capacidade estética em
sua “auseéncia ontolodgica”. Entdo, pensar o dominio completo do espaco como o
maximo de possibilidade de expansao desse conceito de branding sera a
estratégia fundamental das corporacdOes competitivas e em breve Telemar,
Bombril, Férum, Gradiente, Forno de Minas, cada uma dessas marcas vai
precisar construir suas Villa e seus proprios condominios, verdadeiros enclaves
sinestésicos, comunidades onde os consumidores fiéis ndo s6 poderao comprar
um conceito de vida, mas viver nele. Entdo ja ndo serd mais suficiente ter “a
sensacdo de estar em Mustique”, e a cidade ndo serd somente das construtoras e

do mercado imobiliario.

11. UTOPIA
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EDIFICIO TILE DE LA CITE - Construtora Valle, Rua Sdo Joao do Paraiso, 41,
Sion, Belo Horizonte — Inteligéncia arquitetdnica e conforto absoluto em 216 m_,
com 2 suites e 2 semi-suites . Suite master com hidromassagem . Salao para
varios ambientes em marmore . 2 varandas, lavabo e estar intimo . Armarios nos
quartos, banhos e cozinha . Um apartamento por andar . Prédio com apenas 14
aptos tipo . 3 ou 4 vagas de garagem . Fachada totalmente revestida . Lindo

projeto paisagistico . Salao de festas . Bar e copa montados . Terraco . Solarium .
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Saldo de jogos . Sala de reunides . Banheiros masculino e feminino . Sauna com
ducha . Deck.
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Parc Avignon, Porte Royalle, Gran Paradiso, Piazza Affonso Penna, Francisco
de Goya, Paco da Liberdade, Terrazzo Esmeralda, Saint Denis, Chiara D’assisi,
Costa del Mar, Piazza di Verona, Rembrandt, Valle D’ampezzo, Costa Bella,
Villa Réggia, Monte Bello, Villa Toscanna, Chamonix, Villaggio Panamby, Via
Sistina, Giulio Romano, Palazzo Quirinale, Palazzo Venecia, Boulevard Saint
Michel, Parque das Violetas, Cap Ferrat, Ville de Québec, Debret, Saint Paul, Le
Saint Paul, Vermont, Saint Gothard, Giverny, Campos Elisios, Bosque do
Mosteiro, Costa Esmeralda, Botticelli, Jacopo Tintoretto, Belle Vue, Lumiere,
La Concorde, Montesquieu, Bruno Giorgio, Duomo Firenze, Stanza D’oro,
Murano (Art of Living), Villa Athena, Mustique (Le Paradis est Ici), Parque dos
Diamantes, Maimonides, Palazzo Berberini, Via Montebello, Pierre Bonnard,
L’adresse, Vale do Luar, Villa Torlonia, La Rochelle, Pallazzo Olivieri,
Diamond Hill, Piet Mondrian, Portobello, Apgalia (Fine Residences), Ville Sion,
Safira, Marina Del Rey, Courchevel, Spazio Uno, Paradizo, Aquarelle, The
Landmark, Villa San Michelle, Ile de France, Palm Beach, Studio Home Bela
Cintra, Paysage, Paco Imperial, Griffe, Villa Inneco, Renoir, Galleria Terrazzo,
Monet, New Age Park, Parc Gerland, Vintage Moema, Ile de la Cité...

Nenhum desses nomes aparece nos livros e revistas contemporaneos de
arquitetura. Sdo nomes de uma arquitetura conhecida pelos “classificados” dos
jornais, pela publicidade nos seméaforos, pela televisdo. O seu valor ¢ dado pelo
processo de rotulagem por uma marca-imobiliaria € medido por m_. Fazem parte
de uma categoria arquitetonica relativamente nova, que como seus antepassados

arquitetonicos, enfatiza a importancia de ter um nome.

Os edificios na historia — mesmo aqueles que nao constam nos compeéndios
arquitetonicos — frequentemente tinham um nome. Como os seus moradores,
essas construgdes guardavam em seus nomes a sua origem ou o seu passado: a
familia que mandou construir a casa, o rei que ergueu o palacio, o papa que
sagrou a catedral, etc. Os eventos importantes e as situacdes revolucionarias
acontecidas, que tiveram na arquitetura a sua testemunha perene, ficaram também

registrados nos edificios e nos lugares nomeando-os.
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O século XX fez da arquitetura habitacional uma prioridade. A moradia era para
os arquitetos modernos o embrido, a célula-minima da possibilidade de uma
pratica, que tinha como principio uma profunda reestruturacao da vida cotidiana,
do ambiente doméstico e da cidade. Se na arquitetura moderna os nomes dos
edificios continuaram a representar a linhagem dos clientes, esta reivindicou
também a possibilidade dos “nomes-manifestos” e das “arquiteturas-marca” para
os edificios. Muitas vezes associados a uma indastria ou a um produto, esses
nomes construiram a coeréncia necessaria e a reciprocidade desejada entre a
proposta arquitetonica e o sistema produtivo da “Era da Maquina™:
Existenzminimum, Bauhaus, VR (Ville Radieuse), Casas Voisin, Maison

Citrohan...

Na arquitetura atual, o ato de nomear os edificios e as casas toma uma dimensdo
para além das ressonancias “operativas” do vinculo entre design e sistema
industrial moderno. Superada a esperanga da planificac@o total e completamente
vinculada as operagdes do capital financeiro internacional, essa arquitetura trata
0s nomes como jogos, exercicios de “‘autolibertacdo’ através do uso privado da
imagina¢ao” (TAFURI, 1985:96), sdo como operacdes disjuntivas que
“formulam (e até formalizam) as regras organizadoras dos lances, [...] articulando
novos lances conforme as ocasides” (CERTEAU, 1996:84). Nesse sentido,
nomes como Wall House, Casa Y, Casa Xla, Y2K, “tornam-se espacos liberados,
ocupaveis [...] insinuam outras viagens a ordem funcionalista e historica.”
(CERTEAU, 1996:84)

Para a arquitetura imobiliaria contemporanea agenciada pela ideologia do
consumo “espetacular”, os nomes “insinuam viagens” quase sempre a um
passado pré-moderno, imperial, dos castelos e palacios, ou a época de uma arte
como representacdo da natureza. Esses nomes reivindicam para essas complexas
estruturas pos-modernas um consolo bucdlico e glorioso, através da promessa de

uma vida idilica e harmonica, bem no meio das grandes cidades brasileiras.

Nos espagos brutalmente iluminados por uma razao estranha, os
nomes proprios cavam reservas de significacdes escondidas e
familiares. Eles “fazem sentido”: noutras palavras, impulsionam
movimentos, a maneira de vocacdes e chamados que dirigem ou
alteram o itinerario dando-lhe sentidos (ou direcdes) até entdo

imprevisiveis. (CERTEAU, 1996:184)
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Para essa arquitetura, tais nomes “fazem sentido” interiormente a logica
comercial que os determina, a partir do momento que permitem aos
consumidores - que se deparam com a infinidade de marcas imobiliarias
disponibilizadas pela indastria do planejamento imobiliario contemporaneo -
escolher dentre varias op¢oes aquela que cria a melhor identificacdo entre a sua
expectativa de vida e a vida vendida. Nesse “mundo cheio de possibilidades [...]
como uma mesa de bufé com tantos pratos deliciosos que nem o mais dedicado
comensal poderia esperar provar de todos, [...] a infelicidade dos consumidores
(comensais) deriva do excesso e nao da falta de escolha” (BAUMAN, 2001:75)
Ao ler o nome “Ile de la Cité” estampado na fachada do edificio em letras
casualmente romanticas, ou nos anlncios intermitentes por toda parte, os
movimentos e as trajetorias do consumo “sdo impulsionados”, as “reservas de
significacoes escondidas” dos consumidores sdo afloradas. A funcao imobiliaria
primeira do nome ¢ entao, desfazer o paradoxo proprio criado pela fun¢do da

marca:

Oferecer opg¢des para um consumidor que parece ndo saber mais
escolher [...], esse fato leva a um curto circuito no funcionamento da
marca pois, a0 mesmo tempo em que ela [...] busca atingir um
consumidor que nao consegue mais fazer qualquer escolha sem o
respaldo da marca, deve-se esperar que ele seja capaz de, pelo menos,
optar por uma marca especifica, ou seja, que ele ainda seja
constituido por algum tipo de emoc@do, de afeto, enfim por algo que o
leve a consumar um ato que envolva algum significado.

(FONTENELLE, 2002: 259)

O nome “Ile de la Cité€” € entdao o dispositivo que pretende ativar esse “afeto” e
aliviar a “infelicidade” dos consumidores, através de ressonancias e evocagoes
de lugares e realidades distantes, talvez inexistentes, porém desejaveis. Dentre as
varias opg¢Oes de torres de apartamentos disponibilizadas pela Construtora Valle,
“Ile de la Cité” € como a senha que permite ao consumidor “querer” o acesso a
“liberacao de fantasias desejosas” de uma experiéncia livre de quaisquer
impedimentos do “principio da realidade” (BAUMAN, 2001:89), através da
construcao de uma situagdo aparentemente singular na mesmice absoluta. Os
nomes dos produtos imobiliarios (edificios), nesse sentido, constroem a ponte

necessaria entre a vida cotidiana e uma possibilidade utopica.
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Desde a sua inven¢ao no Renascimento, a idéia do pensamento ou da condi¢dao
utopica vai ser estabelecida como o parametro sempre que, ao longo desses
séculos, os homens almejam uma nova construgdo social externa e extrema as
possibilidades presentes em seu cotidiano. Fundada no desejo de configuracao de
uma situacao ideal restaurada de todos os males do real, Utopia foi o nome
criado por Thomas Morus em 1516, quando da publicacao de sua obra “Sobre a
melhor Constituicdo de uma Republica e a Nova Ilha de Utopia”. Nesse pequeno
mas paradigmatico livro, Morus apresenta sua ilha imaginaria de Utopia e
“descreve seus costumes, [...] fala da forma de governo e [...] enuncia o trago
mais sedutor de seu pensamento, quando diz que os utopianos reduzem todas as
acoes e mesmo todas as virtudes ao prazer, como finalidade” (BIGNOTTO,
1991:67). O ideal do prazer, presenca constante aos pensamentos € propostas
utOpicas descendentes da fundacao da ilha de Morus, orienta tais concepcoes a
desenvolver novas realidades, com novos individuos, institui¢des, objetos e até
mesmo uma nova natureza, buscando alcancar sempre “nao a felicidade, mas a
idéia de felicidade” (CIORAN, 1994:101). Na incapacidade de administrar as
imperfeicOes inerentes a sociedade e a vida cotidiana — o disforme, a anomalia, a
desordem, o desconhecido — a possibilidade da utopia surge como o mecanismo
de instauracdo da perfei¢io imaginada e infalivel. Intrinsecamente a tais
construcdes utopicas, a felicidade, associada a “liberdade positiva”
(BIGNOTTO, 1991:68), ¢ entao necessariamente uma condicao a ser alcancada
na coletividade, ou seja, a possibilidade da felicidade individual ndo s6 passa a
depender da comunhao total dos prazeres oferecidos por esse ideal fantastico,
como a propria libertagdo individual “passa pela construcao da independéncia
coletiva” (BIGNOTTO, 1991:68). Assim, ao pretender instaurar um ideal
universalmente compartilhado, a utopia “termina por recusar toda a manifestagcao
da diferenca” (BIGNOTTO, 1991:68). Esse paradoxo pertinente a capacidade do
precedente utdpico de agenciar seus objetivos fundamentais entre individuo e
universal, revela-se no proprio ato de (in)defini¢ao etimologica do termo utopia:
se por um lado utopia (ou-topos) € por definicio “ndao lugar (um estado
imaginario de perfeicao ou uma indefinidamente remota regido, pais, lugar, ou

condi¢do)™’ (JOHNSON, 1993:71), por outro, (  eu-topos) pode significar um

*7 Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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“lugar feliz, benéfico, ou agradavel”® (B ORSI 1997:13). Entretanto, essa

contradicao imanente entre um lugar indefinido e uma felicidade pretendida, que
se revela inconciliavel € ao mesmo tempo inseparavel, vai ser uma das
caracteristicas prementes do pensamento utopico quando transfigurado em

utopia arquitetonica.

Se foi no Renascimento que o pensamento utdpico teve sua origem com a ilha
imaginaria de Morus, o século XIX vai testemunhar, entretanto, o apice da
incorporacdao do pensamento utdopico pela arquitetura, proporcionando o
surgimento de estruturas espaciais complexas e auto-suficientes destinadas a
acomodacao de uma coletividade coerente. Remontando o surgimento das
cidades industriais europé€ias e seu desenvolvimento e crescimento acelerado,
essas sociedades ideais emergem em um contexto historico onde as grandes
cidades como Paris e Londres tiveram seu niimero de habitantes multiplicado

varias vezes no intervalo de um século™.

A acomodacao de tdo volatil crescimento levou a transformagao dos
velhos bairros em &reas miseraveis e, também, a construcdo de
moradias baratas e de corticos, cuja finalidade principal, dada a
caréncia geral de transporte municipal, era proporcionar, da forma
menos onerosa possivel, a maxima quantidade de alojamento
rudimentar dentro da distancia a pé dos centros de producao.
Naturalmente essas habitacdes congestionadas tinham condigdes
inadequadas de luz e ventilagdo, caréncia de espacos abertos,
péssimas instalagcdes sanitarias, como latrinas e lavatorios (que eram
externos e comuns), e despejos de lixos contiguos. Com um
escoamento precario e uma manutengdo inadequada, tais condicdes
levaram a acumulacdo de excrementos e lixo e a inundagdes, o que
provocava naturalmente uma alta incidéncia de doencas...
(FRAMPTON, 1997:14)

Tais condi¢Oes precipitaram reagOes urbanisticas de carater sanitario e de
regulamentagdo do espago da cidade. Estimularam também a preocupacao dos
habitantes, do poder ptblico e dos proprios industriais com as condi¢des de vidas
dos trabalhadores das féabricas. Nesse contexto, varias propostas foram
apresentadas com a inten¢do de modificar a forma de habitacdo dos operarios,

através de concepgOes arquitetOnicas prototipicas e utdpicas.

% Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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Quando “entre a realidade e o ideal a diferenca parece impossivel de ser
preenchida” (BENEVOLO, 1993:552), o impacto fundamental e irreversivel do
desenvolvimento industrial, das formas de comunica¢do mais rapidas e abstratas
e das profundas modificagcdes sociais e espaciais abriu caminho para um “novo
tipo de utopia”, baseado na “dentincia da desigualdade, da injustica, e das
diferencas de classes” (BORSI 1997:33). Esse momento de consolidacdao do
capitalismo propiciou entdo um campo fértil para duas formas de utopia: as
“utopias igualitarias”, neuroticamente defendidas como realistas e as “utopias
industriais”, que reconheciam e apostavam no “enorme poder da indastria de
melhorar a qualidade de vida e o bem estar humano”® (BORSI 1997:33).

Uma das propostas mais radicais de superacdo desse modelo industrial vigente
vai ser a formulagdo de Charles Fourier (1772-1837) com o titulo Le Nouveau
Monde Industriel ou Novo Mundo Industrial, publicado em forma de ensaio em
1829 (FRAMPTON, 1997:15). Em seu trabalho, Fourier propunha -
coerentemente com a tradi¢do utOpica — a articulagdo e o gerenciamento de
sociedades ideais conformadas por comunidades agrupadas em um grande
edificio unitario, onde todas as restricoes que limitam a satisfacdo das paixdes no
presente real sdo eliminadas. A esses complexos dispositivos arquitetonicos
auto-suficientes e predominantemente nao industriais, mantidos basicamente
através da producao agricola de subsisténcia por uma sociedade comunitaria,
Fourier deu o nome de “Falanstérios” (Le Phalanstere). A utopia dos
Falanstérios se estruturava em torno de uma organiza¢do social imaginada por
seu criador chamada “Falange” (La Phalange), exatamente formada por 1.620
individuos de diferentes posi¢oes sociais € que tinha como principio fundamental
a “atracao passional” entre os seus pares € onde o motor de todo o sistema era o

prazer:

O prazer fourieriano (denominado felicidade positiva) &€ muito facil
de definir: trata-se do prazer sensual: a liberdade amorosa, a boa
comida, a despreocupacdo e outros prazeres que os civilizados nem
sequer se atrevem a desejar...”' (BARTHES, 1997:99).

% Passando de 500 mil habitantes para 3 milhdes e 1 milhd@o de habitantes para 6,5 milhdes,
respectivamente (FRAMPTON: 1997:14).
% Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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Para refazer o mundo a sua propria maneira, Fourier mobilizou através de sua
construcao ideal toda a ansia taxondmica e de classificacao do mundo vigente no
século XIX almejando alcangar um estado de Harmonia Universal®. Os

Falantérios eram entao, a transposi¢ao espacial dessa forma de organizacgdo
social complexamente inventada. Nesses dispositivos arquitetonicos
racionalmente organizados, a vida para Fourier deveria ser “uma grande festa”®
(BARTHES, 1997:131), onde a busca quantitativa da felicidade através da “livre
satisfacao das tendéncias individuais, no respeito dos direitos e das prerrogativas
dos demais” (BENEVOLO, 1981:65), orientava todas as acdes de seus
habitantes. A confirmagdo dessa felicidade alcancada — fato importante para
Fourier — se dava através da manipulacdo de nimeros, ndo no sentido estatistico,
mas no sentido qualitativo; assim, no Falanstério a qualidade da felicidade
satisfeita dependia basicamente da quantidade (de paixdes, de amor, de comida,

de dinheiro, etc.).

“Fourier [...] sempre confiante em transformar sua utopia em realidade”
(BENEVOLO, 1981:70), exaltava o dinheiro, “para ele a imagem de felicidade
procedia plenamente da forma de vida das pessoas ricas”® (BARTHES,
1997:131), sendo que os habitantes do Falanstério deveriam desejar o dinheiro
como desejavam os amantes.

Vislumbrando a proliferacdo de sua sociedade “passional” por todo o mundo
industrial, Fourier imaginou uma estrutura arquitetonica que tinha como objetivo
geral ser adotada e implantada genericamente sem que especificidades locais
e/ou particularidades sociais interferissem no seu funcionamento. Partindo dessa
premissa, concebeu o Falanstério como uma cidade em miniatura (fora da cidade
industrial), cujas ruas teriam a vantagem de nao estarem expostas ao tempo e ao
exterior (BENEVOLO, 1981:68) e nesse sentido, a “topografia” dos Falanstérios
constitufa-se de uma configuracao espacial onde se confundiam a organizac¢ao do

edificio e a propria organizacao do territorio.

62 “Harmonia Universal” foi o nome dado por Charles Fourier 2 sua sociedade ideal, cujos “Falanstérios”
correspondiam a concepcdo espacial e arquitetdnica e as “Falanges” a forma de organizagao entre os
individuos.

% Tradug#o nossa. Texto original espanhol.
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...de modo que (visdo completamente moderna) a arquitetura e o
urbanismo se dissolvem um no outro em beneficio de uma ciéncia
geral do lugar humano, cujo carater primordial ja nao € a protecao,
sendo a circulagao: o falanstério é uma reclusdo no interior da qual se
circula. ®(BARTHES, 1997:132)

No Falanstério o espaco esta totalmente “funcionalizado”, as func¢des e as
atividades (bailes, estrangeiros, criancgas, templo, comidas, etc.), encontram-se
divididas e organizadas por setores periféricos a um grande setor central
designado por Fourier como “patio de desfiles” e “praca de manobras”®. Mais
externamente estdo situados os jardins e as areas destinadas ao cultivo
(BARTHES, 1997:133). Como o Falanstério ndo preve a possibilidade de saidas
(que ndo grandes viagens em grupos), o cotidiano de seus habitantes se restringe
as atividades de exploragdo das suas proprias capacidades de alcancar a
felicidade. Para otimizar essas relagdes, o sistema de conexdo e comunicacao
entre os varios setores € entdao de fundamental importancia. “Sem davida, com
quanta predilecao e com quanto empenho descreve Fourier as galerias cobertas,
9967

aquecidas, ventiladas, subterraneos e passeios elevados sobre as colunas...
(BARTHES, 1997:133).

