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ABSTRACT

If the so called “exact” sciences are also product of human activity — and
being Man a profoundly subjective creature — architecture cannot be a product
of an exclusive rational pragmatism. Architecture is born from the confrontation
between reason and indetermination.

This study aims to demonstrate how an extremely imprecise agent like
humor can participate in the definition of architectural design. Architecture is
a communicative and symbolic phenomenon of intellectual interpretation. The
playful process and nature of design resembles in some ways that of a game. This
exploration dialogues with dissimilar conditions and factors, and is assembled the
voice of the architect ultimately evolving to form a project. The architect develops
a work of analysis and enunciation based on an objectivity and rationality held
hostage to his understanding/intelligence/judgment. Consciously, the architect
can give more liberty to empiric instruments balancing them with the “scientific”
knowledge. Humor is an important indeterminable knowledge and, consequently,
a powerful design tool.

Twenty five architectural works are studied with the purpose of validating
humor in our field. The architects, the works and the humor applications are all

different, inevitably producing a wide-range of results.



RESUMO

Se as ciéncias ditas “exactas” sio também fruto da actividade humana — e
o Homem um ente profundamente subjectivo — a arquitectura ndo poderd ser
fruto de um exclusivo pragmatismo racional. A arquitectura nasce do confronto
entre razdo e indeterminacio.

Este trabalho pretende demonstrar como um factor extremamente
impreciso como o humor pode participar na definicdlo de um projecto
arquitecténico. A arquitectura é um fenémeno comunicante, simbodlico e de
interpretacdo intelectual. O seu processo adquire formas que se assemelham as
de um jogo. Essa exploracio através da qual se vai definindo um projecto dialoga
com factores e condicionantes dispares, aos quais se junta a voz do arquitecto. Este
desenvolve um trabalho de analise e de enunciagido baseada numa objectividade
e racionalidade refém do seu entendimento. Conscientemente, o arquitecto
pode conceder maior liberdade a instrumentos empiricos equilibrando-os com
os saberes “cientificos”. O humor é um importante saber indeterminavel e,
consequentemente, uma forte ferramenta projectual.

Sdo estudadas vinte e cinco obras de arquitectura com intuito de verificar
a validade do humor no nosso campo. Os arquitectos, as obras e as aplicagdes do

humor sdo diferentes, produzindo resultados necessariamente variados.
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INTRODUCAO

“Como ¢ viver neste perpétuo movimento entre trés casas [Génova, Nova
Torque e Paris|?

E nunca saber onde estio os sapatos bons... [tisos]”!

Fotografias que expressam seriedade, a preto e branco, olhares que
austeramente afrontam a camara ou poses que a ignoram em favor de um desenho.
A maioria dos retratos de arquitectos, imagens “oficiais” que ilustram contracapas
de livros ou sitios na znternet, inserem-se nesta descricdo. Apesar desta aparéncia
circunspecta, é conhecido e aceite que os arquitectos tém sentido de humor.
Frequentemente, lendo entrevistas, artigos ou assistindo a conferéncias, ¢ feita
prova desta “humanidade”.

Porque existe entdo esta dicotomia entre imagem e conteudor Sera devido a
convencional expectativa popular sobre a profissao? A arquitectura é uma disciplina
pragmatica, rigorosa, metodoldgica e de enorme responsabilidade social. Mas tais
caracteristicas ndo tém porque obrigar a uma postura grave e sisuda por parte do
arquitecto. O humor nio impede uma obra de ser séria. E sobre esta dualidade
entre exactidio e indeterminacio que se pretende reflectir com este trabalho.

Mas se o sentido de humor nio se limita a manifestacoes tedricas, escritas
e orais, havera espago para o humor como ferramenta projectual? Se a realidade é
complexa, se cada vez mais um projecto deve responder a diversas e novas questdes,
se os recursos sao multidisciplinares e de acesso facilitado, porque nao dar liberdade
a esta intrinseca qualidade humana? Procura-se validar o humor premeditado e
030 os clichés casuisticos banais de arquitectura £ifsch ou mal projectada. Valorizar
o arquitecto critico e desafiador. Encontrar o lado “irracional”, livre, optimista,
improvisador, inventivo, sonhador, subversivo.

Robert Venturi foi um actor chave na segunda metade do século XX. Com
alguma facilidade o associamos a uma atitude humoristica de pensar a arquitectura.
Mas encontram-se pistas sobre este tema desde os tempos mais remotos até ao
presente: o Maneirismo e o Barroco foram préodigos em liberdade criativa; as
vanguardas artisticas europeias do século XX, como o Surrealismo e o Dadaismo,
abordaram o humor sem artificios; hoje, assiste-se a uma dessacralizacio da
disciplina arquitectonica, adoptando esta o humor sem preconceitos. Nos dias de
hoje, alias, valoriza-se o caracter ludico e o prazer proporcionados por uma obra.

Os nossos contextos pessoais e culturais influenciam a capacidade de
entender e apreciar a variedade de humor suscitado através da arte visual. Os
significados e as interpretagdes requerem o entendimento dos contextos onde foi
criada e exibida a obra, a relacio com outros trabalhos do autor e a andlise de
criticos e historiadores. O observador é parte determinante na relagdio com uma
obra, pois o humor nio vive nela, ela veicula uma ideia do autor. E portanto, um
terreno extremamente subjectivo.

A metodologia baseia-se numa relacio entre o erudito e o pessoal. Recorre-se
a bibliografia que incide directa ou indirectamente nos temas referidos, a partir dos
campos da sociologia, filosofia, linguistica, arte e literatura. Também a bibliografia
especifica sobre o humor, a par da andlise de obras de arquitectura e de arquitectos

cujos tragos humortisticos sejam mais ou menos consensuais ou conhecidos.

1 Renzo Piano iz Delimbeuf, 2011: 22
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11 COMUNICACAO, SIMBOLISMO E SUBJECTIVIDADE

“Tal como [Roy] Lichtenstein tomou emprestadas as técnicas ¢ imagens
da banda-desenhada para transmitir satira, tristeza ¢ ironia em vez de violentas
aventuras radicais, também o arquitecto pode sugerir tristeza, ironia, amor, a
condi¢do humana, felicidade, ou meramente o proposito contido, mais do que a

necessidade de comprat sabdo ou a possibilidade de uma orgia.””

A arquitectura é um fenémeno cultural comunicante e, por isso, alvo de
andlise por parte da semiologia. E indiscutivel que esta capacidade de transmissio
de significados transcende a existéncia corpérea de um edificio. Em primeiro
lugar fruimos a arquitectura como acto de comunica¢ao, independentemente de
a usarmos ou nao.

A semiologia divide a arquitectura em trés esquemas:

“Formas significantes; codigos elaborados com o auxilio de inferéncias
dos usos e propostos como modelos estruturais de relagdes comunicacionais;
significados denotativos e conotativos que se aplicam aos significantes com base

nos codigos [...]"”

Forma significante é a parte fisica ou material de um signo, um elemento
arquitecténico. A denotagdo decorre de significados especificos e a conotagiao
sugere significados gerais. Imagine-se uma janela na fachada de um edificio:
imediatamente denota a func¢ao “abertura de vao”; e pode dar origem a conotagoes
como “luz, ar, paisagem”, etc..

Um elemento arquitecténico ndo denota apenas uma func¢io (primeira),
remete para certa concep¢io do habitar e do usat, conota modos/ideologias
diferentes de conceber a funcdo, comeca a assumir uma funcdo simbélica. As
conotagdes — “funcdes” (segundas) simbodlicas — podem relegar importancia a

funcao primeira “funcional”.

“Os simbolos sdo os instrumentos por exceléncia da ‘integracao social’:
[...] eles tornam possivel o consensus acerca do sentido do mundo social que

contribui fundamentalmente pata a reproducio da ordem social [...].”*

2 “Just as Lichtenstein has borrowed the techniques and images of the comics to convey satire,
sorrow, and irony rather than violent high adventure, so may the architect’s high reader suggest
sorrow, irony, love, the human condition, happiness, or merely the purpose within, rather than the
necessity to buy soap or the possibility of an orgy.” Venturi et al., [1972]: 162

3 Eco, [1968]: 198

4 Bourdieu, 1989: 10



Talvez se explique esta integracdo com o exemplo de alguém que tenha o
cuidado de nio andar despido em frente a uma janela, porque tal comportamento
seria desviante do socialmente aceite.

Robert Venturi, Denise Scott Brown e Steven Izenour’ defendem
afincadamente uma arquitectura que comunique através do simbolismo, que de
alguma maneira se humanize e relacione com as pessoas. As janelas da Guild
House® parecem e sio janelas convencionais, conotando domesticidade. Pierre

Bourdieu parece estar de acordo quando diz (sobre a pintura) que:

“A obra deve comunicar qualquer coisa, um sentido transcendente ao jogo
puro das formas e das cores que tém em si mesmas o seu significado e deve dizé-
lo claramente: a invengdo expressiva orienta-se para a procura dos gestos mais
significativos, apropriados a valorizacdo dos sentimentos das personagens ¢ para

a producio dos efeitos que melhor podem prendert o olhat.””

Venturi, Scott Brown e Izenour invocam a imagem como bastido do
simbolismo, mas nao negam o interesse e a importancia do processo, programa,
estrutura ou dos aspectos sociais. Enfatizam a imagem para afirmar que a
arquitectura depende, na sua criacio e percepcdo, de experiéncias passadas e
associacOes emocionais, e consideram que estes elementos simbdlicos e de
representagdo podem ser frequentemente contraditérios com a forma, estrutura
e programa com que se combinam num edificio.® O simbolismo é um factor
constante a0 longo da histétia porque, como diz Umberto Eco’, uma nova
forma ou func¢io deve apoiar-se em processos de codificagio existentes. A forma
denota a funcdo s6 com base num sistema de expectativas e habitos adquiridos
e, portanto, com base num cddigo. Isto nao significa, contudo, que devamos

apoiar-nos apenas em formas velhas e conhecidas.

“|...] na Poética de Aristoteles: ndo posso instituir momentos de alta informagao
sendo apoiando-os em faixas de redundancia; todo o avanco do inverosimil se apoia em

articulagdes do verosimil.”""

Assim, para promover uma func¢io inédita, o objecto podera conter
indicagoes para a descodificar — deformando progressivamente fungdes e formas
ja conhecidas. Também Alan Colquhoun' estudou a arquitectura como parte de
um sistema de comunica¢io dentro da sociedade e sugere que, se assumirmos ser
livres dos modelos tipolégicos do passado, perdemos o controlo sobre um sector

muito activo da nossa imaginaciao e do nosso poder de comunicar com outros.

5 Venturi ez al, [1972]

6 Venturi & Rauch e Cope & Lippincott, Associated Architects, Guild House (edificio de habitacao
para idosos), Filadélfia, 1960-1963.

7 Bourdieu, 1989: 266

8 Esta contradi¢do divide-se em duas manifestagdes principais, ambas validas: o pato (“duck”),
que ocorre quando os sistemas de espaco, estrutura e programa estio submersos e distorcidos
por uma global forma simbdlica; ¢ o barracio decorado (“decorated shed”), quando os sistemas
de espago e estrutura estio directamente ao servico do programa e o ornamento ¢ aplicado com
independéncia. O pato ¢ um edificio especial que ¢ um simbolo; o barracio decorado é um abrigo
convencional a que se aplicam simbolos.

9 Eco, [1968]: 201

10 Idem: Ibidem

11 Colquhoun, 1967

14



Este autor baseia-se em Ernst Hans Gombrich'?, que rejeita a crenga nascida
do expressionismo modernista de que as formas tém contetdo fisionémico ou

expressivo que comunicam directamente connosco. Colquhoun refere:

“|...] a disposi¢ao de formas tais como as encontradas numa pintura
de Kandinsky ¢ de facto pouca em conteudo, a menos que atribuamos a essas
formas um sistema de significados convencionais nao inerente nas formas em
si 6. A sua tese ¢ a de que as formas fisionémicas sio ambiguas, ainda que nio
completamente sem valor expressivo, ¢ que apenas podem ser interpretadas

dentro de um ambiente cultural particular.”"

Josef Frank'* acredita que na arte os principios da forma apenas tém sido
preservados pela tradicdo e que a sua validade ndo pode ser provada. Nio existe,
para este autor, arte sem tradicio.

Eco" imagina a situacio em que um arquitecto constréi para uma
determinada sociedade primitiva'®; teria trés solugdes: uma atitude de absoluta
integracdo no sistema social vigente, de respeito pelos codigos, normas e
exigéncias; uma subversio “vanguardista”, de rotura com rela¢Ges tradicionais
e consequente incompreensao por parte da comunidade; e uma terceira atitude
que, tendo presente o cddigo base, propde execugdes inusitadas. Novos codigos
sdo possiveis quando compreendidos; s6 depois do “consenso” é elaborado um
cédigo dos significantes arquitectonicos que lhe permita denotar o novo sistema
de fun¢des. Retomando o exemplo da janela e imaginando uma situaco hipotética:
na primeira solugdo, o arquitecto abriria um vio da maneira mais comum
naquele tipo de construcio; na segunda, aplicaria uma janela tecnologicamente
avancada desconhecida pela maior parte da populacio; na terceira abriria um vao
convencional, mas introduziria um sistema de portadas de um material utilizado

localmente.

“Neste sentido a Arquitectura ¢ um servzeo; ndo porém, porque nos dé
aquilo que dela esperamos, e sim, porque, para dar aquilo que dela #do se espera,
estuda o sistema das nossas expectativas possiveis, a sua capacidade de realizacio,
a sua compreensibilidade e aceitabilidade, a possibilidade que tem de relacionat-se

2917

com outros sistemas dentro da sociedade.

A concepc¢io de um significado que evolui pela originalidade progressiva
¢ também abordada por José Morales' ao dizer que o sentido teleoldgico que
tinham as arquitecturas na década de 1970 parece ter dado lugar ao sentido de
que cada arquitectura é um acidente, um momento inexplorado, radicalmente
diferente dos outros. O arquitecto deixou de se parecer com outros para se

converter numa indagacio sobre si proprio.

12 Gombrich, 1963

13 Colquhoun, 1967

14 Frank ¢it. Bergquist & Michélsen, 2005: 18

15 Eco, [1968]: 233

16 O autor ressalva que o estudo antropolégico de essa hipotética sociedade se faz segundo as
ideias de Claude Lévi-Strauss.

17 Eco, [1968]: 233

18 Morales in Gausa et al., 2001: 528
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“A pergunta ‘o que ¢ que diz 0 qué numa obra?’, exploramos o trabalho
e as suas marcas, ndo os discursos. Nio se trata de uma indagacio acerca dos
codigos, das estruturas repetiveis, das linguagens equiparaveis. No ¢, com efeito,

uma andlise sobre ‘0 mesmo’, mas sobre a diferenca.”"’

Esta “evolucdao” comunicativa operada pelo arquitecto corre a par
da evolucdo da histéria e das sociedades, a qual obviamente pertence. No
decorrer dos séculos, um mesmo significante pode conotar coisas diferentes.
A expressividade depende da dialéctica entre formas e codigos interpretativos,
porque as formas nio possuem valores expressivos intrinsecos. Uma janela num
castelo medieval serve de seteira, numa catedral gotica permite o contacto com o
divino e no periodo da Revolucio Industrial é um alarde tecnolédgico. A funcio
primeira — denotada — pode perder eficicia se deixar de ser vista com os codigos
adequados; fungdes primeiras e segundas sdao passiveis de perdas, recuperagoes e
substituicOes interpretativas. Esta mecanica de oscilagdo entre forma e historia é

a base do fenémeno das formas e da obsolescéncia dos valores estéticos.

“BE certo, em todo o caso, que os objectos do mundo social podem
ser percebidos e enunciados de diferentes maneiras porque, como objectos
do mundo natural, eles comportam sempre uma parte de indeterminagio e
de vago |[...] e também porque, enquanto objectos historicos, estdo sujeitos a
variagoes no tempo, estando a sua significacdo, na medida em que se acha ligada
ao porvit, em suspenso ela propria, em tempo de dilacio, expectante e, deste
modo, relativamente indeterminada. Esta parte de jogo, de incerteza, ¢ o que da

fundamento 2 pluralidade das visdes do mundo [...]"*

Eco® considera que o gosto contemporineo é paradoxal: patece um
tempo de rapido consumo de formas (porque é de rapido revezamento dos
cédigos e fundos ideolégicos), mas é um periodo em que as formas se recuperam
com rapidez e resistem a aparente obsolescéncia. Um tempo de consciéncia e
destreza filologica, com sentido de histéria e da relatividade das culturas. Toda a
redescoberta é também acrescentamento: ao redescobrir os contextos originais
(recuperar significados, conotagdes e denotagdes), criam-se NOVos contextos com

novos significados. Por exemplo, aplicar vitrais reinterpretando a tradi¢do gotica.

“O utilizador moderno das formas passadas aprende, sim, a deforma-las, a

ler as mensagens, que ja ndo lhes pertencem, em chaves livres ou aberrantes, mas

também aprende a achar chaves exactas.”*

Depreende-se a imprecisao que o factor temporal motiva na produgio e
na leitura de informacao. Se forem considerados outros factores, como o social
ou o pessoal, é forcoso admitir a subjectividade. Corpo e contetdo existem em

simbiose, sdo meio e mensagem do processo comunicativo. O receptor dessa

19 “Ante la pregunta ¢qué es lo que dice qué en una obra?, exploramos el trabajo y sus rastros,
no los discursos. Es decir, no se trata de una indagacion acerca de los codigos, de las estructuras
repetibles, de los lenguajes equiparables. No es, en efecto, un analisis sobre lo mismo’, sino sobre
la diferencia.” Idem: 1bidem

20 Bourdieu, 1989: 140

21 Eco, [1968]: 210

22 Idenr: 211



mensagem ¢ o fruidor daquela arquitectura e é nele que a mensagem se traduz em
significado. Relembrando que a arquitectura ¢ fruida independentemente da sua
utiliza¢do, e sendo o publico-alvo muito vasto, a arquitectura é, segundo Eco®,

um meio de comunicac¢do de massas:

“Uma operagio que se dirige a grupos humanos para satisfazer algumas
das suas exigéncias ¢ convencé-los a viver de determinado modo pode ser definida

como comunicagdo de massa |...]"*

O discurso da arquitectura é persuasivo, parte de premissas adquiridas
e aceites e induz determinado tipo de conceitos; é psicagdgico®, com suave e
despercebida violéncia, o arquitecto impoe as suas instrucdes, promove e induz;
¢ fruido na desatencdo; pode carregar-se de significados aberrantes sem que
o destinatario se aperceba estar com eles a perpetrar uma trai¢do (como por
exemplo colocar um armario em frente de uma janela).

No texto “Architecture”, o escritor Georges Bataille refere que a
arquitectura era simplesmente autoritaria e que as suas formas siao “[...] agora os
verdadeiros senhotres do territorio, reunindo as multidoes servis na sua sombra,
fazendo cumprir a administracio, a ordem e o constrangimento.””

Eco® diz que se a comunicagio se fizer através dos codigos estritamente
arquitectonicos é uma forma de retorica. A retdrica realca a capacidade persuasiva
— manipula argumentos discutfveis com a finalidade de inclinar o ouvinte a um

certo consenso Nao univoco,

“|...] obtido com base ndo tanto na autoridade de uma Razio Absoluta,
quanto na concorréncia de elementos emocionais, de avaliagoes historicas, de

moveis praticos.”*

Mas a arquitectura é algo mais do que um meio de comunicac¢ao de massas.
Possui também aspectos heuristicos e inventivos — toda a verdadeira obra de
arquitectura traz algo novo porque critica os modos de habitar e as ideologias
precedentes, acrescentando informagao.

Recupere-se o tema da subjectividade introduzido anteriormente. Como
arte, a arquitectura amplia a aceita¢do de causas subjectivas na sua avaliacdo. Sendo,

além do mais, um meio de comunicacio de massas “gratuito”, a objectividade

dissipa-se por completo.

“Desta forma, as categorias utilizadas para perceber e apreciar a obra de
arte estdo duplamente ligadas ao contexto historico: associadas a um universo
social situado e datado, eclas sio objecto de usos também eles marcados

socialmente pela posicdao social dos utilizadores que envolvem, nas opgdes

23 Idemr: 224

24 Idem: 1bidem

25 Segundo o Dicionario da Lingua Portuguesa (Porto Editora, 1999), psicagogia era, na Grécia
antiga, a “evocacio religiosa da alma dos mortos; conjunto dos métodos psicoterapéuticos”. Para a
retérica, € a arte de guiar as almas pelo melhor caminho, através da persuasio.

26 “[...] now the true masters across the land, gathering the servile multitudes in their shadow,
enforcing administration and order and constraint”. Bataille, 1929 iz Leach, 1997: 21

27 Eco, [1968]: 222

28 Idemr: 73
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estéticas por elas permitidas, as atitudes constitutivas do seu habitus.”*

A reac¢do a um estimulo — um complexo de acontecimentos sensorios
que provocam determinada resposta — faz-se de forma mediata, interpretando-o
segundo um processo intelectivo onde intervém processos signicos (dado a
compreender com base em experiéncias passadas e num cédigo de experiéncia).
A reacgdo ao humor pode integrar-se perfeitamente nesta descricdo do processo.
Através do humor, um arquitecto é capaz de comunicar. Pode fazé-lo decorrer
de incongruéncias visuais e conceptuais ou de conceitos e imagens desconexas.
Pode implicar indulgéncia ou inclinagao para o ridiculo ou para o absurdo. Mas,
de novo, o observador ¢ a parte determinante na relagdio com uma obra, pois o
humor nio vive nela mas na interpretagio do observador. E importante lembrar
0 quanto 0s Nossos contextos pessoais e culturais influenciam a capacidade
de entender e apreciar a variedade de humor suscitado através da arte visual.
Os significados e interpretagbes podem requerer um entendimento extra, dos
contextos onde foi criada e é exibida a obra, a relagio com outros trabalhos
do autor ou a andlise de criticos e historiadores. Uma mensagem ¢ passivel de

interpretacOes variadas, subjectivas, e 0 humor ¢ um campo fértil e ambiguo.

“Sim, sim, mas a poesia nio ¢ propria da arquitectura, a poesia estd
nos olhos e no espirito de quem observa. Tem a ver com a identificagdo, ¢ um
problema quase de exteriorizacdo e ndo de interioriza¢do. [...] E de fora, dos
olhos que observam, vem uma possivel identificacdo com uma coisa que eu
chamo, sem precisio nenhuma, atmosfera, que compreende o meio humano,

como compreende a paisagem, a histéria, etc.””

29 Bourdieu, 1989: 292-293

30 “Si, si, mais a poesia non ¢ propia da arquitectura, a poesia esti nos ollos e no espirito de quen
observa. Ten a ver coa identificacion, ¢ un problema case de exteriorizacién e non de interiorizacion.
[...] E de féra, dos ollos que observan, ven unha posibel identificaciéon cunha cousa que eu chamo,
sen precision ningunha, atmésfera, que comprende o medio humano, como comprende a paisaxe,

2 historia, etc.” Siza iz Somoza, 2007: 68
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1.2 JOGO, O TOQUE DE PATETICE NECESSARIO A VIDA
MODERNA

“A arquitectura é o jogo sabio, correcto ¢ magnifico dos volumes dispostos

sob a luz.”!

Esta passagem, transformada pelo tempo em aforismo, é uma das mais
célebres entre os arquitectos. B talvez também a tnica que refere a palavra “jogo”,
passivel de ser lembrada de meméria. Le Corbusier advoga que os nossos olhos
sdo feitos para que percebamos sem ambiguidade as formas primarias, simples,
belas.

O jogo a que Le Corbusier parece referir-se é o da configuragao fisica da
arquitectura, da disposicdo espacial dos seus elementos e das relagdes entre eles.
E um momento “final” da obra, da representacio e da sua exposicio, da sua
vida material. O conceito de jogo que se pretende apresentar aqui antecede e
acompanha aquele “proposto” pelo arquitecto suico.

Johan Huizinga® considera o jogo preexistente a cultura, e a proptia
cultura um jogo. E imprescindivel a vida social, de todas as épocas e lugares, e
vai além da racionalidade humana, bem como dos limites fisicos e biologicos,
pois apresenta um sentido e um significado. Existe uma grande proximidade
e indefinicdo entre os conceitos de jogo e de competicdo — o “agon” grego.
Para o ser humano adulto e responsavel, o jogo é uma actividade acesséria. E
uma actividade voluntaria — entendendo liberdade num sentido lato — em que as
regras tém de ser livremente aceites. Podemos mover-nos num patamar inferior
ao da sociedade, como faz uma crianga, mas também podemos mover-nos acima
dela, no dominio do belo e do sagrado. A sorte pode ter um significado sagrado
— o rolar dos dados pode traduzir os designios divinos, convictos que estejamos
da sua influéncia sobre a natureza. O jogo nio faz parte da “vida normal” e
“real” — é temporario e desinteressado; ¢é ilusio, que na sua raiz latina significa
literalmente “no jogo™.

Também Pierre Bourdieu ressalta o conceito de “illusio”. Segundo o
autot, jogo € todo tipo de relacdo social entre os agentes, sejam eles grupos ou

estruturas sociais:

“A illusio ¢ estar preso ao jogo, preso pelo jogo, acreditar que o jogo vale

a pena ou |... estar em’, participar [...] é reconhecer o jogo e reconhecer
p E ‘est ', particip h jog h

31 “L’architecture est le jeu, savant, correct et magnifique des volumes assemblés sous la lumicre.”
Le Corbusier. 1923. Vers une architecture. Paris: éditions Cres et C: 16
32 Huizinga, [1938]



20

os alvos [...] Os jogos sociais sio jogos que se fazem esquecer como jogos ¢ a
illusio é essa relagdo encantada com um jogo que ¢ o produto de uma relagio de
cumplicidade ontoldgica entre as estruturas mentais e as estruturas objectivas do

espago social.”*

De acordo com Italo Calvino®, podemos encontrar algo dessa relacio
encantada na obra de Honoré de Balzac. Para Balzac existem trés mundos
simultaneos: o da fantasia do artista, o mundo “convencional”, no qual vivemos,
e o mundo das obras de arte, que serd mais governavel, menos refractario a
uma forma (uma tela para um pintor, um texto para um escritor...). Os trés sio
infinitos e a relagdo entre eles é o “indefinivel” ou “indecidivel”, como o paradoxo
de um conjunto infinito que contenha outros conjuntos infinitos. Apesar negar
o escritor fantastico que é ou foi, bem como deve ter presente o escritor realista
que ¢ ou quer ser. A relacio entre fantasia e realidade infinitas ¢ indissociavel.
Acreditamos que a arquitectura, como arte que ¢, partilhard também desses trés
mundos: o mundo da obra, de um projecto, resultara do mundo da fantasia e
do mundo real. Este ponto intermédio entre o intelecto e o mundo pode ser
equilibrado ou pender mais para um ou outro mundo, dependendo do projecto,
do arquitecto ou de outras condi¢Ses.

Huizinga® cré que, enquanto as formas mais organizadas da sociedade
— religido, ciéncia, comércio, direito, guerra e politica — perdem gradualmente
contacto com o jogo, a fun¢ido do poeta permanece fixa na sua esfera, onde
nasceu. A poesia é 0 jogo com as palavras, subordinadas a métrica, cadéncia
e ritmo. A poesia e o mito transcendem as fronteiras do julgamento légico e
deliberado. Mas nem toda a poesia preserva o caracter ludico, o que levou Emile
Faguet a defender, “o toque de patetice necessario ao litico moderno.”*

A visao deste autor sobre a poesia parece-nos mais préxima da arquitectura
do que a sua ideia sobre as artes plasticas, onde a inclui. As artes na Grécia
antiga estavam divididas em artes musicais (criadas por Apolo e pelas Musas) e
artes plasticas ou mecdnicas. Enquanto a musica e a danga foram quase sempre
encaradas como jogo, as artes plasticas ndo, pelas inerentes limitagoes de forma e
materiais. O facto de esta classe de artistas trabalhar ardua e diligentemente numa
obra que persistira no tempo e que nao depende de uma execugio publica durante
a qual ganharia vida, nio deixa espag¢o para o elemento jogo. Se o trabalho é sério,

concentrado e responsavel, habil e eficaz, ¢ um trabalho de artesio.

“O homem a quem ¢ encomendado um trabalho tem diante de si uma
tarefa séria e responsavel: a ideia de jogo esta completamente deslocada. Tem de
construir um edificio — um templo ou uma residéncia — digno da sua fungio ritual

ou propria para ser ocupada por seres humanos.””’