O potencial controle exercido sobre a realidade cotidiana, principio fundamental
de determinagcdo das novas regras imaginadas para o ideal futuro, nos
Falanstérios vai ser levado a fantasia maxima por Fourier. Em seu sistema, todas
as situacOes sdo planejadas, previstas e classificadas a exaustdo: o clima é
alterado a sua maneira e preferéncia, estacoes do ano sdo melhoradas (“ja ndo ha
mais primavera”) e os micro-climas indiscriminadamente regulados através de
artificios arquitetonicos (galerias cobertas, etc...). O corpo humano, entretanto,
elemento fundamental na "sociedade passional”, € talvez a modificacao mais
radical proposta por Fourier: ”a estatura humana crescera 2 ou 3 polegadas por
geracdo até alcancar uma média de 84 polegadas para os homens”, quando
“entao se chegara plenamente a idade de 144 anos, com as forcas proporcionais”

e “para confundir a tirania dos homens devera existir durante um século um

% Tradug#o nossa. Texto original espanhol.
% Tradug#o nossa. Texto original espanhol.
57 Tradug@o nossa. Texto original espanhol.
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terceiro sexo, macho e fémea, e mais forte que o homem”® (BARTHES,
1997:140).

A construcao radicalmente fantasiosa da Harmonia Universal pretendida por
Fourier, bem como outras proposi¢oes utopicas do século XIX originarias das
condi¢des extremas das cidades industriais e herdeiras da criagdo de Morus,
enquanto construcOes ideais procuram romper veementemente todos os vinculos
possiveis com a realidade operante, “recorrendo a analise e a programacao
racional” (BENEVOLO, 1993:558) de todas as situacbes e acontecimentos
possiveis. Nesse sentido, essas propostas “sao maquinas calculadas para aliviar o
homem da organizacao fisica tradicional, que retarda as transformacoes politicas
e defende o sistema dos interesses existentes” (BENEVOLO, 1993:558). E
enquanto dispositivos arquitetOnicos imaginados ‘“antecipam, portanto — como
tentativas isoladas — a pesquisa coletiva da arquitetura moderna que tera inicio
no século seguinte” (BENEVOLO, 1993:558) sendo fundamentais no

estabelecimento das estratégias de acao das vanguardas modernas:

Subtrair a experiéncia do choque a qualquer automatismo, criar com
base nessa experiéncia codigos visuais e de acdo mutuados pelas
caracteristicas ja consolidadas pela metropole capitalista —
velocidade dos tempos de transformagdo, organizagdo e
simultaneidade de comunicacdes, tempos acelerados de uso,
ecletismo — reduzir o objeto puro (metafora evidente do objeto-
mercadoria) a estrutura da experiéncia artistica, envolver o piblico
[...]: sdo estas as tarefas que, no seu conjunto, as vanguardas do
século XX assumem por conta propria. (TAFURI, 1985:59)

Para Tafuri (1985:58), o ato “intencionalmente ‘herdico” das vanguardas
(Cubismo, Futurismo, Dadaismo, De Stijl, etc.) para as quais “a lei da montagem
¢ fundamental”, € uma projecao necessaria na arte (ndo apenas pictdrica) da
“experiéncia do choque vivida na cidade” (TAFURI 1985:59), possibilitando
que as “leis da producao” passem a fazer parte do novo universo de convencgoes
“naturais”. Para as vanguardas “a forma assume a funcao de tornar auténtico e
natural o universo nao-natural da precisdo tecnologica” (TAFURI 1985:86).
Assim, nao sO esse paradigma de “arte como modelo de acdao” (TAFURI

1985:62) insere a ideologia do consumo em suas proprias operagdes através da

% Tradug#o nossa. Texto original espanhol.
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“fetichizacdo do objeto artistico” (TAFURI 1985:63), como apresenta a utopia
residual implicita aos seus procedimentos “como ideologia da correta utiliza¢ao
da cidade”: caos e ordem s@o [...] sancionados pelas vanguardas historicas como
os ‘valores’ propriamente ditos da nova cidade capitalista” (TAFURI 1985:66).
Enquanto o caos € um dado apresentado pela disforme e andmala estrutura
remanescente das cidades industriais, a ordem € o objetivo estabelecido como
projeto para a nova cidade moderna, e “€ nesse ponto que a arquitetura pode
entrar em campo absorvendo e superando todas as instancias das vanguardas, por
ser ela a Gnica capaz de dar respostas reais” as exigéncias de coordenac¢do do
ciclo produc¢ao-distribuicdo-consumo do capitalismo industrial (TAFURI
1985:66). Entretanto, “partindo do setor de constru¢cdo de edificios, a cultura
arquitetonica descobre que os objetivos previamente fixados s6 poderdo ser
satisfeitos ligando aquele setor a reorganizacao da cidade” (TAFURI 1985:68).
“Isso equivale a dizer”, afirma Tafuri (1985:86), “que, assim como as
necessidades denunciadas pelas vanguardas historicas remetiam para o setor das
formas de comunicacao visual” (a arquitetura e o design), também o projeto da
arquitetura e do urbanismo modernos “remete para algo diferente de si: para uma
reestruturacdo da producdo e do consumo em geral”. Neste sentido, “a
arquitetura situa-se — partindo de si propria — a meio caminho entre realismo e
utopia”, ou seja, uma vez aceitas tais condicoes, a ideologia do consumo e da

producao capitalista torna-se inerente as suas operagoes idealizadas.

A cidade moderna proposta pelos CIAM e seus integrantes vai ser entao a sintese
dessa tentativa de captura e controle da estrutura e do funcionamento do
cotidiano pelo planejamento racionalmente funcionalizado e da organizac¢ao da
producao pelo agenciamento da distribui¢do e do consumo. Para os postulados
dos CIAM, “as cidades da Revolucao industrial ndo haviam sido planejadas nem
como as unidades de produg¢do nem como o0s centros administrativos que o
desenvolvimento industrial estava a exigir” (HOLSTON, 1993:50). Nesse
sentido, os CIAM sao uma tentativa de implementacdo “de uma autoridade
capaz de mediar a planificacao da constru¢do e a planificacdo urbanistica com
programas de reorganizagdo civil [...] no nivel politico”, enquanto que “a
articulagdo da forma no seu nivel maximo € aproveitada com a finalidade de
tornar o pablico sujeito ativo do consumo” (TAFURI, 1985:86).
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Entre o primeiro encontro dos CIAM realizado em 1928 e o Gltimo em 1956, trés
etapas distintas sobre os problemas e caminhos da arquitetura moderna se
sucederam. A primeira fase compreende o periodo de 1928 a 1933, sendo a
discussdao amplamente direcionada pelos problemas e abordagens da habitacdo
minima (Existenzminimum) conduzida principalmente pelos arquitetos de lingua
alema alinhados com os ideais da “nova objetividade”. A segunda fase dos
Congressos vai ser marcada fundamentalmente pelo dominio da presenca de Le
Corbusier, redirecionando radicalmente a pauta dos encontros para a abordagem
de questdes urbanas. Iniciada em 1933, essa fase vai ser superada em 1947,
quando ‘“seus membros tentaram transcender a esterilidade abstrata da cidade
funcional” (FRAMPTON, 1997:329), abrindo definitivamente uma fresta no
arcabouco idealista do urbanismo corbusiano, que culminaria em 1956 no fim
dos Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna e no desvio dos
interesses da arquitetura e do urbanismo no sentido da busca por uma identidade

e pelo sentimento de pertencimento local.

Durante o periodo de influéncia direta de Le Corbusier, na segunda fase dos
CIAM, foi concebido um dos documentos fundadores do pensamento urbanistico
moderno: A Carta de Atenas. A bordo do transatlantico SS Patris II partindo de
Marselha, os arquitetos modernos realizariam em 1933 o CIAM IV, encontro
que terminaria com a chegada do navio em Atenas. Durante o periodo da
viagem, longe da realidade das cidades européias, esse documento-manifesto foi
erigido, e os objetivos de um planejamento urbano moderno dogmaticamente
definidos (KRUFT, 1994:401). A Carta estabelecia, sob um precedente
desistoricizante e uma retdrica corretiva, que “as chaves do urbanismo se
encontram nas quatro funcoes: habitar, trabalhar, recrear, e circular”. Sendo que
a circulacado deveria “estabelecer o vinculo entre as diversas organizacoes por
meio de uma rede circulatoria que assegure os intercambios sem deixar de
respeitar as prerrogativas de cada uma delas” (CIAM, 1950:123). Quando
publicada, “por razdes inexplicaveis” (FRAMPTON, 1997:328), dez anos ap0s o
encontro em alto mar, a Carta estabeleceu definitivamente como paradigmas
urbanisticos as propostas de Le Corbusier para a Ville Radieuse (1930) e para o
Plan Voisin (1925).
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No Brasil, a possibilidade de uma condi¢cdo utdpica no século XX esteve
amplamente comprometida com o ideal da modernidade como desenvolvimento
econdmico e tecnoldogico encampado pelo Estado, sendo sustentada
simbolicamente na arquitetura € no urbanismo moderno, principalmente de Le

Corbusier, e financeiramente pelo capital industrial nacional e internacional.

Durante o Estado Novo de Getalio Vargas na década de 1930, o incentivo
promovido a industrializacao e a implantacdo de novas tecnologias foi, muitas
vezes, associado a uma questdo de nacionalismo, no sentido ideal de nacao.
Naquele contexto historico de anseio de independéncia e seguranga nacional, a
aproximacado entre o setor industrial de capital nacional e o proprio governo
visava a sustentacdo do modelo autoritario modernizante estabelecido. Essa
alianga entre os interesses populistas e ideologicos e os interesses produtivos,
implementada a partir de 1933 e articulada principalmente pelo engenheiro
Roberto Simonsen (FAUSTO, 1994:364), proprietario da Construtora Santos e
diretor da Federagdo das Industrias do Estado de Sao Paulo (FIESP), teve na
modernidade da arquitetura do Ministério da Educagdo e Satde a legitimagdo de

desse projeto de fundacao de um novo Brasil.

Na década de 1950 — apds a queda do Estado Novo, o processo de abertura
democratica e a volta do proprio Getilio ao poder pelo voto popular em 1951 — o
processo de enfase no desenvolvimento econdomico baseado na industrializacdo
vai ser retomado primeiramente pelo proprio Gettlio, que tenta desempenhar no
regime democratico o papel de agenciador das diversas forcas sociais
conflitantes, promovendo um processo abrangente de diversificacao da produgdo
nacional e de fortalecimento de areas consideradas estratégicas como petroleo,
siderurgia, transportes, energia € comunicacOes, sendo posteriormente
consolidado e ampliado com a elei¢do de Juscelino Kubitschek sob o lema
“desenvolvimento e ordem” em 1955 (FAUSTO, 1994:424).

Com o slogan “50 anos em 5”, Juscelino anuncia seu Plano de Metas para o pais

no qual constavam os seus 31 objetivos de governo distribuidos em seis
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categorias principais: energia, transportes, alimentacao, indastrias de base,
educacdo e a constru¢do da Nova Capital, sua Meta-Sintese (KUBITSCHEK,
1975:92).

A idéia da construcao de uma nova capital para o Brasil era antiga, remontando o
Império e os “Autos da Devassa” da Inconfidéncia Mineira, que ja revelavam a
preocupacgdo dos conjurados com a interiorizacao da capital de uma forma mais
modesta: planejavam a transferéncia do Rio de Janeiro para Sao Joao del Rei, no
interior de Minas Gerais. Também quando da véspera da independéncia do pais
em 1821 “José Boniféacio doutrinava, nas suas ‘Instru¢des do Governo Provisorio
de S@do Paulo aos Deputados as Cortes de Lisboa’: parece-nos também muito atil
que se levante uma cidade central no interior do Brasil para assento da Corte...”
(KUBITSCHEK, 1975:18); ndo totalmente negligenciada, a sugestdo foi
refor¢cada em 1822 pela Comissao dos Deputados Brasileiros € novamente por
José Bonifacio em 1823 através de uma “Memoria a Assembléia-Geral
Constituinte e Legislativa do Império do Brasil”, onde pela primeira vez foi
sugerido o nome Brasilia para a capital (KUBITSCHEK, 1975:18). “Apesar
desses esforcos, a mudancga da capital permanecera [...] ‘no plano das belas
imagens’ e encarada ‘como uma utopia’ (KUBITSCHEK, 1975:19), até que a
Constituicao de 1891 “determinou expressamente” a constru¢do de uma nova
capital sem definir entretanto o local de sua implantacao, que ficava “sujeita as

imposi¢oes das preferéncias pessoais”. Entdo,

“no dia 12 de maio de 1892, o chefe do governo, Marechal Floriano
Peixoto [...], assim se expressou: ‘reputando de NECESSIDADE
INADIAVEL a mudanga da capital da Unido, o governo trata de
fazer seguir para o Planalto Central a Comissao que deve proceder a
demarcag@do da area e fazer sobre a zona os indispensaveis estudos”
(KUBITSCHEK, 1975:21).

Passaram-se as décadas e as Constitui¢Oes, a idéia da mudanga da capital para o
interior continuava ainda sem nome e sem sair do papel, porém ja com o local
definido desde 1922 quando havia sido langada a pedra fundamental no Planalto
Central®. Mas a tarefa de construir a capital somente foi levada a cabo pelo

proprio Juscelino, para quem viabilizar essa missao desbravadora significava que
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“uma revolucao teria de ser feita” (KUBITSCHEK, 1975:12), no sentido de
possibilitar a construc¢do da cidade no tempo exiguo do mandato presidencial ja
em andamento. A confirmacio do nome da Nova Capital foi feita por JK™ que
aceitou como sugestdo Brasilia — de um deputado que recordara a designagdo de
José Bonifacio — por considerar “perfeitamente adequado a destinacao
integracionista da nova capital” (KUBITSCHEK, 1975:44).

A construgdo de Brasilia no Planalto Central vai ser entao a consagracao plena e
radical dos dogmas urbanisticos modernos do CIAM e dos postulados de Le
Corbusier no Brasil. “Retratando a imagem de um futuro imaginado e desejado,
Brasilia representou a negacdo das condi¢Oes existentes da realidade brasileira.
Essa diferenca utopica entre os dois € precisamente a premissa do projeto”
(HOLSTON, 1993:13). Suplantando a realidade existente, esse ideal de fundagédo
de uma nova ordem é designada por Juscelino Kubitschek, “o fundador””' da
Nova Capital, como um redescobrimento do pais, um novo comeco. Para isso, a
interiorizagdo da conquista do territorio brasileiro deveria ser articulada e
estimulada pela mudanca da capital do poder e das decisoes, do litoral para o
centro do pafs:

...& necessario desviar o centro de gravidade do pafs, estabeleceé-lo no
coracdo dos dilatados territérios do Brasil, a fim de poder
contemplar, ao alcance de todas as classes e de todas as regides, o
panorama social inteiro. Assim, os objetivos da construcdo da nova
capital sao unidade, eficiéncia administrativa, descentralizacg@o,
aproximagdo das fronteiras continentais, desenvolvimento
econdmico e social do interior... (KUBITSCHEK, 1975:17).

Para JK, “Brasilia ndo poderia e ndo deveria ser uma cidade qualquer, igual ou
semelhante a tantas outras que existiam no mundo”, deveria ser acima de tudo

“uma metropole com caracteristicas diferentes, que ignorasse a realidade

% A pedra fundamental na realidade era uma cruz que ainda existe em lugar perto de onde hoje se localiza
Planaltina e onde foi rezada a primeira missa em 1957.

0 “Quando assumi a Presidéncia da Repblica, [...] a propria capital de que tanto se falava, nem ao menos
nome tinha, o Marechal José Pessoa, preocupado com a situac@o, escolheu, por iniciativa propria um
nome: “Vera Cruz” (KUBITSCHEK, 1975:30)

' A inscrigio “O FUNDADOR” esté sulcada em baixo-relevo no marmore preto do mausoléu que guarda

o corpo de Juscelino Kubitschek no Memorial JK em Brasilia, e é também como o proprio presidente se
autodenomina constantemente em seu depoimento sobre o processo de constru¢ao da Nova Capital “Por
que construi Brasilia”, transformado em livro e publicado em 1975 pela Bloch Editora.
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contemporanea e se voltasse, com todos os seus elementos constitutivos, para o
futuro” (KUBITSCHEK, 1975:65). Apesar desse desejo de JK nao constar de
nenhuma forma no edital para o concurso do Plano-Piloto e esse documento
tampouco explicitar as intencdes sobre a organizagdao social almejada para a
Nova Capital, solicitando “idéias de design e nao detalhes organizacionais”
(HOLSTON, 1993:69); a proposta de Luacio Costa sintetiza claramente o carater
fundador atribuido a construcdo da cidade e a possibilidade de um futuro
diferente para o pais’’. Para o arquiteto, a configura¢ao do Plano-Piloto em

forma de cruz — estratégia basica de sua proposta — remete ao ato de tomada de

posse de um territorio, de funda¢do de um novo lugar pelo sinal da cruz”

7 Para a definigio da configuragiio da Nova Capital foi organizado pelo Instituto dos Arquitetos do Brasil

o concurso nacional para o projeto do Plano-Piloto de Brasilia do qual Licio Costa foi escolhido como
vencedor. Oscar Niemeyer ja era nome certo como o arquiteto dos principais edificios da Nova Capital.
JK admirava o “génio criador” que este representava e ja lhe havia confiado o projeto do complexo da
Lagoa da Pampulha quando prefeito de Belo Horizonte, o Conjunto JK (além de outros projetos) quando
governador do Estado de Minas Gerais e agora dava ao arquiteto o seu projeto mais ambicioso.

3 Nio é preciso reafirmar a filiagio estreita do arquiteto com a arquitetura moderna e com o proprio Le
Corbusier; entretanto, para James Holston, o esquematismo da proposta apresentada por Lacio Costa,
visava ocultar ou nao explicitar claramente os pressupostos politicos e sociais pretendidos pelo autor
(HOLSTON, 1993:81). Para isso, “ele desistoriciza o problema, apresentando-o nos termos de um mito
de fundagdo, feito por inspiracdao divina” (HOLSTON, 1993:71), ndo vinculando diretamente sua
proposta aos ideais da arquitetura moderna nem a propria época e contexto histoérico a qual estava
inserido. Para Holston entretanto, as superquadras habitacionais propostas por Liicio Costa sdo o exemplo
mais contundente de suas ambicdes ndo explicitadas no plano. “Sem mencionar que esta se origina
diretamente, em sua e forma e sua funcdo, de numerosos experimentos de moradia coletiva na historia da
arquitetura moderna”, essas estruturas complexas derivam diretamente da Unidade de Habitacdo de Le
Corbusier (HOLSTON, 1993:82). A Unité d’Habitation era um adensamento programado de espacos
privados (células habitacionais), provido por “ruas” internas e infraestruturas coletivas comunitérias
localizadas no pilotis e na cobertura e “unindo suas trezentas e trinta e sete moradias a uma arcada
comercial, um hotel e uma cobertura, uma pista de corridas, um pequeno lago, um jardim de infancia e
um ginasio de esportes... Essa total integracao de servi¢os comunitarios lembrava o modelo oitocentista
do falanstério de Fourier ndo s6 por seu tamanho, mas também pelo seu isolamento do meio ambiente
imediato. E assim como o falanstério tinha por finalidade abrigar o homem comum em um dominio
principesco (Fourier detestava a pobreza da casa individual), a Unité era vista por seu autor como um
projeto capaz de devolver a dignidade da arquitetura a mais simples moradia individual” (FRAMPTON,
1997:274). Para as Superquadras de Brasilia, no setor residencial dividido pelo Eixo Monumental em asas
Norte e Sul, o0 modelo que Licio Costa desenvolveu incorpora idéias fundamentais de autonomia e de
comunidade na organizag¢do das habitacdes. Enquanto a Unidade corbusiana consiste de um nico
edificio, as superquadras — “em um nivel mais funcional do que simbdlico” (HOLSTON, 1993:177) —
configuram-se como um agrupamento de edificios que compartilham de uma infraestrutura comum.
Assim, os servicos basicos para cada Superquadra que sdo comércio, creche, educacdo e recreagdo,
enfatizam o carater coletivo esperado e nessas estruturas, assim como na Unidade de Habitacdo de Le
Corbusier, o espago privado é radicalmente diminuido em relacdo aos espagos de convivio de carater
comum e ao espaco piiblico. As células habitacionais fazem parte de um sistema maior, onde ndo é mais
possivel distinguir ou extrair particularidades individuais. “Neste momento, podemos concluir que o
projeto modernista de Brasilia efetua, no ambito civico e no das residéncias, um tipo singular de
desfamiliarizacdo dos valores piblicos e privados. De um lado, reestrutura a vida pablica da cidade
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(COSTA, 1995:284). Como as utopias por defini¢do sao imaginadas e planejadas
para nenhum lugar ou espago especifico, o tempo ou a manipulacido do tempo se
torna “irresistivel” também para essas proposi¢des, podendo inclusive ser
retroagido, transformando o “mito do progresso em uma arqueologia
mitologica”* (BORSI, 1997:14) e nesse lugar situado em um tempo imaginado,

para acentuar a desconexdo completa com qualquer historia passada se faz

necessaria uma nova linguagem cifrada (BORSI, 1994:15).

Brasilia € o exemplo mais completo de uma condi¢ao utdpica — uma nova ordem
criada negando todas as expectativas anteriores — que teve, através da arquitetura
e do urbanismo e sob a tutela dos CIAM e de Le Corbusier, a legitima¢ao de um
processo politico de modernizacdo do pais. E assim como o “modernismo dos
CIAM vincula em um registro utdpico a inovacao arquitetonica, a mudanga das
percepg¢Oes individuais e a transformacao social”, na procura de novas formas
que “condensem” novas experiéncias coletivas e através da “prescri¢ao
transitiva” (mude-se a arquitetura e a sociedade serd outra) (HOLSTON,
1993:63), as intengdes de JK coincidiam em trés aspectos fundamentais com os
objetivos das inversdes desenvolvimentistas inerentes a cidade modernista”
(HOLSTON, 1993:90). Primeiro, Juscelino concebia a constru¢do de Brasilia
como a causa, nao o resultado do desenvolvimento econdomico do centro-oeste
brasileiro; segundo, um grande projeto de integracdo nacional — estradas,
ferrovias e comunicacdes — como a inversdao no desenvolvimento proposta por
Lucio Costa; terceiro, tanto JK quanto seus designers acreditavam que a Nova
Capital deveria constituir uma inovagao sem precedentes no pais e que a partir
desse Plano-Piloto toda a estrutura brasileira seria levada a modificar-se
(HOLSTON, 1993:91). Para Juscelino, a possibilidade de um novo comego para
o pais, de se escrever o futuro no presente — premissas de toda sua retorica —
através da constru¢do de Brasilia fez com que a inovacao ou o estranhamento
presente na arquitetura moderna fosse identificada com o seu proprio projeto de
modernizagdo, ja que “enquanto concepg¢ao estética, 0 modernismo simbolizava

o espirito inovador dos programas desenvolvimentistas; enquanto doutrina de

eliminando a rua. De outro, reestrutura o ambito residencial reduzindo os espagos sociais do apartamento
privado em favor de um novo tipo de coletividade residencial onde o individuo é simbolicamente
minimizado.” (HOLSTON,1993:196)

™ Tradug@o nossa. Texto original ingles.



88

desenvolvimento, fazia eco a seus desejos de transformar radicalmente a
sociedade...” (HOLSTON, 1993:101). Apesar disso, JK estava disposto a
garantir e perpetuar a constru¢ao simbolica e mitica envolvida nos processos que
geraram a Nova Capital. Assim, o dia 21 de abril de 1959 foi definido por seu
fundador para a inauguragio e o dia 3 de maio” de 1957, escolhido como o dia

da primeira missa oficial no Planalto Central:

Escolhi a data [...] por me parecer a mais expressiva, ji que
recordava a missa mandada dizer por Pedro Alvares Cabral. A
primeira assinalara o descobrimento da Nova Terra; e a segunda,
quatrocentos anos mais tarde, lembraria a posse efetiva da totalidade
do territorio nacional. (KUBITSCHEK,1975:76)

A despeito de todo esforco simbolico e objetivo no sentido de constru¢do de uma
estrutura social ideal através da planificacdo e da racionalizacdo plena das
formas de producdo, do sistema politico e da vida cotidiana, Brasilia
transformou-se, antes mesmo de concluida, em mais um exemplo da
impossibilidade do abarcamento totalizante da realidade pelas proposi¢des
utopicas, e da dicotomia entre este “plano” e a “realidade”. O preniincio da
desestabilizacao da ordem prometida pelo Plano-Piloto de Liacio Costa nasce
mesmo com a propria concretizagdao do ideal, quando ja em 1958, 25.000
pessoas residiam no local onde ainda nao havia sinal da Capital
(KUBITSCHEK,1975:173). Enquanto que toda a infraestrutura necessaria para
atender a esse ajuntamento populacional deveria existir na teoria somente no
Plano-Piloto, surge entdo a Cidade Livre, nome dado ao assentamento dos
trabalhadores e dos operarios encarregados da constru¢do de Brasilia. Com a
rapidez do processo de constru¢do da Capital e a demanda por mais operarios
nos canteiros de obras, milhares de pessoas de todo o pais rumaram em dire¢do
ao Planalto Central e a situagdo em pouco tempo estava fora de controle, com as
pessoas se amontoado sem quaisquer recursos, situacdo que JK pode confirmar
em visita a Cidade Livre. Diante da massa humana prostrada a sua espera,
respondeu a indagacao por moradias para os sem-casa com a que poderia ser a
“Frase-Sintese” da utopia de Brasilia: “esta bem, pessoal. Que cada um faca sua
casa, mas nada de invadir o Plano-Piloto” (KUBITSCHEK,1975:174).

7 Data oficial da primeira missa em territorio brasileiro.
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Se uma das premissas fundamentais da arquitetura e do urbanismo modernos era
a regeneracao das cidades industriais pela planificacdo e racionalizacdo de seu
espaco debilitado, em Brasilia a utopia fundadora de um futuro radicalmente
planejado € a propria causa do surgimento de amontoados populacionais sem
qualquer condi¢do de infraestrutura ou organizac¢do espacial. Sob o signo de uma
modernizacdao fulminante, de uma restruturacao das relacdes sociais e de uma
renovacao da historia do pais, subjaz um paradoxo freqiiente as proposicoes de
construgOes ideais, seja nos falanstérios de Fourier, seja em Le Corbusier, seja
em Brasilia: a introversdo dos parametros e relacdes envolvidos em detrimento
de processos mais amplos e dinamicos, que considerem de fato o meio ambiente
imediato e as contradi¢des envolvidas no presente. Como sistemas fechados,
essas proposicoes utdpicas primam pelo contraste efetivo e contundente entre o
novo e o arcaico, o natural e o construido, o regenerado e o doentio. No caso
brasileiro, o carater épico adquirido com a fundacdo de Brasilia refor¢a o lema
positivista estampado na bandeira nacional — “Ordem e Progresso” — e legitima a
fuga da realidade vigente como estratégia, deixando para tras todas as mazelas
que o aparato de controle moderno nao consegue agenciar. Como a constru¢do
de Belo Horizonte no final do século XIX e o abandono de Ouro Preto, Brasilia
representou o abandono dos compromissos € dos habitos estabelecidos rumo a

uma possibilidade, um diagrama quase, de um ideal de controle.

Até o colapso do longo ciclo desenvolvimentista, tinha-se a
expectativa, ou a ilusdo, de que a integragdo social estava no
horizonte brasileiro. Era para dar um basta a heranca colonial nunca
superada que deveriam convergir os esforcos pelo progresso. Hoje
essa fantasia se desfez, e o destino da maioria deixou de fazer parte
das prioridades da nossa nova tentativa de aggiornamento capitalista.
A impoteéncia do pafs diante de seu destino frustrado tem como
contrapartida a propaga¢do de um cinismo sem precedentes por Barte
da intelectualidade governamental. [...] A "utopia do possivel"” se
tornou um eufemismo para o embotamento mental que assistimos.
[...] Quando a festa acabar, o Brasil estar4 reduzido a um conjunto de
ilhas plugadas a dinamica internacional, rodeadas por imensos
bolsdes onde hoje ja queimam como carvao os preteridos pelo
progresso. (SILVA, 2000: ?)

76 De autoria do cientista politico Albert Hirschman, “Utopia do Possivel” foi a expressdo escolhida em
1997 pelo presidente da reptblica Fernando Henrique Cardoso para caracterizar o periodo de seu governo
(1994-2002).
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Em 1925, Le Corbusier propunha oferecer os “prazeres essenciais” do verde e da
luz solar aos moradores de Paris. Nos arredores de Ile de la Cité, o arquiteto
planejava implantar o seu Plan Voisin, com a ajuda econdmica do empresario
Gabriel Voisin, dono do cartel automobilistico/aeroviario de mesmo nome, € que
ja havia patrocinado em 1920 as casas prototipos pré-fabricadas. Dada a enfase
das propostas do arquiteto no descongestionamento da cidade de tracado
medieval pela sua completa destruicao e o aniquilamento da tradicional “rua
corredor”, varias indastrias automobilisticas e até mesmo fabricantes de pneus
como a Michelin foram procuradas por Le Corbusier, que oferecia a
possibilidade das empresas — uma vez garantidas as divisas necessarias e
articulado o processo de implementacdo frente ao Ministério da Constru¢do
francés — emprestarem seus nomes a essa grande realizac¢@o urbanistica”’ (LE
CORBUSIER, 2000:262). Assim, o plano reestruturaria toda uma area da cidade
e ainda possibilitaria a instauracao de um novo centro, conectado ao resto de
Paris por rapidas vias expressas. Tendo destruido a cidade arcaica, o automovel
se tornara agora a chave do novo comecgo idealizado “de acordo com o aforismo
empresarial de Le Corbusier, uma cidade feita para a velocidade € uma cidade de
sucesso” (FRAMPTON, 1997:186).

O Plan Voisin era a materializacdo das Cidades-Torres de Auguste Perret, mas
também um emblema da ordem econdmica a que ele se destinava, assim como
um simbolo inconteste das possibilidades da “Era da Maquina”. A partir de “dois

novos elementos essenciais: uma cidade de negocios e uma cidade de

7«“Como o automovel abalou as bases seculares do urbanismo, havia eu concebido o projeto de interessar
os fabricantes de automdvel na construgdo do Pavilhdo do Espirito Novo na Exposicao Internacional das
Artes Decorativas, uma vez que esse pavilhdo devia ser dedicado a habitagdo e ao urbanismo. Havia-me
encontrado com os dirigentes das Fabricas Peugeot, Citroén e Voisin e lhes dissera: ‘O automodvel matou
a grande cidade, o automdvel deve salvar a grande cidade. Os senhores querem doar a Paris um ‘Plano
Peugeot, Citroén, Voisin de Paris? Um plano nao tendo outro objetivo sendo o de fixar a atengdo do
pblico sobre o verdadeiro problema arquitetural da época, problema que ndo é de arte decorativa, e sim
de arquitetura e de urbanismo: a constitui¢do sadia da moradia e a criagdo de 6rgaos humanos que
atendam as condi¢des de vida tdo profundamente modificadas pelo maquinismo?’ A firma Peugeot receou
arriscar seu nome em nosso barco de comportamento tdo temerario. O Sr. Citroén, com muita gentileza,
respondeu-me que nao compreendia nada da minha pergunta e que nao entendia que relagdo o automovel
poderia ter com o problema do centro de Paris. O Sr. Mongermom, administrador representante do
‘Aéroplanes G. Voisin (Autombdvel)’ aceitou sem hesitar o patrocinio dos estudos do centro de Paris e o
plano daf resultante se chama portanto o Plano ‘Voisin’ de Paris” (LE CORBUSIER, 2000:261).
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residéncia” (LE CORBUSIER, 2000:261), o arranha-céu, elemento basico da
proposicao para Paris, foi incorporado por Le Corbusier como “o tipo” mais
apropriado as demandas da civilizacdo moderna baseada nos negdcios e na
velocidade: “as cifras s@o espantosas e sem piedade, magnificas: concedendo a
cada individuo 10m_, um arranha-céu de 200m de largura abrigaria 40.000
pessoas” (LE CORBUSIER, 1997:34). Assim, “malgrado a grande superficie
dos parques, a densidade normal das cidades ¢ aumentada de 5 a 10 vezes” (LE
CORBUSIER, 1997:34). Uma vez que, cada edificio com sessenta pavimentos
fosse implantado distante do vizinho entre 250 a 300 metros, somente 5% da
area disponivel seria ocupada, com os 95% restantes destinados as areas livres

verdes, as garagens e estacionamentos e as circulacdoes dos automoveis.

Em 1920, quando comegou a desenvolver o conceito enunciado, mas nao
desenhado por Perret, Le Corbusier acreditava que tais construcoes deveriam ser
destinadas apenas aos negoOcios (escritorios) — que se localizados nos novos
centros descongestionariam a cidade antiga — uma vez que as familias ndo se
adaptariam a rotina dos demorados, porém necessarios elevadores (LE
CORBUSIER, 1997:34). Entretanto, em 1925 o arquiteto vai adaptar sua versao
original destinada aos nego6cios ao “negdcio” da constru¢do da habitacao em
grande escala, que seria a eénfase do primeiro encontro dos CIAM em 1928. Para
isso, os imensos edificios em planta cruciforme — “radiadores de luz” (LE
CORBUSIER, 1964:206) — cobertos em toda a sua superficie em vidro, tiveram
sua configuracdo interna modificada para acomodar o0 maximo de apartamentos
com menos recursos possiveis. Assim, esses edificios seriam para Le Corbusier
como “grandes hotéis de viajantes” (LE CORBUSIER, 2000:269).

Mas “’onde [...] arrumar o dinheiro?’ (desde 1922, pergunta esteredtipo)” (LE
CORBUSIER, 2000:275). Le Corbusier explica em seu livro de 1929,
“Urbanismo” (LE CORBUSIER, 2000:277), que enquanto preparava a
publicacdo, havia decidido confiar a um economista o capitulo “Cifras”,

encarregando-o de ratificar as suas conclusdes enquanto arquiteto:

Queria pedir isto ao economista: [...] Calcule o valor imobiliario das
propriedades atingidas por meu projeto. Calcule as despesas de
demolicdo, as despesas de constru¢do e de urbanizacdo de novos
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bairros, o novo valor desses bairros construidos, tire a diferenca,
estabeleca o lucro da operacao. (LE CORBUSIER, 2000:269).

Para o arquiteto, a demoli¢do de uma grande parte de Paris e sua reconstru¢do
“poderia parecer uma brincadeira de mau gosto”, nao fossem as “cifras” para
confirmar que tal operacao “brutal” se justifica a tempos, uma vez que os centros
das grandes cidades apresentam o valor imobiliario mais importante no contexto
urbano e que até mesmo as operacdes de Haussmann’ sdao medidas pelo seu
valor financeiro. Por que entdao ndo realizar uma revalorizacdo dessa area pela
quantidade e ndo pela qualidade como fez o Bardo? Assim, além de uma imensa
revalorizacao do solo de Paris, e um “plano magnifico de urbanizacao*
implementado, “que fdbrica de capitais, que produgcdo de bilhées e bilhoes, se
torna uma manobra dessa...” (LE CORBUSIER, 2000:278). Entretanto, sublinha
Le Corbusier, “fiz realmente questdao de nao sair do terreno técnico. Sou
arquiteto...” (LE CORBUSIER, 2000:282), e “nao parto para construir minha
cidade na Uropia.” Entao, afirma o arquiteto: “‘€ aqui, e nada mudara isso. E se o
afirmo categoricamente, € porque sinto presentes os limites humanos: nao temos
o poder de recomecar, a vontade, um empreendimento total, em outro lugar...
Logo, sera aqui.” (LE CORBUSIER, 2000:281) Entretanto, o Plan Voisin de Le
Corbusier para Paris nunca saiu do papel. Ile de la Cité continuou como um
bairro tradicional de uma cidade européia apesar das pressoes e reivindicacoes
do arquiteto: “desde 1922 eu tenho trabalhado continuamente [...] sobre os
problemas de Paris. O Conselho Municipal nunca me contactou. Eles me
chamam de ‘Barbaro!””” (LE CORBUSIER, 1964:207).

Para Manfredo Tafuri (1985:68), o Plan Voisin marca um momento crucial na
historia do movimento moderno, onde vanguarda se tornou um termo
inapropriado, uma vez que a ideologia arquitetdnica, que guardava resquicios
das “poéticas” utopicas (“trata-se, agora, de uma utopia funcional aos objetivos
de reorganizacdo da producdo que pretende alcancgar”), € subvertida

completamente em ideologia do plano global do capitalismo industrial, pelo

® Haussmann, ou Barfio de Haussmann foi prefeito de Paris durante o Segundo Império governado por
Napoledo III, de 1851 a 1870. Durante esse periodo, Haussmann empreendeu importantes transformacdes
na estrutura da cidade, com abertura de novas ruas e avenidas, demolicdes, implementacdo de esgoto,
redes de transportes pablicos, iluminagao plblica a gas, aquedutos, etc. (BENEVOLO, 1993:595).

” Tradug@o nossa. Texto original francés.
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objetivo do lucro. “Como projeto de recuperacdo da totalidade humana numa
sintese ideal” e “como posse da desordem através da ordem”, resta a arquitetura
a utopia da forma, e € a arquitetura mesma, “enquanto diretamente ligada a
realidade produtiva [...], a primeira a aceitar, com rigorosa lucidez, as
consequéncias da [sua] propria redugdo anterior a mercadoria...” (TAFURI,
1985:38).

A explicitacdo definitiva e radical da arquitetura como mercadoria — bem como
de toda a cultura como produtos passiveis de serem consumidos enquanto
imagens (e imagens passiveis de serem consumidas enquanto produtos) — vai se
dar em um processo caracterizado fundamentalmente pelo fetichismo do
consumo, ¢ do mercado global como a ideologia atuante, que Fredric Jameson
(1995:XVIII) chamou de “capitalismo de imagens” (media capitalism) ou
“capitalismo tardio” (late capitalism), ou somente pds-modernismo. Para
Jameson (1995:63), nesse contexto “espetacular” do capital, a diferenca
fundamental entre a arquitetura moderna e a arquitetura produzida no pos-
modernismo vai ser “a procura por se diferenciar radicalmente do tecido da

9980

cidade doentia a qual ela aparece” que determina as estratégias modernas, nas

quais qualquer intervencao “depende de um ato radical de disjuncdao do seu

contexto espacial”®!

, enquanto que as construcoes espaciais do capitalismo tardio
“pelo contrario, celebram sua inser¢cdo no tecido heterogéneo das areas
comerciais € motéis e na paisagem dos fast-foods das super-vias-expressas das
cidades americanas” Assim, a arquitetura pds-moderna néio somente vai se

aproximar da cultura de massa, da publicidade e do sistema do mercado global,
como seus procedimentos vao estar completamente inseridos e determinados por
essa logica, uma vez que essa arquitetura ja foi reduzida a sua propria imagem

como uma mercadoria.