ApOs esta pronta negac¢ao das caracteristicas de jogo, o autor contradiz-se e
valida-as progressivamente: a exibicao de uma destas artes serd obrigatoriamente

parte de um ritual, festival ou acontecimento social — inauguracio, colocacio da

33 Bourdieu, 1996 cit. Oliveira, 2004

34 Calvino, [1988]: 117-118

35 Huizinga, [1938]: 141-157

36 “Algures, Emile Faguet refere /e grain de sottise nécessaire an lyriqune moderne” Iden: 165
37 Idenr: 189



primeira pedra, exposicio, etc. — mas é algo que ocorre apOs O processo criativo.
Havera portanto vestigios de jogo, pela insercdo ritual das obras de arte, sendo
portadoras de magia e simbolismo. Também uma encomenda, o trabalho e a
recepgao de uma obra de arte no meio social eram momentos intensamente
agonicos. Comegando por nao permitir qualquer relacdo entre jogo e arquitectura,
o autor consente-o depois apenas como impulso estético, acabando por admitir
como 6bvia essa relagdo, quando se da o (inevitavel) contacto entre a obra e a
sociedade. Ainda assim, considera que a arte se tornou mais intima e isolada ao
longo da histéria e a ascensdo da fruicdo estética, a chegada a um puablico mais
vasto e a auto-consciéncia fazem-na perder a infantilidade. Ja no século XVIII, o
poeta, filésofo e historiador alemao Friedrich Schiller avancou com a explicagdo
da origem das artes plasticas no “instinto de jogo” inato — o spreltrieb.”

Quando mergulhados na “ilusao”, um projecto de arquitectura processa-se
também como um jogo. Frank Gehry é popular pelos seus jogos desconstrutivistas
mas, mais do que o resultado formal (como na citacio de Le Corbusier), é
relevante o meio com que os atinge. Se recordarmos o momento registado em
filme®” em que Gehry trabalha com um assistente sobte uma maquete, cortando,
dobrando e enrolando bocados de cartolina até encontrar o “alarde” que mais lhe

apraz para a fachada, vemos o desenho como experimentacdo pura e espiritual.

“Quando os artistas ¢ escultores que conhego trabalham, ha uma certa
ideia de jogo. Tentam coisas; experimentam. De certo modo ¢ infantil e 7asf, como
as criangas no parque. Os cientistas trabalham também desta forma |...] E como

lancar coisas e depois perseguir as ideias, mais do que predizer onde se vai.”*

E quando Beatriz Colomina*' lhe pergunta que palavra corresponde a letra
“P”, a resposta é “Play”. Associa jogo a problematizacdo constante, atitude que
teve origem na formacio judaica que recebeu. Esclarece que enquanto as outras
religiGes prescrevem uma espécie de padrio onde o ser se deve acomodar, no

Talmnde a primeira palavra é “porque”.

“Bem, jogo tem que ver com criatividade. Criatividade ¢ um sentido de jogo
porque se estd a experimentar coisas, a explorar coisas. Pode-se fazé-lo parecer
sério, se se quiser. Aquilo que Peter Eisenman faz com a linguistica, pode-se criar
uma espécie de aspecto muito sério sobre algo, que o faz parecer inevitavel, que
o ajusta aquele padrao. Mas mesmo entdo, conhecendo Peter, cle estd a jogar
também, ainda que crie uma cortina de fumo de credibilidade intelectual que lhe

42

confere um traco de maturidade. [...] O porqué ¢ jogo.

38 Friedrich Schiller. 1795. [Uber die dsthetische Ergichung des Menschen| Sobre a edncagio estética do ser
humano cit. Idenr: 190

39 Documentario Sketches of Frank Gebry (2005), realizado por Sidney Pollack.

40 “Cuando los artistas y escultores que yo conozco trabajan, hay una cierta idea de juego. Intentas
cosas; experimentas. En cierto modo es infantil y #azf, como los nifios en el parque. Los cientificos
trabajan también de esta forma [...] Es como lanzar cosas y después perseguir las ideas, mas que
predecir donde vas a ir.”” Gehry in Zaera Polo, [s.d.]: 20

41 Colomina, 2003: 27

42 “Well play is about creativity. Creativity is a sense of play because you're trying things, exploring
things. You can make it sound serious, you know, if you want to. What Peter Eisenman does with
linguistics, you can create a kind of very serious aspect to it that makes it seem inevitable, that
it fits into that pattern. But even then, knowing Peter, he’s playing too, even though he creates a

smokescreen of intellectual credibility that gives him an underpinning of adulthood. [...] Why is
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Chatrles Jencks*® acredita que a famosa “ideia da Bauhaus” — que todos
os directores da instituicio mencionaram e que ninguém explicou — assenta no
jogo, no jogo criativo. Responsabiliza Johannes Itten (o professor mais distante
do Funcionalismo promovido pela escola) pela formulacdo deste segredo,
desenvolvido no curso preliminar que orientava. Os alunos teriam de aprendé-lo
antes de progredir na carreira, aprender que o “jogo torna-se festa, festa torna-se
trabalho e trabalho torna-se jogo.” O autor nota que tal jogo era orientado por

novos sistemas visuais e 16gicas espirituais (de que Itten era partidario).

“A intengao importava, 0s mestres importavam, o momento importava —
mas tudo isso datia em nada sem o jogo exploratério. [...] O papel do jogo no
processo criativo ¢ libertar os elos entre coisas e permitir a criagdo de novo elos;
o papel da investigacio dirigida ¢ fornecer um principio ordenador. Assim, numa
instituicao criativa de sucesso, ou num individuo, ambos estes impulsos contratios

devem ser cultivados.”*

Realga ainda a importancia do jogo exploratério por estar directamente
relacionado com a evolugdo, com a aprendizagem e com o desvendar de novas
ideias e eventos. Assume que é unanime a visio do trabalho criativo como
fascinante, absorvente, sexy, hipnotizante, espiritual, viciante, humoristico
— e uma série de qualidades relacionadas — porque representa o crescimento
da mente respondendo a evolucdo do cosmos. O proprio Jencks aborda a
escrita deste capitulo sobre a Bauhaus ludicamente. Atribui-lhe como titulo
“Recapturing the Bauhaus Spirit: Yalp”, algo que pode ser traduzido como
“Recapturando o Espirito da Bauhaus: Ogoj”. “Yalp” é a palavra “play”
invertida, e o autor justifica-se dizendo que tal principio soa demasiado banal
para ser enunciado.

Reconhecendo o sentido algo “mistico” do jogo exposto, mais 6bvio é
aceitar o “combate” que se da entre os diversos componentes de um projecto.
Sob esta mesma perspectiva, Eduardo Souto de Moura explicou recentemente
que a arquitectura é um conjunto de factores aparentemente incompativeis e
que o combate conciliador entre eles se assemelha a um jogo de Sumo.*

Para José Morales*

, 0 projecto é um acto de combinar a diversidade de
modoimprevisivel. Se se tratasse de umjogo, seria o doinfinito permanentemente
aberto por uma jogada, que o abre com insisténcia ao caos e ao acaso. Um
jogo que formula as suas novas leis a cada jogada e que ndo permite uma
universalidade no fim do jogo. Um jogo que se parece mais com o montar
armadilhas. Na mesma entrada do Diciondrio*’, Manuel Gausa relaciona-o com

a magia e com o ludico e Federico Soriano define-o como projectar e negociar.
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play.” Gehry in Iden: Ibidem

43 Jencks, [1995]: 154-158

44 “The intention mattered, the masters mattered, the moment mattered — but all of it would have
come to nothing without explorative play. [...] The role of play in the creative process is to free
up the habitual links between things and allow new ones to occur; the role of directed research is
to provide an ordering principle. So, in a successfully creative institution, or individual, both these
contrary impulses have to be cultivated.” Iden: 156

45 Souto de Moura iz TVI24, 2011

46 Gausa ¢ al., 2001: 352

A7 Idem: 1bidem



Numa conversa com Alvaro Siza*, Manel Somoza alude ao facto de que
Siza recorre frequentemente ao jogo e ao humor para projectar e para explicar a

sua arquitectura, especialmente quando se trata de aspectos subjectivos.

“Essa mistura entre rigor conceptual e jogo que mostra o anedotico é
também algo perceptivel na sua obra. Ha para mim duas manifestagdes que podem
ser confundidas ou ndo entendidas na sua profundidade: por um lado, essa que
acabo de dizer, a mistura entre o olhar lidico e o rigor; e por outro, determinadas
levezas estruturais que podem parecer alardes técnicos e sdo tensoes emocionais
da forma. [cita como exemplo o edificio da Faculdade de Jornalismo de Santiago
de Compostela] |[...] Sdo divertimentos, satcasmos, convites para participar, que

se contrapdem a solu¢des imediatas. [...]"*

Nestas declaracdes fica patente a relagdo préxima entre o caracter do jogo,
o lddico, o divertimento, o humor, etc. Tentando fechar o circulo, evocamos
Huizinga™, que também caracteriza o jogo como alegtia, tensdo, divertimento
e fascinio. O jogo ndo é contrario a seriedade mas € distinto do riso, ainda que
ambos partilhem qualidades. Para este autor, o riso provém do coémico e relaciona-

se com a loucura. A alegria e a graca relacionam-se estreitamente com a beleza.

“Todos os termos deste grupo de ideias esparsas, mas contudo proximas
— jogo, riso, loucura, graca, jocoso, comico, etc. — partilham as caracteristicas que

ja tinhamos atribuido ao jogo [...]””"'

Tome-se como exemplo a area da justica, que o autor considera
aparentemente contriria ao jogo. A pratica efectiva do direito assemelha-se a
uma competi¢do, na qual se batem duas partes. O processo judicial pode ser
visto como um jogo de fortuna, uma competi¢cao ou uma batalha verbal, passivel
de apostas sobre o desfecho. Court (em inglés) pode traduzir-se por #ribunal, mas
também por patio ou relvads. F. um espago sagrado, separado do mundo “normal”,
ajudado ainda pelo uso da toga e da cabeleira — mascaras perfeitas. Mas o que
mais interessara salientar nesta comparagio ¢ o tom de humor e gracejo que
se encontrava nos tribunais ingleses, que Huizinga considera como essencial a
justica nas sociedades arcaicas.

Se numa area tao prudente como a justica 0 humor é uma condi¢ao celebrada,

parece, no “jogo da arquitectura”, poder ter um papel preponderante, ja que,

“E no ‘acto de jogar’ que o homem alcanga o vértice da sua capacidade
inventiva, da sua libertacdo face ao determinismo da inimizade mutua ¢ da

952

necessidade crua.”>*

48 Somoza, 2007

49 “Hsa mestura entre rigor conceptual e xogo que mostra a anécdota ¢ tamén algo perceptivel
na sua obra. Hai para min dias manifestaciéns que poden ser confundidas ou non entendidas na
sta profundidade: por un lado, esa que acabo de dicir, mestura entre ollar lidico e rigor; e por
outro, determinadas ingravidades estruturais que poden parecer alardes técnicos e son tensidns
emocionais da forma. [cita como exemplo a faculdade de jornalismo de Santiago de Compostela]

[...] Son divertimentos, sarcasmos, convites para participar, que se¢ contrapofien a solucidns

inmediatas. [...]” Idew: 141
50 Huizinga, [1938]

51 Idenr: 22

52 Idenr: 14
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1.3 ENTRE EXACTIDAO E INDETERMINACAO

Num dos frequentes debates do periodo pés-revolucao de 1974, na Faculdade
de Belas-Artes do Porto, o arquitecto Viana de Lima, na sua intervencao, estatia a
defender uma atitude racionalista na arquitectura quando alguém na assisténcia lhe
terd perguntado: “Mestre: entdo e a varanda da Faculdade de Economia?” Ao que

Viana de Lima tera respondido: “Essa saiu-me bem, nio saiur!”

Se o trabalho de um arquitecto depende, na sua base, de factores alheios
ao seu dominio — encomenda, cliente, lugar, programa, orcamento, legislacio,
tempo... — porque nao té-lo também em perspectiva no processo projectual? Se
uma carreira depende da oportunidade e do acaso, de desafios acidentais, porque
nao admitir que um certo iproviso e auséncia de preconceito tenham um papel

na sua concepgao?

“Nio estamos a tentar ridiculatizar a nossa falta de capacidade para
controlar o processo ctiativo, porque ironicamente ¢ através da improvisacio ¢ da
adaptacio a obstaculos imprevistos que fazemos os maiores progressos. A fric¢ao

2954

da realidade ¢ o nosso seguro contra a endogamia arquitectonica.

Numa carta de meados da década de 1940, o arquitecto Josef Frank
manifestava a sua preocupa¢do com o aborrecimento na arte e na arquitectura.
Perguntava-se porque eram as ruas e a habitacio tdo desinteressantes e
argumentava que muito do que é bom é meramente fruto do acaso e nio do
planeamento cuidadoso. Continuando, dizia que as pessoas necessitam de uma
certa dose de sentimento para se sentirem confortaveis e nio de ambientes
forcadamente ordenados; precisam de variedade e ndo de monumentalismo

estereotipado.

“O que tenho entio para propor ¢ [...] “accidentism” para deixar claro
que deverfamos estar a criar um ambiente que pareca ter surgido por acidente.

[...] nas cidades que crescem organicamente, os edificios de todas as épocas

955

coexistem lado a lado em harmonia.

53 Episédio presenciado por um entdo desenhador no escritério em que Viana de Lima era
associado, contado pelo meu pai.

54 “We are not trying to ridicule our own lack of ability to control the creation process, because
ironically it is through improvisation and adaptation to unanticipated obstacles that we make our
biggest breakthroughs. The friction of reality is our insurance against architectural inbreeding.”
BIG, [2009]: 23

55 “What I therefore have to propose is [...] “accidentism” to make it clear that we should be

creating an environment that appears to have arisen by accident. [...] in cities that grow organically,
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No entanto, o “acidentismo”

é controverso e até o autor admite que
nao se pode confiar tudo ao acaso. Frank nio defende a arbitrariedade ou a
liberdade total do acaso, propGe antes que se crie como se isso tivesse ocorrido
casualmente, sob planeamento ordenado. Entende-se esta duvidosa posicio a
meio caminho se recordarmos a sua proximidade ao modernismo, cujos valores
nunca rejeitou completamente. Acreditava que naquela época de pensamento
cientifico as tradi¢oes se estavam a perder, havendo necessidade de inventar
novas leis artisticas adequadas. Para dota-las de credibilidade, estas leis seriam
naturalmente arbitrarias mas rigorosas e ndo ambiguas. “Nio acredito em
absoluto que alguém possa construir sem principios e nio vejo raziao por que se
deva desviar dos principios modernos originais.”’

Este posicionamento entre racionalismo e acaso recorda o Maneirismo,
perfodo em que os principios classicos eram a base indiscutivel sobre a qual se

exploravam varia¢des de linguagem.

“Um conceito utilizavel do Maneirismo s6 se pode extrair da tensao
entre classicismo e anti-classicismo, tradicionalismo e ansia de novidade,
convencionalismo e protesto contra todo o conformismo. [...] oposicoes

9958

aparentemente inconciliaveis.

Arnold Hauser* afirma que estas oposi¢des sao resolvidas com inteligéncia
e que uma obra maneirista é sempre um manifesto de habilidade, audacia e
espectiaculo deliberado. Para esse fim, o arquitecto opde-se a0 meramente
instintivo, a0 puramente racional e ao ingenuamente natural, acentuando o
oculto, o problematico, o ambiguo e o particular. Recorre a ironia pelo que ela
tem de vontade individual; a critica por ainda parecer esperar algo do Classicismo;
ao paradoxo porque submete-se a confrontacdo de realidades diversas; e a
provocagao porque recorre inclusivamente ao grotesco.

Robert Venturi arrisca uma defini¢io e promove a redescoberta deste estilo
nos dias de hoje: “Maneirismo como Convencao Retorcida ou como Convencio
Modificada Reconhecendo Ambiguidade”.®” A arquitectura maneirista tem uma
expressao convencional e ordenada, mas quebra-a para acomodar complexidade,
excepe¢do, contradicdo e ambiguidade (inequivocamente). O autor vé com
naturalidade que tenha decorrido da Alta Renascenga, por ser um periodo onde
convencao, sistema, ordem, genérico e “maneira” eram muito explicitos. “Talvez
o classico va contra a natureza do homem e presuma uma autodisciplina a que

este ndo se pode submeter durante muito tempo.”!

buildings from all epochs stand side by side in harmony.” Frank ¢#. Bergquist & Michélsen, 2005: 24
56 Frank desenvolveu as reflexes sobre o acaso num artigo chamado “Accidentism” publicado na
revista Form em 1958.

57 “I do not believe at all that one can build without principles, and I see no reason why one should
deviate from the originally modern ones.” Frank sz, Bergquist & Michélsen, 2005: 16

58 “Un concepto utilizable del Manierismo sélo puede extraerse de la tensién entre clasicismo
y anticlasicismo, tradicionalismo y afan de novedades, convencionalismo y protesta contra todo
conformismo. [...] oposiciones aparentemente inconciliables.” Hauser, [1973]: 34

59 Idem: 36

60 “Mannerism as Convention Tweaked — or as Modified Convention Acknowledging Ambiguity”.
Venturi & Scott Brown, 2004: 74

61 “Quiza lo clasico va contra la naturaleza del hombre y presume una autodisciplina a la que éste

no puede someterse durante largo tiempo.” Hauser, [1951]: 18
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A extensa lista de elementos reconhecidos e acomodados pelo
Maneirismo contemporaneo inclui, entre outros: ambiguidade, aborrecimento,
caos, contraste, quebra da convencio, desvio, desordem, dissonancia, distor¢ao,
diversidade, dualidade, patetice, ecletismo, quotidiano, excepgdo, quebra do
genérico, desequilibrio, inconsisténcia, incorrecgao, inflexdo, ironia, saltos de
escala, justaposicao, significado, monotonia, 7aif, obscuridade, vulgar, paradoxo,
pluralismo, pop, escalas, tensao, vernaculo e humor. Havendo uma regra base que
permite tantas variagcoes como as elencadas, torna-se quase inevitavel que uma
obra contemporanea seja maneirista 2 maneira de Venturi.

Denise Scott Brown® conclui que Ventuti rejeita as nogdes antetiores de
Maneirismo como se se tratasse de um brinquedo decadente de aristocratas ou
da expressio da neurose, definindo-o com uma série de temas e pelo quebrar
das regras arquitectonicas. Esta ruptura foi feita, no entanto, por “trapezistas”
maneiristas que, tendo-se tornado mestres das ordens, mudaram as regras, talvez
na procura de novo vigor, ou apenas por divertimento. O Maneirismo da nossa
era deve comecar assim: quebrar as regras apenas por bons motivos, porque o
funcionalismo nao esta morto e € necessario. Nesse momento, havera necessidade
de um novo calculo — inteligente, sensato, humoristico, artistico e democratico.

A atitude maneirista promovida por Venturi e Scott Brown tem as suas
raizes no livto Complexidade ¢ Contradicao em Arquitectura®. Ja ai se expressavam
quase todas as ideias desenvolvidas pelo escritorio de que fazem parte, e bastante

explicitadas no “gentil” manifesto inicial:

“Mas a arquitectura ¢ necessariamente complexa e contraditoria [...] E
hoje, as necessidades de programa, estrutura, equipamento mecanico ¢ expressao,
mesmo em edificios singulares em contextos singulares, sao diversas e conflituam
de forma antes inimaginavel [...] Acolho os problemas e exploro as incertezas.
Abragando a contradi¢io bem como a complexidade, aspiro a vitalidade bem
como a validade.

[...] Gosto de clementos que sio hibridos em vez de ‘puros’,
comprometedores em vez de limpos’, distorcidos em vez de ‘directos’, ambiguos
em vez de ‘articulados’, perversos bem como impessoais, enfadonhos bem como
‘interessantes’, convencionais em vez de ‘desenhados’, que acomodem em vez
de excluirem, redundantes em vez de simples, indiciais bem como inovadores,
inconsistentes e equivocos em vez de directos e claros. Sou pela vitalidade confusa
sobre a unidade 6bvia. Incluo o non sequitur ¢ proclamo a dualidade.

Sou pela riqueza de significado em vez da clareza de significado; pela
fungio implicita bem como pela funcio explicita. Prefiro ‘ambos, um e outro’
a0 ‘um ou outro’, preto e branco, e por vezes cinzento, ao preto ou branco. Uma
arquitectura valida evoca muitos niveis de significado e combinag¢oes de enfoque:
os seus espacos e elementos tornam-se legfveis e exequiveis simultaneamente em
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diversas formas.

62 Venturi & Scott Brown, 2004

63 Robert Venturi. 1966. Complexity and Contradiction in Architecture. New York: The Museum of
Modern Art

64 “But architecture is necessarily complex and contradictory [...] And today the wants of program,
structure, mechanical equipment and expression, even in single buildings in single contexts, are
diverse and conflicting in ways previously unimaginable |...] I welcome the problems and exploit
the uncertainties. By embracing contradiction as well as complexity, I aim for vitality as well as
validity.

[...] I like elements which are hybrid rather than ‘pure’, compromising rather than ‘clean’, distorted
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Contudo, a complexidade nio nega aquilo que Louis Kahn chamou de
“desejo de simplicidade” e complexidade e contradicao nao significam pitoresco ou
expressionismo subjectivo. E essencial entender que todos os adjectivos propostos
por Venturi para a arquitectura nao excluem que uma obra seja coerente, que seja
um todo. Uma “ordem” valida acomoda as contradi¢bes circunstanciais de uma
realidade complexa de duas maneiras: estas podem representar a excepcional
inconsisténcia que modifica a ordem consistente — “acomodacio da contradi¢ao”;
ou podem representar inconsisténcias pela totalidade da ordem como um todo
— “o dificil todo”. Ha dois motivos para quebrar uma ordem: o reconhecimento
da variedade e da confusiao do contexto e a derradeira limitacdo de que qualquer
ordem ¢ criada pelo Homem. A ambiguidade e a tensdo estdo muito presentes
neste tipo de arquitectura. A percep¢io simultinea de uma multiplicidade de
nfveis (contraditérios) envolve esforco e hesitagbes para o observador e a sua

percepgio torna-se vivida.

“Exemplos que sdo bons e maus a0 mesmo tempo talvez expliquem de
certa maneira o comentario enigmatico de Kahn: ‘a arquitectura deve ter espagos
maus bem como espacos bons’. A irracionalidade aparente de uma parte sera
justificada pela racionalidade resultante do todo, ou as caracteristicas de uma parte
serdo ajustadas para o bem do todo. As decisoes validas para tais ajustes sao uma
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das principais tarefas do arquitecto.

A reflexdo sobre as razbes que devem levar um arquitecto a “quebrar

a ordem” sio retomadas®

, citando a posicio de Alan Colquhoun® sobtre o
Movimento Moderno. Colquhoun contraria a proposicdo da arquitectura
modernista de que a forma deve ser o resultado da aplicagio de leis fisicas ou
matematicas —aquilo que designa como “determinismo biotécnico”. As limitacoes
inerentes a esta abordagem foram reconhecidas pelos préprios teorizadores do
Movimento Moderno, que sugeriram a integracio da “intuicdo”, “imaginacio”,
“inventividade” e de “eventos plasticos livres e inumeraveis”. O resultado ¢ a
“|...] tensdo entre duas ideias aparentemente contraditorias — determinismo

biolégico por um lado e livre expressiao pot outto [...]”*

rather than ‘straightforward’, ambiguous rather than ‘articulated’, perverse as well as impersonal,
boring as well as ‘interesting’, conventional rather than ‘designed’, accommodating rather than
excluding, redundant rather than simple, vestigial as well as innovating, inconsistent and equivocal
rather than direct and clear. I am for a messy vitality over obvious unity. I include the non sequitur
and proclaim the duality.

I am for richness of meaning rather than clarity of meaning; for the implicit function as well as
the explicit function. I prefer ‘both-and’ to ‘either-or’, black and white, and sometimes gray, to
black or white. A valid architecture evokes many levels of meaning and combinations of focus:
its space and its elements become readable and workable in several ways at once.” Extracto de
“Nonstraightforward Architecture: A Gentle Manifesto”. Venturi, [1966]: 16

65 “Examples which are both good and bad at the same time will perhaps in one way explain
Kahn’s enigmatic remark: ‘architecture must have bad spaces as well as good spaces.” Apparent
irrationality of a part will be justified by the resultant rationality of the whole, or characteristics of
a part will be compromised for the sake of the whole. The decisions for such valid compromises
are one of the chief tasks of the architect.” Idem: 25

66 Venturi ez al., [1972]

67 Colquhoun, 1967

68 “[...] tension of two apparently contradictory ideas — biological determinism on one hand, and

free expression on the other |[...]” Idem: 133



Os arquitectos modernistas atribufam um “poder icénico” a tecnologia

da Revoluc¢ao Industrial que tinham como modelo. Essa atribuicio, era feita por,

“|...] aqueles que no campo do projecto que andavam ¢ andam a pregar
a tecnologia pura ¢ um pretenso método de projecto objectivo... criacoes da
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tecnologia, que veneram num grau inconcebivel para qualquer cientista.

Robert Venturi, Denise Scott Brown e Steven Izenour recordam a
defini¢io vitruviana de arquitectura: solidez, utilidade e beleza, bem como a de
Walter Gropius (ou talvez apenas a dos seus seguidores): solidez e utilidade que
igualam beleza. De acordo com estas equagdes, a arquitectura é um processo
congelado. Ja Kahn, afirma que “[...] o arquitecto deveria ser surpreendido pelo
apaténcia do seu projecto.””!

E para nés enigmético como Le Corbusier, provavelmente o arquitecto
mais revolucionario e respeitado do modernismo, tinha j4 uma perspectiva
definida sobre a relacdo entre a tecnologia e o intelecto. Terdo sido também
os seus imprudentes seguidores (a imagem do que diz Venturi, que confessa
sentir-se mais confortavel com os criticos do que com quem estd de acordo com
ele™) que talvez tenham exagerado na interpretacio cega das suas teotias. “A
arquitectura comega onde o cilculo acaba.””

Italo Calvino™ evoca o romance inacabado de Robert Musil, O Homem
sem Qualidades”™, no qual exactidio e indetermina¢io sio também os pdlos entre
os quais oscilam as conjecturas filoséfico-irénicas de Ulrich, o personagem

principal, para afirmar:

“Ora, se o elemento observado for a prépria exactidio, se o isolarmos e
deixarmos desenvolver, se o considerarmos como um habito do pensamento ¢
uma atitude de vida e se fizermos que a sua forca exemplar actue sobre tudo com
que entrar em contacto, chegaremos entdo a um homem no qual se forma uma
combinacio paradoxal de exactiddo e de indeterminac¢do. Ele possuird a frieza
deliberada e incorruptivel que representa o temperamento que coincide com a
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precisdo; mas fora dessa qualidade tudo o resto sera indefinido.
Musil exprime a tensdo entre a exactiddo matematica e a abordagem dos
acontecimentos humanos por meio de uma escrita fluente, irénica e controlada.

O conhecimento para este autor ¢ a consciéncia da inconciliabilidade entre duas

polaridades contrapostas: uma, a que chama exactiddo, matematica, ou espirito

69 “[...] those in the field of design who were — and are — preaching pure technology and so-
called objective design method... to the creations of technology, which they worship to a degree
inconceivable in a scientist.” Idenz: 136

70 Venturi et al., [1972]: 134

71 “[...] the architect should be surprised by the appearance of his design.” Kahn ¢z, Idem: 1biden
72 “Perhaps it is the fate of all theorists to view the ripples from their works with mixed feelings.
I have sometimes felt more comfortable with my critics than with those who have agreed with me.
The latter have often misapplied or exaggerated the ideas and methods of this book to the point
of parody.” Venturi, [19606]: 14

73 “L’architecture commence ou s’arréte le calcul.” Le Corbusier. 1925. LAzt décoratif danjourd hui.
Paris: éditions Cres et C*

74 Calvino, [1988]: 82

75 Robert Musil. 1930-1942. Der Mann obne Eigenschaften. Rowohlt Verlag

76 Musil, 1930-1942: vol. 1, parte 11, cap. 61
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puro, ou até mentalidade militar, e outra, a que chama alma, irracionalidade,
humanidade e caos. O ponto em que Musil mais se aproxima de uma proposta de
solu¢io adaptavel a vida humana é quando recorda que existem “[...] problemas
matematicos que ndo permitem uma solu¢io geral mas antes solucGes individuais
que, combinadas, se aproximam da solu¢io geral.””