Se o modernismo tinha em seus procedimentos a “funcdo utdpica”
preponderante de ser uma “experiéncia auténtica”, contra-sobrepondo a cultura
média estabelecida, o pds-moderno renuncia a ser o novo, ao ato

“intencionalmente herdico” da vanguarda para se imiscuir constitutivamente nos

% Tradug@o nossa. Texto original ingles.
8! Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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negdcios e no fluxo financeiro internacional, substituindo a “estratégia do
choque” por um “populismo” corporativo monumental. Nesse processo de
renlincia ao novo pela reivindicacao de uma “originalidade historica do pos-
modernismo em geral e da arquitetura pds-moderna em particular™, a
concepg¢ao do “neo” surge estrategicamente para sustentar a rapidez com que se

esgotam os estilos impulsionados pelo consumo (JAMESON, 1995:104).

“Aprender com a paisagem existente € a maneira de ser um arquiteto

revolucionario”®*

, escreveu Robert Venturi (2000:22) em seu livro “Aprendendo
com Las Vegas: o simbolismo esquecido da forma arquitetonica” (Learning from
Las Vegas: the forgotten symbolism of architectural form) cuja primeira edi¢dao
de 1978 se tornou uma das referéncias do pds-modernismo. “E ndo de modo
Obvio, como arrasar Paris para comegar de novo como propunha Le Corbusier
nos anos vinte, sendo de um modo mais tolerante: colocando em questdo nossa
maneira de olhar as coisas”™. Assim, o pds-modernismo, ao renunciar
explicitamente ao “maior mito moderno” de produzir “uma Utopia espacial
radicalmente capaz de transformar a realidade” (JAMESON, 1995:104),
transfere essa tarefa utdpica (instaurar o novo) para o proprio sistema econdmico
ou o mercado global, ao ponto deste transformar-se na propria forma da Utopia

contemporanea®® (JAMESON, 1995:278).

Esse processo que teve inicio na década de 1950, sendo impulsionado
principalmente pelo incentivo ao consumo de novos produtos e novas
tecnologias no pos-guerra (JAMESON, 1995:XX), vai dar origem aquilo que
Henri Lefebvre (1972:72) em seu livro de 1968 “A vida cotidiana no mundo

9987

moderno™ vai chamar de “sociedade burocratica de consumo dirigido” . Para

%2 Tradug@o nossa. Texto original ingles.

% Tradug@o nossa. Texto original ingles.

% Tradug#o nossa. Texto original espanhol.

% Tradug#o nossa. Texto original espanhol.

% Como recentemente foi o socialismo. “Nestas circunstincias, de nada serve substituir uma estrutura
institucional inerte (planejamento burocratico) por outra estrutura institucional inerte (o proprio mercado).
[...] A prioridade dada as demandas sociais — conhecidas na literatura socialista como planejamento —
devem fazer parte de um projeto coletivo. Deve ficar bem claro, portanto, que virtualmente por defini¢ao
o mercado nao pode ser um projeto” (JAMESON 1995:278). Tradu¢@o nossa. Texto original inglés.

¥ Tradug@o nossa. Texto original espanhol.

% Agnes Heller (1972) chamou de “sociedade consumista manipulada”, sendo popularizado por Jean
Baudrillard como “sociedade do consumo” (1974).
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Lefebvre® (1972:74), a caracteristica fundamental da sociedade de consumo

dirigido € o papel desempenhado pela publicidade dentro do sistema capitalista,
convertendo-se no agente central e na “Onica mediacdo entre produtor e
consumidor, entre técnica e pratica, entre vida social e poder politico™,
precisamente onde a ideologia da producg@do e o sentido da atividade criadora se
transformaram em ideologia do consumo. Dai a importancia fundamental que a
publicidade vai desempenhar dentro dessa logica: “a publicidade nao so
proporciona uma ideologia do consumo, uma representacdo do ‘eu’ consumidor
que se realiza enquanto tal, que converte em ato e coincide com sua imagem (ou
seu ideal)”, mas “se fundamenta, mesmo, na existéncia imaginaria das coisas™'
(LEFEBVRE 1972:115) e portanto, “assume uma parte das tarefas antigas das
ideologias: encobrir, dissimular, transpor o real; concretamente as relacdes de
produ¢ao™? (LEFEBVRE 1972:124). Torna ao mesmo tempo ficticios o desejo e
o prazer, situa-os no imaginario, “é ela quem traz a felicidade, a satisfagdo ao

estado de consumidor”® (LEFEBVRE, 1972:133).

Entretanto, no estagio mais avangcado do movimento do capital globalizado
contemporaneo em que a publicidade vai sendo gradativamente substituida pela
estratégia agressiva do branding corporativo das empresas, a idéia de felicidade
antes propagada através da publicidade vai ser proporcionada pelas
“experiéncias significantes” de um consumo ‘“ontologico”. E se o mercado
onipresente ¢ a grande utopia contemporanea, as marcas Sa0 como a
possibilidade de diferentes experiéncias dentro desse ideal, sao como ilhas
imaginadas que podem ser visitadas e compartilhadas coletiva e globalmente.
Nesse processo onde o consumo é a forma definitiva de sociabilidade
comunitaria, a arquitetura imobiliaria habitacional se torna um setor estratégico a
realizacao dessa logica “espetacular”: € para onde convergem a ilha idealizada e

a felicidade de poder viver nessa ilha de tranquilidade.

% Lefebvre (1972:115) compartilha com Debord (1997:28) a tese de que esse modo irreversivel de
organizac@o do capital se suporta na sua propria abundancia, tanto do consumo quanto da produg@do, nao
de objetos propriamente e sim da producdo da representagdo e da representagdo do consumo, ou seja, “o
espetaculo”, condigdo na qual “o capital em tal grau de acumulagio [...] se torna imagem”® (DEBORD,
1997:25).

* Tradug#o nossa. Texto original espanhol.

*! Tradug@o nossa. Texto original espanhol.
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O futuro pertence a ‘arquipélagos de ilhas situadas ao longo de eixos
de comunicagdao’. As 4areas residenciais verdadeiramente
extraterritoriais, isoladas e cercadas, equipadas com intrincados
sistemas de intercomunicag¢do, ubiquas cameras de video para
vigilancia e guardas fortemente armados em rondas 24 horas por
dia... [...] esses enclaves fortemente guardados [...] foram livremente
escolhidos como um privilégio pelo qual deve-se pagar um alto
preco. (BAUMAN, 2001:206)

Se “para a arquitetura [moderna], a utopia € a utopia da forma” (VELLOSO,
2001:34), para a arquitetura imobiliaria contemporanea a construcao desse ideal
comunitario tem como principio aquilo que Terry Eagleton chamou de “ilusao da
forma” ou a esséncia radical da “forma-mercadoria”: “o sem-forma, o
monstruoso” (EAGLETON, 1993:158). Assim, através da “autonomizac¢io’™ de
fragmentos da sociedade pelo “sem-forma”, em um processo potente de
exacerbacao radical da propria coeréncia extrema entre a realidade “espetacular”
vigente e a “forma-mercadoria” atuante, a arquitetura permite a possibilidade da
constru¢ao da utopia através da potencializacdo e da reprogramacdo de suas
fun¢des primarias de isolamento, divisdo, amortecimento, simulacdo,
hierarquizagdo, controle e ordem, em fic¢des determinadas pela abundancia e

pela busca da felicidade através de “experiéncias corporativas”.

Essas comunidades ideais corporativas vdo ser materializadas potencializando
“um sentido de alguma busca de um mundo de fantasia, da ‘viagem’ ilusoria que
nos tire da realidade corrente e nos leve a imaginacao pura” (HARVEY,
1989:95). Assim, dentro da condicdao propria do mercado onipresente
contemporaneo, a realidade ideal se faz necessaria como o ideal de realidade e
nesse sentido, a Utopia pode e deve ser construida aqui como a propria ilha
imaginada de Morus, inclusive em “estilo renascentista”, porém a partir dos
procedimentos do Plan Voisin, segundo os principios “passionais” da Harmonia
Universal, e através da modernidade mitica proporcionada por Brasilia. Logo, €

aqui: Tle de la Cité.

% Para Fredric Jameson (2001:158), “autonomizagiio” ou o processo de tornar independentes ou auto-
suficientes os elementos ou fragmentos que antes eram parte de um todo na sociedade, continua bem
presente na pds-modernidade.



16. KITSCH

Esquina com R. Antonio Aleixo, Lourdes, Belo Horizonte - 1 apartamento por
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andar . Acabamento luxuoso com materiais nobres . 350 m_ de espaco livre,
dividido em areas intima, social e de servigo totalmente interligadas . Fachada
em granito flameado com esquadrias de aluminio anodizado e vidros ray-ban na
filosofia minimalista . Fitness Center . Quadra de squash . Piscina indoor
aquecida e raia externa com cortina d'agua . Requintado salao de festas .
Previsao para sistema de ar condicionado central tipo split . Elevadores de Gltima

geragao com velocidade de 150m/minuto.

ersaiz

A modernidade pode ser entendida como o produto imediato de um processo de
aceleracdo dos avangos tecnologicos e industriais, da urbaniza¢do do mundo, da
expansao das comunicacdes e do mercado. “Significa uma atitude diante da vida

associada com o processo continuo de evolugdo e transformacgdo orientada no
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sentido de um futuro que vai ser diferente do passado e do presente”™

(HEYNEN, 1999:10).

Sdo as experiéncias cotidianas transformadas por esse processo, no inicio do
século XX, que vao provocar nos movimentos artisticos e culturais uma atitude
radical de resposta a essa situagdo, induzindo-os a agir como vanguardas, “como
um explorador num campo desconhecido, que se expOe aos riscos de encontros e
choques subitos, que conquista um futuro ainda ndo explorado, que precisa
orientar-se””* (HABERMAS, 1994:102). Nesse sentido, a propria idéia de uma
modernidade estética nasce imediatamente vinculada a possibilidade imane de
uma nova experiéncia e a uma aceleragdo da historia. Sobretudo a ansia de
“valorizagdo do transitorio, do fugaz, do efémero, na celebragdo do dinamismo”
(HABERMAS, 1994:102), € o que vai designar as agOes e estratégias das
vanguardas nas artes plasticas, na arquitetura, na literatura, no cinema e em todas
as esferas da cultura. Assim, os proprios caminhos do desenvolvimento da
condicao da modernidade estética sao determinados pela busca incessante por
“encontrar uma direcdo num territorio ainda nao demarcado” em “um futuro
ainda indeterminado” estética e culturalmente (HABERMAS, 1994:102).

A modernidade, entdo, constitui o elemento que media um processo
de desenvolvimento socioecondmico entendido como modernizacao
e as respostas subjetivas a esta na forma dos movimentos e discursos
modernistas. Em outras palavras, modernidade é um fendmeno com
pelo menos dois diferentes aspectos: um aspecto objetivo [...] e um
conectado com as experiéncias pessoais, atividades artisticas, ou

reflexdes tedricas.” (HEYNEN, 1999:10)

Nesse sentido, a discussdao da modernidade € inseparavel das relacdes entre a

(13

civilizagdo capitalista e a cultura modernista e no caso da arquitetura, “a

modernidade estética ndo pode evitar o encontro relacionado com a modernidade

% Tradug@o nossa. Texto original ingles.

% Para Jurgen Habermas (1994:100), “quem fizer, como Adorno, a modernidade iniciar por volta de 1850
vai observa-la com os olhos de Baudelaire e da arte de vanguarda”, ja que “com Baudelaire e sua teoria
da arte influenciada por E. A. Poe [Edgar Allan Poe], o carater da modernidade assume contornos mais
nitidos.

97 Tradug@o nossa. Texto original ingles.
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do capitalismo”, justamente porque a arquitetura “opera em ambas esferas: €
inquestionavelmente uma atividade cultural, mas somente pode se realizar dentro
do mundo do dinheiro e do poder™® (HEYNEN, 1999:11). E nesse contexto que
um embate crucial ao desenvolvimento da propria modernidade vai ser travado.
As contradi¢des e as impossibilidades de atuacao da arquitetura como mediadora
privilegiada entre uma nova forma para os objetos e a propria organizagao da sua
produc¢do mesma dentro do sistema das relagdes do capitalismo industrial
moderno serao explicitadas. Nesse embate, as vanguardas, imbuidas
ideologicamente da fun¢do de tornar auténtica através da “estratégia do choque”
a instrumentalizacao radical do cotidiano engendrada pelo “universo da
precisao” tecnologica (TAFURI, 1985:35), vao declarar como inimigo
fundamental as operacdes de amortecimento kitsch®, que dissimulam a frieza da
funcionalidade pura dos instrumentos. Assim, o fenomeno do nascimento das
vanguardas artisticas & historicamente ligado a uma rea¢do imediata ao kitsch, e
“ambos, vanguardas e kitsch podem ser vistos como reacOes a experiéncia da
fissura que é tipica da modernidade™'® (HEYNEN, 1999:26). “Contra os

pseudo-valores do kitsch, as vanguardas propdem os ideais de pureza e
autenticidade” (HEYNEN, 1999:27) necessarios a legitima¢ao da nova forma:
“as leis da produgdo passam assim a fazer parte de um novo universo [...]

apresentadas explicitamente como ‘naturais’” (TAFURI, 1985:62).

Segundo Abraham Moles, “o kitsch € o produto de um dos éxitos mais
universalmente incontestes da civilizacao [...]: a criagdo de uma arte de viver ao
mesmo tempo tdo refinada, tdo flexivel e detalhada, que foi capaz de conquistar
o planeta...” (MOLES, 2001:223). O kitsch, argumentam as vanguardas, “é
prazeroso; foca-se em um divertimento fécil; é mecanico, académico e clichg”'!
e por isso seu procedimento “lustra os efeitos das rupturas caracteristicas da vida

moderna.”'” Para as vanguardas, o kitsch “mantém a ilusdo da totalidade pela

% Traducao nossa. Texto original inglés.

¢ g g
% «“A palavra kitsch, no sentido moderno, aparece em Munique, por volta de 1860, palavra bem conhecida
do alemao do sul: kitschen, quer dizer atravancar, e em particular, fazer moveis novos com velhos, é uma
expressiao bem conhecida; verkitschen, quer dizer trapacear, receptar, vender alguma coisa em lugar do
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que havia sido combinado. Nesse sentido, existe um pensamento ético pejorativo, uma negagdo do
auténtico.” (MOLES, 2001:10)
19 Traducio nossa. Texto original inglés.
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1! Traducio nossa. Texto original inglés.
192 Traducio nossa. Texto original inglés.
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qual os individuos podem sem dor esquecer seus conflitos internos”'®

(HEYNEN, 1999:27) e portanto este deve ser banido.

O verniz artistico-decorativo do kitsch despertou a ira de varios artistas,
arquitetos e criticos de arte modernos nas primeiras décadas do século XX,
propiciando que uma expressiva quantidade de manifestos fosse proferida no
intuito de seu combate. Um dos textos mais importantes produzidos nesse
sentido, intitulado “Vanguarda e Kitsch”, foi escrito por Clement Greenberg
(1909-1994) em 1939. Greenberg exerceu um papel fundamental nos
desdobramentos das artes plasticas modernas como principal mentor da corrente

critica da arte que ficou conhecida como formalista'™

, € gracas a sua maneira

restritiva de conduzir a critica dizendo o que os artistas deveriam ou nio fazer'®,
acabou se tornando um dos responsaveis diretos pelo desenvolvimento do
minimalismo e da arte pop nos Estados Unidos nos anos 60 (para o seu proprio
desgosto). Greenberg decididamente ndo aceitava as posturas de tais
manifestacdes artisticas, principalmente a arte pop, que “incorpora —
ironicamente ou nao — os modos mais correntes de producdo e difusdao de
imagens, deixando claro que ndao haveria a possibilidade de uma experiéncia
auténtica...”, aproximando-se excessivamente das aparéncias do cotidiano. Esses
procedimentos enterrariam definitivamente o proprio estatuto da arte como
campo autdnomo de atuacdo sustentado pela originalidade de seus atuantes e
acabariam resvalando assim “no que para Greenberg seria o pior dos riscos: o

kitsch” (NAVES, 1996:13).

Como retaguarda estética no contexto da modernidade: o kitsch, “um produto da
revoluc@o industrial que urbanizou as massas da Europa ocidental e da América

e estabeleceu o que se chama de alfabetizacdo universal”. Antes, “o Gnico

'8 Tradugo nossa. Texto original ingles.

1% “pProfundamente historicista, o método de Greenberg concebe o campo da arte a0 mesmo tempo como
eterno e em constante modificacdo. Para Greenberg, “a arte moderna evolui a partir do passado sem
rupturas nem brechas, e cada vez que chega a alguma conclusdo, esta nunca deixa de ser inteligivel em
termos de continuidade da arte”. E essa declaracdo do estatuto ontologico da arte, de sua ininterrupta e
intrincada continuidade, que levou diretamente Greenberg “a negar que o interesse da critica residia no
método e ndo no contetido dos juizos. A arte, como realidade universal, suscita o juizo, outra capacidade
universal da consciéncia; o juizo por sua parte, completa a arte. Dado que nao ha como separar o juizo de
seu contetido valorativo, Greenberg diria que em 0ltima instancia a critica tem que ver sobre tudo com
valorac@do e quase nada com o método” (KRAUSS, 1985:15). Traduc@o nossa. Texto original espanhol.
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mercado para cultura formal, enquanto distinta da cultura popular, estava entre
aqueles que, além de poder ler e escrever, podiam dispor do lazer e do conforto
que sempre acompanham qualquer género de cultura” (GREENBERG, 1996:28).
Assim, se os camponeses “aprenderam a ler e escrever em nome da eficiéncia”,
no entanto nao conseguiram conquistar o tempo livre e a comodidade
necessarios para a apreciacao da cultura tradicional da cidade. “Perdendo,
entretanto, seu gosto pela cultura popular [...] e descobrindo, a0 mesmo tempo,
uma nova capacidade para o tédio”. Assim, as novas aglomeracoes urbanas
passaram a “exercer pressdo sobre a sociedade para que lhes proporcionasse um
tipo de cultura compativel com seu proprio consumo”. Para atender as demandas
dessa nova classe de consumidores culturais foi criada a cultura ersatz, o kitsch,
destinado a aplacar “os famintos pela diversidade [...], aqueles insensiveis pelos
valores da cultura genuina” (GREENBERG, 1996:28).

O kitsch, usando como matéria-prima os simulacros degradados e
academicizados da cultura genuina, acolhe e cultiva esta
insensibilidade, que € a fonte de seus lucros. O kitsch € mecanico e
opera por formulas. O kitsch é a experiéncia vicaria e sensagdes
falsas. O kitsch muda de acordo com o estilo, mas permanece sempre
o mesmo. O kitsch é o epitome de tudo aquilo que é espiirio na vida
de nosso tempo. O kitsch finge ndo exigir nada de seus clientes a nao

ser o dinheiro — nem mesmo seu tempo. (GREENBERG,
1996:29)

No entanto, “se a vanguarda imita os processos da arte'®, o kitsch [...] imita seus
efeitos” (GREENBERG, 1996:33) e “a nitidez dessa antitese ¢ mais do que
meramente inventada; ela corresponde a e define o intervalo enorme que separa
dois fenOmenos culturais tdo simultaneos quanto a vanguarda e o kitsch”.
Intervalo, segundo o critico, “muito grande para ser preenchido por todas as
infimas gradacdes do ‘modernismo’ popularizado e do kitsch ‘modernista’ e
que, no entanto, corresponde a um espaco social que sempre existiu, onde a

“cultura formal sempre pertenceu aos primeiros [minoria poderosa], enquanto os

1% 0 que se chamou de “estética preventiva”.