Calvino conta que também Roland Barthes™ tem presente a convivéncia
entre a exactiddo e a sensibilidade, questionando-se sobre a necessidade de uma
ciéncia nova para cada objecto. Ja Catlo Emilio Gadda™ procurava representar
o mundo sem atenuar a sua complexidade, definindo-se a sua escrita pela
tensdo entre a exactiddo racional e a deformagio frenética como componentes
fundamentais de todo o processo cognitivo.

Calvino expde outra perspectiva deste equilibrio citando a introdugao
do livto do debate entre Jean Piaget ¢ Noam Chomsky®. Os modelos para o

processo de formagio dos seres vivos sio,

“|...] por um lado o eristal (imagem de invariabilidade e de regularidade de
estruturas especificas), e por outro a chama (imagem de constancia de uma forma

global exterior, apesat da incessante agitacio interna).”®!

Calvino ¢ partidario do “cristal”, mas reconhece valor a “chama”, e deseja
que os partidarios da “chama” nido percam de vista a calma e ardua ligdo do
“cristal”. No mesmo texto™, o autor conclui que a literatura tem uma funcio
existencial — a procura da leveza como reac¢do ao peso do viver — sem deixar
de sublinhar que, se admiramos a ideia do mundo constituido por atomos sem
peso ou a leveza da linguagem, é porque conhecemos e admiramos o seu oposto,
o peso das coisas e da linguagem. Noutro momento faz uma analogia com as
mitologias grega e romana: Calvino sente-se um saturnino (Saturno/Cronos, deus
de temperamento melancoélico, contemplativo e solitario) que sonha ser mercurial
(Hermes/Mercurio — deus da comunica¢io, das meditagdes, das permutas, do
comércio, da destreza) e revela afinidade com Vulcano/Efesto (que no fundo das
crateras, fechado na sua forja, fabrica incansavelmente objectos requintados e
pormenorizados). O trabalho de um escritor deve considerar tempos diferentes:
o tempo de Mercurio e o tempo de Vulcano — imediatismo e intui¢do instantanea
aliados a sentimentos e pensamentos alicer¢ados, maduros e livres do efémero. O

mesmo acontece com o trabalho do arquitecto:

“|...] no acto de criacdo, esse processo de analise e de intuicdo, de
aventura, ou nascem juntos ou vao-se aproximando. [...] Numa obra de criacio
artistica, sobretudo em pintura, pode ser quase em estado de inconsciéncia. |[...]

Na arquitectura, em geral, julgo que ¢ bastante tarde, porque tem de incluir muito

trabalho analitico.”®

77 Idenr: vol. 1, parte 11, cap. 83

78 Roland Barthes. 1980. La Chambre Claire. Paris: Gallimard ciz. Calvino, [1988]: 82

79 Calvino descreve a escrita de Gadda passando em revista algumas obras do autor. Iden: 123-130
80 Massimo Piattelli-Palmarini (ed.). 1982. Théories du langage — T'héories de I'apprentissage : Le débat entre
Jean Piaget et Noam Chomsky. Paris: Seuil cit. Idem: 88

81 Piattelli-Palmarini, 1982: introducao

82 Calvino, [1988]: 15-44

83 “Non sei, porque no acto de creacion, ese proceso de analise e de intuicion, de aventura, ou

nacen xuntos ou se van aproximando. [...] Nunha obra de creacién artistica, en pintura sobre todo,
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O escritor surrealista Louis Aragon tem a arquitectura como tema de
relevo na sua obra. Diz que ela é moderna enquanto for impenetravel, enquanto
resistir a explicagdo racional e oferecer possibilidades de devaneio. Descreve-a

como atmosfera e limite e explora o limiar entre escuridao e luz.

“l...] a luz ¢ significativa apenas em relagdo a escuridio e a verdade

ressupOe erro. SAo estes opostos misturados que povoam a nossa vida, que a
S

fazem pungente, intoxicante. SO existimos nos termos deste conflito, na zona

onde preto e branco chocam. E que me importa o branco e preto? O seu reino

¢é morte.”®

Calvino® esbog¢a uma explicacio sobre a imaginacio, um processo que
mesmo nio partindo dos céus (como pensava Dante) transcende as nossas
intengdes e controlo. A fonte da imaginagao, como um zeberg, esta profundamente
invisivel e temos consciéncia disso. E da magia renascentista neoplaténica
que parte a ideia da imaginacio como meio de comunica¢do com a alma do
mundo, ideia que sera depois adoptada pelo Romantismo e pelo Surrealismo.
Em contraste, esta a ideia da imaginacdo como instrumento do saber. O modelo
psicanalista freudiano diz que a imaginacdo ¢ incompativel com a ciéncia, a
menos que se separe o conhecimento em dois, deixando a ciéncia o mundo
exterior e isolando o conhecimento imaginativo na interioridade individual. Ja o
modelo de Jung considera a imagina¢io como participante na verdade do mundo.
“Em resumo, o meu procedimento pretende unificar a geragdao espontinea das
imagens e a intencionalidade do pensamento discursivo.”

Em sintese, a imaginacao estd ligada ao raciocinio e a expressiao verbal.
Apesar do autor sentir que deveria defender a ideia da imaginacio como
instrumento do saber, sente-se mais proximo dela como identificagdo com a alma

do mundo:

“|...] o conto para mim ¢ a unificagio de uma logica espontanea das
imagens ¢ de um designio conduzido de acordo com uma inten¢do racional.
[Mas...] a0 mesmo tempo tenho procurado sempre na imagina¢do um meio de
alcancar um conhecimento extra-individual, extra-subjectivo. [...] Mas ha outra
definicio em que me reconheco plenamente, que ¢ a imagina¢io como repertorio
do potencial, do hipotético, do que nio ¢ nem foi nem talvez seja alguma vez,
mas que poderia ser. [...] A fantasia ¢ uma espécie de maquina electrénica que
tem em conta todas as combinag¢des possiveis ¢ escolhe as que correspondam a
uma finalidade, ou simplesmente que sejam as mais interessantes, agradaveis e

divertidas.”®’

pode ser case en estado de inconsciencia. [...] Na arquitectura, en xeral, xulgo que ¢ bastante tarde,
porque ten que incluir moito traballo analitico.” Siza /7 Somoza, 2007: 110

84 “[...] light is meaningfully only in relation to darkness and truth presupposes error. It is these
mingled opposites which people our life, which make it pungent, intoxicating. We only exist in
terms of this conflict, in the zone where black and white clash. And what do I care about white
and black? Their realm is death.” Aragon, 1926

85 Calvino, [1988]: 99-119

86 Iden: 110

87 Iden: 111
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Assim, a fantasia é um arquivo de todas as possibilidades que escolhe
autonomamente uma, mais ou menos adequada. O imagindrio indirecto, ou seja,
as imagens fornecidas pela cultura formam também parte neste “golfo fantastico”
(e hoje ¢ ja dificil distinguir a experiéncia vivida da que vemos em televisio). O
autor questiona-se, alarmado, sobre qual sera o futuro da imaginacao individual

numa sociedade cada vez mais inundada por imagens pré-fabricadas.

“Digamos que hd diversos elementos que concorrem para formar a parte
visual da imaginacio literaria: a observacio directa do mundo real, a transfiguracio
fantasmatica e onirica, o mundo figurativo transmitido pela cultura aos seus varios niveis,
e um processo de abstracgdo, condensacio e interiorizagio da experiéncia sensivel, de

importancia decisiva tanto na visualizacio como na verbalizacio do pensamento.”®

Ainda que os temas da imaginacio e da fantasia nos possam aproximar
legitimamente do Surrealismo, devemos ressalvar que existem também muitos
aspectos que o distanciam do que se pretende demonstrar. Segundo Dalibor
Veseley”, a reducao do Surrealismo a um conjunto de principios e objectivos
definidos — como o automatismo, o acaso, a transformacio do mundo e da vida
— nao revelam o objectivo primario do movimento que consiste em atingir um
ponto de reconciliagao absoluto entre o sonho e a realidade. O ponto supremo de
todas as contradi¢coes ¢ a criagdo de uma realidade-surrealidade completamente
nova. O sonho (que se manteve apenas em sonho...) para completar a Grand
Oenvre” implica a rejei¢ao total da 16gica e da cultura actual com todas as suas
institui¢es, originando a libertagdo total dos desejos humanos e a criagio de um
mundo patecido com o paraiso na terra. Calvino’ recorda que o escritor Raymond
Queneau pertenceu, durante um breve perfodo, a0 movimento surrealista, mas

que mais tarde o criticou na escrita automatica:

“Outra ideia falsissima que também esta actualmente em circulagdo, ¢ a
equivaléncia que se estabelece entre inspiragdo, exploracio do subconsciente e
libertagao, entre acaso, automatismo ¢ liberdade. Ora esta inspiragdo que consiste
em obedecer cegamente a todos os impulsos ¢ na realidade uma escravidio. O
classico que escreve a sua tragédia observando um certo numero de regras que
conhece ¢ mais livre que o poeta que escreve o que lhe passa pela cabega e ¢
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escravo de outras regras que ignora.

A fuga que se pretende promover nio € para o sonho. Inclui o sonho, mas
nio exclui o estado de vigilia. E um pouco como quando Pablo Picasso dizia
que necessitara de dez anos para aprender a desenhar e de mais outros dez para
aprender a desenhar como uma crianga.” S6 que as duas aprendizagens podem

neste caso seguir juntas, numa relagdo simbibtica.

88 Idenr: 114

89 Veseley, [s.d.]: 87

90 Grand Oenvre representa na tradicao do hermetismo a conquista do ponto supremo, onde todas
as contradi¢des, incluindo morte e vida sio resolvidas. O ponto supremo ¢ o centro do cosmos,
origem da vida e a derradeira fonte de toda a realidade, poder e conhecimento. O equivalente a
pedra filosofal, diamante ou cristal de luz. André Breton e os surrealistas adoptaram a tradi¢do
hermética especialmente a partir dos textos do alquimista francés Nicolas Flamel (1330-1418).

91 Calvino, [1988]: 144

92 Idem: 1bidem

93 Alvaro Siza faz referéncia a esta ideia em Siza, [s.d.]: 68



Federico Sotiano™ apresenta uma teoria algo insolita que conjuga tecnologia
com... festa. ““Jai-tech” (do basco jai— festa, e do inglés zech — tecnologia) é um processo
projectual, construtivo ou de experimentagio técnica baseados na facilidade, no riso,
na subjectividade, no collage e no mercado da construcao. O jai-tech considera que a
definicdo de um objecto arquitecténico nao pode decorrer do sofrimento, do épico

ou do herdico, nem das leituras modernas ou dos tépicos mecanicistas.

“Entre as suas caracteristicas podemos destacar o uso de catilogos,
a sua tendéncia para resolver os problemas com minimos, o gz ténico, o
desaparecimento do programa na definicao da forma arquitecténica, o escasso
uso de tensores. Em vez de ago inoxidavel, ago galvanizado. Em vez de drag and
merge, as tesouras ¢ a cola. Em vez da tipologia derivada do imaginario industrial,

a topologia consequente da isotropia energética.””

O autor parece ter presente o modernismo quando sugere tirar partido
da tecnologia sem ficar refém dela. O mesmo acontece com as ideias de Venturi,
Scott Brown e Izenour quando referem que a arquitectura ndo pode decorrer
do herdico. Note-se a forte carga de hedonismo que podemos associar aos
tempos contemporineos e uma descri¢do algo fantasiosa das suas caracteristicas.
E uma proposta para um “movimento artistico” bastante divertido, promovido
com humor e cujo fundamento é totalmente credivel — colocar a tecnologia a
potenciar o bem-estar. Uma atitude descontraida, optimista e humoristica face
a um problema, a uma investigacio, a um projecto, ndo tem de implicar menos

consideracao, seriedade ou profundidade no seu tratamento.

“Em suma, a pesquisa ¢ uma coisa demasiado dificil para se poder tomar a
liberdade de confundir a rigidez, que ¢ o contrario da pesquisa e da invenc¢ao, com
o rigor, ¢ se ficar privado deste ou daquele recurso entre os varios que podem ser
oferecidos pelo conjunto das tradi¢oes intelectuais da disciplina — e das disciplinas

vizinhas [...]”"*

Numa conversacom Frank Gehry”’, Peter Arnell afirma que frequentemente
os seus edificios tém muito humor e diversio. Arnell cré que neles acontecem
duas coisas: por um lado, sdo respostas muito sérias a0 programa, feitas com a
intengdo de construir um bom edificio e, por outro, fazem comentarios sobre o

que sdo esses programas. Gehry reconhece que:

“A ironia ¢ aquele meu interesse que tem sido muito mal-entendido.
Algumas pessoas nao véem aquilo de que fala sobre o meu trabalho; em vez disso
fazem uma leitura de discordia, de disjun¢ao do ambiente. Ora, talvez seja s6 com

a minha casa, e talvez isso é...”"

94 Gausa ¢t al., 2001: 351

95 “Entre sus caracteristicas podemos destacar el uso de catdlogos, su tendencia a resolver los
problemas con minimos, el gin-ténic, la desaparicién del programa en la definicién de la forma
arquitectonica, el escaso uso de tensores. En vez de acero inoxidable, acero galvanizado. En vez de
drag and merge, las tijeras y el pegamin. En vez de la topologia derivada de la imaginerfa industrial, la
topologia consecuencia de la isotropia energética.” Idem: Ibiden

96 Pierre Bourdieu refere-se a sociologia, mas o paralelo com a arquitectura nio ¢ dificil de tragar.
Bourdieu, [1989]: 26

97 Arnell, 1984

98 “The irony is that interest of mine has been so misunderstood. Some people don’t see what
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A pergunta sobre como deverfamos ver hoje o mundo”, Venturi afirma:

“Eu penso que deverfamos, por um lado, olhid-lo com os olhos bem
abertos ¢ ser tolerantes e, por outro, criticos. Ha que ser respeitoso a0 mesmo
tempo que desrespeitoso, ha que manter o equilibrio e andar para a frente ¢
para tras. De certo modo, foi isso que fizemos em Las Vegas, nés adoramo-la
¢ odidmo-la, ¢ penso que a relagdo de amor 6dio ¢ para um artista uma forma
saudavel de relacionamento. [Scott Brown| Eu acrescentaria que um sentido de
ironia ajuda, mas isso s6 se desenvolve com a chegada a meia-idade. |...] Bem,
se 40 MEesmMo tempo respeitarmos, amarmos e criticarmos o nosso tempo, ¢é
através da ironia que estes se podem fundir. Esta coisa que eu odeio e adoro,
rir em vez de chorar, e a razio pela qual se pode rir ¢ por ter um talento para a

ironia.’!%

A ideia da necessidade de ironia, que s6 é obtida com uma certa idade, ja

tinha sido expressa em Complexidade ¢ Contradicio em Arquitectura. Al, Venturi cita
August Heckscher:

“Passar-se de uma visio da vida como essencialmente simples ¢ ordeira
para uma visio da vida complexa e irénica ¢ o que qualquer individuo alcanga
a0 tornar-se maduro. Mas determinadas épocas encorajam este desenvolvimento;
nelas a visdo paradoxal ou dramatica da colorido a toda a cena intelectual. ...
Entre simplicidade ¢ ordem nasce o racionalismo, mas o racionalismo prova-se
inadequado em qualquer perfodo de sublevagao. Por isso, o equilibtio tem de ser
criado a partir de opostos. Essa paz interior, tal como os homens a viao ganhando,
deve representar uma tensdo entre contradicio e incerteza.... Um sentimento de
paradoxo permite que coisas aparentemente distintas existam lado a lado e essa

verdadeira incongruéncia sugere uma espécie de verdade.”'”!

Curiosamente, na mesma série de entrevistas a arquitectos norte-
americanos onde passaram Venturi e Scott Brown, Stanley Tigerman também

comentou o uso da ironia no seu trabalho:

you were talking about in my work; they get instead a reading of discord, of disjunction from the
environment. Now maybe it’s just my house, and maybe that’s...” Gehry iz Idem: XV1

99 Diamonstein-Spielvogel, 1984b

100 “I think we should look at it with very open eyes and we should be tolerant on one hand and
critical on another hand. You have to be respectful at once and also disrespectful, you have to keep
balancing and going back and forth. In some sense that’s what we did in Las Vegas, we loved it
and we hated it, and I think the love hate relationship is kind of a healthy relationship for an artist.
[Scott Brown:] T would add to that, that a sense of irony helps, but you only develop that as you
reach middle age. [...] Well if you’re both respecting and loving and criticizing your age, the way
these can meld is through irony. This thing that I hate and love, you laugh rather than cry, and the
reason you can laugh is by having a talent for irony.” Venturi & Scott Brown inz Iden

101 “The movement from a view of life as essentially simple and orderly to a view of life as
complex and ironic is what every individual passes through in becoming mature. But certain
epochs encourage this development; in them the paradoxical or dramatic outlook colors the
whole intellectual scene.... Amid simplicity and order rationalism is born, but rationalism proves
inadequate in any period of upheaval. Then equilibrium must be cteated out of opposites. Such
inner peace as men gain must represent a tension among contradictions and uncertainties.... A
feeling of paradox allows seemingly dissimilar things to exist side by side, their very incongruity
suggesting a kind of truth.” Heckscher, 1962
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“A arquitectura ¢ por natureza optimista, nao se pode acreditar na bomba
e produzir um edificio. Por outro lado, isso ja ndo ¢ suficiente para mim, essa
marca solitaria de optimismo. Logo, sou igualmente céptico. Assim, o cepticismo
combinado com o optimismo, ou uma espécie de teoria talmudica combinada

com a idealidade helénica produz no meu trabalho o tipo de ironia.”'”

Terminamos este capitulo com uma frase que pode de alguma maneira

servir de sintese aos diversos aspectos identificados:

“A arte da arquitectura ¢ a arte de organizar complexidade — s6 quando

se da uma oportunidade ao divertimento e ao nonsense, s6 entdo se pode trabalhar

seriamente.”’!"?

102 “Architecture is by nature optimistic, you can’t believe in the bomb and produce a building,
On the other hand, that no longer is sufficient for me, that (sort of, that) brand of optimism
alone. So I’'m equally sceptical in turn. So the scepticism, combined with the optimism or the sort
of the Talmudic theory combined with Hellenic ideality produces the kind of irony in my work.”
Tigerman /7 Diamonstein-Spielvogel, 1984a

103 “The art of architecture is the art of organising complexity — only when fun and nonsense are

given a chance, only then can you work setiously.”” Franz Sumnitsch 7z 2G #36 BKK-3. 2006: 112
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14 HUMOR E DO QUE A SOPA, AS GALINHAS E AS
ORQUESTRAS SINFONICAS CARECEM

Ao longo da Histéria, o riso foi estudado por filésofos, historiadores,
psicélogos, socidlogos, médicos... A seu respeito foram formuladas muitas
teorias (contraditérias, inclusivamente, entre si), editadas muitas publicacoes e
até foram fundadas associa¢oes para o seu estudo. O resultado nao é consensual
e continuamos incapazes de definir unanimemente o que é o riso ou distinguir
entre humort, comicidade, ironia, burlesco e tantos outros termos relacionados.

A origem da palavra humor remonta a Grécia antiga onde a medicina
humoral'™ defendia que o equilibrio vital se deve ao equilibtrio dos fluidos (ou
humores) e que a perturbagido desse equilibrio seria causa de doenga. Nesse
sentido, o humor expressava ja algo muito pessoal, mesmo no plano organico'™.
Hoje, ¢ atribuida ao humor a capacidade de regeneracio fisica e psicolégica,
pessoal e colectiva. Mas na linguagem corrente usa-se o termo para indicar
sobretudo uma disposi¢ao do espirito: estar ou nao de bom humor.

Nio se pretende discorrer sobre este delicado e vasto tema, antes
proporcionar uma base para entender o humor aplicado a arquitectura. Para tal,
a apresentacdo deste tema ¢ suportada pelas consideracSes expressas no livro
Art & Langhter de Sheri Klein'", que relaciona o humor com a arte visual. O
humor ¢ visto como o “fenémeno-mae” — em vez do riso ou do cémico de
outros estudos —, fenémeno esse que abrange teorias, termos, tipos, técnicas,
movimentos artisticos e temas.

Klein nota que s6 recentemente o tema do humor foi reconhecido como
fazendo parte da arte. A distincia entre o humor e a arte deveu-se talvez ao
facto da maior parte da arte ndo ser humoristica, uma vez que os temas siao
sobretudo alegoria, religido, paisagem, natureza-morta e retrato; e para o facto da
maioria das imagens consideradas humoristicas se enquandrar, provavelmente,
na categoria da cultura popular e da anedota.

A autora apresenta quatro teotias para a compreensio do humor'”: teotia
daincongruéncia, da superioridade, do alivio e sociolégica. A teotia da zncongruéncia
é talvez a que melhor explica a raiz de #sdo 0 humor. “Nada produz mais riso do

que uma desproporcio entre o que se espera e 0 que se ve.”'™ Filésofos como

104 Teoria desenvolvida por Hipécerates e Praxagoras (séculos V e IV a.C)).

105 Zilles, [s.d.]: 84

106 Sheri Klein. 2007. Azt and Langhter. London & New York: I.B. Tauris

107 Klein, 2007: 10-11

108 “Nothing produces laughter more than a disproportion between that which one expects, and
that which one sees.” Blaise Pascal [1623-1662] . Nilsen & Nilsen, 2000: 163
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Francis Hutcheson!'”, Immanuel Kant!!

e Arthur Schopenhauer'! também
defenderam que o humor resulta do inesperado e o investigador do humor John
Morreall classifica-o como uma “sacudidela agradavel”''

A teotia da superioridade é uma teoria psicodinamica, avancada pelo filésofo
Henri Bergson'”, em 1928, mas que ja fora abordada por Platio e Aristételes'!.
Esta teoria defende que se sente satisfacio ao ver alguém enfrentar algo penoso e
que todo o humor tem algo de hostilidade. Esta teoria enfatiza a fun¢io social — o
humor e o prazer derivados da ma fortuna, da troga e do ridiculo. F associada ao

“humor agtressivo-defensivo” e a “agressio brincalhona'".

116 ¢ 'mais tarde,

A teoria do alivio, defendida pelo filésofo Herbert Spencer
por Sigmund Freud'”, sustenta que rir é soltar energia bloqueada, associada a
repressdo dos zzbus sociais e dos pensamentos e comportamentos proibidos.
Escondemo-nos por detras de mascaras construidas socialmente até a0 momento
em que somos confrontados com imagens ou pensamentos que disparam os
nossos mais profundos medos e fantasias. E sobretudo observavel na reacgio de
alguém perante a arte erdtica, a satira, a caricatura, o humor repugnante, quando
outras pessoas manifestam zzbus morais ou sociais, ou em acgdes que envolvem
tun¢des do corpo.

A teoria socioldgica sustenta que os elementos externos a uma cultura podem
ndo entender por completo o humor dentro das interacgdes sociais ou em textos
culturais, como piadas e arte. O psicélogo Avner Ziv''® defende que a funcio
do humor pode variar de cultura para cultura e que tem quatro fungdes basicas:
conseguir solidariedade do grupo; reduzir conflitos e ocultar a malicia; controlar,
perpetuar ou desafiar normas e estereotipos; e induzir experiéncias prazenteiras.

Klein vé como necessario distinguir termos'” como: divertido, histérico,
espitituoso, pateta e indecente'”. Divertido serd talvez o humor mais convencional
e involuntario. Histérico é o humor que incita ao riso incontrolavel, a gesticulacao
enérgica, provocado por imagens ridiculas ou escandalosas. Espirituoso é uma
forma de humor superior, sagaz, sobre as ideias e as percepcOes, bastante
relacionado com o uso da palavra, de riso contido. Pateta relaciona-se sobretudo
com o divertido e o ridiculo, com a satira e com a parddia. Indecente ou obsceno,
explica-se por si préprio e associa-se sobretudo a contetdos sexuais e tragicos.

A autora apresenta seis tipos de humor visual®: parddia, satira,

109 Francis Hutcheson. 1768. Thoughts on Laughter and Observations on the Fable of the Bees In Six
Letters. Glasgow: Robert and Andrew Foulis ¢z Klein, 2007: 10

110 Immanuel Kant. 1790. Kritik der Urteilskraft cit. Idem: 1biden

111 Arthur Schopenhauer, 1818, Die Welt als Wille und Vorstellung cit. 1dem: 1bidem

112 “Pleasant jolt”. Morreal, 1983: 39

113 Henri Bergson. 1911. Laughter: An Essay on the Meaning of the Comic. London: Macmillan ¢z.
Klein, 2007: 10

114 Morreal, 1987: 5-14

115 “Aggressive-defensive humour” e “playful aggression”. Klein, 2007: 10

116 Herbert Spencer. 1860. “The Physiology of Laughter” in Macmillan’s Magazine #1. pp. 395-
402 cit. Idem: 1bidem

117 Sigmund Freud. [1905]. Jokes and their Relation to the Unconscions. New York: W. W. Norton.
1960 cit. Idem: 1bidem

118 Avner Ziv. 1988. “Introduction” in National Styles of Humor. Westport, Connecticut: Greenwood
Press cit. Idenr: 11

119 Idenr: 12-13

120 “Funny”, “hysterical”, “witty
121 Idenr: 13-19

<

, “zany” ou “goofy” e “bawdy”. Idem: Ibidem



trocadilho, paradoxo, ironia e humor negro. A parddia é muito comum na arte
contemporanea. Um exemplo é a apropriagao de obras famosas da histéria da
arte, manipuladas graficamente, caminhando para a desconstrugio da arte. A
parddia ridiculariza suavemente a arte, a cultura e os icones, e prospera em épocas
de observadores sofisticados. A parddia é atractiva para os artistas porque lhes
permite homenagear obras famosas, demonstrar o seu conhecimento sobre a arte,
a0 mesmo tempo que demonstram as suas capacidades. Imitar tem um objectivo
social e cultural. Rimo-nos de imita¢des porque evidenciam o quao astutos somos
e que percebemos o que estd a ser feito a obra original, séria e importante. As
imagens sio democratizadas — tornam-se acessiveis e populares. E talvez o tipo
de humor de maior entretenimento, nao é agressivo e os observadores sentem-se
letrados.

A satira é o gozo da arte e da vida com entusiasmo e furia. Pede-nos
atenc@o as normas sociais, comportamentos, convengdoes e aos defeitos morais e
humanos. Através do conhecimento de uma cultura ou grupo, a satira caricatura-
os com 0 objectivo de os reexaminar. Esta associada a teoria da superioridade e é
talvez a mais vigorosa, pela dimensio politica e social. Tem ainda um propésito
psicolodgico, pois permite que vejamos a vida de forma mais positiva.

Ainda de acordo com Sheri Klein (2007), o trocadilho é explicado pela
teoria da incongruéncia. Um trocadilho visual ¢ uma imagem com dois ou mais
sentidos concorrentes, resultando numa compreensio a multiplos niveis. Pode ser
metaférico ou ilusionista e frequentemente contém frases da cultura vernacular.
E facilmente encontrado na 4rea do design grafico, mas a autora também o inclui
no campo da arquitectura. Cria novas associa¢oes e significados pelo jogo de
palavras e relagdes entre texto e imagens. O éxito € atingido através da subtileza.

O paradoxo ¢ uma incongruéncia atingida pela justaposicao de imagens,
palavras e imagens, técnicas e/ou ideias que, a partida, podem patecer falsas. Ao
vermos as contradi¢oes, revela-se-nos algo de verdadeiro. Os artistas surrealistas
criaram imagens paradoxais que iludem a légica e a explicacdo racional, mas
que, 20 mesmo tempo, intrigam e fascinam. O objectivo é promover a fantasia,
reconhecer a beleza no absurdo, aceitar o universo contraditorio, questionar a
realidade e explorar impossibilidades na arte.

A ironia traduz-se no uso de palavras, ou de palavras combinadas com
imagens, para expressat algo completamente diferente do significado literal da
palavra ou do objecto. A ironia desperta a nossa capacidade de percepcionar
contradi¢cdes subtis para que possamos “ler entre as linhas” e ndo ficarmos pela
aparéncia.

O humor negro'* inclui o efeito do mérbido, do absurdo e da anarquia.
Frequentemente associado a parddia e a satira. Abrange tépicos como morte,
caos, violéncia, desastres, crises pessoais. .. Incita-nos a rir frente a tragédia.