1% «Q fato de a cultura de vanguarda é imita¢@io do ato de imitar — o fato em si — nio pede nem aprovagio
nem reprovacdo. [...] A especializa¢do da vanguarda nela mesma, o fato de que seus melhores artistas sdo
artistas de artistas, seus melhores poetas, poetas de poetas, afastou uma grande quantidade daqueles que
anteriormente eram capazes de desfrutar e apreciar a arte e a literatura ambiciosas, mas que agora nao
desejam ou sdo incapazes de adquirir uma iniciagdo nos segredos de seu oficio” (GREENBERG,
1996:26).
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Gltimos [grande massa de incultos] tiveram de se contentar com a cultura popular
ou rudimentar, ou o kitsch” (GREENBERG, 1996:34).

....um objeto kitsch nao pode ser conscientemente produzido. Sua
estratégia no entanto, nao € a de reapropriagdo, mas de precipitacio
(em termos quase-quimicos) do ‘veneno’ de fora da propria

existéncia da arte.'”” (BOIS, 1997:119)

Para Yve-Alain Bois (1997:117), o texto de Greenberg apresenta de forma clara
o ponto critico sobre o qual a cultura do modernismo est4 assentada: a oposi¢ao
entre uma cultura ersatz — a nao necessaria ligacao entre determinado material e
um objeto produzido com este, sendo ambos completamente independentes'® —
universalmente propagada como uma mercadoria e a resisténcia das vanguardas

a €S8SC Processo.

Mas nao foi somente Clement Greenberg que se baseou na oposi¢do direta entre
a vanguarda e o kitsch para elaboragdo de seu discurso critico. Theodor Adorno,
em seu livro “Teoria Estética”, desenvolve o mesmo paradigma polarizado entre
o modernismo “herdico” das vanguardas historicas e a cultura ersatz do
capitalismo industrial quando, sob a denominac¢ao daquilo que chamou de
“Indastria Cultural”, o kitsch é preferido como seu principal alvo. Para Adorno,

¢ inatil pretender tragar abstratamente as fronteiras entre a fic¢ao
estética e apilhagem sentimental do kitsch. o kitsch esta misturado
em toda arte como veneno: separar-se dele constitui uma das

tentativas mais desesperadas. (ADORNO, 1970:268)

18. Leite de
Cal
Na arquitetura, o repadio ao kitsch pelas vanguardas historicas se deu

principalmente com o enfoque a negacdo e a destruicao do ornamento na
producdo do objeto arquitetdonico derivada dos postulados funcionalistas nas
primeiras décadas do século XX. Adolf Loos (1870-1933), a principal figura em
Viena no fim do século XIX foi, dentre os arquitetos, talvez o que tenha tratado

da questao do ornamento com mais violéncia. Dedicando muitos textos a questao

17 Tradugo nossa. Texto original inglés.
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da proliferacao de objetos e da mentalidade kitsch, publicados em diferentes
jornais e revistas pela Europa dentre elas a Der Sturm'® e L’Esprit Nouveau de
Le Corbusier, Loos e seus manifestos causaram grande impacto na cultura do

modernismo.

“Atento as diversas manobras ornamentais na arquitetura e no mobiliario, no
vestuario e seus acessorios, nos utensilios e nos carros de luxo, assim como na
linguagem, nos habitos de higiene e nas regras de polidez”, Loos procurou
incansavelmente “alertar seus contemporaneos para os focos de ornamentacédo
num mundo cuja modernidade [...] dependia de expulsa-los” (PAIM, 2000:61).
Em seu mais polémico texto, “Ornamento e crime” (Ornament und Verbrechen)
de 1908 — decisivo para defini¢do dos caminhos da arquitetura moderna — Loos
ao fazer uso de argumentos de natureza sexual e antropologica, associando a
ornamentacdao as patologias e desvios de comportamento, adotara como
estratégia nao apenas atacar a ornamentacao, mas de condenar o proprio impulso
que a tornava possivel. Para o arquiteto, os ornamentos eram relativamente
aceitaveis quando utilizados pelos povos primitivos ou pelas criangas, entretanto
tornavam-se intoleraveis e desviantes quando utilizados por membros
participantes da cultura civilizada. Segundo Loos, o uso e o gosto pelos
ornamentos eram manifestacdes determinantes de individuos incapacitados e
equivocados, os quais estavam condenados a viver como marginais e se
estabelecer como elementos nocivos a propria civilizagdo: “por conseguinte,
elaborei a seguinte maxima e a proclamo ao mundo: a evolugdo da cultura
marcha lado a lado com a eliminacao do ornamento dos objetos tteis” (LOOS,
apud BANHAM, 1991:143).

"% Para Abraham Moles (2001:56), “n@o hé qualquer razio plausivel, segundo o sistema kitsch (o que
também ¢é valido para toda cultura tecnoldgica contemporanea) que justifique o respeito ao material
original ao objeto quando se pode altera-lo.”

19 Der Sturm (A Tempestade) era o nome de uma revista e também de uma galeria de arte em Berlim nos
primeiros anos do século XX. Ambos eram propriedade de Hewarth Walden, um rico “Avant-gardiste
consciencioso, que fez de sua revista (fundada em 1910) e de sua galeria (que funcionou até 1924) uma
carteira de compensagao de idéias em escala internacional”, e que foi um dos grandes incentivadores do
Expressionismo Alemao (BANHAM, 1991:135)
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Quando reeditado por L’Esprit Nouveau''” em 1920, “Ornamento e crime”
cumpriu “dupla funcao: sustentou a exigéncia de Le Corbusier quanto a uma
reforma da arquitetura e o abandono dos estilos de catalogo” e também apoiou a
campanha perturbadora Dadaista de desmistificacao da obra de arte auténtica
(BANHAM, 1991:137).

O processo radical e irreversivel de destrui¢do da “aura” da arte sustentada na
autenticidade da prOpria obra ja havia iniciado em 1917 quando Marcel
Duchamp apresentou o seu “Fontaine” na “Society for Independent Artists” de
Nova York, que tinha como inspira¢do o “Salon de Indépendents de Paris” e
onde qualquer um “que pagasse seis dolares podia apresentar dois trabalhos”
(CAVALCANTI, 2000:18). A “Fonte” que Duchamp apresentou, provocando os
responsaveis pela escolha dos trabalhos, era um mictorio de porcelana comum
produzido em série, porém assinado em sua base “R. Mutt” (o nome da empresa
que fabricava pecas sanitarias). Entretanto, a recep¢ao foi negativa e o trabalho

suprimido da mostra.

A “Fonte” & uma das primeiras obras a questionar deliberada e
irreversivelmente o seu proprio ‘“status” como arte, além de
questionar o contexto das exposigdes, os critérios e expectativas do
pablico que tinham tradicionalmente conferido esse “status”.

(CAVALCANTI, 2000:18)

Com a provocacao de Duchamp a arte, ou o procedimento do artista, reduziu-se
a um Gnico ato decisivo: a escolha. A escolha faz o ready-made. “Com o ready-
made, o ato criativo foi reduzido a um nivel espantosamente rudimentar [...],
intelectual e largamente aleatorio de chamar “arte” a este ou aquele objeto”
(CAVALCANTI, 2000:19). Assim, Duchamp transforma o plano e o significado
do ato da escolha — que passam a ter precedéncia sobre a forma — no puro ato
estético. “Uma pedra € igual a outra pedra e um saca-rolhas € igual a outro saca-
rolhas. A semelhanca entre as pedras € natural e involuntaria; entre os objetos
manufaturados é artificial e deliberada”. Para Octavio Paz, “a identidade do
saca-rolhas € uma consequéncia de seu significado: sao objetos produzidos para

se extrair rolhas, a identidade entre as pedras carece, em si mesma, de




106

significado” (PAZ, 2002:26). Os ready-made sao objetos andnimos que o gesto
gratuito do artista, pelo nico fato de escolhé-los, converte em obra de arte. “Ao
mesmo tempo esse gesto dissolve a no¢dao de obra” (PAZ, 2002:23). Os ready-
made “ndo sao antiarte [...], mas a-Rtisticos” (PAZ, 2002:27). Com os ready-
mades transforma-se em algo de valor objetos a que nao se atribuem valor
algum, “escolher uma pedra entre mil equivale a dar-lhe nome, o nome
transporta a pedra qualquer para o “mundo dos nomes; ou seja: a esfera dos
significados” (PAZ, 2002:27). No entanto, ao assinar o mictorio, um objeto de
significado prévio e utilitario, Duchamp “quis dizer que aquele objeto nao tinha
valor artistico em si, mas assumia-o a partir de um juizo formulado por um
sujeito” (CAVALCANTI, 2000:19).

Entretanto a propria nocao de ready-made havia sido introduzida no universo da
arte por Picasso e Braque, a partir de 1912, “e codificados como instrumentos de
comunicagido por Duchamp™!'. Os ready-mades “sancionam a auto-suficiéncia
da realidade e o repudio definitivo de qualquer representacdo, por parte dessa
mesma realidade” (TAFURI, 1985:63). Com os ready-mades, Duchamp iria se
tornar uma das figuras importantes do movimento dadaista, para o qual a obra de
arte deve ser substituida pelo puro ato estético. Foram as experiéncias dos
Dadaistas os primeiros movimentos de transformac¢ao dos objetos a partir da
estratégia de voltar contra eles proprios os procedimentos que os geraram, “que
enfatizaram pela via do absurdo a nocdo de funcionalidade e da
antifuncionalidade, no momento em que a dissocia¢ao da fun¢do e do objeto leva
ao extremo esta inadequacdo [...] considerada um traco kitsch” (MOLES,
2001:64).

Essa inadequacao caracteristicamente kitsch, provocada deliberadamente pelos
procedimentos dadaistas de nao-coincidéncia entre objeto e funcdo, na
arquitetura manifesta-se por meio da aplicacao de enfeites e ornamentos
produzidos industrialmente em série, explicitando a propria contradi¢ao entre o

sistema produtivo, seus meios e seus verdadeiros objetivos. Esse fendmeno vai

"% Também foram publicados em L’Esprit nouveau em seus cinco anos de existéncia artigos de André
Salmon, Theo van Doesberg, Louis Aragon, Jean Cocteau, além de alguns manifestos do De Stijl.
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ser radicalmente combatido por uma necessidade de purificagdo e exorta¢ao do
supérfluo e de tudo que impregnava a arquitetura de futilidades e aderecos e de
proposicao de uma nova forma para esses objetos que fosse coerente com a
ideologia da “Era da Maquina”. Essa postura estabelecida como estratégia geral
para a arquitetura moderna vai levar Le Corbusier, quando da sua participacao na
Feira Internacional de Artes Decorativas em 1925, a apresentar sob o titulo de
“A arte decorativa” (L’Art décoratif d’aujourd’hui), escritos que tinham como

alvo o ornamento e a decoragdo na arquitetura e nos objetos utilitarios.

Sempre reforcando o papel da maquina e do progresso industrial no
desenvolvimento do mundo moderno, Le Corbusier construiu o pavilhdo frances,
batizado também de L’Esprit nouveau, sintetizando em um edificio os ideais
funcionais e estéticos do Purismo'"?. “Mesmo sendo ostensivamente contrario as
artes decorativas — num gigantesco evento que deveria exalta-las — o pavilhdo de
Le Corbusier” correspondeu de modo “absolutamente idiossincratico a
expectativa de elegancia da comissdao de organizadores”, que contou com a

participagao do proprio arquiteto'”? (PAIM, 2000:101).

“Se a questao da arte decorativa este ano parece, nos gritos da multidao, das

girandolas dos fogos de artificios, nos palacios de gesso dourado, ocupar um

"' Para Greenberg, para quem a arte continua valer principalmente como forga visual € como campo
auténtico e puro, as intervencdes deliberadamente contraditorias dos Dadaistas e de Marcel Duchamp
pouco lhe interessaram.

"2 Em 1918, logo apos o final da Primeira Guerra, Le Corbusier, ainda conhecido como Jeanneret

(Charles Edouard), e Amédeé Ozenfant, expuseram seus trabalhos em pintura em uma galeria de Paris.
Quando adolescente, Edouard havia sonhado em se tornar um pintor, com o encontro de Ozenfant, e sob
forte influéncia do Cubismo e de figuras como Picasso, Braque, Delaunays, Duchamp, Metzinger, Juan
Gris, Fernand Léger, a exposi¢do surge como a oportunidade ndo sd de realizar sua ambi¢do, como
também uma forma de se enveredar através da arte contra o bizarro e os aspectos decorativos da arte,
inclusive do proprio Cubismo. No catilogo da exposi¢do, os dois se autoproclamaram como “Puristas”.
Em um esfor¢o conjunto de superar o Cubismo em favor da logica, da claridade, da simplicidade e da
ordem, os Puristas consideravam que nem a figura humana e nem mesmo a paisagem eram relevantes
para a arte pictdrica, desejando representar objetos do cotidiano dos quais as caracteristicas mais gerais
deveriam ser extraidas (garrafas, copos, etc.). A obsessdao com o0s objetos tipicos produzidos em massa
pela ind(stria, seria mais tarde transferida por Le Corbusier para a arquitetura e urbanismo pela
proposi¢do dos standards, dos pilotis e dos arranha-céus, como consequiéncia logica da “Era da
Magquina”.

'3 Qs viérios pavilhdes nacionais eram ecléticos no estilo, e esta foi uma exposi¢iio que a ‘Art Déco’ —
uma sintese chique de fontes exdticas, ornamentos policromaticos e consumismo — teve grande impacto
sobre o plblico. Havia duas alternativas a essa cena luxuriante, o pavilhdao soviético de Konstantin
Melnikov, [...]; e o pavilhao de L’Esprit nouveau desenhado por Le Corbusier” (CURTIS, 1986:64)
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espaco consideravel no seio de nossas preocupacoes”, escreveu Le Corbusier
(1996:188) em “A arte decorativa”, “é porque 1925 € excepcionalmente a
‘Maratona’ internacional das artes domésticas. Uma tensdo manifesta em todos
os paises alimenta a ilusdo de um esforco fecundo e revigora as energias”. Para
Le Corbusier, “saltimbancos convencidos [...] inundaram de conversas
‘decorativas’ e 1a estamos n0s, prontos para assistir a grande representagdo
internacional da decoragdo”. Enquanto admite a arte decorativa como um
“grande fato social”, ocupacgdo sentimental — naquele primeiro quarto de século —
das multiddes que ornamentam seus espagos € seus objetos “para tornar a vida
menos vazia”, o proprio Le Corbusier se surpreende com o sucesso do evento € o
interesse das pessoas pela “ornamentacdo supérflua”, em um “momento
historico” por que passava a arquitetura. Assim, para Le Corbusier “a apoteose
das artes decorativas no ano de 1925 marca pois um paradoxo” com o despertar
da arquitetura da “Era da Maquina” (LE CORBUSIER, 1996:188) e proclama:

Ha e surgirao ainda consequiéncias da crise que separa uma
sociedade pré-maquinista de uma nova sociedade maquinista.

A cultura deu um passo e a decorag@o hierarquica caiu.

Os dourados se apagam e o pardieiro nao tardara a ser suprimido.
Parece mesmo que trabalhamos para o estabelecimento de uma

simples e econdmica escala humana. (LE CORBUSIER,
1996:39)

Contra o “desperdicio” da decoragdo despropositada nos objetos e edificios que
deveriam mesmo exprimir a realidade industrial que os produziu, Le Corbusier
afirma a importancia de “buscar a escala humana, a fun¢cao humana, [...] definir
as necessidades humanas” (LE CORBUSIER, 1996:72). Uma vez que essas “sdao
pouco numerosas” € sdo “muito idénticas entre os homens”, as demandas do
homem moderno classificam-se em “padrdes, isso quer dizer que todos nds
temos as mesmas necessidades. Temos todos necessidade de completar nossas
capacidades naturais com elementos de reforco, pois a natureza ¢ indiferente,
inumana...” (LE CORBUSIER, 1996:72). Assim, as “cOpias de cartas suprem as
auséncias de nossa memoria; os armarios, os aparadores sdo os estojos onde
guardamos nossos membros auxiliares de garantia contra o frio ou calor, contra
fome ou sede” bem como a casa, “célula primordial”; todas essas definicoes “de

aspecto paradoxal levam-nos muito longe da Arte decorativa” (LE
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CORBUSIER, 1996:72). Para o arquiteto, todas essas defini¢cdes revelam a
urgéncia da necessidade de fixar padroes para a producao dos objetos utilitarios
(incluida a arquitetura), uma vez que as demandas do ser humano poderiam

finalmente ser atendidas em massa pela revolu¢ao da maquina.

P

A arte decorativa &€ um termo vago e inexato com o qual se
representa o conjunto dos objetos membros humanos. Estes atendem
com certa exatiddo a necessidades de ordem claramente objetiva.
Prolongamentos de nossos membros, sao adaptados as funcdes
humanas que s@o fun¢des-padroes. Necessidades padrdes, funcodes-
padrdes logo, objetos-padrdes, moveis-padroes. O objeto-membro
humano é um servidor docil. Um bom servidor € discreto e se retrai
para deixar seu patrdo livre.

A bem dizer, a arte decorativa é uma ferramenta, uma bela

ferramenta. (LE CORBUSIER, 1996:79)

Se “a arte decorativa moderna ndao tem decoracdo”, por que chamar de “arte
decorativa cadeiras, garrafas, cestos, calcados, todos esses objetos fteis,
ferramentas? Paradoxo de fazer arte decorativa com ferramentas” argumenta Le
Corbusier (LE CORBUSIER, 1996:84). “O paradoxo esta, portanto, na
terminologia”. Para Le Corbusier — bem como para Loos — a presenca da
decorag@o nos objetos cotidianos, nas ferramentas, era intoleravel e sem sentido,
pois “a arte nos € necessaria”’, nao a decoracdao: “miscelanea de cores,
divertimento agradavel ao selvagem”. Se as necessidades utilitarias requerem
verdadeiros “objetos-membros” fabricados de acordo com a precisdo e a
perfeicao dos processos industriais, sdo esses “objetos perfeitamente Uteis, de
cuja elegancia de concepcao, pureza de execucao e eficacia de servigcos emana
um verdadeiro luxo” que “deleita nosso espirito” (LE CORBUSIER, 1996:81).

Partindo da elimina¢do dos ornamentos e da decoragcdo dos objetos cotidianos e
dos utensilios, Le Corbusier exortava a “hora da arquitetura” servir aos homens
como serviam ja os objetos-membros industriais, e para isso esta deveria
definitivamente se converter na verdadeira “maquina-de-morar”, caracterizada
pelo conforto mecanico e a eficiéncia tecnologica que a producao em série pode
proporcionar. Para Le Corbusier, no cotidiano do homem moderno somente se
justificaria a utilizagdo dos ornamentos e do excesso da decoracdo em edificios
destinados a oferecer e abrigar divertimentos fugazes, os dancings e os saldes

dos restaurantes, lugares que sdo reservas da frivolidade explicita do consumo
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moderno, contraposta a austeridade dos lugares de trabalho, das fabricas e da

simplicidade funcional das habitagoes.

Para as habitagdes no entanto, Le Corbusier reservara no combate “a exaltacao
da caixa de chapéu com flores estampadas” um ato eminentemente “moral”:
“Amar a pureza!” (LE CORBUSIER, 1996:190). Nesse sentido, o arquiteto
sugere entdo a imposi¢do de duas leis fundamentais a serem obedecidas por

todos os cidadaos: “a Lei da Tinta Esmalte” e o “Leite de Cal”. Como proposto

99 ¢

em “A arte decorativa”, “cada cidadao € obrigado a substituir seus revestimentos
de parede, seus damascos, seus papéis de parede, suas pinturas decorativas, por
uma demado de tinta esmalte branca”. Assim, “a pessoa torna limpa a sua casa: ja
nao ha em nenhum lugar canto sujo, nem canto escuro: tudo se mostra como €’
(LE CORBUSIER, 1996:191). Por outro lado, “o leite de cal” extraido das
pedras calcinadas, trituradas e diluidas em agua, “esta vinculado a moradia desde
o nascimento da humanidade”. A casa totalmente branca pelo efeito da aplicagao
da cal € uma casa moral para Le Corbusier, pois “o branco de cal ¢ absoluto, [...]
tudo nele se destaca, escreve-se absolutamente, preto no branco; € franco e leal”
(LE CORBUSIER, 1996:193). “Lei da Tinta Esmalte, Leite de Cal: supressao do
equivoco” (LE CORBUSIER, 1996:193).

O maquinismo abriu a era dos semideuses. Tudo ainda esta por fazer.
Nossos coragdes confiantes e nossos olhos entusiastas dirigem-se
unanimemente para esse porvir que anda depressa e nos arrasta.
Realmente, nao podemos mais ser passivos, adicionando na coluna
“Passivo” contemplacdes retrospectivas, confissdoes inertes,
declaracdes de amor estéreis para sempre. Tampouco podemos, nos
que somos homens viris numa idade de despertar herdico das forcas
do espirito, numa época que soa um pouco como o sino tragico do
dorico, escarrapachar-nos nos pufes e nos divas entre orquideas,
entre perfumes de harém, e fazer animais de decorag@o, espécies de
colibris com smokings impecaveis alfinetados pelo corpete, como
borboletas de colecdo, em ramagens de ouro, de laca, de lamés, dos

lambris e dos papéis de parede. (LE CORBUSIER, 1996:194)

Abstracao |

Abstragao
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A obsessao de Le Corbusier com a pureza das formas utilitarias e o sentimento
moral atribuido a relacdo absoluta entre a funcdo padrdo determinada e sua
forma mais competente, para Adorno (1967:107) “equivale a critica daquilo que
perdeu o seu sentido funcional e simbolico e que resta como algo venenoso, algo
organico em putrefacao”, como o proprio kitsch. “Toda a arte nova opoOe-se a
isso: ao carater ficticio do romantismo depravado, ao ornamento que apenas
evoca a si mesmo embaragosa e impotentemente”, mas para Adorno a faria
destinada tanto por Adolf Loos quanto pelo proprio Le Corbusier a destruicao do
ornamento, precisa ser revista, pois “a questao do funcionalismo nao coincide
com a questdo da func¢do pratica. As artes utilitarias e ndo utilitarias ndo formam
a oposicao radical” que tais arquitetos supunham. “A diferenca entre o
necessario e o supérfluo inere aos construtos e nao se resume a sua referéncia a

algo que lhes € exterior ou a auséncia dessa referéncia” (ADORNO, 1967:107).

A separacgdo radical entre o utilitario e o esteticamente autdbnomo, caracteristica
fundamental do funcionalismo no inicio do século XX, via a preocupacao
estética subordinada diretamente a pureza das relagdes entre os usuarios € 0s
objetos, uma vez que “a ‘artificacdo’ anti-artistica das coisas praticas foi tdo
repugnante quanto a orientacdo da arte ndo utilitaria por uma praxis que acabaria
submetendo-a ao dominio universal do lucro”. Nesse sentido, “ndo existe

funcionalidade quimicamente pura como o contrario de estético” (ADORNO,
1967:107).

A batalha desencadeada pelo funcionalismo por Loos e Le Corbusier, por uma
arquitetura capaz de tamanha pureza que a levaria hipoteticamente ao campo da
autonomia completa do objeto se torna indcua: “essa ndo consegue livrar-se
completamente de incidéncias ornamentais porque, segundo os critérios do

mundo pratico, sua propria existéncia seria ornamental” (ADORNO, 1967:107).

Nesse sentido, uma arquitetura s6 pode ser legitima se o ornamento, entendido
como falsa necessidade, for submetido a questdo funcional. “Funcional, aqui e
agora seria apenas o que € a sociedade presente, mas a essa sao essenciais as
irracionalidades” e tal irracionalidade “cunha todos os fins e com isso também a

racionalidade dos meios que devem alcanca-los”. Assim, “a onipresente



112

publicidade, funcional para o lucro, zomba de qualquer funcionalidade segundo
a medida de um material”. Para Adorno, “se ela fosse funcional, sem excesso
ornamental, ja nao cumpriria sua fun¢do enquanto publicidade” (ADORNO,
1967:109). Além disso, para Adorno:

Dado que a arquitetura nao é apenas autonoma, mas também atada a
fungdes, ela nao pode simplesmente negar os homens tais como sao;
embora, enquanto autdbnoma, deva fazeé-lo. Se ela passasse por cima
dos homens tais quais, acomodar-se-ia a uma antropologia ou talvez
até uma ontologia questionaveis; ndo foi por mero acaso que Le
Corbusier inventou protdtipos humanos. Os homens vivos, ainda os
mais retrogrados e convencionalmente acanhados, t€m direito a
satisfacdo de suas necessidades, mesmo quando sdo necessidades
falsas. Quando a idéia da necessidade verdadeira e objetiva leva a
ignorar a necessidade subjetiva, ela se transforma em opressao brutal
[...]. Até mesmo na falsa necessidade dos seres humanos sobrevive
um pouco de liberdade, um pouco daquilo que a teoria econdmica
chamou de valor de uso, contraposto ao abstrato valor de troca. Para
as pessoas vivas e reais a arquitetura legitima representa
necessariamente um inimigo, pois ela os priva daquilo que, tais como

s@o, querem e até precisam. (ADORNO, 1967:121)

Por essa ansia que € tipica dos procedimentos bélicos das vanguardas de tornar
os objetos modernos formas legitimas do processo de produ¢do massificada e
instrumental que as produz, &€ que as proprias vanguardas vao se submeter as
“irracionalidades” desse mesmo sistema que visa o lucro, sendo por fim
definitivamente subvertidas pela ideologia do consumo. Com esse processo
irreverssivelmente instaurado a partir de 1929, vai restar as vanguardas
arquitetOnicas a idealizacao de uma forma absoluta porém vazia de qualquer
capacidade de transformacao do processo na qual estava inserida e pela qual era

114 moderno

produzida. Para Wilhelm Worringer (1953:31), o “afa de abstragdo
¢ um modo de “retirar o objeto do mundo exterior, do seu nexo natural” fazendo-
0 “necessario e imutavel, aproxima-lo de seu valor absoluto™". Para Adorno

(1967:113), “nessa concep¢ao, um estado de coisas sem ornamentos e utopia
seriam a mesma coisa: um presente redimido concretizado, sem necessidade de
simbolo algum” e toda a verdade da “objetividade” operante nas duas primeiras
décadas do século XX se sustenta nessa utopia. Ou seja, o ato “intencionalmente

herdico” das vanguardas, a “Lei do Leite de Cal”, sdo uma tentativa de tornar
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auténticas as formas e o cotidiano transformado pela tecnologia, retirando-os da
desordem estabelecida e restaurando sua propria funcao a partir do paradigma da
“recuperacao da totalidade humana numa sintese ideal, como posse da desordem
através da ordem” (TAFURI, 1985:38).

A utopia da forma, rendi¢ao da utopia social a “irracionalidade” que visa o lucro,
fracassa também enquanto uso, uma vez que mesmo quando lhes falta qualquer
carater expressivo, relegando aos objetos uma abstragdo esquematica apartada
dos objetos de uso (ADORNO, 1967:111), esses objetos “prestam tributo a
expressao através do esforco de evita-la” (ADORNO, 1967:111). Na busca por
uma “funcionalidade impiedosamente funcional” — de uma arquitetura autonoma
pela forma absoluta - as vanguardas fracassaram “no proprio uso, que por certo
estd muito mais imediatamente ligado ao principio do prazer do que os
construtos responsaveis apenas pela sua propria lei formal... (ADORNO,
1967:112). Nesse sentido, os “objetos de uso envelhecidos transformam-se
inteiramente em expressao, em imagens coletivas de uma época. Dificilmente ha
alguma forma pratica que, ao lado da sua adequacao ao uso, nao seja também um
simbolo”. A forma moderna, sintese da violenta campanha de erradicacdao do
ornamento, torna-se ela propria o ornamento. A estratégia do choque, a
possibilidade do auténtico, a ruptura com a insensibilidade do cotidiano

empenhada pelas vanguardas, sao absorvidos pela logica antes combatida.

Para a funcao do lucro, a estratégia das vanguardas insere a ideologia do
consumo em suas proprias operagdes através da “fetichizacdo do objeto
artistico” (TAFURI 1985:63), a forma pura se manifesta pois, como a “metafora
evidente do objeto-mercadoria” (TAFURI 1985:59), ou uma das varias
possibilidades falsas do kitsch.

Segundo Fredric Jameson (2001:151), “as abstracoes reais — efeitos do dinheiro
e da concentracdo nas grandes cidades do capitalismo industrial do século XIX”
que resultaram entre outras coisas, no surgimento das vanguardas, se tinha antes
anunciado e provocado um novo interesse nas propriedades dos objetos, agora
nesse novo estagio (século XX) a equivaléncia monetaria tem como resultado
“uma mudanca das velhas no¢cdes de substancias estaveis e suas identificacoes

unitarias”. Portanto, “se o dinheiro nivelou suas diferencas intrinsecas como
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coisas individuais, pode-se agora comprar [...] suas varias qualidades ou
caracteristicas perceptuais, de aqui por diante semi-autdbnomas”. Nesse processo,
“tanto a cor como a forma se liberam de seus antigos veiculos e passam a
desfrutar de uma existéncia independente como campos de percep¢do e como
matérias-primas...” (JAMESON, 2001:161). Este & entdo um “primeiro estagio,
mas apenas um primeiro, no desenrolar de uma abstracdo que se torna
identificada com o modernismo estético (JAMESON, 2001:161).

Hoje, postula Jameson (2001:152), a pods-modernidade, articula a
“sintomatologia” de ainda outro estagio da abstracdo, qualitativa e
estruturalmente distinto do anterior. Assim, contexto do capitalismo atual, a
abstracao gerada pela tecnologia cibernética — movimentacao financeira rapida e
virtual - opera uma transformac¢ao nos mecanismos de producao e consumo dos
objetos sem precedentes, pois a propria experiéncia corporal e tatil, bem como a
materialidade das substancias estao ameacadas, seja pelo alto grau de abstracdo
das operacoes e transagOes eletronicas dos cartdes magnéticos, dos mercados
futuros, etc., quanto da imersao das formas de comunicacao e sociabiliza¢do no

ambiente virtual.

Do mesmo modo que, na esfera da cultura, as formas da abstracdo
que pareciam, no periodo moderno, feias, dissonantes, escandalosas,
indecentes ou repugnantes também se transformaram nas formas
dominantes do consumo cultural (no sentido mais amplo, do anfincio
a estilizacdo das mercadorias, da decoracdo visual a producgdo
artistica) e nao chocam mais ninguém; ao contrario, todo nosso
sistema de produgdo e consumo de mercadorias esta baseado, hoje,
nessas velhas formas modernistas, que antes eram anti-sociais. Do
mesmo modo, as noc¢des de abstracdao ndo parecem apropriadas ao
contexto pos-moderno; e, no entanto [...], nada é mais abstrato
quanto o capitalismo financeiro, que escora e alimenta a pds-

modernidade. (JAMESON, 2001:158)
Hoje uma das formas mais privilegiadas da especulacao ¢ a imobiliaria e a do

espaco urbano pela transformagdo dos terrenos e do proprio espago das cidades
em algo extremamente abstrato, “a transformac¢do do pano de fundo ou o
contexto da troca de mercadorias em uma mercadoria” (JAMESON, 2001:163).
Nesse sentido, a globalizacdo das trocas e dos fluxos de capitais “€ antes uma
espécie de ciberespaco no qual o capital dinheiro alcancou sua desmaterializacdo
maxima” (JAMESON, 2001:164). Nesse contexto o significado “emblematico”

da arquitetura hoje estd nos interesses que esta divide com a economia ndo
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parecendo absurdo afirmar que “a especulagdao imobiliaria e 0 novo aumento na
demanda na construgdo civil abrem um espagco no qual um novo estilo

arquitetonico pode surgir...”

Se dentro da logica do capital globalizado, a arquitetura € o Gnico dispositivo
capaz de conectar a abstracao financeira a esfera cultural com total eficiéncia, o
Ginico estilo capaz de atender ao mesmo tempo as volateis e deslizantes
demandas dos desejos dos consumidores e a funcao objetiva do lucro das
corporacoes imobiliarias, nao € mesmo um estilo, mas a auséncia de estilo por

definicao: o kitsch.

Nesse sentido, a arquitetura imobiliaria € a inven¢do do kitsch imediato e
conscientemente produzido, quando as barreiras da oposi¢ao dialética entre
modernismo e a cultura ersatz sucumbiram ao “lucro ontologico” do mercado
globalizado e quando a utopia moderna da mediacao entre forma e producgao se
realiza como a convergéncia da “ilusao da forma” da mercadoria e especulagdo
financeira em um Gnico dispositivo arquitetonico. Quando a funcionalidade pura
— consumo - transfigura-se em experiéncia estética — fic¢do; o ornamento, antes

ficcao desnecessaria e supérflua, realiza-se como funcao.

A arquitetura imobiliaria € um dispositivo espacial universal e “presente em
graus diversos em todas as culturas possessivas, embora esteja associada ao
triunfo da classe média” (MOLES, 2001:26), ou “uma faixa extremamente
ampla e mal definida” da sociedade que inclui o funcionalismo publico,
executivos, burocratas, professores universitarios, comerciantes, profissionais
liberais, jornalistas, artistas, intelectuais, e que sempre busca se aproximar e se
identificar com o poder econdmico (CALDAS, 1998:42).

A arquitetura imobiliaria se realiza a partir de trés operacdes distintas porém
complementares a sua producdo: a decoragdo, responsavel pela constru¢do da
ficcao contratada e sua potencializacao através de ambientes tematicos; a

estrutura, basicamente a “ossatura estrutural” corbusiana e suporte genérico,
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neutro e flexivel para os elementos decorativos aplicados e para as
ambientacdes; 0s mecanismos arquitetonicos de controle ou barreiras fisicas,

muros, grades, janelas, portas, fossos, cercas vivas, cercas elétricas, guaritas, etc.

A arquitetura imobiliaria, obedece a 16gica do galpao decorado, porém na escala
do arranha-céu. O “galpdo decorado”''® & um tipo de edificio caracterizado por
Robert Venturi (2000:114) que se manifesta “quando os sistemas de espaco e
estrutura estao diretamente a servigco do programa e o ornamento se aplica com
independéncia sobre eles”'!”. Nesse sentido, uma arquitetura tipicamente “galpao
decorado” é uma “estrutura convencional a que se aplicam simbolos™''®, O
arranha-céu imobiliario habitacional ou o empilhamento de residéncias tipicas
possibilita o arranjo infinito dos conceitos ideais de vida oferecidos. “E como se
fosse uma mansao em cima da outra”, define melhor o arquiteto responsavel pela
“filosofia minimalista” do edificio Le Saint Paul (SANTOS, 2002:B1). A partir
da “ossatura estrutural” e de acordo com a logica de branding do
empreendimento, os “simbolos” vao sendo aplicados ao edificio. Nesse sentido,
o ornamento, antes uma “ficcdo do romantismo depravado”, torna-se
funcionalmente necessario (fun¢ao da ficcao). E o ornamento, ou a sua auséncia
como ornamento, que € capaz de tornar familiar enquanto manifestacao pura da
“ilusdo da forma” da mercadoria, a ficcao do consumo suportado na estratégia do
branding. A sua auséncia, quando atende as estratégias do conceito de vida
negociado, tem a func¢ao prioritaria de tornar “auténtico” o produto pela elisao do
tempo e a fundacdo de um mito de origem no presente através da associagcdo
imediata a sua génese “her6ica”: a arquitetura moderna. “Em outras palavras, a
invencao do novo € impossivel e contraditoria no contexto geral do capitalismo
tardio...”(JAMESON, 2001:192).

A ligagdo entre a arquitetura imobiliaria e as lojas de decoracao e as mostras de
“artes decorativas” atuais estabelece a relacao entre consumidores e “seu micro-
universo, sua concha personalizada”, onde passam a maior parte de sua vida e
sobre a qual “exercem seu império: seu apartamento”. Em torno de um tema

funcional de base: dormir, estar protegido contra o meio externo, exercer sua
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liberdade privada, desenvolver seus descendentes, praticar o livre arbitrio
estético...” (MOLES, 2001:190) a arquitetura imobiliaria organiza e articula os
apartamentos, espacos secundarios dentro da logica dos conceitos ideais de vida.
Pela maior eficiéncia alcancada com a menor e mais curta circulagdo possivel
distribuindo os setores basicos — intimo (quartos, suites, banhos, etc.), social
(livings, salas, etc.), servicos (cozinha, espacos para empregados, etc.) — a
arquitetura imobiliaria segue a risca a maxima corbusiana “a planta € geradora”
(LE CORBUSIER, 2000:XXX). Nas areas coletivas, o programa arquitetonico
enquanto organizagdo e articulagdo das atividades permite a realizacao dos
rituais necessarios as comunidades ideais através de suas ambientacdes
fantasticas e de seus mecanismos tecnoldgicos aperfeicoados: piscina hot tub
com cascata, piscina com raia de 25m, piscina de lazer, piscina adulto
descoberta, piscina infantil descoberta, deck solarium, lounge, churrasqueira,
sauna a vapor, sauna seca, sauna imida com hidromassagem, playground,
pomar, child-care, salao de festas jovem, saldo de festas adulto, salao de festas
infantil, quadra poliesportiva, pista de cooper, bosque, quadra de tenis de saibro,
sala para ginastica, campo de golfe, clinica estética, massagem, campo de futebol
society, salao de festas com pé direito duplo, praca para adolescentes, quadra de
squash, sala para home theater, vestiario masculino e feminino, copa,
hidromassagem, ofurd, sala de jogos, family room, kids club, spa e descanso,
open kitchen com churrasqueira, bar Acapulco, street ball, pista de skate, putting
green, gazebo gourmet com forno de pizza e chapa, drive range, spazio
solarium, etc. Nesse sentido, o programa imobiliario € a propria ilusao da func¢ao
arquitetonica, mecanismo potencialmente manipulado para tornar coletiva a
ficcao da experiéncia estética do consumo ontolodgico através da ritualizagdo do
cotidiano (ficcao da fun¢do). A arquitetura imobiliaria € portanto uma fic¢ao

social acrescida a fun¢do de troca que nao serve mais de suporte mas de pretexto.

A arquitetura imobiliaria renuncia a ser “legitima” para ser “amiga” do
consumidor, a “estratégia de choque” e o ato “intencionalmente herdico” das
vanguardas ddo lugar a uma complacéncia interessada em “uma reveréncia ao
consumidor-rei” (MOLES, 2001:27). Assim, a unidade dessa diversidade

apresentada pela arquitetura imobiliaria “ndo resulta de uma censura sobre si
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propria, de uma ascese, mas de um conforto do empilhamento, de uma percepgao

possessiva da idéia de reino: meu lar é meu castelo” (MOLES, 2001:102).