Segundo Klein, os artistas servem-se de diversas técnicas'®

na criacdo
de um trabalho humoristico. Sao de salientar: a associacdo, a transposicao, a
transformagdo, o exagero, a contradi¢do, o disfarce, a apropriacdo. A associagao
¢ a combina¢ido de palavras e imagens ou duas imagens por justaposi¢io; a
transposi¢io setia a recoloca¢io de um tema ou imagem num Novo contexto; a

transformagao, a alteragdo de uma forma ou fusio de duas ou mais formas para

122 “dark humour”, “black humour” ou “gallows humour”. Nilsen & Nilsen, 2000: 163

123 Klein, 2007: 19-20
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criar algo hibrido; o exagero é a alteragdo ou distor¢ao do tamanho ou escala de
uma forma; a contradigio supode composicOes paradoxais ou irdnicas de palavras,
imagens ou objectos; o disfarce é a dissimulagdo ou encobrimento de uma forma,
pessoa ou lugar com intencdo de a esconder; a apropriagao toma emprestadas
formas, imagens, publicidade e cultura popular com objectivo de as alterar.

A autora passa ainda em revista diversos movimentos artisticos dos séculos
XX e XXI'**: Dada, Suttealismo, Fluxus, Califérnia Funk, Chicago Imagists, Pop
Art, Feminist Art Movement, Pés-Modernismo, Sensacionalismo e Young British
Artists ou o Surrealismo Pop. E como temas'®, alude ao sotriso, as palavras e
as imagens, a mascara, a escala, a0 sexo e a morte, a0 desejo, 20 consuMo € ao
espectaculo.

Klein conclui que a arte que provoca riso continuara a ser desafiadora, pela
prevaléncia da racionalidade. Este tipo de arte pede-nos que continuemos abertos
a imaginacdo, a ambiguidade e a0 jogo, que nos emancipemos e riamos. Através
do riso podemos mover-nos além do cinismo, da alienagio e do comodismo
para um estado de intercomunica¢do e elevagido pessoal (isto para além das
comprovadas vantagens fisiolégicas). “Através do humor, o artista é capaz de
alcancar os trés E: esclarecer, elevar e educar.”'?

Todo o humor ¢ subversivo porque ambiciona quebrar as nossas certezas,
emogdes, padrdes de pensamento e modos de ver o mundo. E um catalisador
social, potenciado por artistas/palhacos — rebeldes contemporaneos —, que

desafiam a seriedade das certezas.

“A criagdo do humor é um acto redentor para os artistas contemporaneos
por infundir na arte um espirito cémico que se torna num ‘inteligente espelho

9127

social’ e numa for¢a contra a desilusio.

O facto da arquitectura ser ainda vista como um espago sério e proprio para
a vida convencional, bem como a ideia de que a arte tem de ser intelectualmente
elevada, sdo contraditérios com a reacgdao emocional. E ndo devemos esquecer a

subjectividade inscrita no processo de produzir e entender o humor.

“Sabe, se cu fosse subjectivo, seria um pintor ¢ ndo um arquitecto. Af,
posso expressar qualquer coisa de que goste, mas nos edificios tenho de fazer o
que tem de ser feito. Ndo que cu goste particularmente disso. Mas tenho apenas
de fazer o melhor que deve ser feito. Frequentemente deito fora ideias pelas quais
estava apaixonado, mas quando reflicto sobre elas, tenho de as deitar fora. A
diferenca ¢ essa. Nio ¢ tanto a func¢io. Nao se pode ser realmente subjectivo.
Parece comico nos edificios. B preciso ser-se bom, seja-se um pedreiro ou um
carpinteiro. Ndo ha nada de engragado nisso. Na pintura pode-se expressar a
mais leve emoc¢do, mas com uma viga de madeira ou uma bloco de pedra nio
se consegue muito isso. Se se tentar fazer muito, entdo perde-se o caricter do

material. Penso que a arquitectura é uma arte objectiva.”'®

124 Idenr: 20-27

125 Idem: 31-132

126 “Through humour, the artist is able to accomplish the three Es: enlighten, elevate and educate.”
Idemr: 13

127 “The creation of humour is a redemptive act by contemporary artists to infuse art with a comic
spirit that becomes a ‘clever, social mirror’ and a force against disillusionment.” Kuspit, 2004: 131

128 “If I were subjective I would be a painter, you know, not an architect. There I can express



Mies van der Rohe quase parece “desiludido” com a arquitectura,
rendendo-se a evidéncia da seriedade da construcdo. Esta certeza esta de acordo
com a do filésofo Robin George Collingwood, que defende que “[...] a arte criada
com a inteng¢ao de estimular o riso, agradar uma audiéncia ou criar sentimentos
prazenteiros nio setia arte apropriada.”'?

O fil6sofo Alexander Bain' vai ainda mais longe ¢ define o comico em
geral pela degradacio. De acordo com Betrgson'', uma transposi¢io do valor ou
grandeza de ideias conduz ao comico, sendo para Bain inaceitavel “|...] quando
nos apresentarem uma coisa, até af respeitada, como vil e mediocre”.'*

Em 1940, o escritor Curzio Malaparte editou o numero de Prospettive
(publicagdo cultural que dirigia) sobre o Surrealismo. Quando as autoridades
italianas fascistas atacaram o Surrealismo como frivolo e decadente, o escritor

respondeu:

“|...] a decadéncia comega exactamente no momento em que alguém

perde o sentido magico de uma interpretagio magica da realidade, que ¢ o

elemento intimo, natural, espontaneo do nosso poder ctiativo.””'”

Relacionado com a decadéncia e com o riso podemos evocar a loucura
134

e o delirio. Segundo Kari Jormakka'*, etimologicamente, “delirio” refere-se ao

desvio da linha recta ou do sulco do arado. Neste sentido, delirio pode também

135 entendermos

tornar-se o caminho para a verdade se, como Friedrich Nietzsche
verdades convencionais como metaforas esgotadas ou como mentiras. Entio,
um individuo é considerado delirante ou louco quando parte do caminho da
convengao ou se recusa a mentitr consoante a convencio fixada.

Analogamente se exprimiu Italo Calvino'*

quando se apercebeu da
dificuldade, do peso, da inércia, que nao permitem a escrita acompanhar os
factos da vida. “Em certos momentos parecia-me que o mundo estava a ficar
todo de pedra |[...] Era como se ninguém pudesse escapar ao olhar inexoravel da

Medusa.”!¥’

anything I like, but in buildings I have to do what has to be done. Not that I like it particularly. Just
what’s best to be done. I often throw out ideas I was in love with, but when I thought it through I
just had to throw them out. That is the difference. It is not so much the function. You cannot be
really subjective. It looks funny in buildings. You have to be good, a stonemason or a timber man.
There is nothing funny about that. In painting you can express the slightest emotion, but with a
beam of wood or a piece of stone you cannot do much about it. If you try to do much about it,
then you lose the character of your material. I think architecture is an objective art.” Mies van der
Rohe, 1964 in Peter, 1994: 163

129 ““[...] art created with the intention of arousing laughter, pleasing an audience or creating
pleasurable feelings would not be art proper.” Robin George Collingwood [1889-1943] ciz.
Warburton, 2003: 54

130 Bain. 1868. Mental Science: A Compendinm of Psychology, and the History of Philosophy cit. Bergson,
1900: 90

131 Idenr: 88-97

132 Bain. 1868 cit. Idems: 90

133 “[...] decadence begins exactly at the moment when one loses the magical sense of a magical
interpretation in reality, which is the intimate, natural, spontaneous, element of our creative power.”
Curzio Malaparte [1898-1957] cit. Gargus, [s.d.]: 173

134 Jormakka, [s.d.]: 304

135 Friedrich Nietzsche. 1873. Uber Wabrheit und Lijge im anfSermoralischen Sinn cit. Idens: Tbidem

136 Calvino, [1988]: 15-44

137 Idem: 18
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O tnico herdi capaz de cortar a cabeca da Medusa foi Perseu que
se apoiou no que ha de mais leve, o vento e as nuvens, e fixou o olhar numa
imagem espelhada no seu escudo de bronze. O peso da pedra converteu-se no
seu contrario: Pégaso nasceu do sangue da Medusa morta e Perseu leva a cabega

consigo.

“E sempre na recusa da visio directa que reside a forga de Perseu, mas nao
numa recusa da realidade do mundo de monstros em que estava destinado a viver,

uma realidade que ele traz consigo e assume como sendo o seu préptio fardo.”'

Trata-se de descobrir neste mito uma alegoria da relagdo do poeta com
o mundo. Atrevemo-nos a fazer um paralelo com o arquitecto, que pode
precisamente usar o humor como escudo reflector da realidade, que nio ignora,
actuando posteriormente sobre ela do mesmo modo. John Morreal'”” compara o
humorista a um pintor, a um compositor ou a um artista que esta constantemente
a olhar para as coisas de pontos de vista novos e pouco habituais. Ja o filésofo
John Marmysz'* oferece uma defini¢ao alternativa de humor, como uma atitude
que torna possiveis as piadas e a comédia através da compreensio da realidade
e da recusa de ser constrangido por ela. Do mesmo modo, o surrealista André
Breton'*! define o humor como a negac¢io da realidade e a espléndida afirmacio
do principio do prazer.

Johan Huizinga'** considera que a poesia esta para além da seriedade, num
nivel primitivo e original a que pertencem a crianga, o animal, o selvagem e o
visiondrio, numa regiao de sonho, encantamento, éxtase e riso. Noutro momento

de Homo Ludens refere:

“O verdadeiro poeta, diz Socrates, no Banguete de Platio, deve ser
simultaneamente soturno e alegre ¢ a totalidade da vida humana deve ser sentida

com um misto de tragédia e comédia.”'"

O escritor Louis Aragon'* descreve o humor como a condi¢io negativa da
poesia, o acido que desnuda a anti-poesia. Diz que o humor pode ser encontrado
em todos os grandes poetas e aquilo que da a uma imagem a sua forg¢a. O autor
encontrou humor nos mesmos objectos que o estimulavam pelas suas qualidades

surreais:

“Humor ¢ do que a sopa, as galinhas e as orquestras sinfonicas carecem.

Por outro lado, os calceteiros, os elevadores e os bonés tém-no.”'*

Também Robert Venturi'* vé na poesia (e na Pop Art) ensinamentos

validos para aplicar em Arquitectura:

138 Idew: 19

139 Morreal, [s.d.] “Humor as an Aesthetic Experience” iz Morreal, 1983: 89

140 Marmysz, [s.d.|

141 Breton, [1928]: 130

142 Huizinga, [1938]: 141-157

143 Idemr: 168, referindo-se a Platio. Banguete 223D, Filebo 50B

144 Aragon, 1928: 69

145 “Humor is what soup, chickens and symphony orchestras lack. On the other hand, road pavers,
elevators, and crush hats have it.” Idens: 67

146 Venturi, [1966]: 43
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“Os poetas, de acordo com [Thomas Stearns| Eliot, empregam ‘aquela
ligeira alteracdo perpétua da linguagem, palavras perpetuamente justapostas em
novas ¢ subitas combinacoes’. [William] Wordsworth escreve no seu prefacio
de Baladas Liricas sobte escolher ‘incidentes e situagdes da vida comum {para
que} coisas comuns sejam apresentadas 4 mente num aspecto fora do habitual.
E Kenneth Burke referiu-se a ‘perspectiva pela incongruéncia’. Esta técnica, que
patece basica para o meio da poesia, tem sido usada hoje noutro meio. O pintor
Pop da significados incomuns a elementos comuns pela mudanca de contexto ou
aumento da sua escala. Através de ‘envolvimento na relatividade da percepgio e
na relatividade do significado’, velhos ¢ichés em novas configuracoes alcancam

significados ricos que sio ambiguamente velhos e novos, banais ¢ brilhantes.”""’

Venturi enumera: alteragdo, justaposicdo, subito, incidente, quotidiano,
mente, comum e fora do habitual, incongruéncia, significado, mudanca, contexto,
escala, percepcio, ambiguidade. E clara a relagio desta série de expressdes com o
humor e com a arquitectura desenvolvida por este autor.

Manuel Gausa'*® defende que uma “arquitectura avancada” (como a que
propde para a contemporaneidade) é necessariamente extrovertida e alegre; uma
arquitectura nio estrita, elegante ou austera; mas aberta, inacabada, flexivel,
exultante, desenvolta, Iudica, explicita nos seus movimentos e expressiva nas suas
manifestacdes; mais animada, dinamica, livre, distendida, desinibida, “informal”,
estimulante e optimista; aberta a relagio com os sentidos do utilizador, na busca
do gozo, do desejo, do estimulo e do intercambio; que favoreca uma nova
alianca entre a Arquitectura, a criacdo técnica, a arte, a cultura e os meios de
comunicagdo; destinada a propiciar novas e inesperadas transversalidades, feitas
de misturas, transfusdes e hibridacGes, tanto mais sugestivas e eficazes quanto
mais insolitas e surpreendentes. E mais a frente, na entrada “humor” do mesmo

Diciondrio, refere:

“Se uma arquitectura ¢ desenfadada ¢ porque tem humor. Se tem humor
¢ porque ¢ alegre. Se ¢ alegre ¢ extrovertida. Se ¢ extrovertida ¢ informal. Se ¢

informal ¢ desenfadada, e se ¢ uma arquitectura desenfadada...”*

Seria dificil, nos dias de hoje, ndo nos identificarmos com a maioria das
“alegres” caracteristicas desta inclusiva declaragio. Parece incontestavel a vontade
por uma arquitectura alegre; é invulgar que alguém assuma o seu caracter soturno.

0

Robert Venturi, Denise Scott Brown e Steven Izenoutr'™ apelam aos

arquitectos para que observem e “aprendam” com a cultura popular, exemplo de

147 “Poets, according to Eliot, employ ‘that perpetual slight alteration of language, words
perpetually juxtaposed in new and sudden combinations” Wordsworth writes in his preface to
the Lyrical Ballads of choosing ‘incidents and situations from common life {so that} ordinary
things should be presented to the mind in an unusual aspect” And Kenneth Burke has referred
to ‘perspective by incongruity.” This technique, which seems basic to the medium of poetry, has
been used today in another medium. The Pop painter gives uncommon meaning to common
clements by changing their context or increasing their scale. Through ‘involvement in the relativity
of perception and the relativity of meaning’, old clichés in new settings achieve rich meanings
which are ambiguously both and new, banal and vivid.” Idem: 1biden

148 Gausa, ¢/ al., 2001: 283

149 “Si una arquitectura es desenfadada es que tiene humor. Si tiene humor es que es alegre. Si
es alegre es extravertida. Si es extravertida es informal. Si es informal es desenfadada, y si una
arquitectura es desenfadada...” Idem: Ibiden

150 Ventuti e al, [1972]: 161-162



validade e vitalidade. Isso ndo lhes tirara o estatuto de “alta” cultura, mas pode
ajudar a modificar essa cultura elitista e torna-la mais “simpatica” com as questoes
e necessidades contemporaneas. Promovem a confronta¢io e a combinagdo de

valores divergentes em busca de uma sociedade pluralista.

“Ajudar que isso acontega ¢ uma parte nio menosprezavel do papel do
arquitecto do ‘desenho refinado’; fornece, juntamente com a subversio moral
através da ironia e do uso de uma piada para chegar a seriedade, as armas proprias
de artistas de temperamento ndo autoritario em situagdes sociais com as quais nao
concordam. O arquitecto converte-se num bobo.

A ironia pode ser o instrumento para confrontar e combinar valores
divergentes em arquitectura para uma sociedade pluralista, ¢ para acomodar as
diferencas de valores que surgem entre arquitectos e clientes. As classes sociais
raramente se juntam, mas se puderem fazer aliangas temporarias no projecto ¢ na
constru¢ao de uma arquitectura comunitaria de valores multiplos, um sentido de

paradoxo e alguma ironia e espitito serdo necessatios em todos os lados.”"!

Por sua vez, Bjatke Ingels™ atribui a0 humor um papel decisivo no
processo colaborativo durante um projecto, bem como na vida quotidiana do
seu escritério de arquitectura. Antes de avangar com o seu proprio escritorio,
prometeu a si proprio provar que seria possivel desenvolver um trabalho
inteligente e interessante num ambiente alegre com uma atmosfera positiva
e colaborativa. O arquitecto explica que a discussdo de ideias, de diagramas e
de maquetes é feita em conjunto e que o medo de que um colaborador novo
possa ter de dizer algo descabido ¢ eliminado se, a todo o momento, se fizerem
piadas. Essas piadas sdo frequentemente causadas por virar as coisas ao contrario,
trocar o interior pelo exterior, fazer combinag¢des inesperadas ou introduzir algo
que pare¢a profundamente feio. Ingels compara também o humor a uma ideia

brilhante:

“Penso que ha definitivamente uma relagao entre humor e inteligéncia. E
acredito que existe uma ligagao entre humor e inovagio. Por exemplo, o que faz
rir numa piada ¢ a punchline, que ¢ muitas vezes surpreendente de alguma maneira,
mas, 20 mesmo tempo, faz imenso sentido. Nao era o que se esperava ouvir mas
faz efectivamente sentido, e esta contradi¢ao faz rir. Frequentemente, uma ideia
brilhante ¢ a0 mesmo tempo algo engracada, mas quando se pensa sobre cla
cuidadosamente percebe-se que faz todo o sentido. Para nés, fazer piadas ¢ uma

parte essencial de qualquer sessao de brainstorming”'>

151 “Helping this to happen is a not-reprehensible part of the role of the high-design architect; it
provides, together with moral subversion through irony and the use of a joke to get to seriousness,
the weapons of artists of nonauthoritarian temperament in social situations that do not agree with
them. The architect becomes a jester.

Irony may be the tool with which to confront and combine divergent values in architecture for
a pluralist society and to accommodate the differences in values that arise between architects
and clients. Social classes rarely come together, but if they can make temporary alliances in the
designing and building of multivalued community architecture, a sense of paradox and some irony
and wit will be needed on all sides.” Iden: 161

152 BIG, [2009]: 395; Ingels 7z Bennett, 2009

153 “I think that there is definitely a relationship between humor and intelligence. And I believe
that there is a connection between humor and innovation. For instance, what makes you laugh in a
joke is the punchline, which is often somehow surprising but at the same time it also makes a lot of

sense. It was not what you were expecting hear but it does make sense, and the contradiction makes
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Um exemplo de humor como pura liberdade de espirito de um arquitecto
pode ser encontrado numa atitude de Frank Gehry durante o periodo do
Posmodernismo da década de 1980. A forma do peixe (e da cobra) sdo icones da
sua carreira. Gehry exp6-los pela primeira vez em 1983, numa exposicao de follies
— pecas “tolas”, bizarras, extravagantes. A partir de 1986 desenhou e construiu
diversos edificios, mobiliario e objectos recorrendo a estes dois modelos. O autor
explicou por diversas vezes as origens das duas formas, mas a que mais nos

interessara aqui é a satfrica:

“|...] O pensamento Neocldssico estava de volta e consciencializei-me que
nao tinha nada a ver com isso. A arquitectura sempre tem a ver com a histéria de
uma maneira ou de outra, mas quando comegaram a exagera-la... O peixe era uma
espécie de piada sobre todas essas referéncias ao passado. Toda a gente citava esses
edificios classicos antigos e, entdo, decidi citar algo quinhentos milhdes de anos
mais velho do que a humanidade. Era também uma critica ao antropocentrismo
da arquitectura classica, mas referindo-se literalmente ao corpo de um animal.
Vejo-o mais como uma experiéncia dentro da cultura arquitecténica do que como

uma caractetistica significativa dos meus trabalhos.”**

Estes sdo exemplos nitidos da validade do humor como ferramenta de
projecto, do espaco para o humor em arquitectura. Mas até mesmo para pessoas
que gravitam a volta dos seus maiores defensores, esta premissa é confusa:
Jeremy Tenenbaum, colaborador do escritério Venturi Scott Brown Associates
confessava ter uma duvida ha muito tempo, mas que nunca tivera oportunidade

de a colocat:

“Vocés, por um lado, [...] apontam um argumento. Mas depois, como
artistas, tém de ter a vossa estética, o vosso sentido do que ¢ divertido e o vosso
sentido de materializar isso e torna-lo especifico e concreto.

[Denise Scott Brown:] Coloquei uma questao a Herbert Gans sobre esse
tema. ‘Nao esperam que os artistas se divirtam? E tudo peniténcia?’ E ele disse:

‘Nio, até os socidlogos tém direito a divertir-se’.””'

you laugh. Often a brilliant idea is a bit funny at the same time to begin with, but when you think
about it more carefully you realize that it makes perfect sense. For us, cracking jokes is an essential
part of any brainstorming session.” Ingels /» Riikonen, 2010

154 “[...] Neoclassical thinking was back and I became self-conscious about having anything to do
with it. Architecture always has to do with history in some way or another, but when they started
exaggerating it... The fish was kind of a joke over all these references to the past. Everybody was
quoting these old classical buildings, so I decided to quote something five-hundred-million-year
older than mankind. It was also a critique on the anthropocentrism of classical architecture, by
literally referring to the body of an animal. I see it more as an experiment within the architectural
culture than as significant feature of my works.” Gehry 7z Zaera Polo, 1995: 33

155 Jeremy Tenenbaum e Denise Scott Brown iz dos Sousa, 2011
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Fig. 1: Gehry a saltar numa
secretaria da sua linha de

mobilidrio de cartdo Easy Edges.

“PA: Ha quanto tempo exerce [pratica]?

FG: Pratico o quér

PA: Arquitectura.

FG: Eu praticava guitarra. Quando era crianga tive aulas de guitarra ¢ praticava
muito na altura. Arquitectura? Pratico diariamente.

PA: Ha quanto tempo exerce [pratical?

FG: Pelo menos 12 horas por dia — tal como um pianista profissional.

PA: Desde quando [quanto tempo]?

FG: 12 horas.

PA: Ha quantos anos exerce?

FG: Com o meu escritério, desde 1962; mas comecei a trabalhar para outras

pessoas em 1952.71%

A escolha das vinte e cinco obras de arquitectura apresentadas neste
capitulo tem origens variadas: obras estudadas durante o percurso académico,
obras sugeridas pelo orientador e por colegas, outras apresentadas ou referidas na
bibliografia que sustenta este trabalho, e ainda algumas descobertas por puro acaso.

156 “PA: How long have you been in practice?

FG: Practicing what?

PA: Architecture.

FG: I used to practice the guitar. When I was a kid I took guitar lessons and I practiced a lot then.
Architecture? I practice everyday.

PA: How long have you been in practice?

FG: Atleast 12 hours a day — like a fine pianist.

PA: For how long?

FG: 12 hours.

PA: How many years have you been in practice?

FG: With my own office, since 1962; but I started working for other people in 1952.”
Gehry in Arnell, 1984: XI1
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Figs. 2-7: Biblioteca Laurenziana

“Antes do periodo do Maneirismo nada ha na literatura ocidental que
possa ser descrito como humor no sentido real da palavra. [...] A época do
Maneirismo foi a primeira a rir entre lagrimas ¢ a nao destruir tudo sobre o qual
derramava ridiculo. Pela primeira vez, a vida tornou-se tdo complexa e cheia
de contradi¢bes que s6 se podia ir a0 seu encontro com aquelas duas formas

9157

paradoxais de expressio, tragédia ¢ humor.

21 MICHELANGELO BUONARROTI (1475-1564)
Biblioteca Laurenziana, Florenca, Italia, 1524

O encargo pedia uma biblioteca para conservar a vasta colecgdo de textos
da familia Medici. O edificio, erigido no claustro da igreja San Lorenzo construiu-
se sobre as antigas residéncias dos monges, trés metros acima da cota de acesso.
O projecto original constava de trés pegas tratadas com autonomia: um quadrado,
um rectangulo e um tridngulo (ndo construido). O vestibulo (quadrado) da acesso
a biblioteca (ractangulo), que por sua vez daria acesso a sala de estudo privado
(tridangulo), onde se guardariam os livros raros.

O alto e estreito vestibulo articula-se com a baixa e alargada sala de leitura
mediante uma grande escadaria que ocupa quase completamente a planta do
vestibulo. Apenas junto as paredes sobram pequenos corredores e a “caixa”
parece ter como Unico proposito o de envolver a desproporcionada escadaria. As
paredes interiores sio desenhadas como se se tratasse de uma fachada exterior, de
caracter monumental. Essas fachadas tém uma base opaca recortada por misulas;
um piano nobile que corresponde ao volume da sala de leitura, com janelas falsas
e colunas embebidas no plano da parede (e nio destacadas da parede, como
suportia a aplicagdo convencional das ordens); e um segundo piso que aproveita
a altura para introduzir luz natural no vestibulo, ainda que algumas das janelas
sejam também falsas.

Os degraus do lanco central da escadaria caem em cascata a partir da porta
da sala de leitura enquanto que os langos laterais “sobem”. No ponto de encontro
entre os dois, a contradicao é motivo de conflito.

Michelangelo submeteu todo o edificio a ideia de conflito e estranheza,
combinando estatismo e dinamismo, renunciando a uniformidade e ao equilfbrio
da harmonia classica, impondo relevo e até contradicbes no uso dos elementos

arquitectonicos.

157 Hauser, [1965]: 109
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Fig. 13: Sala dos Gigantes, paredes sul e oeste.




Figs. 8-13: Palazzo Te

“|...] a pessoa sente-se perplexa, desprotegida, insegura, trasladada para
uma estrutura espacial artificial que parece abstracta em relacdo a experiéncia
comum. O edificio ndo é nem parte nem continuac¢io da realidade empirica, [...];
a impressao que provoca ¢ de que a ordem das coisas que se aplica alhures foi

27158

substituida por outra, uma ordem ficticia.

Arnuncio Pastor'” evidencia a atitude entre o irreal e o provocador, entre

o onirico e o critico. Bruno Zevi'®

considera que este foi o maior drama da
histéria da arquitectura e que, ao colocar em crise o involucro mural, o artista

abriu o caminho para o espago barroco.

2.2 GIULIO ROMANO (1492-1546)
Palazzo Te, Mantua, Italia, 1525-1535

Giulio Romano foi chamado a Mantua para iniciar a renovagao urbanistica
da cidade. A principal encomenda que recebeu foi a construgio do Palazzo Te,
uma vila suburbana destinada ao lazer. O arquitecto projectou um paldcio amplo
de planta quadrada e patio central, jardim e edificios de apoio.

“O complexo é uma amostra de inveng¢des estilisticas, reminiscéncias
arqueoldgicas e ideias decorativas e naturalistas”.'"! As propor¢oes sio insolitas
por ser um bloco largo e baixo, com uma ordem gigante de pilastras doricas nas
fachadas. Nao ha propriamente coeréncia entre as diversas fachadas, interiores e
exteriores. O intervalo entre pilastras e entre colunas é completamente irregular,

dando uma ideia de desordem. Arnold Hauser!®

* ressalta o pormenor de que
cada terceiro triglifo do entablamento pende além da arquitrave, entre as colunas.
As aberturas estdo distribuidas sem regra aparente: algumas no piso térreo,
ao lado de janelas falsas e nichos profundos; outras mais pequenas aparecem
ocasionalmente e sugerem a existéncia de um segundo piso; finalmente, ha as
que sdo mesmo abertas no entablamento. Convivem inspiragoes distintas, desde
os principios de Leon Battista Alberti aos de Sebastiano Serlio. Certos elementos
aparecem apenas esbocados enquanto outros parecem em ruina.

Nos anos seguintes a construc¢ao, o artista dirigiu também os trabalhos da
exuberante decoraciao do Palacio, onde foi amadurecendo as ideias aprendidas

11()

na oficina de Rafael'®. Além de frescos, os interiores foram enriquecidos com

tapecarias, madeiras, marmores e metais preciosos. A cada aposento foi atribuido
um tema, inspirado sobretudo na mitologia paga. O mais famoso é a Sala dos

Gigantes, onde esta pintada sobre o tecto e paredes:

“|...] uma extraordinaria obra-prima de grande poder ilusionista: as

possantes figuras dos gigantes contorcem-se entre edificios em ruinas até ao

Olinpo do tecto, com os deuses triunfantes entre as nuvens.”'™

158 Idens: 377

159 Arnuncio Pastor, 1985: 110
160 Zevi, [1984]: 113

161 Marrucchi & Belcari, 2006: 229
162 Hauser, [1965]: 377

163 Marrucchi & Belcari, 2006: 231
164 Iden: 1bidem
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Fig. 15: Giovanni Battista Piranesi (1720-1778), Templum Martis,
Templo de Marte (esquerda), 1762; Porticus lugentium pro statione,

Pértico de lamentac¢do em honra dos soldados, 1762.

Wt B

Fig. 14: Casa do Prazer, Montmartre.

Fig. 17: Planta de Chaux.
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Toda a obra transmite incerteza e intranquilidade. Para Arnuncio Pastor!'®,

Romano entende a arquitectura de um modo teatral, cenografico e converte-a
num acto de provocagdo. “[...] Romano recorre ao jogo arquitectoénico de uma

maneira descarada, introduzindo uma atitude, no minimo, herética.”’!*

2.3 CLAUDE-NICOLAS LEDOUX (1736-1806)
Oikema, Chaux, Franca, 1804

Ledoux projectou para Paris uma série de “Casas do Povo”™: oito guinguettes'”’
e um Monumento a Popularidade. Para Montmartre, reconhecendo o caracter
singular do bairro'®®, concebeu em 1787 um lugar de recreagio especializado: uma
casa de prostituicao legalizada, a Casa do Prazer. O “templo” de planta falica insere-
se e destaca-se dentro de um praga circular desenhada a partir de uma galeria com
volumes dispostos radialmente. Esse anel de construgdes assenta num terreiro
quadrado, no topo da colina de Montmartre, com edificios semelhantes em cada
vértice. Tudo é monumental e regular, e a relacdo com o terreno ¢ abstracta. A
ligacdo entre o sopé da colina (e base de toda a obra) e a Casa do Prazer que a encima
¢ conseguida por um enorme sistema de longas rampas e escadarias. ‘“Pela primeira
vez ver-se-4 a magnificéncia da esplanada e do palacio 2 mesma escala [...]”"'"

Do mesmo modo, Ledoux incluiu monumentos/instituicoes de funcdes
vatiadas no seu projecto para a cidade ideal de Chaux'": o Pacifere, uma espécie
de tribunal; a Casa da Unido, uma espécie de universidade popular representando
a irmandade (Anthony Vidler'" reconhece que os ideais magonicos eram visiveis
nesta cidade ideal); o Panarethéon ou “virtude realizada”, uma escola e museu de
emblemas morais; 0 Templo da Memoria, que pretendia celebrar o género feminino;
a Casa da Educacao; a Casa dos Jogos; e o Oikema. Todos estes monumentos
pertencem a um programa combinado de recreacdo e moralizagdo, que levariam
segundo Ledoux, a derradeira felicidade de toda a populacao de Chaux'™.

Oikéma é um neologismo inventado para nomear uma dessas instituicoes.
A origem da palavra é grega e o seu significado varia entre “casa”, “habitacdo”,
“templo” e “prisao”; ou o mais significativo “casa de deboche” usado por
Herédoto, Platio e Xenofonte'”. Esta institui¢iao formidavel é um bordel publico,
inventado por Ledoux para assegurar o vinculo matrimonial dos habitantes daquela
cidade. Concebido como lugar de devassiddao, ou mesmo de satisfacdo excessiva,
onde, depois de provar os seus prazeres infinitos, os exaustos e saciados jovens

se voltariam naturalmente para os calmos e ordenados prazeres do matriménio'™.

165 Arnuncio Pastor, 1985: 112

166 Iden: 111

167 A traducdo de guinguette ¢ dificil de precisar e a mais aproximada sera “esplanada”. Outras
hipéteses indicam “saldo de danga” e “taberna”.

168 Vidler, 1990: 244

169 “Pour la premiére fois on verra sur la méme échelle la magnificence de la guinguette et du palais
[...]” Ledoux, 1804: 18

170 Chaux nasceria a volta da Salina Real de Arc-et-Senans, projecto construido de Ledoux entre
1774 ¢ 1779.

171 Vidler, 1990: 356

172 Idenr: 359

173 Idew: 8

174 Idenr: 356
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Fig. 19: Algado da entrada e secgio transversal.

Fig. 18

Dowa Architects du Boi

Fig. 20: Planta do piso inferior (esquerda) e planta do piso a cota de entrada (direita).
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Figs. 18-20: Oikema

“Visto de perto, o vicio ndo influencia menos poderosamente a alma:
pelo horror que lhe imprime, ele fa-la-a reagir em direc¢do a virtude. O Otkema
apresenta-se a fervilhante e voluvel juventude, atraindo a depravacio com
a sua nudez, ¢ o sentimento de degradacdo do homem, reanimando a virtude
adormecida, conduzindo o homem ao altar virtuoso do Himen que o abraga ¢

coroa.”'”®

Enquanto os restantes monumentos se caracterizam pelo estatismo, o
Oikéma insinua um percurso ritual, associado a transi¢io entre a juventude e a
idade adulta. Isto ¢ propiciado pelo desenho falico da planta, muito idéntico ao

ensaiado para Montmartre, inspirado, segundo Vidler'”

, no Porticus Lugentium
do Campo Marzio, imaginado por Piranesi. Olhando para a entrada, ¢ um perfeito
templo jonico; olhando para o outro extremo, é um pavilhio oval; de lado, ¢ uma
longa e arqueada basilica. O Oikema revela a sua verdadeira mensagem apenas
em planta'”: “Estas patedes calmas escondem agitacdes dos intetiores; é ai que
nos rendemos a torrente de uma falsa felicidade que conduz a destrui¢ao.”'”

O portico jénico antecede um grande vestibulo, com salas para porteiros,
salas de estar, locutérios e galerias para refei¢oes. Depois segue-se uma longa
galeria porticada de dois pisos em eixo com a entrada principal. Ao longo destes
corredores sobrepostos dispbem-se os quartos elegantemente mobilados para
os residentes da instituicdo, transformando este corredor de trinta metros no
que Vidlet'” denomina passage d’amonr. No fim desta sequéncia existe um grande
saldo ovalado aberto sobre os jardins. Mesmo antes do saldo, dois nicleos de
escadas permitem aceder as piscinas, banhos e patios do piso inferior.

Ainda que Ledoux apresente o Oikéma em “Planta, corte; Implantagao;
Distribuicdo; Subterraneos, banhos, lavadouros, secadouros, zona de funcionarios;

Alcado™®,

“|...] ndo o faz descrevendo tecnicamente cada ponto, mas expondo as

suas ideias com uma linguagem metaférica, sobre o prazer e a corrup¢dao moral

que reina nas grandes cidades.”"®!

Ledoux toma em méos a missao de “[...] purificar a moral publica e tornar

27182

0 homem mais feliz [...]”'® e vai mais longe ao dizer:

175 “Vu de pres, le vice n’influe pas moins puissamment sur 'ame : par ’horreur qu’il lui imprime,
il la fait réagir vers la vertu. I’Oikema présente a la bouillante et volage jeunesse qu’il attire la
dépravation dans sa nudité, et le sentiment de la dégradation de ’homme ranimant la vertu qui
sommeille, conduit ’lhomme a I'autel de 'Hymen vertueux qui l'embrasse et le couronne.” Ledous,
1804: 2

176 Vidler, 1990: 356

177 Idenr: 358

178 “Ces murs tranquilles cachent les agitations du dedans; c’est-la ou 'on s’abandonne au torrent
d’une fausse joie qui entraine la destruction.” Ledoux, 1804: 202

179 Vidler, 1990: 356

180 “Plan, coupe. Emplacement. Distribution. Souterrains, bains, lavoirs, séchoirs, communs.
Elévation.” Do capitulo “Oikema. Fragments d’un Monument Grec” /7 Ledoux, 1804: 199-204
181 ““|...] no hace una descripcion técnica de cada apartado, sino que, con un lenguaje metaférico,
expone sus ideas sobre el placer y la corrupcion moral que reina en las grandes ciudades.” Lence
Guilabert, [s.d.]: 151

182 “I’Hymen et ’Amour vont conclure un traité qui doit épurer les meeurs publiques et rendre
I’homme plus heureux [...]” Ledoux, 1804: 199
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Fig. 21:
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Fig. 24: Padrio Vegetable Tree (1943-44).
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“Aqui estd: 0 que um governo ndo ousa fazer [reformar os costumes],
o arquitecto deseja-o; aquele que vai a jogo animando as superficies de pedra;
aquele que chamou todas as formas para as contrastar; aquele que arriscou o seu

usufruto sobre a arte, pode também atrair o financiamento.”'®

A localizagdo do edificio nao foi escolhida ao acaso, porque a construcao
deveria estar situada num lugar privilegiado e que seduzisse os sentidos. Ledoux
estava consciente do nome popular do vale do tio Lotie, que era Val d’Amour'®%:

“Ja o dissemos, o pequeno vale que suporta este edificio ¢ rodeado de
ilusoes sedutoras; um vento suave acaricia a atmosfera; as variedades odoriferas da
floresta, o tomilho, a iris, a violeta, a horteld, sopram os seus perfumes sobre estas
patredes; a folhagem que os abriga espalha a frescura e agita-se em murmurios. A
onda amorosa manifesta-se sobre a margem que a aperta; as suas friccGes agucam

0 at, ¢ 0 eco explode em sons deliciosos.”'™

2.4 JOSEF FRANK (1885-1967)
Double D-House 4

Josef Frank foi um arquitecto do Movimento Moderno. Foi
responsavel por programas de habitagio em Viena, projectou uma das casas

186

do Weissenhofsiedlung'®® e esteve presente no primeiro CIAMY; porém
perspectivava o futuro da Arquitectura de um modo particular.

Avaliava a progressio dos estilos como algo repetitivo:

“No inicio tudo seria estrito e simples, balizado por leis rigidas que rapidamente
se tornam monotonas e aborrecidas. Consequentemente, as pessoas comegam a exigir
variedade, mas como os principios anteriores se mantém validos, tal variedade seria
atingida entiquecendo as formas pela decoracio e por um sentido de divertimento.”'™

“Frank procurava deliberadamente uma linguagem arquitectonica que fosse
capaz de exprimir a sua convic¢ao de que a arquitectura moderna se devia relacionar
com todos os aspectos da vida moderna. Ao lado agradavel e bonito da vida dever-

se-ia somar entao as tensoes e as contradicoes.”™

183 “Le voici : ce qu’un gouvernement n’ose faire, I’ Architecte affronte; celui qui s’est fait un jeu
d’animer des surfaces pierreuses; celui qui a appellé toutes les formes pour les contraster; celui qui
a hazardé son usufruit placé sur 'art, peut bien engager aussi le fonds.” Idew: Ibidem

184 Vidler, 1990: 358

185 “Nous I'avons déja dit, le vallon qui supporte cet édifice est entouré de prestiges séducteurs;
un vent doux caresse 'atmosphere; les variétés odoriférantes de la forét, le thym, Diris, la violette, la
menthe soufflent leurs parfums sur ces murs; le feuillage qui les abrite répand le frais et s’agite en
murmures. I’onde amoureuse tressaillit sur la rive qui la resserre; ses frottements aiguisent 'air, et
I’écho éclate en sons délicieux.” Ledoux, 1804: 200

186 Empreendimento de habitacio construido para a Exposi¢io Internacional de Estugarda de
1927. Nela participaram os principais arquitectos modernos de entdo, cada um com um ou mais
prototipos de habitagio, individual e colectiva.

187 Congresso Internacional de Arquitectura Moderna (do francés Congrés Internationanx
d’Architecture Moderne), realizado em ILa Sarraz, Suica, em 1928.

188 “Initially, all is strict and simple within the framework of rigid laws that soon become
monotonous and dull. Hence, people start to demand variety, and since no changes in term of
principle are required, such variety is achieved by enriching the forms with the help of decorations
and playful constructions.” Frank ¢z Bergquist & Michélsen, 2005: 20

189 “Frank was deliberately searching for a design language that was fully able to express and
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Figs. 28-29: Double D-House 4

O arquitecto defende que 0 homem necessita do £i#sch e de sentimentalismo
na habitacio'". Desenvolveu, a pattir dai, a teotia do “Acidentismo”"”!. De acordo
com Bergquist & Michélsen'”?, os seus projectos de casas imaginirias eram
tdo controlados quanto o seu trabalho anterior. As diferencas e a composicao
(aparentemente acidental) das varias partes do projecto sio, de facto, o resultado
de uma manipulagdao cuidadosa. Frank “Desafiou ‘o aborrecimento’ através da
variacdo, da intuicdo e da riqueza resultante da juncdo de elementos variados
[...]”"° Na quarta casa da série “Double D” ¢é possivel observar com clareza
os principios promovidos pelo arquitecto. Tal como noutras casas desta série, o
projecto é imaginario e a localizagdo caracterizada por um ambiente de montanha
ou bosque. O volume da casa ¢é irregular, associando superficies e espagos
ortogonais e curvos. Embora o exterior exponha o lado divertido de Frank, ele é
consequéncia directa da sequéncia espacial intetiot, planeada cuidadosamente™*.
Na fachada rebocada e pintada de cor-de-rosa convivem também varios
elementos distintos: portas, janelas e duas incontornaveis chaminés, cuja forma
e revestimento em reboco e pedra sugerem duas girafas. A casa retratada na
aguarela exibe elementos puramente £itsch, fazendo prova de uma declaracio do
arquitecto, num manusctito ndo publicado'”:

“Toda a grande obra de arte tem de abeirar-se do £#sch. Se as pessoas estao
tdo encantadas pelo &isch, entdo pelo menos isso ¢ um sentimento genuino, nio

estdo a ser pretensiosas. A obra de arte tem de falar a este sentimento legitimo e

moldi-lo numa forma significativa.”"®

2.5 LE CORBUSIER (1887-1965)
Apartamento Beistegui, Paris, Franga, 1929-1931 (destruido em 1980)

Carlos de Beistegui (1895-1970) era milionario por heranca — famoso
como bom entertainer e bon vivenr —; pretendia transformar um apartamento, no

ultimo piso de um edificio situado na Avenue des Champs-Elysées, num lugar

197

de prazer”’. Encomendou-o a Le Corbusier quando este comegava a granjear

fama internacional como arquitecto. Le Corbusier, que ja se considerava uma
celebridade, subiu o seu estatuto com este encargo; Beistegui coleccionava arte

avant-garde chique e tinha afinidades com o grupo surrealista'”.

articulate his conviction that modern architecture must relate to every aspect of modern life; not
just the pleasing and the beautiful, but the tensions and the contradictions as well.” Iden: 14

190 Iden: 8

191 “Accidentism”, teoria ja abordada no capitulo “1.3 Entre exactiddo e indeterminagao”.

192 Bergquist & Michélsen, 2005: 16

193 “He challenged ‘the boredom’ through variation, and through the richness that arises when
different aspects are brought together |[...|” Idems: 7

194 Idem: 73

195 Idew: Ihidem

196 “Every great work of art must border on kitsch. If people are so charmed by kitsch, then that
at least is a genuine sentiment, they are not putting on airs. The work of art must speak to this
legitimate feeling and shape it into meaningtul form.” Frank ¢/z. Iden:: Ihidem

197 Curtis, 1986: 110

198 Idew: Ihidem
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Figs. 30-34: Apartamento Beistegui

Krzysztof Fijalkowski'” relata o desprezo dos sutrealistas pelo desenho
progressista e pelo racionalismo do Movimento Moderno; Le Corbusier, em
particular, tornou-se odiado pelo grupo de Paris. Representava a antitese da
criatividade e poesia proclamada por André Breton, que insistia no rétulo posto
por Hegel, de que a arquitectura é a mais elementar forma de arte. O pintor

André Masson foi mais franco:

“Sempre odiarei os horrores da ‘era industrial’ ¢ as reivindicacoes
hediondas de todos aqueles mecanicos, desde o inventor do raio da morte ao St.
Le Corbusier, que sonha em meter toda a raca humana (ou o que resta dela depois

do seu ilustre colega) a viver num pombal (um compartimento patra todos).”*"

Ainda que o arquitecto tenha colocado um dos seus arquetipicos cubos

brancos no topo de um edificio antigo, os espagos aqui criados evocam um

mistetioso vazio comum aos quadros de René Magritte®”"

202

. Segundo William
Curtis™, aideia da “machine a habiter”” desenvolve-se aqui num jogo de requintados
engenhos, com paredes e sebes que deslizam, impulsionadas por motores
eléctricos, uma escada em espiral a volta de uma coluna de vidro em forma de
parafuso, ou um periscopio rotativo brotando como uma chaminé para permitir
a inspecgao voyenrista de Paris.

Em The villas of 1e Corbusier : 1920-1930, Tim Benton®” refere uma carta de
Le Corbusier para Pietro Maria Bardi, em 1933, na qual ndo teve problemas em
definir o apartamento Beistegui, juntamente com o Pavillon Suisse, como exemplos
paradigmaticos dos seus principios urbanisticos. Por um lado, este terrago-jardim
¢ a expressao classica do seu dogma; por outro, ¢ uma grandiosa expressiao de art

205

décoratif™. Para Curtis™, este tetia sido “o ultimo suspiro de luxo do Purismo”.

“O apartamento Beistegui apropriou-se da linguagem purista através de um

maneirismo, pondo os seus elementos caractetisticos entre aspas ironicas.””*”

O apartamento divide-se em trés pisos/terracos. “[...] os terragos agitam
a confusdo entre interior e exterior, entre em cima e em baixo, entre presente
e passado [...]”"*"7 Os seus limites fragmentam o panorama de Paris. O ultimo
terraco é especialmente enigmatico: uma sala de estar escassamente mobilada,
encerrada por muros altos, mas onde falta o tecto. “Ierdure” — a grande divisa
moral dos planos urbanisticos de Le Corbusier — é materializada na forma de

uma alcatifa de relva®®. A presenca de mobilidrio — cadeiras de jardim em ferro e

199 Fijalkowski, [s.d.]: 14

200 “I will always hate the horrors of the ‘industrial age’ and the hideous claims of all those
mechanics, from the inventor of the death ray to Mr. Le Corbusier who dreams of getting the
whole human race (or what’s left of it after his learned colleague) to live in a columbarium (a pigeon
hole for everyone).” Masson, 1935

201 Alexander Gorlin compara esta obra com os quadros Birth of an Idol (1926) e Time Transfixed
(1938). Gorlin, [s.d.]: 112

202 Curtis, 1986: 110

203 Benton, [1987]: 209

204 Idem: 1bidem

205 Curtis, 1986: 110

206 “The Beistegui penthouse mannerized the Purist language, placing its characteristic elements
in ironical quotation marks.” Iden:: Ibidem

207 “[...] the terraces intentionally stirred confusion between outdoor and indoors, between
upstairs and downstairs, between the present and the past [...]” Cone, 2010

208 Curtis, 1986: 110
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Figs. 36-43: Apartamento Beistegui

a falsa lareira rococd (em algumas fotografias véem-se outras pecas de mobilidrio
e até um papagaio) — insinua, segundo Kenneth Frampton®”, o sentimento de
nostalgia do instante perdido da sensibilidade metafisica, particularmente visivel
na obra de Giorgio de Chirico. Estes fantasmas da auséncia sugeridos por
objectos “perdidos” sdo comuns noutras fotografias de época das casas de Le
Cortbusier, como que promessas de eventos ainda por materializar.

Visiveis por cima dos muros, apenas os grandes monumentos de Paris: o
Arcde Triomphe, a Tour Eiffel, Notre Dame e Sacré Coeur —a visao do arquitecto
da Paris do futuro. “Sdo monumentos decapitados, decepados do passado e do
contexto da cidade, isolados como objects trouvés ou como templos num jardim
romantico inglés.””?"" Beistegui patece claramente um apartamento modelo do
seu plano da Ville Radieuse: apenas os monumentos sobrevivem, enquanto a
malha urbana de baixa densidade é quase toda substituida por um parque, de

onde nascerdo novos “monumentos” habitacionais em forma de torre!.

“Paris, a cidade que Le Corbusier quis tornar ideal, sorriu ironicamente: os
seus monumentos histéricos tornaram-se ornamento de cornija. [...] as imagens
redentoras da era da mdquina sao reduzidas a elegante impoténcia. Serd isto um
comentario sarcastico ao falhanco em estabelecer o seu plano na esfera publica,
ou aos costumes de uma sociedade que reduziu a reforma critica ao nivel do

consumo elitista.”?'

A propria relagdo entre arquitecto e cliente foi pautada por algum sarcasmo:
o facto de ser uma “encomenda-estrela”, os sobressaltos durante varias etapas do

projecto e os custos mais que duplicados do or¢camento inicial.

“Apesar das suas constantes peregrinagdes pela Europa, de Beistegui era
um cliente atento e impertinente que se irritava com os métodos casuisticos de

supervisio da obra pelo escritorio de Le Corbusier”.*

Uma carta algo trocista, datada de 31 de Janeiro de 1931, discrimina

detalhes precisos sobte os problemas encontrados®'*:

“Vocé esta demasiado ocupado: literatura, a difusao das suas ideias pelo
mundo, enormes projectos de planeamento urbano, Cidade Universitaria, Moscovo,
etc. ... Com este tipo de agenda, imagino que seja impossivel supervisionar
atentamente o desenho de uma porta ou de uma vedacao. .. Compreendo-o muito

bem e, além disso, eu, no seu lugar, tetia sem davida feito o mesmo.”"”

209 Frampton, [s.d.]: 98

210 “They are decapitated monuments, severed from the past and their context in the city, standing
in isolation like temples in an English romantic garden.” Gorlin, [s.d.]: 112

211 Idem: 113

212 “Paris, the city into which Le Corbusier had hoped to drop the heart of his ideal city, grinned
back — its historical monuments turned into mantelpiece ornaments. |...| the redemptive images of
the machine age were reduced to elegant impotence. Was this a wry commentary on the architect’s
own failure to carry his plan into the public realm, or on the mores of a society that reduced
reformist critique to the level of chic consumption?” Curtis, 1986: 110

213 “De Beistegui was, despite his continual peregrinations around Europe, an attentive and
fastidious client who chafed at the casual methods of the Le Corbusier atelier in supervising his
construction.” Benton, [1987]: 213

214 Idem: 1bidem

215 “You are too busy: literature, broadcasting your ideas round the world, huge urban planning
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Fig. 45: Planta do 4.° ¢ 5.° pisos.
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Figs. 44-47: Guild House

2.6 ROBERT VENTURI (1925-) E DENISE SCOTT BROWN (1931-)
/VENTURI, SCOTT BROWN AND ASSOCIATES (1989-)

Venturi & Rauch e Cope & Lippincott, Associated Architects, Guild
House, Filadélfia, EUA, 1960-1963

Edificio de habitagdo para idosos que mostra, orgulhosamente, as
convencgoes, quer do programa quer do tipo de construcdo; sem surpreender,

216 F um edificio em

sem provocar, sem pretender ansiosamente a novidade
altura, auténomo, mas que nio quer ser um bloco de betio num parque —
como os demais modernistas tardios que critica —, quer antes imitar um paldcio
renascentista. Implanta-se ao longo de uma rua e acomoda-se ao seu contexto
urbano vulgar, com a mesma estrutura e matetiais dos vizinhos®"".

A planta, quase simétrica, é recortada para incluir o maximo de
apartamentos de canto, variantes de um apartamento tipico da década de
1920. Essa variedade obriga a um pequeno desfasamento dos pilares da
estrutura®®.

Em Learning From Las Vegas™’, os autores descrevem este edificio como
emblema de uma arquitectura rica em simbolismo. A fachada principal ¢ desenhada
como uma “ordem gigante” (ou como a frente de uma jukebox tradicional)®. O
pano central do piso térreo ¢ revestido a tijolo branco esmaltado, levado até ao
topo da guarda da varanda do primeiro piso, como se se tratasse de um portal
gbtico ou renascentista. Um excepcional e gordo pilar, revestido a granito negro
polido, implanta-se justamente no centro do edificio. Ambos os elementos dao
um toque de cortesia a entrada e aumentam-lhe, segundo os autores, o enfoque

a0 mesmo tempo que lhe diminuem a importancia.**!

Depois, as varandas
sobrepostas criam um vazio uniforme ao longo de quatro pisos, insinuando um
piano nobile.”* No tltimo, uma janela semicircular denuncia a sala comum. A esta
janela alia-se uma fiada continua de tijolo branco, na definicdo do que seria um
sotdo. Hstes componentes de ornamento explicito unificam a fachada, como
base, fuste e capitel de uma ordem cléssica. Esta divisdo tripartida “Contradiz a
escala dos seis pisos, reais e iguais, sugerindo as propor¢des monumentais de um

palicio renascentista.”**

“A ordem gigante ¢ encimada por uma esplendorosa e desconectada
antena de televisao simétrica, em aluminio anodizado dourado. E ao mesmo

tempo uma abstrac¢io de uma escultura de Richard Lippold e um simbolo para

projects, University City, Moscow, ctc.... With this kind of schedule, I imagine that it is impossible
to supervise carefully the design of a door or trellis work... I understand you very well and,
furthermore, would have no doubt done the same in your place.” Charles de Beistegui, 1931 ¢z
Idemr: 214

216 Moneo, 2004: 65

217 Venturi & Scott Brown, 2004: 42

218 Venturi ez al., [1972]: 91

219 Robert Venturi, Denise Scott Brown & Steven lzenour. 1972. Learning from Las Vegas: The
Forgotten Symbolism of Architectural Form. Cambridge, Massachusetts & London: The MIT Press

220 Ventuti et al., [1972]: 92

221 Idem: 1bidem

222 Piso nobre, o principal de uma grande casa ou palacio (geralmente) renascentistas. Venturi &
Scott Brown, 2004: 43

223 “It contradicts the scale of the six real and equals floors on which it is imposed and suggests

the proportions of a Renaissance palace.” Venturi ¢z a/., [1972]: 92
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Figs. 48-52: Guild House

os idosos. Uma madonna de gesso, policromadtica e com os bragos abertos, teria
sido mais imagética, mas inadequada para uma instituicio Quaker que evita todos
os simbolos externos [...]”**

“De facto, sobre o convencional plano de tijolo da fachada, Venturi
desenha toda uma sequéncia que, arrancando do pilar cilindrico do pértico de
entrada, se estende até terminar na antena televisiva, elemento de coroa¢io com
a que a citada sequéncia termina e que parece recordar-nos — com um ponto de
humor que roga o sarcasmo — que os mais velhos fazem da televisio o centro das

suas vidas.”??

Sobre a entrada, uma enorme placa anuncia “Guild House”,
suficientemente grande para ser lida dos automodveis que circulem na rua. A
identificacdo do edificio (e da sua fun¢do) nio decorre da explicita comunicacio
denotativa; decorre, ao invés, da conota¢ao implicita na fisionomia da sua forma,
que pretende expressar “habitacdo para idosos”. Esta identificacdo torna-se
obviamente mais directa quando apoiada pelo uso da palavra. Sobre este antncio,
os autores consideram que o grafismo conota dignidade institucional, enquanto
que, contraditoriamente, o tamanho conota publicidade comercial. A posi¢ao da
placa talvez conote entrada.”

“As janelas sao desavergonhadamente convencionais — sao buracos nas
patedes em vez de auséncias de parede.””” Parecem e sio janelas de guilhotina:
denotam a fungio e conotam domesticidade. No entanto, isso nao implica uma
aplicagdo trivial: os autores “editam-nas” em tamanho e propor¢io (fazem
um paralelo com a lata de sopa Campbell de Andy Warhol); justapdem-nas a
outras mais pequenas em planos paralelos, perturbando a percepgao habitual da

distancia através da perspectiva®®.