A arquitetura imobiliaria oferece “em primeiro lugar, [...] prazer ao individuo, ou
melhor, [...] espontaneidade no prazer que parece alheia a idéia do belo ou do
feio transcendente”; permite aos seus consumidores “a oportunidade de
participa¢do limitada e por procuracao, dando-lhe acesso a extravagancia”
(MOLES, 2001:76). Ao propiciar o prazer aos membros da sociedade
“espetacular” lhes permite o acesso a exigéncias suplementares da vida
contemporanea e a passar da sentimentalidade a experiéncia. Nesse sentido,
arquitetura imobiliaria € o ideal estético da felicidade, na “aceitagdo social do
prazer pela comunhao secreta com um ‘mau gosto’ repousante € moderado”
(MOLES, 2001:28). Permite que os dois grandes temas inerentes a constru¢do da
felicidade contemporanea apontados por Edgar Morin (2000:127) se completem
— “um que privilegia o instante ideal da projecao imaginaria, outro que estimula
um hedonismo de todos os instantes da vida vivida” — na convergéncia entre

consumir e habitar para um mesmo instante espacial.

A arquitetura imobiliaria, dentro da logica da sua propria produgdo —
racionalmente explorada e repetida ao infinito — onde todos 0s movimentos € as
decisoes sdo tomados utilitariamente em funcao do lucro, o mecanismo capaz de
transportar esse produto para um campo significante € um ato rudimentar porém
decisivo: escolha. Se a escolha faz o ready-made, no caso da arquitetura
imobiliaria, o ato da escolha incumbido ao consumidor define quais sdao os
produtos passiveis de ingressarem na esfera dos objetos possuidos de algum
valor. A escolha do consumidor ¢ a legitimacao final do objetivo estabelecido

pela marca: significar.

A arquitetura imobiliaria baseia-se em 5 pontos ou procedimentos principais:
“inadequacdo, sempre € a0 mesmo tempo, bem e mal situada: ‘bem’, ao nivel da
realizacao cuidada e acabada, ‘mal’ no sentido de que a concepg¢do esta sempre
amplamente distorcida”; da acumulag¢do, ou o desejo de “sempre mais”; da
sinestesia, que “se vincula ao da acumulacao e consiste em ‘assaltar’ o maximo

de canais sensoriais simultaneamente ou de maneira justaposta (arte-total)”;
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meio-termo, “através desta acumulagdo de meios, deste vasto display de objetos”
a arquitetura imobiliaria “fica a meio caminho do novo, opondo-se ao novo e
permanecendo, essencialmente, [...] aceitavel para a massa e proposta a ela como
um sistema”; conforto, “a idéia de sentir-se em harmonia, de uma pequena
distancia e de uma exigéncia média, conduzem em geral a aceitacao facil e ao
conforto [...], a toda esta gama de sensagdes, sentimentos, [...] de espontaneidade
perceptiva...” (MOLES, 2001:70).

A arquitetura imobiliaria se caracteriza pela obssessdao com a “seguranca diante
das eventualidades do mundo exterior, proposta como valor ideal” e com a
afirmacdo de suas proprias virtudes, reforcando a tese de que “jamais se coloca
em questao um modo de vida ou um sistema economico baseados na acumulagdo

criadora”.

A arquitetura imobiliaria esta assentada sobre o “sistema possessivo como valor
essencial” — onde o que seu habitante “€ o que ele & através de suas posses:
tamanho do apartamento, altura do tetos”, etc. —, do “conforto do coragdao” e do
“ritual de um estilo de vida, o cha, a organizacao do servico, as regras de
recepg¢do...” (MOLES, 2001:91).

A arquitetura imobiliaria “permanece essencialmente um sistema estético de
comunica¢do de massa” (MOLES, 2001:77). A universalidade deste fendmeno
“constitui um dos fatores fundamentais de um sistema social onde somente

aqueles que possuem tém algum peso, ja que possuem um estilo de vida”.

A arquitetura imobiliaria €, por defini¢do, uma relacio do homem
contemporaneo (consumidor) com a arquitetura, muito mais do que uma
arquitetura, constitui, precisamente, um modo estético de relacdio com o
ambiente, uma anti-arquitetura solidaria da propria arquitetura: 0 modo estético

da vida cotidiana contemporanea.
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bocas, lava-loucas, depurador de ar, triturador, bancada e piso em granito .
Armarios embutidos forrados e divididos em 3 quartos . Suite master com
hidromassagem . banheiros com armarios, espelho, Box de vidro temperado e
acabamento em granito . Cobertura coletiva com piscinas aquecidas, deck, sauna
a vapor e fitness center equipado . Fachada revestida em material nobre . 2 ou 3
vagas de garagem.

ED. VERA CRUZ
PLANTA BAIHA
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“Pequenos
antincios”

Essa pesquisa, de alguma forma, foi uma tentativa de demonstrar mesmo que
parcialmente a impossibilidade atual de uma arquitetura que estd alheia ao
mesmo tempo que imune as garras do poder econdmico operante global e de seus
desdobramentos na vida cotidiana, resguardando-se desse processo em um
retrocesso tectOnico as suas origens agrarias, rurais mesmo. Dai a necessidade,
que se tornou ao longo da prOpria pesquisa imperiosa, de um retorno a
arquitetura moderna, por ser naquele momento historico exato que estava a se
processar a gestacao da nossa condi¢do “espetacular” atual e daf a estratégia de
abordagem da arquitetura mais “contaminada” pelo capital especulativo e mais

caracteristicamente urbana produzida atualmente: a arquitetura imobiliaria.

Ao partir do conhecimento e entendimento dos procedimentos e das proprias
estratégias inerentes ao setor imobiliario no Brasil e dos mecanismos que o
suportam — publicidade, consumo de massa, acumulacao do capital — e ao buscar
na historia os primordios ou as semelhancas destes mesmos, a arquitetura
moderna se tornou um objeto muito mais proximo do capitalismo industrial,
muito mais articulada e “contaminada” pelo consumo e sua ideologia do que o

esperado.

Entretanto, os objetivos da pesquisa as vezes se perderam no proprio emaranhado
conceitual e de informagdes manipuladas, as vezes também foram substituidos
por uma abordagem historica e de classificacdo dos fatos e situagcdes, mas se 1SS0
acarretou um nao cumprimento total da meta previamente estabelecida de uma
critica a arquitetura imobiliaria atual, por outro propiciou a consolidacao de um
arcabouco teodrico e conceitual indispensavel para futuras abordagens dessa

mesma questao.

Com o retorno a arquitetura moderna e a atenta observancia de seus
procedimentos bem como de suas relacbes com o capital industrial e os
mecanismos que o suportavam, a pesquisa chegou a um bivio inevitavel: ou
aceitava o fato de que a arquitetura moderna ndo tinha sido digna da

imparcialidade que se fez acreditar — meramente intérprete do capitalismo
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industrial — e articulava entdo tal fato aos acontecimentos simultaneos agenciados
pela ind@istria moderna: publicidade, propaganda, cultura de massa, ou se apoiava
na imediata e “poética” consideracao dessa mesma, suportando-se na superficial
conclusdo de que o pdés-modernismo € o grande “culpado” do estagio atual de

“espetaculariza¢dao” da arquitetura.

Ao mesmo tempo, o retorno ao estudo da arquitetura moderna no Brasil revelou
as contradicoes proprias da incorporagdo dos postulados do modernismo europeu
no Brasil. Pelos arquitetos “nativos”, legitimos herdeiros de uma tradi¢ao
classica da Escola Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro que naquele
momento especifico enxergaram na forma Purista da arquitetura de Le Corbusier
uma saida ao ecletismo marajuara imperante. Pelo Estado - e suas posicdes
ideologicamente interessadas - que vislumbrava na abstracdo platonica a
possibilidade de uma ancoragem a modernizacdo mitica que se pretendia
implementar, ou que o capitalismo internacional forcava a implementacao. E
também da propria indGstria nacional da construgdo civil que enxergava no
modernismo a possibilidade de, incentivada pelo proprio Estado, potencializar o
incipiente mercado consumidor brasileiro pela incorporagcdo da arquitetura em

um plano mais amplo do consumo do proprio design como agente do “Plano”.

O retorno ao modernismo brasileiro mostrou, por outro lado, o quanto a
arquitetura contemporanea brasileira — se € que ela existe fora do ambito
imobiliario e da auto constru¢do da favela — esta assentada sobre verdades que
sdo fruto de décadas de um exercicio de cooptacao mitua com objetivo de
constru¢do de uma redoma mitica que encubra qualquer relacao ou circunstancia
que macule a pureza e a legitimidade de seus atos herdicos e desbravadores.
Nesse sentido, um retorno a arquitetura moderna brasileira revela o quanto os
arquitetos, o ensino da arquitetura e os criticos brasileiros da atualidade, na sua
grande maioria, estdo despreparados e incapacitados para lidar com qualquer
questdo que exija uma reflexdo mais complexa da nossa realidade mercantil por
defini¢ao. Essa incompeténcia de lidar com os sistemas complexos impostos pela
condi¢do atual é revelada na propria omissao e negacdo da abordagem da questdo
da arquitetura imobiliaria, ou mesmo o seu contrario imediato: as favelas (a

auséncia completa do capital). Revela-se também essa incapacidade quando aos
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arquitetos sao demandadas proposicdes que vao além do proprio objeto
arquitetdOnico, enquanto que o que essa “espetacularizacdo” da vida cotidiana
realiza como projeto € a propria dissolucgdo total e definitiva do objeto em favor
de processos, transacdes e “experiéncias significantes” de um consumo

ontologico.

O estudo de tais relagdes mostrou também o quanto a arquitetura imobiliaria e
seu consumo em grande escala tem suas raizes fincadas profundamente, tanto no
modernismo arquitetonico brasileiro, quanto nas suas causas imediatas: a
modernizagdo do capitalismo industrial e a expansao do consumo pela classe
média. Nesse sentido e a partir dessa constatagdo, essa pesquisa passou a tratar a
arquitetura imobiliaria atual ndo como um subproduto da modernidade brasileira
e seu modernismo, mas um super-produto desse processo e seus desdobramentos

subsequentes.

O aprofundamento da pesquisa no campo da especulagdo e do mercado de
compra e venda de arquitetura revelou entdao a capacidade operativa dos
mecanismos atuais de suporte do capital global internacional, sintetizada na
estratégia de convergéncia de todas as fases do sistema financeiro — consumo
(cultura), especulagdo e o proprio dinheiro — para um 0nico dispositivo
arquitetonico potencializado pela superacdo indolor de todos os “traumas”

modernos: autenticidade, originalidade, abstracao, autonomia, forma, etc.

A onipresenca e a onipoténcia do poder econdmico revelou a arquitetura
imobiliaria como o dispositivo estratégico e portanto essencial para essa
mediagdo, e enquanto tal, o vetor privilegiado de articulacao e agenciamento do
“mercado de futuros” instaurado na mercantilizacao do proprio futuro individual.
Vendido agora em embalagens que remontam a nostalgia do passado
aristocratico que essas mesmas forcas quando modernismo se empenharam em
aniquilar ou compreensivelmente como uma correcao da propria historia, em
embalagens repousantemente ascépticas e moralmente aceitaveis. Nesse processo
de flexibilizagdo fulminante da acumulacdo atual, revelou-se o aparente e
enganoso paradoxo entre a abstracdo estéril modernista e a decorag@do histérica

kitsch. Antes, polos opostos de um processo violento que se tornou a propria
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utopia moderna; hoje, juntos em uma “superquadra imperial”, vendidos como

estilos de vida de uma “utopia do possivel”.

Se o projeto da arquitetura e do urbanismo modernos remetia para algo fora de
seu campo proprio, “para uma reestruturacio da produgdo e do consumo em
geral” como insiste Tafuri (1985:68), o “projeto” da arquitetura imobiliaria
remete a algo que lhe € idéntico: a mediacdo entre o dinheiro e a cultura
(consumo) na produg¢do do espago. Se o modernismo, como apontou Heynen, é
uma resposta estética ao desenvolvimento do capitalismo e suas estruturas
internas entendido como moderniza¢do ao mesmo tempo que as novas
experiéncias provocadas por esse processo, a arquitetura imobiliaria revelou-se
como a resposta imediata (sem mediacao) a “espetacularizacdao” do capitalismo
financeiro atual ao mesmo tempo que as experiéncias decorrentes desse processo:
fragmentacao, inseguranca, segregacao, dominagdo, exclusao, etc. E essa
resposta, um futuro de “Ordem e Progresso”, estd disponivel para todos aqueles

que puderem pagar caro para obte-la.

E se a “queda” da arquitetura moderna “€ o Gltimo testemunho da ambiguidade
[...], situada entre objetivos ‘positivos’ e a desumana auto-exploragdo da sua
reducao objetiva a mercadoria”, como atesta Tafuri, o “salto” da mercadoria € a
primeira constatacdo da coeréncia entre os objetivos “positivos” e a potente

exacerbacao da sua expansao ontologica a arquitetura imobiliaria.

Entretanto, antes que pareca que aqui se processa uma ode a arquitetura
imobiliaria, € preciso reafirmar que apesar do tom “operativo” que esse trabalho
parece assumir em determinadas passagens, € na realidade uma estratégia de
provocagdo, de atuacao mesmo. Uma vez que o processo fulminante que se
materializa diante dos nossos olhos cotidianamente nao pode revelar todas as
facetas e se a impoténcia parece o Gnico sentimento frente a situacdo apresentada,
concordando com Tafuri (1985:121): ¢ fundamental e urgente o entendimento
que “nenhuma salvacdo ja & possivel dentro dela”: a mercadoria. Mas
rapidamente discordando do critico italiano, talvez seja necessaria nao a

salvacao, mas alguma alternativa a partir dela: a arquitetura imobiliaria.
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Apesar da ideologia do consumo estar impregnada em todos os ambitos da
sociedade atual e se desenvolver plenamente na arquitetura imobilaria, é
necessario lembrar que a propria pratica do consumo, antes de ser um ato
irrefletido ou um simples manipulagdo dos consumidores por parte das grandes
corporacoes, & necessariamente uma relagdo de mao dupla entre essas partes

como aponta Michel de Certeau:

Na realidade, diante de uma produg@o racionalizada, expansionista,
centralizada, espetacular e barulhenta, posta-se uma producao de tipo
totalmente diverso, qualificada de “consumo”, e que tem como
caraceristica suas astlcias, seus esfarelamento em conformidade com
as ocasides, suas “piratarias”, sua clandestinidade, seu murmurio
incansavel, em suma, uma quase-invisibilidade, pois ela quase nao se
faz notar por produtos proprios (onde teria o seu lugar) mas por uma

arte de utilizar aqueles que lhe sdo impostos. (CERTEAU,
1996:94)

Na “arte de utilizar” ou nas “asticias do cotidiano” a propria defini¢cao
contemporanea de consumo eleva suas praticas a um patamar capaz de se impor
diante da producdo dos bens disponibilizados. Entretanto, como percebido
claramente na internet (LEVY, 2001:108), o consumo extrapola cada vez mais o
ato da compra, consome-se atualmente simplesmente pelo fato de dirigir a
atencao para determinado produto. Nesse processo onde o consumo € cada vez
mais invisivel e “ontologico”, consumir, comunicar e produzir sdo fases de um
mesmo ciclo, onde um telefonema para uma corretora, um clique no mouse, ou a
compra de um apartamento desempenham a mesma funcdo de desencadear a
producao de novos condominios, novos outdoors pela cidade, novos estilos de
vida propostos. Nesse sentido, o consumo deve ser entendido cada vez mais

como um ato politico.

Na pratica cotidiana, como mostra Flavio Villaga (1998:183), a arquitetura
imobiliaria e as suas consequéncias urbanas (infra-estruturas, valorizagdo das
areas, etc.) — aquilo que Lefebvre chamou de “producao do espaco” — ja sdo
articulados pela propria classe média brasileira, que em todas as principais
cidades, “estimuladas pelos interesses imobiliarios [...] estdo constantemente
produzindo novos bairros e deixando outros para tras” (VILLACA, 1998:188).

Dessa forma, assim como ha hoje os poderosos grupos de incorporagao
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imobiliaria, ha também, “desde muito antes de existir nao sO qualquer
incorporagdo, mas o proprio setor imobiliario”, as escolhas das classes médias,
que ditam a articulag@o do territorio da cidade (VILLACA, 1998:184).

Nesse processo de articulagao dessas duas principais forcas de agenciamento do
espago urbano — a incorporagdo e o consumo imobiliario da classe média — e na
superacdo da grande distancia entre as praticas espaciais cotidianas € 0s espagos
de representacdo, ou seja, entre a forma que o espago € produzido e a forma que
¢ imaginado teorizada por Lefebvre (apud, ZAERA, 1996:32), os “pequenos
antincios” ou os “CLASSIFICADOS” imobiliarios dos jornais sao um campo

privilegiado.

O sentido da producao do espaco para Lefebvre pode ser entendido de duas
formas: uma que se refere a producdo de bens e mercadorias, e outra que
estabelece a nocao de que se produz também relagdes sociais, ideologia, cultura,
valores compartilhados (CARLOS, 2001:63). Para Michel de Certeau
(1996:100), essa distancia de que nos fala Lefebvre € fruto da “instauracao do
discurso urbanistico [...] definido pela possibilidade de uma triplice operagdo:” a
producao de um espago proprio, o estabelecimento de um “nao tempo” através
da reducao niveladora sobre os usuarios, € na criacao de um sujeito universal e
anOnimo. Assim, para Certeau, o urbanismo e a arquitetura, enquanto espacos
abstratos e ideais, somente se tornam possiveis a partir “do calculo ou a
manipulacao das relacoes de forcas [...] a partir do momento que um sujeito de
querer e poder (empresa, exército) pode ser isolado”. Esse processo caracteriza e
define a estratégia como uma agao “que postula um lugar circunscrito como algo
proprio”, a base de onde se pode agenciar as relacdoes que sdo externas a esse
dominio do tempo pela fundagdao de um lugar autonomo (CERTEAU, 1996:100),
define também o proprio espaco da cidade, manipulado pelos planos estratégicos
dos tecnocratas ou das empresas. Por outro lado, o consumo ou as trajetorias dos
usuarios nesse espago, acoes caracterizadas fundamentalmente pela auséncia de
um lugar “proprio” sao “taticos”, movimentos calculados pelas ocasides que se
apresentam, em um campo desconhecido controlado por decisdes externas
(CERTEAU, 1996:100).
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Nesse sentido, os “pequenos anlincios” sao como a cidade ideal e abstrata do
mercado imobiliario, uma matriz expansivel ao infinito e genericamente flexivel.
Entretanto, os “pequenos anincios” nao sao o mapa da cidade entendidos como
sua representacdo geografica e morfologica, e nem mesmo definem a sua forma
definitiva, sao uma proposi¢cao imobiliaria de cidade. Nao sdao um plano, sao uma
operacdo. Ao mesmo tempo a operacdao empenhada na produgdo do espaco pela
maquina econdmica e especulativa imobiliaria, espaco-mercadoria e transacoes
regidas pelo valor de troca, e também uma contra-operacdo processada pela
pratica do consumo andonimo. Os “pequenos anlincios” sdo 0 campo operativo
onde produtor, mercadoria e consumidor atualizam o territorio da cidade, e
enquanto o espaco ¢ estabelecido como propriedade é rapidamente subvertido
pela apropriacdo, € entao ao mesmo tempo produzido e consumido. Os
“pequenos antncios” nao funcionam para representar a cidade como ela € ou

sera, mas para apresenta-la como esta sendo.

Os “pequenos anlncios” superam a dicotomia entre as praticas cotidianas
despertadas nas trajetorias do consumo e abstracao racional da propria 16gica da
construcdo do espaco. Se o consumo contemporaneo & cada vez mais
experimental, entao os “pequenos anincios” estabelecem uma noc¢ao propria de
urbanismo que elimina a representacédo tradicional que faz do plano e do projeto

necessidades imperiosas, substituindo-os por uma operagao.