“Mas tal como todas as imagens simbolicas eficientes, pretende-se que
parecam familiares e ndo familiares. Sio o elemento convencional usado de modo
ligeiramente ndo convencional. Como o tema da Pop Art, s@o elementos banais
tornados incomuns através da distor¢io na forma (ligeira), mudanca na escala
(sao muito maiores do que janelas de guilhotina normais), e mudanga no contexto

(janelas de guilhotina num provavel edificio da moda).”**

224 “In turn, the giant order is topped by a flourish, an unconnected symmetrical television
antenna in a gold anodized aluminum, which is both an imitation of an abstract Lippold sculpture
and a symbol for the elderly. An open-armed, polychromatic, plaster madonna in this position
would have been more imageful but unsuitable for a Quaker institution that eschews all outwards
symbols [...|”Idem: 1biden

225 “En efecto, sobre el convencional plano de ladrillo de la fachada Venturi dibuja toda una
secuencia que, arrancando del pilar cilindrico del pértico de entrada, se extiende hasta terminar en
la antena televisiva, elemento de coronacién con el que la citada secuencia termina y que parece
recordarnos — con un punto de humor rayano en el sarcasmo — que los mayores hacen del la TV el
centro de sus vidas.” Moneo, 2004: 67-68

226 Venturi e/ al., [1972]: 101

227 “The windows are unashamedly conventional — holes in walls rather than absences of walls.”
Venturi & Scott Brown, 2004: 43

228 Venturi e/ al., [1972]: 130

229 “But like all effective symbolic images, they are intended to look familiar and unfamiliar. They
are the conventional element used slightly unconventionally. Like the subject matter of Pop Art,
they are commonplace elements made uncommon through distortion in shape (slight), change in
scale (they are much bigger than normal double-hung windows), and change in context (double-

hung windows in a perhaps high-fashion building).” Iden: 91
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Figs. 53-57: National Football
Hall of Fame

O simbolismo da Guild House envolve ornamento e depende de alguma

maneira de associages explicitas. Parece o que é, ndo apenas por si mesmo

720 o tijolo

mas também pelo que faz lembrar. O conteddo é “feio e vulgar
¢ tecnicamente antiquado e a sua cor escura pretende equipara-lo ao tijolo
abundante no baitro, manchado pelo s#0g””’; as janelas de guilhotina estio fora
de moda; os materiais “bonitos” a volta da entrada sao um ckché, a feia antena
de televisao nio estd escondida por tras de uma platibanda...*? Ja as inevitaveis

29233

flores de plastico no parapeito das janelas sao “bonitas e vulgares”™ e ndo fazem

o edificio parecer pateta. Todos estes elementos vulgares eram extraordindrios
no inicio dos anos de 1960. E foi realmente necessario ter coragem para aplicar
uma faixa branca ornamental na fachada. Venturi perguntava-se na altura: “Serei
um pervertidor”?*

Afinal, “A pretensdo de uma ‘ordem gigante’ na frente, a composicao
simétrica palaciana, com a quase-escultura no topo, sugerem neste edificio algo

de herdico e otiginal** (ainda que um pouco irénico)”. >

Venturi & Rauch, National College Football Hall of Fame*’, Rutgers
University, New Brunswick, Nova Jérsia, EUA, 1967

Um “bill-ding-board”** — um exemplo petfeito de arquitectura como
comunicagao. Pedia-se um Museu, com servigos de administra¢ao, investigacao,
biblioteca e zona de refei¢des. O exterior é desenhado para criar um ambiente
de chegada para os visitantes™. O edificio implanta-se entre um enorme
parque de estacionamento e o campo desportivo do complexo. O parque de
estacionamento, com um espelho de agua e um relvado, permite usos diversos,
como piqueniques ou entretenimento ao estilo dos cinemas drive-in. A enorme

fachada do edificio é um placar outdoor electrénico animado com transmissdao de

1240

imagens em movimento. Venturi**’ refere que a entrada no centro do edificio, em

forma de bola de futebol americano, e as escadas exteriores um tanto barrocas
sao também elementos carregados de simbolismo. A parte postetior do conjunto

integra uma bancada de futebol.

241

Este projecto faz-se também de travessuras maneiristas*'. O seu interior

¢ uma nave de corte basilical idéntica a de uma igreja cristd, mas ladeada por

230 “ugly and ordinary”. Idem: 93

231 Idemr: 91

232 Idem: 93

233 “pretty and ordinary” Idem: Ibidem

234 “Am 1 a pervert?” Venturi & Scott Brown, 2004: 43

235 “heroic and original” é como os autores consideram quererem ser os edificios modernistas de
entdo. Opoem esta ideia com uma arquitectura “feia e vulgar”. Venturi ez 4., [1972]: 93

236 “The pretensions of the ‘giant order’ on the front, the symmetrical, palazzolike composition
[...], topped by a piece of sculpture — or almost sculpture — suggest something of the heroic and
original. [...] somewhat ironical.” Idenz: 93-100

237 Instituicio que homenageia o futebol americano universitario.

238 Trocadilho entre a palavra “building” — edificio — e “billboard” — anuncio oxtdoor. Reflecte a
integracdo completa do letreiro no edificio. Venturi & Scott Brown, 2004: 44

239 V' SBA: Venturi, Scott Brown and Associates, Architects and Planners, [s.d.], apresentacio
do projecto “National College Football Hall of Fame Competition”

240 Venturi, 1978: 24

241 Venturi & Scott Brown, 2004: 45
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Fig. 59 Fig. 60: Planta do piso térreo.
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Figs. 58-64: Allen Memorial Art

Museum

capelas apenas num dos lados. Estes nichos/capelas respondem a descricio do
programa pedido no concurso — 0s autores interpretam-no como um santuario
desportivo virtual, que imortaliza atletas como se fossem santos. Os nichos
contém reliquias: em vez de partes do corpo, sao camisolas (outrora malcheirosas)
e outros artefactos santificados de jogadores de futebol ameticano™?. No tecto
abobadado da nave, uma tela de cinema — um mural ou um ecra digital animado
— exibe atletas que deslizam em apoteose espacial, como figuras pintadas num
tecto barroco™.

O edificio combina projeccao, desenhos e espagos tradicionais para criar
uma iconografia — ensinar e entreter, com interactividade, grandes audiéncias.
Filmes de momentos histéricos do desporto passam no interior e uma mistura

rica de movimento e mudancas de escala é usada para recriar a excita¢do do

244 5

desporto*. Os autores®® recordam que a ideia de que o espaco pode ser
transformado pela luz e pelas imagens era inovadora, se excluirmos a tipologia
do cinema. Desde entdo, e com os rapidos avancos tecnolégicos, esta ideia foi

bastante desenvolvida e tornou-se amplamente usada e familiar entre o publico.

Venturi, Scott Brown & Associates, Allen Memotrial Art Museum, Obetlin
College, Ohio, EUA, 1973-1976

A faculdade de Oberlin pedia uma extensdo ao museu existente: galeria
de arte contemporanea, biblioteca de belas artes, laboratério de conservagio,
estudios de escultura, areas de estudo e lojas. O edificio original (classicista,
construido em 1915) é um reconhecido projecto de Cass Gilbert (1859-1934).
A sua composicao fechada tornava dificil qualquer acrescento ou subtracgao. “O

problema era desenhar algo que nio fosse um chapéu de coco numa estatua de

Vénus. >

1247

Segundo Venturi**’, é dos seus projectos, o que mais resultadas circunstancias:

“E na verdade, enquanto [o projecto] evoluia eu nio estava a gostar do que
acontecia, mas estava a tornar-se mais e mais logico e, no fim, comecei a gostar

muito dele. Penso que os edificios que evoluem dessa maneira sio frequentemente

0s mais interessantes.”>*

A atencao debrugou-se sobre a necessidade de harmonizar o acrescento e
o otiginal. Os autores* justificam que tal foi conseguido ndo pela imita¢do mas
pela cuidadosa conjugac¢io de materiais — tijolo bege, arenito vermelho e granito

rosado, usados para produzir um padrio claramente decorativo e contrastante.

242 Idem: 1bidem

243 Venturi, 1978: 24

244 V' SBA: Venturi, Scott Brown and Associates, Architects and Planners, [s.d.], apresentacio
do projecto “National College Football Hall of Fame Competition”

245 Idem

246 Venturi, 1978: 27

247 Venturi iz Diamonstein-Spielvogel, 1984b

248 And actually, when it was evolving I was not liking what was happening but it was becoming
more and more logical, and in the end I begun to like it very much. I think that buildings that evolve
that way are often the most interesting. Venturi 7z Idem

249 V' SBA: Venturi, Scott Brown and Associates, Architects and Planners, [s.d.], apresentacio

do projecto “Allen Memorial Art Museum, Oberlin College”
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Figs. 65-70: Casa Rocha Ribeiro

Contudo, analogo ao existente. O risco foi ainda maior porque anexar a parte
nova directamente 2 antiga, sem transicio, era, refere Venturi®, inédito.

A nova constru¢ao é independente no seu programa, aspecto e forma. De
alguma maneira, a transicao é feita com o volume da nova galeria de arte: a planta, quase
quadrada, tenta adaptar-se as demais, como o elo chave de um jogo a dois. Aceitando
a justa importancia desta pega, Rafael Moneo considera que a disposi¢ao se joga antes

»!. E também na galetia que encontramos um elemento excepcional: o truncar

a trés
de uma esquina, permitindo introduzir a provocadora imagem pop da coluna jénica/
irénica®. “E depois havia a coluna Irénica (em vez de Jénica) no fundo — o primeiro

exemplo de referéncia histotica em arquitectura na ultima metade do século.”

Este artefacto, que Moneo™*

considera poder ser uma pega de Claes
Oldenburg em exposicio, foi relegado para um canto, fora do edificio. Apesar de
nio pretenderem que fosse um foco de atengio, alguns criticos da época usavam-
no como estandarte deste projecto e do trabalho do escritério, apontando-o
como um sinal inequivoco de posmodernismo. A coluna sintetiza também a
atitude dos autores frente a este projecto: jénico/irénico como respeito/desafio.
E a pergunta de Barbaralee Diamonstein-Spielvogel, sobre quais os edificios que

melhor iriam ser lembrados, Denise Scott Brown respondeu:

“Tenho uma teoria de que o acrescento ao Allen Memorial Art Museum,

que ¢ dificil de entender para as pessoas de hoje, terd um consideravel poder de

permanéncia.”?’

2.7 ALVARO SIZA VIEIRA (1933-)
Casa Rocha Ribeiro, Maia, Portugal, 1960-1962

Esta casa foi projectada imediatamente a seguir a Casa de Cha da Boa

Nova (Leca da Palmeira, 1958-1963), onde Alvaro Siza sentia, ao visité-la, que

havia muitas coisas a retirar. Viu entdo a necessidade de depurar a linguagem?®*.

Ainda assim, as semelhancas entre as duas obras sio notoérias.

O terreno irregular é organizado em dois espacos mediados pela casa. A

Siza®’ preocupava a vegetacdo existente, encontrar a escala exacta, normalizar

o desenho do detalhe e conhecer os clientes. O desejo de conhecer os clientes
transformou-se em cumplicidade e a cumplicidade em critério de desenho. O
cliente foi “utilizado” como modelo ergonémico: os olhos e os ombros serviram
de medida para determinar a altura do vidro da porta de entrada e o revestimento

em madeira das zonas de circulacio®™®,

250 Venturi & Scott Brown, 2004: 48

251 Moneo, 2004: 81

252 Trocadilho entre “ionic” — jonico e “ironic” — irénico. Idens: 1bidens; Venturi, 1978: 27

253 “And then there was the Ironic (rather than Ionic) column in the rear — the first example of
historical reference in architecture in the last half of century” Venturi & Scott Brown, 2004: 48
254 Moneo, 2004: 82

255 “I have a theory that the addition to the Allen Memorial Art Museum, which it’s difficult to
people to understand now, will have considerable staying power.” Scott Brown 7z Diamonstein-
Spielvogel, 1984b

256 Siza, 1967

257 Idem

258 Cianchetta & Molteni, 2004: 33
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Figs. 65-70: Casa Anténio

Carlos Siza

Alessandra Cianchetta e Enrico Molteni® narram a sua visita a casa e
referem que a partir da janela da cozinha pode ver-se o peculiar portio de entrada
no lote. O portao de madeira encaixa-se no muro e tem duas folhas, uma fixa e
elevada do solo e a outra rente ao chio. As fendas que resultam do deslize vertical
dos planos tém uma razdo pratica: uma permite libertar a corrente da sineta,
enquanto que a outra, rente ao solo, permite ver os sapatos e reconhecer alguém,
uma vez que a altura da porta oculta o rosto.

O tecto ¢é revestido a madeira, unindo os espagos e estendendo-se ao
exterior. No dnico ponto em que coincide com a cumeeira ¢ interrompido,
deixando a vista a estrutura de betdo armado. A mesma “verdade construtiva”
¢ confessada num pilar da sala de estar, parcialmente revestido e encimado pela

tosca apaténcia do betio®.

“O acento renovador nos diversos episodios da pretendida superacao do
racionalismo e do funcionalismo foi recaindo em pardmetros diversos dentro
de ambitos sectoriais faceis ¢ banais, que amiudadas vezes tiveram que ser
interpretados de forma irénica para poder introduzi-los no dominio da critica

solvente.”?!

Casa Antonio Carlos Siza, Santo Tirso, Portugal, 1976-1978

O arquitecto®

* reconhece que este projecto foi de muito dificil resolugio,
mas também muito estimulante. A parcela onde se insere é pequena e irregular,
o orcamento era baixo, teve dificuldades no licenciamento e o cliente era seu
irmao. Como a parte mais ampla da parcela se desenvolve diagonalmente a
rua, o primeiro projecto seguia esta orientagao. Nao foi aprovado porque as
autoridades municipais exigiam uma fachada paralela a rua. A esta “cedéncia”,
Siza acrescentou uma bow-window de dimensGes exageradas (destacada da fachada
e potenciada pela elevacio de toda a casa em relacdo ao nivel da rua), como que
esclarecendo definitivamente a funcio de domicilio.

A época, o tecido urbano de Santo Tirso era desqualificado, fruto do
desenvolvimento desordenado. O projecto reagia ao contexto com vontade de
proteccdo e aconchego. A planta é de geometria complexa, com curvas, angulos

2630 resultado é uma

e tor¢oes, marcados por tensdes de linhas e de eixos visuais
forma fragmentada e quebrada.

Adopta-se um sistema construtivo de parede dupla com caixa-de-ar, com
blocos portantes de betdo no exterior e tijolo no interior. “Este sistema, que
permite realizar com maior facilidade os diversos angulos agudos e as tor¢des ¢é

99206

também uma elei¢cio expressiva [...]"*** visivel especialmente na entrada, onde a

parede exterior é pintada de amarelo e a interior de branco.
O espago da sala de jantar é perturbado pela presenca de dois pilares de

sec¢ao quadrada, um claramente torcido e outro s6 subtilmente, este coroado por

259 Idem: 1bidem

260 Idem: 1bidem

261 Bohigas, [s.d.]:183

262 Siza, 1990

263 Cianchetta & Molteni, 2004: 101-102

264 “Este sistema, que permite realizar con relativa facilidad los no pocos angulos agudos y las

torsiones, también es una eleccioén expresiva |...]” Idens: 102
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Fig. 78

Fig. 80: Planta do piso térreo.
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Figs. 77-80: Edificio de
habitacao em Schlesisches Tor

uma espécie de capitel alinhado com a viga que suportam. Sao rotagoes precisas,

ordenadas por geometrias estabelecidas®”.

“Ao aproximar-se, a sua dimensao e configuracio, a sua distincia reciproca,
atraem o olhar. Parecem corpos, presencas tacteis, habitantes petrificados
(que sustém a constru¢io). Percebe-se, aqui e noutros pontos, uma espécie de
monumentalidade intima e inacessivel, bastante dissimulada mas presente no

interior da pequena casa.”**

Siza encontra uma relacdo entre esta casa e, por exemplo, a arquitectura
barroca. Mas isso é o que menos lhe interessa. Aprecia com maior importancia o

exercicio que o projecto supds, pata si e para o seu irmao””’.

Edificio de habitacio em Schlesisches Tor — “Bonjour Tristesse”,
Kreuzberg, Berlim, Alemanha, 1982-1990

O programa de habitacio IBA*® pretendia alojar uma popula¢io numerosa
de origens diversas. A base dos projectos supunha o didlogo com os futuros
moradores, neste caso sobretudo emigrantes turcos. Em Alkaro Siza : conversas
10 obradoire®”, o arquitecto recorda esses tempos de luta urbana e de confrontos
racicos. A administracio de Berlim de entdo estava contra as intencdes de
integragdo do programa. Quando Siza ganhou o concurso foi suspenso pela
administracio e s6 ao quarto projecto diferente conseguiu aprovacio®”.
Entretanto, o arquitecto apercebeu-se da viciagdao de posicao por parte de alguns
representantes dos moradores. A acrescentar a tudo isso, o proprietario nao
gostava do projecto e impunha a construgiao de mais um piso e a contengdo de

custos?’!,

O processo foi, como se depreende, muito conturbado.

O projecto parte dos padrdes urbanisticos locais do século XIX — blocos
perimetrais, patios, paredes cegas, o “quarto berlinense” — e subverte-os com
temas plasticos excepcionais e geometrias ondulantes®” Segundo Pietluigi Nicolin
“As areas exteriores sio o campo de exercicio de adaptagdo das linguagens em
funcio das diversas reac¢des ao contexto.”* Siza faz a transicio de cércea com
um edificio contiguo através de uma espécie de cornija que néo é mais que uma
pala, paradoxalmente interrompida pelos proprios vaos que deveria sombrear.
No mesmo topo, remata a platibanda do edificio com o que seria uma cornija,
destacada pelo ondular da fachada, mas interrompe-a subitamente. No outro topo

nao encosta o edificio (atitude recorrente em Berlim) mas prolonga o poértico do

2065 Idem: 1bidem

266 “Al aproximarse, su dimensién y configuracion, su distancia reciproca, atraen la mirada. Parecen
cuerpos, presencias tactiles, habitantes petrificados (que sostienen la construccion). Se percibe, aqui
y en otros puntos, una especiec de monumentalidad intima y accesible, bastante disimulada pero
presente en el interior de la pequefa casa.” Idem: Ibiden

267 Siza, 1978

268 IBA (Internationale Bananstellung) foi um programa de reabilitagdo da cidade de Berlim iniciado
em 1979, promovido como uma exposi¢ao internacional de arquitectura.

269 Somoza, 2007

270 Idenr: 59-60

271 Rodrigues, 1992: 27

272 Curtis, 1994: 38

273 Nicolin, 1984: 148
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Figs. 81-86: Edificio de
habitacao em Schlesisches Tor

piso térreo até a propriedade vizinha. Ao lado, um pértico de entrada no edificio
¢ manifestamente descolado da fachada, e as janelas da caixa de escadas quebram
a repeticao ao “deslizarem” meio piso?”*. A exposicio de fragmentos de parede
em tijolo macico sugere a falta do revestimento, sobretudo ao nivel térreo. “A
forma foi-se construindo entre analise racional e a paixdo poética. [...] Por isso,
o edificio da ‘Bonjour Tristesse” é razdo e paixaol””

O momento mais extraordinario acontece no cunhal/gaveto (definicao

26 considera esta histéria

que s6 por si indicia uma certa contradi¢do). Siza
muito divertida. Para resolver o canto e a relacio com a loja, o arquitecto sentiu
necessidade de p6r um pilar, uma forma dura, nio estrutural, “s6 para meter
uma coisa”. Ja na parte final da obra, os técnicos da administragio contestaram o
pilar porque debaixo do passeio existiam infraestruturas. Siza estava ja “cansado”
e concordou mas, ndo sendo um elemento estrutural, bastava enterra-lo quinze
centimetros. Rejeitaram de novo, alegando que um cego poderia chocar contra
ele. O arquitecto lembrou que também poderia chocar contra todos os postes
que havia no passeio. Redigiram entdo um relatério que obrigava a que o pilar
ficasse no ar, sem tocar no chao (apesar de um fino perfil metalico o apoiar no
solo), e a por uma placa que dissesse “este pilar é falso”. Arriscamos classificar
este episddio como a validacdo arquitectonica da célebre obra de René Magritte

“La trahison des images™"".

“Alguém muito racional e um pouco perverso poderia dizer que esta
arquitectura mente ¢ que ¢ inaceitivel. Mas eu pergunto-me se, no fundo, a
Arquitectura ndo foi sempre fundada sobre mentiras. Podemos encontrar
explicagdes estruturais, funcionais, mas a razao de ser da arquitectura ¢ da sua
expressao ¢ muito mais vasta e complexa que uma afirmagao simples e racional.

Toda a Histéria da Arquitectura é feita disso.””’®

Outro episédio incontornavel é o da origem da alcunha “Bonjour Tristesse”.

Num dia em que Siza foi acompanhar a obra, um colaborador avisou-o de que

279 280

tinham feito algo contra ela®” — uma pichagem no topo do gaveto. O arquitecto
esta convencido de que grupos neonazis foram os responsaveis pelo incidente,
com a conivéncia do guarda-nocturno do edificio. Pondo os “SS” ao contrario
pretendiam fingir que era a populacio supostamente ignorante que estava contra
o edificio. Mas ndo ¢ crivel que essa tal populagio ignorante conhega ou tenha
lido o Bonjour Tristess?®'. Como nio se podia retocar o reboco porque levava cot
incorporada, a solucio encontrada foi deixar como ficou. Prontamente a revista
Lotus publicou uma fotografia do gaveto na capa, alimentando a suspeicao de que

teria sido o préptio Siza a pintar aquilo para ganhar protagonismo®”.

274 Scarpa, 2009: 91

275 Rodrigues, 1992: 27

276 Somoza, 2007: 59-60

277 Magtitte, La trahison des images (1929).

278 Siza Vieira comentando o perfil de ago que “sustenta” a fachada de “pedra” do Centro Galego
de Arte Contemporanea, de Santiago de Compostela. “Mentiras de arquitectura”, entrevista
realizada por Dominique Machabert, Porto, Junho de 1998 iz Machabert & Beaudouin, [2008]: 213
279 Somoza, 2007: 60

280 Siza in Cruz, 2005: 64

281 Francoise Sagan. 1954. Bonjour Tristesse. Paris: René Julliard cit. Siza in Idem: Ihidem

282 Somoza, 2007: 60
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Fig. 91: Opgio “kitsch” ou “cartaz outdoor”.
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Fig. 94: Henry Moore, Reclining Figure (1963-65), Lincoln Center, NY.

80

Fig. 92: Opcao “minimalista”.

X

Fig. 93: Opgio “Pop”.

Fig. 95: Opgao conceptual.



Figs. 87-95: BEST Products

Showrooms

2.8 JAMES WINES (1932-)/SITE (1970-)
BEST Products Showrooms, EUA, 1972-1984

“Nos seus edificios, rimo-nos cozz os clientes, nao dos clientes. A piada é
bl > p

sobre todos nds.”*

A empresa BEST Products era dirigida pelo casal Sidney e Frances Lewis,
importantes coleccionadores de arte com espirito empresarial destemido. James
Wines ¢é escultor de formacdo e conheceu-os no inicio dos anos de 1970%,
Wines aproximou-se da arquitectura porque estava desiludido com a limitada
interferéncia social da escultura. Fundou com outros artistas o SITE — Sculpture
In The Environment, colectivo do qual ¢ lider e unico membro fundador. Os
donos da BEST Products desafiaram-nos a pensar numa fachada surpreendente
para a sua loja ancora — em Richmond — com um or¢amento baixo™. O éxito foi
grande, estendendo o encargo a mais oito lojas.

Wines®® explica que este programa era desconsiderado pela generalidade
dos arquitectos. Poucos se atreviam a tocar num armazém comercial. A inovagao
dos SITE foi perceber que nio havia nada para inventar: nao havia que desenhar
as caixas, antes transforma-las num limiar de significado. Viajando pelas auto-
estradas, Wines percebeu que tudo parecia igual, todos os sinais, todas as
estruturas arquitectonicas. Pegaram na ideia de que nunca pensamos neste tipo
de contentor mas apenas nos produtos que contém, e que este seria um lugar

improvavel para encontrar arte®’.

Estudaram de que maneira associar arte a um edificio vulgar®

. Opgio
“testada historicamente” uma escultura arquitecténica classica, um frontao
sobre a fachada, algo bastante posmodernista, que faria a loja parecer cara.
Opc¢io “sucesso contemporineo” um objecto Plop Art*®, como uma escultura
de Henry Moore ampliada em escala, sacrificando lugares de estacionamento.
Ambas as opg¢bdes por um produto artistico de “alta qualidade” provam-se
ineficazes porque, fora de um ambiente datado e rarefeito (uma galeria ou um
museu), ou desaparecem entre o trifego ou comec¢am a assumir a qualidade do
seu novo contexto comercial. Com uma opg¢ao “Aitseh” ou um “cartaz outdoor”’
torna-se dificil encontrar a “arte” aplicada. A consisténcia estilistica do andncio
e o proptio sitio reiteram o significado de centro comercial, ndo transformando
o espago. A opgao “Pop”, baseada numa hipotética intervencao de Christo, leva
a que a “obra de arte” se transforme no produto monumental ou no embrulho
embrulbado — é o que parece. A op¢ao “minimalista” rejeita terminantemente um
centro comercial como arte — o purismo tinha vindo a tentar reduzir o espectro

do processo artistico a sua esséncia e a libertar os artistas da complexidade e

283 “In its buildings, we are laughing it the shoppers, not a# them. The joke is on all of us.”
Wiseman, 1981: 46

284 McCown, 2003

285 Idem

286 Wines, 2009

287 Idem

288 Experiéncia resumida no artigo “Shopping Center Art”, Goldring, 1972

2,
289 Plop Art ¢ um termo pejorativo cunhado por James Wines em 1969, para o tipo de actuagio
publica, muito em voga entdo, de colocar uma escultura grande e abstracta, geralmente em pragas
publicas ou em frente de edificios empresariais, atrios de arranha-céus, parques, etc. O termo

conota desajuste com o contexto. Outra expressio usada por Wines ¢ “turd in the plaza”.
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Fig. 96: Indeterminate Facade.

Fig. 102: Cutler Ridge Building,

Fig. 99: Notch Building,

L

Fig. 101: Rainforest Building,

Fig. 103: Inside/Outside Building;

Fig. 104: Inside/Outside Building.



Figs. 96-104: BEST Products

Showrooms

banalidade do quotidiano. Os SITE sabiam claramente como intervir: o artista
conceptual apenas necessita de fazer sentir a sua presen¢a na obra. O edificio
mantém-se essencialmente intacto, tendo sido sujeitado apenas a especulacio.

20 Os clientes tém de

Continua a ter significado pela sua fung¢ao e ndo como arte
saber que continua a ser um armazém comercial, toda a gente reconhece aquela

tipologia. Como influéncia primordial terdo certamente Marcel Duchamp:

“Tentamos tratar o edificio todo como um objecto ‘encontrado’ [do
franceés #rouvé, de objet tromvé] — em vez de um objecto ‘criado’, encarando-o como
uma obra de arte por si s6. A chave ¢ encontrar uma forma familiar e, mudando

o seu contexto, investi-la com um novo significado.”*"

Todas as ideias tém origem na paisagem americana, advogam que tudo
¢ um reflexo do contexto. Passando pelos suburbios, os armazéns comerciais
s40 a unica coisa que se destaca®” Tém de criar uma identidade para cada loja.
Cada um dos edificios trata o protétipo armazém standard como tema para uma

declaracio artistica.

“Através da inversio, fragmentagio, desconstrucio, deslocamento,
distor¢oes de escala, iconografia e invasoes da natureza [...] fazem um comentario

critico as estradas comerciais®”.

“|falando do pavilhdo da Arabia Saudita para a Exposi¢ao de Sevilha em
1992] Nio se esta a falar sobre 0 ambiente comercial americano, com o qual s6 se

consegue lidar ironicamente.”**

Operam mudando do angulo fisico para o mental®”. Usam a arquitectura
como tema em si mesmo, em vez do convencional processo projectual. Desafiam
as ideias preconcebidas, buscam arquitecturas de ideia sobre o contexto e nao

296

arquitectura de forma, espaco e estrutura®°. Envolvendo as pessoas com imagens

convencionais e imagens surpreendentes, também exploram temas sociais e

#7. Wines*® vé esta abordagem como um modo de questionamento

psicologicos
e de mudanca da resposta publica a edificios comerciais de subtrbio. Gosta de

dizer que o seu trabalho faz perguntas em vez de dar respostas.

“Se alguém perde tempo a escrever-me uma carta para dizer que nao
gosta do nosso edificio, esse alguém fez algo invulgar no decurso do seu dia.

Pensou em arquitectura, pensou em forma e fung¢do e nas nossas expectativas em

290 Goldring, 1972

291 “We try to treat the whole building as a ‘found’ — rather than as a ‘created’ — object, taking it as
a work of art in itself. The key is to find a familiar form and, by changing its context, invest it with
a new meaning.” Wines ¢z Wiseman, 1981: 45-46

292 Wines 7z Silver, [s.d.] (a)

293 “By means of inversion, fragmentation, displacement, distortions of scale, and invasions of
nature [...] as a means of commentary on the shopping center strip.” SITE | architecture, art &
design, [s.d.], apresentacdo dos projectos “Best Products Stores”

294 “You’re not in a position where you’re talking about the American commercial environment,
which you can only deal with ironically.” Wines iz Moss, 1991

295 Wines 7z Silver, [s.d.] (b)

296 Idem

297 SITE | architecture, art & design, [s.d.], apresentagao dos projectos “Best Products Stores”

298 Wines 7z Silver, [s.d.] (b)



Fig. 105: Pecling Building.