Se consumir “é participar de um cenario de disputas por aquilo que a sociedade
produz e pelos modos de usa-lo” (CANCLINI, 1999:78), a conformacgao da
cidade, antes feita da transposi¢do reducionista das abstracOes estratégicas, &
agora determinada por operagOes taticas e silenciosas dos consumidores, nao
mais sobre um mapa, mas sobre a propria cidade, a partir de um diagrama

simples que permite uma operagao poderosa: escolha.

Os “pequenos antncios”, longe de ser um modelo abstrato e imposto de cidade,
sao um diagrama operativo da cidade que € atualizado pelo setor imobiliario e
pelo proprio consumo. Sobre os produtos proprios oferecidos pelo mercado, o
consumo se realiza quase invisivel e imperceptivel “nas maneiras de empregar”

esses produtos, definindo assim um urbanismo que € também movido a
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“felicidade positiva”, direcionado pelas preferéncias, pelas trajetorias e pelas

escolhas: um urbanismo-passional.

22. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

_ Parva Aesthetica. Frankfurt a/M: Suhrkamp, 1967 p. 104-126. (Tradugao Silke
Kapp).

. Teoria Estética. Sao Paulo: Martins Fontes, 1970.

ARGAN, Carlo Giulio. Arte moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992.

ARTIGAS, Vilanova. Caminhos da arquitetura. Sao Paulo: Cosac & Naify,
1999.

BANHAM, Reyner. Teoria e projeto na primeira era da mdquina. Sao Paulo:
Perspectiva, 1991.

BARTHES, Roland. Sade, Fourier, Loyola. Madrid: Catedra, 1997.
BAUMAN, Zygmunt. Modernidade liquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.

BENEVOLO, Leonardo. As origens da urbanistica moderna. Lisboa: Presencga,
1981.

. Historia da cidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1993.

BERKE, Debora; HARRIES, Steven. Architecture of the everyday. New York,
Priceton Architetural Press, 1997.



130

BIGNOTTO, Newton. Os sentidos da utopia. In: ANDRES, Aparecida (Org).
Utopias: sentidos, minas, margens. Belo Horizonte: UfMG, 1991. p. 61-73.

BOESIGER, W.; GIRSBERGER, H.. Le Corbusier: 1910-65. Zurich: Artemis,
1967.

BOIS, Yve-Alain; KRAUSS, Rosalind. Formless: a user’s guide. New York:
Zone Books, 1997.

BORSI, Franco. Architecture and utopia. Paris: Hazan, 1997.

BRISSAC, Nelson. Isso aqui é um negocio! OperacOes de captura da arte e da
cidade. Manuscrito, 2002.

BRUAND, Ives. Arquitetura contempordnea no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva,
1981.

CALDAS, Waldenyr. Uma utopia do gosto. Sao Paulo: Brasiliense, 1988.

CANCLINI, Nestor Garcia. Dicionario para consumidores descontentes. Folha
de Sdo Paulo, Sao Paulo, 27 jan. 2002. Caderno Mais! p. 5-7.

. Consumidores e cidaddos: conflitos multiculturais da
globalizacao. Rio de janeiro: Editora UFRJ, 1999.

CARLOS, Ana Fani Alessandrini. “Novas” contradi¢cdes do espago. In:
DAMIANI, Amélia Luisa; CARLOS, Ana Fani Alessandrini; SEABRA, Odette
Carvalho de Lima. O espaco no fim de século: a nova raridade. Sdo Paulo:
Contexto, 2001.

CAVALCANTI, Jardel Dias. A fonte de Marcel Duchamp. Suplemento Literdrio.
Belo Horizonte, n. 62. ago. 2000. p17-19.

CERTEAU, Michel de. A invenc¢do do cotidiano: artes de fazer. Sao Paulo:
Vozes, 1996.

CIAM, Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna. La carta de Atenas.
Buenos Aires: Contempora, 1950.

CIORAN, Emile M. Historia e utopia. Rio de Janeiro: Rocco, 1994.

COLOMINA, Beatriz. Privacy and publicity: modern architecture as mass
media. Cambridge: MIT Press, 1994.

CONJUNTO Governador Kubitschek. Belo Horizonte: [s.n.]: [1957?]. 25 p.
COSTA, Lucio. Registro de uma vivéncia. Sao Paulo: Empresa das artes, 1995.
CURTIS, William J. R.. Le Corbusier: ideas and forms. London: Phaidon, 1986.

DEBORD, Guy. A sociedade do espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.



131

EAGLETON, Terry. A ideologia da estética. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1993.

ELLIN, Nan. Architecture of Fear. New York: Princeton Architectural Press,
1997.

FAUSTO, Boris. Historia do Brasil. Sao Paulo: Edusp, 1994.
FERRARA, Lucrecia D’Alessio. Objeto e valor. Design e Interiores, Sao Paulo,
N° 12, 19809.

FISCHER, Nadia. Imagem ¢ tudo: marketing imobiliario. Téchne, Sao Paulo, n.
58. jan. 2002. p. 30-34.

FONTENELLE, Isleide. O nome da marca: McDonald’s, fetichismo e cultura
descartavel. Sao Paulo: Boitempo, 2002.

FRAMPTON, Kenneth. Historia critica da arquitetura moderna. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1997.

GREENBERG, Clement. Arte e cultura: ensaios criticos. Sao Paulo: Atica, 1996.
GROPIUS, Walter. Bauhaus: novarquitetura. Sao Paulo: Perspectiva, 1997.

HABERMAS, Jurgen. Modernidade: um projeto inacabado. In: ARANTES,
Otilia. Um ponto cego no projeto de Jiirgen Habermas. Sao Paulo: Brasiliense,
1994. p. 99-123.

HARVEY, David. Condi¢do pos-moderna. Sao Paulo: Edicoes Loyola, 1992.
HEYNEN, Hilde. Architecture and modernity. Cambridge: MIT Press, 1999.

HITCHCOCK, Henry-Russell; JOHNSON, Philip. The international style. New
York: W. W. Norton & Company, 1966.

HOLSTON, James. A cidade modernista: uma critica de Brasilia e sua utopia.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 1993.

ISO. International Organization for Standartization. Disponivel em:
<http://www.iso.ch> Acesso em: 25 abr. 2002.

JAGUARIBE, Beatriz. Fins de século: cidade e cultura no Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Rocco, 1998.

JAMESON, Fredric. A cultura do dinheiro: ensaios sobre a globalizagao.
Petropolis: Vozes, 2001.

. Postmodernism: or, the cultural logic of late capitalism.
London: Verso, 1995.

JENCKS, Charles. El Lenguaje de la Arquitectura Posmoderna. Barcelona:
Gustavo Gilli, 1984.



132

JOHNSON, Paul-Alan. The theory of architecture: concepts, themes, & pratices.
New York: Van Nostrand Reinhold, 1994.

KLEIN, Naomi. Sem logo: a tirania das marcas em um planeta vendido. Sdo
Paulo: Record, 2002.

KOOLHAAS, Rem. Junkspace. In: OMA@work.a+u. Tokio: 2000. p. 17-24.
; MAU, Bruce. S, M, L, XL. Roterdam: 010 Publishers, 1994.

KRAUSS, Rosalind. La originalidad de la vanguardia y outros mitos modernos.
Madrid: Alianza, 1995.

KRUFT, Hanno Walter. A history of architectural theory: from Vitruvius to the
present. New York: Princeton Architectural Press, 1994.

KUBITSCHEK, Juscelino. Por que construi Brasilia. Rio de Janeiro: Bloch,
1975.

LE CORBUSIER. A arte decorativa. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996.

. La Ville Radieuse: elements d’une doctrine d’urbanisme pour
I’equipement de la civilisation. Paris; Vincent, Fréal & Cie, 1964.

. Por uma arquitetura. Sao Paulo: Perspectiva, 2000.
. Urbanismo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000.

LEAL, Ubiratan. Profissdo: engenheiro civil. Téchne, Sao Paulo, n. 66. set.
2002. p. 42-46.

LEFEBVRE, Henri. La vida cotidiana en el mundo moderno. Madrid: Alianza,
1972.

LEVY, Pierre. A conexdo planetdria: o mercado, o ciberespaco, a consciéncia.
Sao Paulo: Editora 34, 2001.

MOLES, Abraham. O Kitsch: a arte da felicidade. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.

MORIN, Edgar. Cultura de massas no século XX: neurose. Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 2000.

MUSTIQUE. Le paradis est ici. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 13 abr. 2002.
Caderno Brasil. p. AS.

NAVES, Rodrigo. As duas vidas de Clemente Greenberg. In: GREENBERG,
Clement. Arte e cultura: ensaios criticos. Sao Paulo: Atica, 1996. p. 7-18.

PAIM, Gilberto. A beleza sob suspeita: o ornamento em Ruskin, Lloyd Wright,
Loos, Le Corbusier e outros. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000.



133

PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Sdo Paulo: Editora
Perspectiva, 2002

SANTOS, Milton. O espaco do cidaddo. Sao Paulo: Studio Nobel, 1987.

; SILVEIRA, Maria Laura. O Brasil: territorio e sociedade no
inicio do século XXI. Sao Paulo: Record, 2001.

SANTOS, Nadia. Bom gosto pode custar milhoes. Estado de Minas, Belo
Horizonte, 13 out. 2002. Imoveis: Caderno B. p. B1.

SANTOS, Paulo F. Quatro séculos de arquitetura. Barra do Pirai: Fundacao
Educacional Rosemar Pimentel, 1977.

SASSEN, Saskia. The global city: New York, London, Tokio. New York:
Princeton University Press, 1991.

SEGAWA, Hugo. Arquiteturas no Brasil: 1900-1990. Sao Paulo: Edusp, 1998.

SILVA, Fernando de Barros. Sindrome de Rubido. A Noticia, Joinville, 06 jan.
2000. Ndo paginado.

SUBIROS, Pep. Arquitectura i pornografia. In: COLEGIO de Arquitectos de
Cataluna (COAC). Proprietat internacional. Madrid: Celeste, 1996. p. 48-61.

TAFURI, Manfredo. Theories and history of architecture. New York: Harper and
Row, 1980.

;: DAL CO, Franscesco. Modern architecture/l. New York:

Rizzoli, 1986.

Projecto e utopia: arquitectura e desenvolvimento do
capitalismo. Lisboa: Presenca, 1985.

TEIXEIRA, Carlos M.. Em obras: historia do vazio em Belo Horizonte. Sao
Paulo: Cosac & Naify, 1999.

VARGAS, Milton. Historia da técnica e da tecnologia no Brasil. Sao Paulo:
Unesp, 1994.

VASCONCELOS, Augusto Carlos de. O concreto no Brasil: recordes,
realizacOes, historia. Sdo Paulo: Pini, 1992.

VELLOSO, Rita de Cassia Lucena. Utopias negativas: arquitetura e
hermenéutica. Cadernos de Arquitetura e Urbanismo, Belo Horizonte, v. 8, n. 8,
ago. 1994. p. 34-41.

VENTURI, Robert; IZENOUR, Steven; BROWN, Denise Scott. Apriendendo de
Las Vegas: el simbolismo olvidado de la forma arquitetonica. Barcelona: GGili,
2000.



134

VILLACA, Flavio. Espaco intra-urbano no Brasil. Sao Paulo: Studio Nobel,
1998.

WEISSMANN, Franz. Uma retrospectiva. Rio de Janeiro: CCBB, 1998.

WORRINGER, Wilheim. Arquitectura y naturaleza. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1953.

ZAERA, Alejandro. La organizacion material del capitalismo avanzado. In:
COLEGIO de Arquitectos de Cataluna (COAC). Proprietat internacional.
Madrid: Celeste, 1996. p. 32-47.

ZEIN, Ruth Verde. de la critica de arquitectura en América Latina, o aun la
prueba de sua existencia. Summa+, Buenos Aires, n. 42. abr/mai. 2000.



135

23. ANEXO (Empresas)®

Abyara Planejamento Imobiliario. “Um empreendimento imobiliario &
concebido a partir de estudos sobre a expectativa do cliente. E ele quem
determina o estilo arquitetonico, o padrao de acabamento do produto e sua
localizagdo. Por acompanhar os projetos desde sua fase embrionaria, a Abyara
Planejamento Imobiliario tem como diferencial de mercado o fato de acreditar no
sucesso de vendas de seus produtos. O resultado &€ que a empresa comercializou,
em seis anos de existéncia, mais de 30 mil imoveis de segmentos diversificados
como shopping centers, hotéis, flats, escritorios, complexos comerciais, entre
outros ¢, em 2001, lancou o equivalente a R$ 2 bilhdes em empreendimentos.
Para 2002 a previsdo € de que ocorra um crescimento de 20% em relacao ao ano
passado. Fundada por trés jovens executivos, a Abyara € considerada uma das
mais arrojadas e modernas do setor imobiliario. Desta forma, dispde a seus
parceiros incorporadores - que somam mais de 80 empresas entre as mais
conceituadas do pais - de uma ampla gama de produtos e servigos que
compreendem desde a assessoria para a escolha do local e estudos de viabilidade
técnica e econdmica, até as atividades de marketing, como promogdo e venda do
imovel. Diante disso, conta com o trabalho de mais de 300 consultores de
imoveis devidamente treinados para atender a demanda de produtos. Citada entre
as principais empresas de consultoria e vendas de imoveis do Brasil, no més de
abril deste ano, a Abyara recebeu, pela quinta vez consecutiva, o Top
Imobiliario. O prémio € outorgado pelo jornal O Estado de S. Paulo e Embraesp -
Empresa Brasileira de Estudos de PatrimOnio que, desde 1992, destaca as
empresas que mais se distinguiram neste ramo. Hoje ela atua na capital paulista,
Campinas, Guarulhos, Sdao José dos Campos, Praia de Maresias (SP); Salvador
(BA); Manaus (AM); Florianopolis (SC) e Brasilia (DF). Com a finalidade de
abrir um canal de comunicagdo direto entre os seus colaboradores e 0s varios
departamentos da empresa, além de aumentar a integracdo e o comprometimento
da equipe, a Abyara inova constantemente através da implantacdo de novas
ferramentas de trabalho. Investindo no potencial humano e profissional de uma
equipe comprometida com o atendimento integral aos clientes, a Abyara se

destaca como uma das mais atuantes empresas da area, consolidando o seu
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objetivo de tornar-se a melhor construtora imobiliaria do Pais.”

Patrimar Engenharia LTDA. “Ao longo de 39 anos, a Patrimar construiu muito
mais que uma marca de sucesso. Ela construiu sonhos compartilhados com varias
familias que viram na Patrimar, uma empresa séria e de comprometimento total
com o que existe de mais importante em nosso setor: seriedade. De 1a pra ca,
foram varias conquistas. E uma delas, serviu para aumentar ainda mais o nosso
compromisso com clientes, fornecedores e parceiros: somos a primeira empresa
de Minas Gerais a conquistar o certificado ISSO 9002 e o certificado PBQP-H
Nivel “A”. Isso quer dizer que nao foi apenas um ou outro empreendimento que
ganhou o certificado, e sim, todos 0s nossos empreendimentos € a empresa como
um todo. E € de maos dadas com a modernidade que a Patrimar inicia esta nova

etapa pronta para encarar novos desafios.”

Construtora Valle. “A Valle é especializada na constru¢do de apartamentos de
altissimo luxo na Zona Sul de Belo Horizonte. Imdveis que sdo verdadeiras
referéncias de qualidade para todo o mercado. Mais do que construir, a
preocupacao da Construtora Valle € construir bem. Cada apartamento €
acompanhado criteriosamente. Por isso, um Valle é exclusivo. A competéncia e
seriedade de toda a equipe da empresa e o know-how de mais de 40 anos em
construcao civil do seu fundador, fazem da Valle, desde 1983, uma das empresas
mais bem conceituadas e de alta tradicdo no mercado. As normas ISO 9002 se
tornaram uma referéncia mundial em termos de qualidade. Implementamos na
empresa um sistema evolutivo, com auditorias internas e externas periddicas, que
resultou na obtenc¢do dos certificados ISSO 9002 e PBQP-H (Programa Brasileiro
de Qualidade e Produtividade do Habitat). Além disso, a abertura do mercado
brasileiro tem propiciado a entrada de novos equipamentos e tecnologias,
ofertando diversas alternativas para o setor da constru¢do. Para a execucao das
obras, ha um planejamento especifico visando o treinamento e a seguranga dos
trabalhadores. Nos Gltimos anos temos recebido diversos prémios de seguranca
do trabalho, concedidos pelo SINDUSCOM. MISSAO: Oferecer solucoes na

construcao civil, atuando com competéncia e credibilidade.”
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EZ TEC Engenharia e Construgoes. “Fazer negocio com a EZ Tec é garantia
de qualidade e seguranca. Isso porque a empresa faz parte do grupo EZ, um dos
mais experientes e atualizados do mercado imobiliario, com mais de 40 anos e
uma expressiva atuacdo nos setores de hotelaria, restaurantes e agropecuario.
Com uma estrutura solida e exceléncia nos servicos, a EZ Tec ja construiu mais
de 1 milhao de metros quadrados em edificacdes, todas de excelente acabamento
e materiais de primeira qualidade. Responsavel por importantes obras em Sao
Paulo, a EZ Tec tem a certeza de estar oferecendo sempre o melhor a seus
clientes e investidores. Nem poderia ser diferente: além de grandes
empreendimentos, o negdcio da EZ Tec € construir o melhor relacionamento

possivel com voce.”

Construtora Caparad. “A Construtora Caparad iniciou suas atividades em 1957
e definiu sua trajetoria nos anos 60 e 70, principalmente como empreiteira, tendo
como clientes empresas como o Banco do Brasil, a Telemig, a Embratel, entre
diversas outras; sempre cumprindo os prazos e atendendo as expectativas do
cliente numa parceria que dura até hoje. No final dos anos 70, redirecionou seu
foco para a incorporagdo de obras residenciais e comerciais, buscando sempre
apresentar produtos de acabamento diferenciado e localizagdo privilegiada. Hoje,
com tradi¢do, solidez e um inigualavel padrao de acabamento, a Caparad
consolida sua posi¢ao de destaque no mercado imobiliario de Minas Gerais, com
mais de 1.200.000 m_ de area edificada. Com a chegada do novo século, a
Caparad vem modernizando seus métodos de gestio e buscando novas
tecnologias, com o intuito de oferecer sempre aos seus clientes um produto top e
um atendimento cada vez mais especial e personalizado.*

Construtor

a Lider. “O Grupo Lider é uma empresa privada, brasileira, que atua no negocio
de incorporagao e construcao civil desde 1969. Esta voltado, sobretudo, para o
mercado imobiliario. Produz imdveis residenciais (apartamentos), comerciais
(salas, lojas e flats) e também shopping centers de grande porte. O Grupo é
composto pelas empresas Construtora Lider, que prioriza os produtos de alto

padrdao de acabamento, e a Construtora Lideranca, que atende a Classe Média,

com imoOveis de padrao intermediario. Além dos produtos de incorporacao

propria, o Grupo também executa obras de terceiros, sob a forma de empreitada.
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Hoje com cerca de 2.000 funcionarios e mais de 200 empreendimentos
concluidos, o Grupo Lider ja executou mais de 2 milhdes de metros quadrados

em Belo Horizonte, Sao Paulo e Brasilia. Além dessas trés pragas, a Lider ja

investiu também no balneario de Cabo Frio (RJ), onde construiu dez edificios e
foi a responsavel pela urbanizacao da orla maritima da Praia do Forte.
Orientando-se pelo mercado, a empresa busca respaldar suas acdes nos desejos

dos consumidores, através de um marketing estratégico,garantindo o

desenvolvimento de produtos que reflitam as necessidade de moradia, patrimonio

e investimento de cada um de seus clientes.”

* Informagodes retiradas da internet. Disponiveis em: www.abyara.com.br, www.patrimar.com.br,
www.ezmustique.com.br, www.valle.com.br, www.caparaoengenharia.com.br, www.lider.com.br.