Fig. 106: Pecling Building.

Fig. 107: Indeterminate Facade.

Fig. 110: Tilt Building, Fig. 112: Tilt Building,
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Figs. 105-112: BEST Products

Showrooms

relagdo a edificios comerciais. E eu assumo-o como a nossa contribui¢io para a

comunidade.”*’

Peeling Building (“edificio a descamar”), Richmond, Virginia, 1972: a
BEST ja tinha o edificio antes da intervengao. Aplicaram sobre a fachada branca
uma fiada de tijolo macico vermelho, que se “descolou” como uma folha em dois

sitios, fazendo o tijolo debrugar-se instavelmente sobre a entrada da loja. Um

vizinho conta que um dia um homem bateu a porta da loja, alarmado, julgando

sinceramente que a fachada se estava a descolar.
Indeterminate Facade (“fachada indeterminada”), Houston, Texas, 1974:

via-se da auto-estrada e as pessoas desviavam-se s6 para observar o edificio de

301

perto™'. Lida com o construido e desconstruido e com o processo de edificagio

— consideram mais interessantes os edificios enquanto inacabados™”. David
Bell” analisa a utilizagio da ruina como expressdo iconografica das qualidades
da indeterminagdo, ambiguidade, fragmentacio e acaso, que se afiguram
componentes necessarios no mundo. O perfil recortado da fachada contra o céu

evoca uma certa poesia, seja pela semelhanca com uma nuvem ou pelo sol poente

304

que usa o rasgdo como despedida™. Este edificio é um dos mais famosos e

mais controversos: “E como ctriticar as esculturas de Giacometti ou vé-las como

pessoas esfomeadas. E de cabecas absolutamente fechadas.”*"

Tilt Building (“edificio inclinado”), Towson, Maryland, 1976: neste caso,

306

simplesmente inclinam a arquitectura, realinham-na’®. A monumental fachada

de betio, com trés enormes entradas, balanga-se sobre o canto inferior esquerdo,
para o céu. Como se estivesse a caif, suspensa apenas por um ponto, mas para

cima (por mais estranho que possa soar o paradoxo). Entre a parede e a fachada

307

envidracada da loja existe um corredor de acesso. Uma cliente®™ ndo gostava

do edificio porque conhecia muitas estruturas antigas a cair, e vendo esta, nova,
parecia-lhe errado que simulasse uma queda.

Notch Building (“edificio dente/encaixe”), Sacramento, Califérnia, 1977:
Wines™ gaba-se de ter inventado um edificio que se move enquanto as pessoas
permanecem quietas. Um dos cantos desliza lentamente sobre carris e permite
a entrada das pessoas na loja. Um macico da lugar a dois espagos: uma praga e

um edificio. As pessoas reuniam-se para ver o edificio abrir: é provocador ver um

309

edificio a mexer-se™”. O corte entre as duas pegas € irregular como um puzzle

de tijolos. Prontamente surgiram noticias de cabegas de criancas esmagadas no

299 “If someone takes the time to write me a letter telling me that he doesn’t like our building, that’s
someone who has done something very unusual in the course of his day. I mean, he thought about
architecture, he thought about form and function and what our expectations are about commercial
buildings. And I take that as our contribution to the community.”” Andrew Lewis iz Iden

300 Idem

301 Wines, 2009

302 Idem

303 Bell, 1979: 180

304 Wines, 2009

305 “It’s like criticizing Giacometti’s sculptures or looking at them as starving people. It’s so
believably narrowed mind.” Idem

306 Idem

307 Silver, [s.d.] (b)

308 Wines 77 Moss, 1991

309 Wines 7z Silver, [s.d.] (b)
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Fig. 113: Notch Building.

Fig. 116: BEST Anti-sign.

Fig. 117: Rainforest Building, Fig. 118: Rainforest Building,
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Figs. 113-118: BEST Products

Showrooms

310

encaixe’'’. Outras reac¢Oes sugerem que o edificio é um reflexo dos tempos,

porque ao encerrar completamente a loja com betio, dificultaria os assaltos; a um
cliente recordava-lhe o Egipto, a outro, um terramoto...”"!
BEST Anti-sign (“anti-letreiro”), Richmond, Virginia, 1978: Alison Sky,

colaboradora neste projecto, explica que:

“A fachadabranca de um bloco existente foi transformada numa experiéncia
cinética, explorando a ligacdo entre linguagem e mobilidade. Utilizando toda
a fachada, letras gigantes da palavra “BEST” metamorfoseiam-se de legiveis a

ilegiveis, dentro de um aparente infinito continuo que envolve o edificio.” "

Rainforest Building (“edificio floresta tropical”), Hialeah, Florida, 1979:
este edificio incorpora a natureza como parte intrinseca da arquitectura, aludindo
avegetacao tropical daquele estado norte-americano’”. “Se se remove um pedago
de paisagem, porque nio devolvé-lo?”™*

“Toda a fachada ¢ construida como um microcosmos da paisagem
envolvente — incluindo um terrario com agua, arvores, plantas, terra e rocha. Esta
‘iconografia viva’ ¢ conseguida encerrando os elementos naturais numa caixa de
vidro, por onde cai 4gua como numa cascata. |...] todo o edificio se torna num

exemplo de arquitectura mutavel e evolutiva.”?"

A vegeta¢io e a dgua (reciclada) sio também usadas para arrefecimento’.
Num final de tarde, com o reflexo, o sol parece p6r-se detras da “floresta” e num
dia nublado, reflecte as nuvens®'.

Cutler Ridge Building (Cutler Ridge respeita a localizacdo do armazém,
também conhecido como “edificio pugzle”), Miami, Florida, 1979: edificio
partido em trés planos — portas, portico e parede. Olhando-o, é visualmente
possivel fundir e separar as pecas como um pugzle. Este efeito é especialmente
pensado para alguém que o obsetve passando de automovel pela estrada’™®. As
portas emolduradas em restos de “tijolos” sdo verdadeiras, mas estdo no exterior;
o pértico seguinte permite o acesso pelos buracos, bem como a dltima parede,
de onde se soltaram as pegas. Sky alude a que “Os efeitos surreais sao realcados

pela intensa luminosidade e pelas sombras do contexto e do clima da Florida.””"

310 Wines, 2009

311 Silver, [s.d.] (b)

312 “The blank facade of an existing block building was transformed into a kinetic experience,
exploring the connection between language and mobility. Utilizing the entire facade, the letters in
the word “Best” metamorphosize from legible to illegible, within a seemingly endless continuum
wrapping around the building.” Sky, [s.d.] apresenta¢iao do projecto “BEST Anti-Sign, 1979”

313 SITE, 2005: 55

314 Wines 7z Silver, [s.d.] (b)

315 “The entire facade is constructed as a microcosm of the surrounding landscape — including a
terrarium of water, trees, plants, earth, and rock. This ‘living iconogaphy’ is achieved by enclosing
the natural elements behind a wall of glass, which supports a continuous waterfall from the roof
level. [...] the entire building becomes an example of mutable and evolutionary architecture.”
SITE, 2005: 55

316 A sustentabilidade e a ecologia sao temas muito caros aos SITE, especialmente a partir dos
anos 1980.

317 Wines 7z Silver, [s.d.] (b)

318 Wines 7n Idem

319 “The surreal effects are heightened by the intense sunlight and shadows of the context and the
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Fig. 119: Cutler Ridge Building,

Fig. 121: Forest Buidling,
|

b

Fig. 123: Inside/Outside Building; Fig. 124: Inside/Outside Building;
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Figs. 119-124: BEST Products

Showrooms

Forest Building (“edificio floresta”), Richmond, Virginia, 1979: a espessa
fachada aparece separada varios metros do edificio por uma incisio recortada.
Wines™ expde o motivo para a forte ruptura: nido podetiam construit um
armazém ali, a menos que preservassem todas as arvores. A construcao funde-se
com a paisagem, que nio ¢ s decorativa’?, como uma velha casa invadida por
folhagem. Entramos no edificio, mas ainda estamos no exterior, sendo necessario

passar outra “fronteira”.

“As lojas foram invadidas pelo meio ambiente de tal maneira que pareceram
ter sido consumidas numa portentosa inversio de papéis — ou “vinganca da
natureza”. [...] Em cada caso, a natureza apareceu libertada, hiperbolizada e
surreal; em vez da sua fungdo convencional em arquitectura, aparece como que

suptimida, contida e racional.””**

Inside/Outside Building (“edificio interior/exterior”), Milwaukee,
Wisconsin, 1984: projecto que responde a “queixa” do cliente, de que os
edificios nunca celebravam os servicos da empresa®. As monocromaticas
paredes exteriores cinzentas sao esburacadas por aberturas gigantes que parecem
resultar de um confronto bélico. Os buracos revelam estrutura, infra-estruturas
e produtos vendidos na loja™. Esses mesmos produtos fazem parte da transi¢io
interior/exterior: os artigos expdem-se convencionalmente no interior da
loja, mas um vidro disseca o edificio criando uma barreira térmica e onirica,
petrificando os objectos no extetior que estio em perfeita continuidade™. As
cores naturais dos objectos reais corresponde o cinzento monocromatico dos

326

objectos surreais. Wines*® reconhece que talvez sé as criancas entendam este

jogo entre o verdadeiro e o metafisico.

“Aproximarmo-nos do Inside/Outside Building em Milwaukee e
encontrar buracos recortados de dimensoes catastroficas nas paredes, pelo meio
do tijolo a desmoronar-se, como se o local tivesse acabado de ser atacado por um
bombardeiro —era saber (naqueles dias inocentes) sem precisar de nenhum ensaio,
que tinhamos chegado ao tnico toque de humor intencional e joe de vivre [alegria

29327

de viver| em toda a histéria das arquitecturas modernas.

Estes nove edificios atrafram o interesse de toda a gente: para os

habitantes locais eram curiosidades, pontos de referéncia visual nos suburbios

Florida climate.” Sky, [s.d.] apresentacdo do projecto “Best Puzzle, 19797

320 Wines, 2009

321 Idem

322 “The showrooms were invaded by the environment in such a way they seemed to be consumed
in a portentous role reversal — or, “nature’s revenge”. [...] In each case, nature appeared liberated,
hyperbolized and surreal; instead of its conventional function in architecture as suppressed,
contained and rational.” SITE, 2005: 55

323 Wines, 2009

324 SITE, 2005: 59

325 Wines, 2009

326 Idem

327 “To approach the Inside/Outside Building in Milwaukee and find jagged holes of catastrophic
dimension in the walls amid crumbling brick, as if the place has just been attacked by fighter-
bomber aircraft — was to know (in those innocent days) without the need of an essay that one had
come upon the only touch of intentional humor and joie de vivre in the entire history of Modern
architectures.” Wolfe, 2004: 14
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Fig. 125: Wines, Perspectiva (1978), carviao e aguada sobre papel, 35.6 x 43.2 cm.

Fig 128
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Figs. 125-128: Ghost Parking Lot

desqualificados; para a elite artistica eram valiosas obras dadaistas, piscando o
olho a reflexdes variadas™; para a generalidade dos arquitectos eram aberracoes
condenaveis®®. “Riso de encanto, entre aqueles que prestavam atengio, era uma
resposta comum a estes caros trocadilhos visuais.”*

Sdo ainda conhecidos mais alguns projectos nao construidos para a BEST,
que acabou por falir em meados da década de 1990. Apenas um edificio sobrevive
— o Forest Building, que se mantém reconhecivel, apesar da sua adaptagio a
Igreja em 2001. Os demais foram desmantelados ou transformados em armazéns

convencionais®!.

“Os armazéns Best reflectiam a incerteza e precariedade da sociedade e
foram definitivamente o primeiro bulicio do Desconstrutivismo [...] No final
SITE e Best registaram a ideia tio personalizadamente que nao poderia ser

adaptada para outra empresa quando a companhia foi a faléncia.”

Ghost Parking Lot, New Haven, Connecticut, EUA, 1978

David Burmant™, promotor do centro comercial Hamden Plaza pediu
a James Wines que tirasse partido da boa exposi¢io do edificio a ronte™ e que
criasse algo que atrafsse a atencio das pessoas. Tivera dificuldades em convencer
os socios a investir em arte no local e temia os processos judiciais que uma
fachada como as da BEST poderia implicar. A area a intervir foi concessionada
aos SITE por 20 anos™.

A ideia baseia-se em construir um espago publico a partir de algo que
ja existe no lugar. Os automoéveis sdo elementos inerentes a qualquer parque
de estacionamento asfaltado. Combinam fozens do consumismo de uma maneira
“arqueoldgica”, imortalizando-os™.

“A arte publica frequentemente faz derivar o significado da sua localizacio.

Vamos a um parque de estacionamento e esperamos ver carros a superficie, nio

debaixo dela. E inverter expectativas. Vemos algo num lugar em que faz sentido,

mas cuja apresenta¢io nao. Remova-se isto do parque de estacionamento e ponha-

se num Museu e perde todo o significado, toda a relevancia.””’

328 McCown, 2003

329 Moss, 1991

330 “Delighted laughter, among those who paid attention was a common response to these
expensive visual puns.” Essen, 2002

331 McCown, 2003

332 “The Best showrooms reflected the uncertainty and precariousness of society and were
definitely the early stirrings of Deconstructivism [...] In the end SITE and Best had branded
the idea so distinctly that it couldn’t be translated to another retailer when the company went
bankrupt.” Iden

333 Burmant zz Silver, [s.d.] (b)

334 Estrada que corresponderia a uma Estrada Nacional portuguesa, neste caso bordejada de
armazéns ¢ fabricas.

335 “The Ghost Parking Lot”, 2009

336 “Ghost Parking Lot — Gone”, [s.d.]

337 “Public art often derives it’s meaning from its location. You go to a parking lot and expect to
see cars in the lot, not under it. It’s inverting expectations. You’re seeing something in a place which
makes sense but whose presentation does not. Now remove this from the parking lot and place

it in a museum and it loses all meaning, all relevance.” Wines iz “The Ghost Parking Lot”, 2009
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Figs. 129-136: Ghost Parking Lot

O projecto compde-se de vinte automoveis, tipicos daquela época,
enterrados a varias profundidades sob uma fina camada de betdo e asfalto, no
parque de estacionamento do “Plaza”, afastados das lojas, mas mesmo contra a
route™®. Os carros escolhidos representavam aqueles que a classe média conduzia
e seriam facilmente reconheciveis*”’. Com o inicio da construcio, muitos vizinhos
“nao entenderam” o projecto e alguns até se opuseram, sendo necessario

contratar seguranca’’

. Os interiores foram enchidos com betdo através de um
buraco aberto nos tejadilhos. Nos modelos descapotaveis, era possivel ver o
volante e outros pormenores®'. Uma placa explica que o objectivo era utilizar,
“dois ingredientes tipicos dos centros comerciais suburbanos, automéveis e
asfalto, e transforma-los noutro quadro de referéncia.””**

Esta obra de arte publica tornou-se mais perturbadora com a passagem
do tempo. A sua integridade fisica decaiu profundamente: o asfalto sobre os
carros partiu-se e comecou a desfazer-se, expondo o metal ferrugento; as ervas
penetraram nas fendas™. Esta imagem era exactamente aquela idealizada por

Wines, que reconhece beleza na passagem violenta do tempo:

“Eles continuam a repara-lo. Gostaria que simplesmente tivessem deixado
os carros desintegrarem-se porque esse processo teria a sua propria beleza. A
primeira camada de betdo e asfalto foi pulverizada homogeneamente sobre eles.
Quando se comeca a repara-los, parece um trabalho de remendos. [...] Aquela
desmaterializagio era parte da ideia. Esta a tornar-se cada vez mais ecolégico,

biodegradavel. Quase tudo o que se usa num carro volta para a terra.”*

Na década de 1980, alguém decidiu dar um retoque e acabou por recobrir
o parque de asfalto, sactificando as subtilezas. Wines™ nio se revé nesta atitude
e considera que a obra se perdeu. Para a deteriora¢do contribuiu certamente
a enorme utilizacdo que as pessoas fizeram do local, transformando-o num
verdadeiro parque. Sobre os carros corria-se, saltava-se, fazia-se skate ou, mais
simplesmente, as pessoas sentavam-se nos assentos. Mas poucos viram beleza
na degradacdo constante: os habitantes da zona acostumaram-se a estranheza
do parque usando-o talvez apenas como ponto de referéncia para otientar os

transeuntes; os comerciantes do centro, teriam preferido preencher os lugares de

estacionamento com automoveis de compradores “vivos™*.

“Outra placa explica que a obra foi ‘Concebida para gerar dialogo

na comunidade baseado numa iconografia de equivoco ¢ ambiguidade’” E

338 “Ghost Parking Lot — Gone”, [s.d.|

339 “The Ghost Parking Lot”, 2009

340 Idem

341 Idem

342 “two typical ingredients of a suburban shopping center, automobiles and asphalt, and
transforms them into another frame of reference.” “Ghost Parking Lot — Gone”, [s.d.]

343 Idem

344 “They keep repairing it. I wish they’d just let the cars disintegrate because that process
would have its own beauty. The first wave of concrete and asphalt was sprayed over them in one
homogenized sweep. When you start repairing them, it looks like patch work. [... | I mean, that
dematerialization was part of the idea. It’s becoming increasingly ecological, biodegradable. Almost
everything that goes into a car goes right back into the earth.” Wines 7z Moss, 1991

345 “The Ghost Parking Lot”, 2009

346 “Ghost Parking Lot — Gone”, [s.d.]
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Figs. 137-143: Highrise of Homes

provavelmente interessante perceber como evoluiu o didlogo quando, tanto o

asfalto como o sentido irénico da América, se deterioraram.”*’

Ap6s expirar a concessdo, o desfecho parecia 6bvio, ainda que um
Professor de Arte o conseguisse ter adiado por um ano, na tentativa de reunir

fundos para o seu restauro’

. Wines mostrou-se despreocupado com a sua
demoli¢do porque nao pensava que devesse ser eterno, nem se revia ja na obra
mercé dos retoques alheios™. Em 2003, o Ghost Parking Lot foi destruido para

dar lugar a um parque de estacionamento convencional®”.

Highrise of Homes, 1981

Este projecto experimental, de habitagdio em altura, destinava-se a um
centro urbano densamente povoado. O conceito critica os homogeneizados e
descaracterizados edificios em altura tradicionais do século XX, que eliminam
a possibilidade dos moradores deixarem qualquer prova da sua presenca na
paisagem urbana. Como alternativa, este objecto oferece aos residentes a
oportunidade de exprimir a sua identidade, reconstruindo algumas das relagoes
humanas destruidas pela austeridade modernista. O objectivo é mudar as
premissas estéticas do desenho ortodoxo de continuidade em favor de uma
arquitectura de co/age baseada na indeterminacao, idiossincrasia e diversidade
cultural®.

James Wines descreve o projecto como uma comunidade vertical para:

“|...] acomodar os contraditérios desejos das pessoas em desfrutar das

vantagens culturais de um centro urbano, sem sacrificar a identidade das casas

ptivadas e os espacos de jardim associados a suburbanidade.”**

Carter Wiseman® considera a ideia tdo simples como pouco convencional.
Necessita apenas de uma banal estrutura de um arranha-céus em ferro e betio,
nova ou velha e esventrada. Esta grelha de quinze a vinte pisos, suporta uma
série de casas unifamiliares agrupadas em distintas “‘comunidades-aldeia”. “Ha

gargalhadas aqui, sobre unir um bungalow suburbano com a forma quintessencial

urbana dos arranha-céus.”*>*

Cada andar é uma plataforma flexivel dividida em parcelas, servidas por
ruas. Cada dono de parcela é livre para construir a casa que bem entender, para

escolher fachadas, jardins, vedagdes, etc.. Wines queria que a voz singular do

347 “Another plaque explains the work was ‘Conceived to generate dialogue in the community
based upon an iconography of equivocation and ambiguity.” It is probably interesting to hear how
that dialogue has evolved as both the asphalt and America’s sense of irony has deteriorated.” Idem
348 Weir, 2003

349 Wines 7z “The Ghost Parking Lot”, 2009

350 Idem

351 SITE | architecture, art & design, [s.d.], apresentacao do projecto “Highrise of Homes”

352 ““|...] accommodate people’s conflicting desires to enjoy the cultural advantages of an urban
center, without sacrificing the private home identity and garden space associated with suburbia.”
Wines ¢it. Cline [s.d.]

353 Wiseman, 1981: 45

354 “There are laughs here, about marrying the suburban bungalow with the quintessential urban
form of skyscrapers.” Iden: 46
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Fig. 150

96




arquitecto perdesse importancia em favor do acaso e da voz das pessoas. Um
elevador central e um nicleo técnico fornecem os pisos de infra-estruturas. B
pensado para albergar populacio com diferentes rendimentos e inclui também
comércio, servicos e estacionamento™™.

O edificio necessita de um sitio aberto para que os quintais na frente das

casas recebam luz solar e Wines®*

sugeriu implanta-lo no bairro de Battery Park
City*’, em Nova lotque. “E ali estaria, sobranceiro a New Jetsey, e entio, nds
verfamos o sitio onde talvez pudéssemos viver se ndo vivessemos no ‘Highrise
of Homes™

O resultado ndo passou de uma exposicao itinerante entre 1981 e 2005,
talvez porque o custo de cada unidade de habitagdo seria elevado e a constru¢ao

demoraria bastante tempo.

Livraria do MAK — Museum fiir Angewandte Kunst (Museu para as Artes
Aplicadas), Viena, Austria, 1990

No primeiro desenho para a remodelagio da livraria do Museu para as
Artes Aplicadas de Viena, os SITE propuseram uma nova entrada, directamente
ligada ao exterior. Estaideia foi rejeitada pelos responsaveis municipais, invocando
que uma incisao no edificio violatia uma importante institui¢ao historica®”. Para
compensar esta restri¢ao, os SITE pensaram em preservar a parte que cortassem

36!

a0 permitir 0 novo acesso’. Para tal, aproveitam o vao de uma janela do edificio

e cortam-no até ao chio: deixaram no edificio o marco em pedra da janela e
retiram o caixilho e o muro em que se apoiava. Deslocam a parte cortada, intacta,
uns metros da fachada, integrando-a na praca diante da livraria. A sec¢do extraida

retém todas as marcas do cinzel, os tijolos serrados, o reboco rachado, a janela,

um radiador em ferro e até os canos de 4gua, como prova da sua autenticidade™".

Apenas inscreveram “Buchhandlung” —livraria —sob a janela. A fachada juntaram
alguns degraus — devido a diferenca de cota entre pavimentos interior e exterior
— e encerraram o nNovo vao com vidro.

A solugio foi aprovada como um acto responsavel de preservagao historica

306,

e a construcio foi permitida®” Esta estrutura é apresentada como um obra de

arte publica independente, mas a0 mesmo tempo revela a sua procedéncia como

parte da parede original.

355 SITE | architecture, art & design, [s.d.], apresentacao do projecto “Highrise of Homes”

356 Wiseman, 1981: 45

357 Battery Park City ¢ uma zona residencial situada na ponta sul da ilha de Manhattan, em frente
ao rio Hudson, adjacente a zona do agora chamado Ground Zero.

358 “And there it would overlook New Jersey, so you could see where you might have been living
if you weren’t living in the Highrise of Homes.” Wines ¢ Wiseman, 1981: 45

359 SITE, 2005: 104

360 Wines, 2009

361 SITE, 2005: 104
Figs. 144-150: Livraria do MAK 362 Idems: Thidem
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Fig. 152: Planta do piso térreo.

el 14

Fig. 155: Axonometria.
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Figs. 151-156: Casa Gehry

2.9 FRANK GEHRY (1929-)
Casa Gehry, Santa Monica, Califérnia, EUA, 1978

Berta Gehry, mulher de Frank Gehry, comprou uma pequena casa dos anos
de 1920, de estilo colonial holandés, num tipico bairro residencial californiano.
Gehry nao se imaginava a viver ali —a casa era insignificante e ele tinha que torna-
la mais importante, fazer algo’”. Sendo a sua casa, podia investigar livtemente

sobre materiais que o fascinavam.

“Dispondo de pouco dinheiro, decidi construir uma casa que envolvesse a
antiga, procurando conservar a tensio entre ambas através da sensacdo de que a

primeira se manteria intacta dentro da nova.”*

Notar-se-ia a sua presen¢a, cCOmo um monumento em exposi¢io que
alguém tivesse envolvido em novos materiais — tal como Marcel Duchamp
transformou objectos quotidianos em readymades, obrigando a uma nova reflexdo

36

sobre eles™. O arquitecto desejava que a relagio entre ambas as casas as

enriquecesse mutuamente.

“Uma caixa dentro de outra, a casa em Santa Monica, com os seus jogos
opticos e volumétricos de cheios e vazios, estabelece-se como terra de ilusio.
Abre-se, flexivel e camalednica, a qualquer interpretagio, mantendo-se porém

incompreensivel.”%

A distin¢do entre novo e velho nio ¢ insistentemente marcada. A autonomia
de cada uma das casas é deliberadamente confusa, alimentando uma tensio

constante e desafiando preconceitos™

7. Na entrada, a distingao ¢ sublinhada pela
presenca de uma segunda porta de entrada (a porta da casa original). O pico
desta confusio atinge-se na “[...] zona de refei¢bes e cozinha, pavimentada com
asfalto, a partir de onde se tem uma percepcao voyenrista de estar sentado na
rua, olhando para e através da casa original.”**® O intetior da casa original foi
“editado”: alguns elementos mantidos, outros destruidos ou ainda trabalhados.
“No piso superior, o tecto foi retirado e a estrutura exposta, permitindo criar

uma grande “casa na rvore” no lugar onde estaria o s6tao.””"”

“Queria desfocar os limites... entre 0 antigo e 0 NOVO... N0 se estd

seguro do que se vé. Suponho que ¢ esse 0 jogo a que me proponho nesta casa:

363 Gehry 7z Hines [s.d.]: 34

364 “Provisto de poco dinero decidi construir una casa que envolviera a la antigua procurando
conservar la tensién entre ambas por medio |...] de la sensacion [...] de que la primera se mantenia
intacta dentro de la nueva.” Idem: Ibiden

365 Arnell & Bickford, 1985: 138

366 “One box inside the other, the house in Santa Monica, with its optical and volumetric games
of solid and void, sets itself up as the land of illusion. It opens itself, pliable and chameleon-like,
to every interpretation, yet always remains ungraspable.” Celant, 1984: 9

367 Idem: 1bidem

368 “[...] dining and kitchen ares on th asphalt pad below, the perception of sitting on the driveway
looking at and into the old house [...] provides a voyeuristic tickle to boot.” Arnell & Bickford,
1985: 138

369 “Upstairs, the ceiling was removed and framing exposed to make a big ‘tree house’ — an

enormous attic.” Idems: Lbidem
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Fig. 161

Fig. 163

Fig. 165: Casa Gehry in “The Seven-Beer Snitch”. The Simpsons série
#10, episddio #14



Figs. 157-165: Casa Gehry

tentar desfocar esses limites — o real e o surreal.””?”"

A surpresa é aumentada e a intriga potenciada com recurso a materiais
brutos e a desconstrucio da casa original’”’. Chapa ondulada, rede metilica,
madeira, vidro, betdo, amianto... sdo usados em conjunto e sem preconceitos.
Rafael Moneo defende que Gehry gosta de exibir os elementos de construcdo e

que insiste na ideia de que uma arquitectura se torna melhor quando inacabada®.

“Estava preocupado em manter uma ‘frescura’ na casa. Frequentemente,
esta frescura perde-se — no excessivo acabamento perde-se a vitalidade das casas.
Queria evitar isso dando énfase ao sentimento de que os pormenores ainda estao
em andamento: de que a constru¢io ndo parou. O edificio muito acabado tem
seguranca ¢ ¢ previsivel. Queria experimentar algo diferente. Gosto de jogar no

limite do desastre.”?”

A casa estd terminada. Contudo, o arquitecto continua a fantasiar sobre

374

novas obras’™. Os limites difusos entre os acabamentos antigos e 0s NOVOS

aparentam um processo continuo de constru¢io’”.

“Estamos numa cultura frenética, feita de fast food, de publicidade e
do deitar fora, a correr para avides ¢ a apanhar taxis. Portanto, acho que essas

possibilidades sio mais expressivas da nossa cultura do que algo acabado.”’

A imaginac¢ao de Gehry levou-o a pensar que quando acabasse de envolver
a casa antiga, haveria fantasmas a querer escapar-se e que, para tal, deveria
facultar-lhes uma “janela de espectro cubista™”’. A janela da cozinha e a sua
“estrutura-sombra” em rede metalica supoem a leitura de um cubo caindo de

uma caixa, como se tentasse escapar do novo involucro’™.

“A ideia atraiu-me tanto que me pus a fazer maquetas de janelas que se
assemelhassem ao fantasma do cubismo pretendendo sair. Acertar com a maqueta

custou-me um més de esforco e todo o meu dinheiro.”?”

370 “I wanted to blur the edges... between the old and the new... you’re not sure what you'’re
looking at. I guess that’s the game I’'m about in this house: to try to blur those edges — real and
surreal.” Gehry, 1979: 40

371 Arnell & Bickford, 1985: 138

372 Moneo, 2004: 271-272

373 “I was concerned with maintaining a ‘freshness’ in the house. Often this freshness is lost — in
over-finishing them, their vitality is lost. I wanted to avoid this by emphasising the feeling that
the details are still in the process: that the building hasn’t stopped. The very finished building
has security and it’s predicable. I wanted to try something different. I like playing at the edge of
disaster.” Gehry in Arnell & Bickford, 1985: 138

374 Gehry in Celant, 1984: 9. Recordamos que alguns anos mais tarde a casa sofreu mesmo
uma altera¢do com a adaptagdo da cobertura da garagem e com a constru¢do de uma piscina no
logradouro.

375 Arnardottir & Merina, 2006

376 “We are in a culture made up of fast food and advertising and throw-away and running for
airplanes and catching cabs — frenetic. So, I think that those possibilities are more expressive of our
culture than something finished.” Gehry ¢z. Idem

377 Gehry 7in Hines: 42-43

378 Arnell & Bickford, 1985: 138

379 “Laidea me atrajo tanto que me puse a hacer maquetas de ventanas que semejaran al fantasma

del cubismo pretendiendo salit. Acertar con el modelo me costé un mes de esfuerzo y agotar todo
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Fig. 166
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Figs. 166-173: Casa Gehry

“Panos envidragados aparecem frequentemente, aproveitando as suas
diferentes reflexoes, refrac¢oes e sombras. Vidro aramado ¢ usado em conjunto

com painéis em rede metélica para intensificar esses efeitos.”

Algumas janelas da casa original foram deixadas intactas, noutras, foi
substituido o vidro por espelho e outras, ainda, transformaram-se em armarios.
Segundo Arnell & Bickford®!, a janela de canto, na sala de jantar, é fruto de
calculos precisos. Noutras janelas, estes resultados atingiram-se, acidental ou

intuitivamente.

“Quando comecei a projectar a minha casa, fantasiei fazer cada janela “a
maneira” de arquitectos diferentes: uma como Chatles Rennie Mackintosh, outra
como Aldo Rossi, outra como Le Cotbusier... Interessava-me a ideia da casa se

tornar uma cidade em miniatura.”’*®?

No entanto reconhece que falhou, que as janelas parecem todas da mesma
familia, que ndo ha como escapar ao inevitavel™.

A parede de chapa ondulada que reveste a entrada e a cozinha, continua,
paralela a rua, como uma tela. A melhor maneira de animar este muro ¢, segundo
Gehry, recortar um vao — facil e bem mais econémico do que comprar um quadro

de Ellsworth Kelly, que lhe custaria uma fortuna®”.

“Esta abertura parecida com uma janela permite ver o quintal. Visto da
rua, quem estd no quintal parece estar em cena; contudo, do quintal a impressio
¢ de estar nos bastidores, olhando para fora através de aderecos: tanto o muro
como o cacto no meio do terreno sdo aparentemente suportados por escoras.

Estas ‘cenas’ fornecem pistas para outras ideias exploradas na casa.
Seguem uma linha de racionalidade ou irracionalidade, promovida por Duchamp

e desenvolvida por diversos attistas do século XX, citados como influéncias.”®

A casa é feita por pessoas que vivem nela e se movem através dela e as
cenas sao animadas por isso0.”*
O resultado é uma forma contorcida que ataca violentamente a

conformidade suburbana. Os vizinhos, de um conservadorismo cego, rejeitaram

el dinero.” Gehry 7z Hines: 43

380 “Glazing is used throughout because of its changing reflections, refractions, and shadows.
Wire glass was used in conjunction with chain-link panels to intensify those effects.” Arnell &
Bickford, 1985: 138

381 Idem: 1bidem

382 “When I started designing my house, I had the fantasy of making every Windows as if it had
been designed by a different architect, one like Mackintosh, one like Rossi, one like Corbu... I was
interested in the idea that the house could become a mini-city. Gehry 7z Zaera Polo, 1995: 26

383 Idem: 1bidem

384 Moneo, 2004: 272

385 “A window-like opening provides a view into the backyard. From the street, those in the
backyard are on stage; however, from the yard the impression is of being backstage looking out
through props: both the screen wall and the cactus in midyard are apparently supported by two-
by-four-inch bracing.

These ‘stages’ provide a clue to some of the other ideas explored in the house. They follow a line
of reasoning, or unreasoning, promoted by Duchamp and explored by a line of twentieth-century
artists whom Gehry cites as influences.” Arnell & Bickford, 1985: 138

386 Idem: 1bidem
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Fig. 174: Plantas do primeiro e segundo piso, do mezzanino e da cobertura.
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Figs. 174-177: Casa Benson

veementemente a casa. Inclusivamente alguém disparou sobre ela numa noite. A
policia desdramatizou o caso dizendo que nio era inédito no bairro e que, por

isso, ndo seria uma critica a arquitectura de Gehry®®’.

“Irrita-me a consciéncia de respeitabilidade que impera nos bairros
burgueses. Toda a gente coloca frente a sua casa a carrinha ou o barco. Ha muita
confusio de trastes, sucata, carros e barcos. Mas os meus vizinhos abordam-me
para dizer... Nao gosto da sua casa’, a0 que respondo, ‘E que me diz do barco
que tem no seu patio de tras? E da sua carrinha? E 0 mesmo, ¢ a mesma estética.
Mas respondem ‘Nio, ndo, isso ¢ normal.” Surpreende-me que as pessoas niao o
entendam, quando para mim me parece evidente que alguém queira utilizar um

material tao didfano como a tela metalica.”*?

Aparentemente, umanoite, Arthur Drexler (entdo director do departamento
de arquitectura do Museum of Modern Art de Nova lorque) foi convidado para
jantar na casa e perguntou se a pintura descascada das paredes era intencional.
No fim do serdo, Bertha Gehry tera confessado ao seu marido que o convidado
pensou que a casa era uma brincadeira. Nesse momento o arquitecto soube que
a sua investigacio fora bem sucedida’™.

A Casa Gehry é o resultado de muitas for¢as concorrentes: a necessidade de
uma casa, a investigacdo sobre materiais e técnicas construtivas, o posicionamento
estético e desconstrutivista, o anti-conformismo, a critica social, o sentido de
jogo, a fantasia, o espirito aberto e optimista... “N2o estava a tentar fazer uma
grande ou preciosa afirmagdo sobre arquitectura, ou tentar fazer um trabalho

importante: estava a tentar construir muitas ideias.”*”

Casa Benson, Calabasas, Califérnia, EUA, 1979-1981-1984

Robert Benson conheceu Frank Gehry quando este projectava a Loyola
Law School (1981-1991), onde o ptimeiro era professor™!. A casalocaliza-se numa
zona de ruas estreitas sem passeios com casas de fim-de-semana da classe média,

de estilo muito variado. O or¢amento era baixo e Gehry tentou reduzir custos

392

desmembrando o programa™’. O resultado sdo quatro blocos: dois grandes —

quartos de dormir e escritério, sala de estar e refeicGes — e dois pequenos que
irrompem da cobertura da cozinha— chaminé e clarabéia. As diferentes dimensoes,

programa e revestimentos tornam as simples caixas em algo mais complexo™”.

387 Hines, [s.d.]: 32

388 “Me fastidia la conciencia de respetabilidad que impera en los barrios burgueses. Todo el
mundo coloca frente a su casa la camioneta o la barca. Hay mucho lio de trastos, chatarra, coches
y barcas. Pero mis vecinos me abordan para decirme... ‘No me gusta su casa’, a lo que respondo,
Y qué me dice de la barca que tiene en el patio de atras?, ¢y de su camioneta?, es lo mismo, es la
misma estética.” Pero contestan ‘No, no, eso es normal’. Me sorprende que la gente no lo entienda
cuando a mi me parece evidente que alguien quiera utilizar un material tan didfano como la tela
metalica.” Gehry, 1983 7n Bletter, Filler & Blackwood, 1984: 47-48

389 Arnardottir & Merina, 2006

390 “I wasn’t trying to make a big or precious statement about architecture or trying to do an
important work: I was trying to build a lot of ideas.” Gehry, 1979 in Arnell & Bickford, 1985: 138
391 Benson, [s.d.]: “FAQs”

392 Moneo, 2004: 275

393 Benson, [s.d.]: “Street view”
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Figs. 178-183: Casa Benson

“A mistura dos dois edificios, com os envidragados, a chaminé, as garagens,
as escadas ¢ a cabana de madeira produzem um numero de partes que, inter-

relacionadas, entiquecem volumes de tanta simplicidade.””**

A separagdo programatica levantou alguma desconfianga ao cliente. E se
quisessem beber um copo de leite a meio da noite e estivesse a chover? Gehry
respondeu laconicamente, perguntando-lhes se nio tinham um guarda-chuva®”.
No primeiro Inverno colocaram uma lona no espago entre os dois blocos
principais. Mas afinal nao é frequente chover naquela zona e, quando acontece,

ou ficam dentro ou ddo uma corrida de dois metros e meio®*.

“A proposito, tenho feito a viagem em pijama do quarto a cozinha, a meia-
noite, muitas vezes nos ultimos vinte anos, e frequentemente olho para as estrelas

29397

¢ agradeco-lhe. Nunca considerarfamos encerrar o espago.

A composicao assemelha-se a um castelo: um dos volumes lembra
uma torre de menagem, com janelas desordenadas na localizagdo e tamanho;
o afastamento entre as duas caixas e o muro de contencio do terreno abrem
um declarado fosso; pontes e escadas ligam os varios niveis, incluindo uma
ponte em degraus, levadica, entre a cobertura do estacionamento e a “torre de
menagem”; as guardas em madeira das escadas e do soldrio tém um aspecto
“entrincheirado”; e um forte em madeira coroa a “torre de menagem™®. Este
forte e a sua “secreta” liga¢do interior ao quarto das criangas, na base da torre,
bem como a cobertura do estacionamento pensado como uma nuvem, acabaram

por nio ser construidos™.

“Com a pretensiao de proporcionar um acesso cerimonial, definiu um
percurso [quebrado]| que comega no estacionamento, sobe alguns degraus, cruza

a cobertura da zona de estar, desce pelas escadas até a porta da zona comum.”*”*

“Frank disse que queria que fosse uma aventura encontrar a entrada. Uma
vez no terraco, imaginava as visitas a olharem pela enorme clarabéia, a acenarem
para os residentes na cozinha, abismados pela vista das montanhas e do vale.
Dali, veriam finalmente a escada que precariamente se balanca sobre o vazio
e que permite descer em duas direcgdes diferentes, ¢ desembocar na porta de

entrada.”!

394 “La mezcla de los dos edificios, con los acristalamientos, la chimenea, los garajes, las escaleras
y la cabafia de madera produce un nimero de partes que, interrelacionadas, enriquecen volimenes
de tanta simplicidad.” Gehry 7z Friedman, [s.d.]: 121

395 Benson, [s.d.]: “FAQs”

396 Idem: 1bidem

397 “By the way, I have made the trip in my pyjamas from bedroom to kitchen at midnight many
times in the last 20 or so years, and I often look up at the stars and thank him. We would never
consider enclosing the space.” Idem: 1bidem

398 Arnell & Bickford, 1985: 200

399 Idem: 1bidem

400 “Con la pretension de proporcionar un acceso ceremonioso fijé un itinerario que salia del
aparcamiento, ascendia unos cuantos escalones, cruzaba la cubierta del estar, bajaba por la escalera
y finalizaba en la entrada principal.” Gehry 7z Friedman, [s.d.]: 119-121

401 “Frank said he wanted it to be an adventure to find the entrance. Once on the roofdeck, he
imagined visitors would look through the big yellow skylight, wave at us in the kitchen below, be
struck by the grand view of the mountains and valley from the deck, then finally see the stairway

107



Fig. 184: Proposta enviada.

Fig. 185-186: “Hipoteses de forma de outras propostas presumivelmente Pés Modernistas”.
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Figs. 184-186: Concurso para
Torre do Chicago Tribune

No ultimo piso do volume dos quartos, o escritério em mezzanine sobre
o quarto de casal é protegido por uma guarda de madeira (como as do exterior)
e rodeado de janelas de varias dimensdes. Os clientes dizem que neste espago
a sensacdo “[...] é a de estar num ninho de passaro no cume dos pinheiros
imediatamente a seguir as janelas da fachada norte.”*”

As duas filhas do casal, na altura criangas, foram determinantes no
processo criativo do projecto, influenciando directamente varias opgoes tomadas
por Gehry. Toda a casa parece uma casa de brincar, uma casa de jardim com

indmeras possibilidades de apropriagdao por parte de uma crianga.

“A casa Benson ¢ um dos meus projectos favoritos devido as circunstancias
que o envolveram: or¢amento baixo, terreno pequeno e familia reduzida. |...]
Além disso, obriguei-me a impregna-lo de fantasia; [...] Do quarto inferior [das
criangas| sobe uma escada-armario-passagem secreta até a cobertura onde nio se

chegou a construir a cabana de madeira que coroava o volume.”*”

Concurso para Torre do Chicago Tribune, Chicago, EUA, 1980

Quase sessenta anos depois do famoso concurso para “o mais bonito
e distinto edificio de escritorios do mundo” (1922), um grupo de arquitectos
organizou uma exposi¢io com as suas propostas como “candidaturas tardias™**.
Numa “[...] época de cepticismo em relacio as profecias sobre arranha-
céus, um novo concurso fol organizado para aferir ideias sobre a arquitectura
contemporaneas.”*” Gehry apresentou uma torre de betdo macica, desabitada,
rematada por uma aguia americana — simbolo da tendéncia politica de direita que

atribufa ao jornal em questao, o Chicago Tribune*™.

“A participagio de Gehry fundamentou-se numa eventual destrui¢io de
Chicago, a regressio ao estado selvagem dos seus habitantes ¢ a transformacio da

cidade num ‘parque musical situado no meio de nenhures’.”*”

“Pensei no poder da comunicag¢io social e do Chicago Tribune — ¢ a aguia
veio-me a ideia. Desenhei um esbog¢o de um edificio que se transformou numa

aguia. Uma aguia representava o poder da comunicacdo social na América e

leading precariously off the edge of the roof and descending in two different directions before
plopping the visitors at the front door stoop.” Benson, [s.d.]: “Entranceway”

402 [...] is one of being in a bird’s nest at the very top of the pine trees immediately outside the
large north windows.” Benson, [s.d.]: “Bedrooms and Loft”

403 “Uno de mis proyectos favoritos es la casa Benson a causa de las circunstancias que lo
envolvieron: bajo presupuesto, terreno pequefo y familia reducida. [...] Ademas, me puse
la obligacién de impregnarlo todo de fantasfa; [...] Desde el dormitorio inferior [das criangas]
asciende una escalera-armario-pasadizo secreto hasta la cubierta en la que no llegd a construirse la
cabafia de madera que coronaba el volumen.” Gehry 77 Friedman [s.d.]: 118-119

404 Van Bruggen, [s.d.]: 125

405 “[...] an era grown skeptical about the utopia prophesied by advocates of the skyscraper,
a second competition was held as a sort of poll to gauge current architectural ideas.” Arnell &
Bickford, 1985: 168

406 Van Bruggen|[s.d.]: 125

407 “La participacién de Gehry se fundamenté en la visién de la eventual demolicién de Chicago,
la regresion as estado salvaje de sus habitantes y la transformacién de la ciudad en ‘un parque

musical situado en medio de ninguna parte’” Idem: 1biden
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Fig 188

Fig. 189: Planta do piso térreo.




Figs. 187-189: Edificio Chiat/Day

tudo isso. Nao consegui acabar o desenho; apenas enviei um esbogo.”*”

“A imaginacdo levou Gehry a pensar que as noticias se transmitiriam
através de um computador instalado dentro da dguia e¢ sem necessidade de
qualquer funcionario. No extremo de cada asa, penduram-se duas cadeiras como
as dos divertimentos de uma Feira Popular. Para as pessoas que visitassem o lugar

previu uma zona de acampamento a volta da base do edificio.”*”

Moneo considera que Gehry renuncia a invencdo e opta pela pura

provocagao*!’.

“O resultado ndo o satisfez, carecia de identidade, achava nio ser “possivel
copiar um estilo”. Retomou o tema, mas faltou-lhe tempo, ¢ acabou por enviar

um esboco tapido [...]"*"

em formato de 20 x 25 cm que foi ampliado para a exposicio*'”. Este
projecto possui evidentes semelhangas conceptuais com as propostas de Claes
Oldenburg para varios edificios e monumentos*”.

Num claro propésito de provocagio, Gehry apresentou também duas
“hipéteses de formas de outras propostas presumivelmente P6s Modernistas™*!*.
Um dos desenhos assemelha-se a um capitel em sec¢io, enquanto o outro a uma

coluna bastante “trabalhada”.

Edificio Chiat/Day, Venice, Califérnia, EUA, 1975-1985-1991

Chiat/Day era uma agéncia de publicidade famosa pela sua ctiatividade;

uma empresa sofisticada cujos responsaveis queriam um edificio que

415

comunicasse a qualidade do trabalho ali desenvolvido*®. A aproximagio ao

edificio é surpreendente porque o proprio edificio se transforma num andncio

46, B naturalmente um dos mais populares projectos de Frank Gehry.

publicitario
Devido a constrangimentos de cérceas, o edificio ocupa todo o lote,
em forma de “L”. A fachada principal (voltada a Main Streer'’” de Venice) é

constituida por trés elementos: uma forma curva, perfurada e reticulada, que

408 “[...] I thought of the power of the press and the Chicago Tribune — and the eagle came to
mind. I drew a sketch of a building that grew into an eagle. An cagle represented the power of
the press in America and all that. I didn’t get the drawing finished; I just sent a sketch.” Gehry 7
Arnell, 1984: XV-XVI

409 “La imaginacién llevé a Gehry a concebir que las noticias se transmitian a través de un
ordenador instalado dentro del ave sin necesidad de personal alguno. Del extremo de cada ala del
aguila colgaban dos asientos de los que tienen los carruseles de feria. Para quienes visitaran el lugar
se prevenia una zona de acampada en torno a la base del edificio.” Van Bruggen, [s.d.]: 125

410 Moneo, 2004: 278

411 “El resultado no le satisfizo, carecia de identidad, ‘no es posible copiar un estilo’. Retomé el
tema, pero, falto de tiempo, envi6 un esbozo rapido [...]” Van Bruggen, [s.d.]: 125

412 Idem: 1bidem

413 Idenr: 127

414 Arnell, 1984:168

415 Gehry iz Van Bruggen, [s.d.]: 152

416 Hornbeck , [s.d.]: 52

417 Main Street ¢ o nome popular dado a primeira ou mais importante rua comercial de uma

pequena ou média cidade, sobretudo americanas.
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Fig. 190: Maquete com proposta prévia.

Fig. 198: Maqueta final.
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Figs. 190-198: Edificio Chiat/Day

alude a uma embarcacio*® — Venice é uma conhecida zona de recreio balnear;
um elemento central escultérico; e uma espécie de pavilhdo que espreita através
de uma floresta de colunas revestidas a cobre. A preocupac¢do com a protec¢io

solar ¢ um tema evidente na expressio desta fachada*"’

. O interior organiza-se
como um convencional edificio de escritérios, reservando a fragmenta¢io apenas
a fachada.

O grande protagonista do projecto é o elemento escultérico: uns binéculos
gigantes. Durante uma discussdao do trabalho com Jay Chiat, um dos sécios da
ageéncia, este expressou o desejo de manifestar o caracter artistico da area da
comunicacao.

Gehry havia trabalhado com os escultores Claes Oldenburg e Coosje
van Bruggen dois anos antes, em Veneza. Oldenburg propusera, entio (1984),

colocar uns binéculos gigantes junto a uma das lagoas*

, para virem a funcionar
como biblioteca e teatro. Desde o inicio de 1986, a maqueta dos bindculos era

um objecto permanente na secretaria de Gehry*'.

“Enquanto expunha a Jay Chiat os requisitos artisticos que reclamava
a zona central [algo que ancorasse o edificio ¢ mediasse os volumes maiores|
empurrei a maqueta da “torre-binéculos™ até coloca-la em frente da que entdo a
ocupava. O truque saiu bem; Oldenburg e van Bruggen voltaram para colaborar

na acomodacio da pe¢a*.

Os bin6culos marcam a entrada principal e a descida para a garagem
subterranea faz-se entre as objectivas. Primeiro pensaram em albergar no interior
uma biblioteca de bairro*. Esta ideia foi substituida pela de instalar espacos de

retiro nas altas e estranhas salas. Cada uma é rematada por uma clarabdia e,

“|...] adornada com uma enorme ¢ alongada limpada suspensa do tecto,

brilhando suavemente — simbolo de uma ideia luminosa, como nos desenhos de

banda desenhada.”***

Ambas comunicam com a sala de reunides, onde um candeeiro com

forma de cobra enrolada (uma das “follies’” do arquitecto) a invade e domina.

418 Gehry 7n Van Bruggen, [s.d.]: 152

419 Zaera Polo, 1995: 40

420 Van Bruggen, [s.d.]: 153

421 Oldenburg & van Bruggen [s.d.], apresentacdo do projecto “Binoculars”

422 “Al paso que exponfa a Jay Chiat qué requisitos artisticos reclamaba la zona central empujé la
maqueta de la torre-prismaticos hasta colocarla frente a la que entonces ocupaba la misma. El truco
sali6 bien, vinieron Claes y Coosje [...] con vista a incorporar la forma en el edificio de entrada y
acomodatle un espacio funcional util.” Gehry in Van Bruggen, [s.d.]: 153

423 Idem: 1bidem

424 “|...] furnished with a huge elongated lightbulb of resined cloth, suspended from the ceiling,
softly glowing, as in comic-strip representations, the sign of a luminous idea. Oldenburg & van

Bruggen [s.d.], apresentacdo do projecto “Binoculars”
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Fig. 202

Fig. 203

Fig. 201: Axonometria
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Figs. 199-205: Casa em Almansil

2.10 EDUARDO SOUTO DE MOURA (1952-)
Casa na Quinta do Lago, Almansil, Portugal, 1984-89

“E uma casa que se encontra muito a sul, perto de Marrocos. Projectei-a
quando trabalhava em Macau, com Siza. Observei a arquitectura chinesa e dei-me
conta que as casas rurais daquele pafs, todas construidas em tijolo, sdo parecidas

com as casas de Mies.”**

Assim se justifica que Souto de Moura a considere um cruzamento de
arquitectura chinesa, arquitectura vernacular do sul do pais com influéncias

arabes*?

. O projecto desta casa de férias foi fortemente condicionado pelos
regulamentos locais: a casa s6 poderia ter um piso, utilizar 20% da superficie
do lote, ndo deveria abrir para o exterior, os anexos eram proibidos e o exterior
teria de ser branco. Por sua vez, o cliente pedia uma casa para trés familias*’. O
resultado é um paralelepipedo perfurado com patios e com volumes geométricos

elementares, aberto num dos lados para o campo de golfe.

“Se se a observa a partir do campo, ¢ evidente a ideia de construir a casa
como uma mesa*®, como um objecto insélito, a Magritte; sim, é exactamente
a ideia da cadeira de Magritte. Quando fiz a maqueta dei-me conta que nio
se via nada, apenas uma linha horizontal no perfil da colina, entdo pensei por
alguns objectos, uns volumes puros, lembranca de uma imagem de Aldo Rossi,
uma memoéria de Ledoux. Mas nao é uma vontade metafisica de colocar sobre
um plano objectos inesperados, os objectos servem também para diferenciar e

identificar os espagos intetiores.””**

A distribuicio baseia-se em dois eixos perpendiculares. Um dos eixos liga
o patio de entrada, o vestibulo e a sala. Ao vestibulo, local onde se cruzam os
dois eixos, corresponde a piramide que irrompe na cobertura. A sala é animada
por uma ctpula e por um pilar nos seus limites, pilar este que nao toca no tecto
por poucos centimetros e, pot isso, ndo tem qualquer funcio estrutural™’. A
existéncia da lareira ¢ denunciada pela alta chaminé. O outro eixo divide a casa
a meio e liga a zona dos quartos de dormir, de estar e de brincar, a zona de
cozinha. O corredor dos quartos tem um pé-direito mais alto, permitido pelo
volume paralelepipédico acima da cobertura. O arquitecto quis dar a este espago
o cardcter de ma*'. A cozinha associa-se um patio de servico, que no seu tnico
muro para o exterior é perfurado por uma grelha de 25 quadrados, tipica do
sistema de ventilagdo dos patios chineses. Souto de Moura*” ndo saberia explicar

o porqué de um dos quadrados ser obliquo.

425 Souto de Moura iz Esposito & Leoni, 2003: 142

426 Souto de Moura 7z Peretti, 1998: 95

427 Souto de Moura ir Esposito & Leoni, 2003: 142 (& Peretti, 1998: 95)

428 Uma estrutura “de mesa” consiste num grande espag¢o “vazio” coberto por uma estrutura em
“U” invertido, construida em betao armado, com independéncia sobre o resto das paredes. Idens: 89
429 Souto de Moura in Idenr: 142

430 Um gesto andlogo pode ser encontrado na remodelacio que fez Alvaro Siza ao apartamento
de J. M. Teixeira, Pévoa do Varzim, 1979-1986, onde um pilar-courette atravessa a cupula. Scarpa,
2009: 121

431 Souto de Moura iz Esposito & Leoni, 2003: 142

432 Idem: 1bidem



P

A LD,

FRRRREEE R E RN vinny
PR,
FETEFEERRE TR AN AN

- -

Fig. 213: Mini-bar.

o o

T T T T T T ET T C LT rrrrr et 1

Fig. 206: Secgbes pela fachada.

Fig. 209: Planta tipo.




Figs. 206-213: Burgo

Empreendimento

“A procura da regra, a procura da ordem, a procura do racional, ¢ um
pressuposto tedrico para poder trabalhar, mas ndo tem um objectivo final.
Quando consigo uma certa ordem, uma certa regra de construcio, ou um moédulo
base, parece que tudo vai bem mas ¢ quando surgem os acidentes, ¢ se eles ndo
aparecem, invento-os eu. |[...]

[sobre a grelha em xadrez] Aquilo ¢ a excepgao que reforga a regra; aquele
quadrado torto vincula aquele conjunto de quadrados a estarem mais ordenados.
Na mesa* também. E como as vacinas: Pelo facto de se injectar o virus da gripe, as
pessoas ganham anticorpos para poderem resistir melhor a gripe. E um principio
aparentemente contra-natura, mas ¢ o que salval As vacinas sio o injectar do
proprio elemento de destruicdo para reforcar os anticorpos, para afirmar aquilo
que se pretende. Quer a perna, quer o Clube do Hotel [de Salzburgo] sio vacinas

para estadios doentios!”**

Burgo Empreendimento — edificio de escritérios e comércio, Porto,
Portugal, 1991-2007

“O lote situa-se na parte onde a Av. da Boavista deixa de ser uma ‘rua
corredor’ ¢ se fragmenta em partes descontinuas. A solugdo consiste numa
plataforma de nivel que recebe dois volumes proximos, mas com escalas
diferentes. Um edificio baixo em banda continua aproxima-se do anonimato da
envolvente. A torre, afastada da avenida, eleva-se da plataforma esperando outras

que se vao seguir.”*

A encomenda deste projecto significou uma mudanca radical na carreira
de Souto de Moura. Uma torre é algo muito distinto das casas unifamiliares que
se acostumou a desenhar. A abordagem ao projecto foi feita cuidadosamente,
com respeito e muito estudo. “No inicio deste trabalho, comportei-me como um
‘forcado’, recuando, deixando terreno a ‘torre’, como numa pega de caras.”**

Mas quando se sentia preparado para avangar, o arquitecto apercebeu-se
do seu reduzido papel na defini¢io do volume. Coube aos bombeiros definir a
altura, aos consultores a modulagio da estrutura, aos engenheiros a espessura
das lajes, aos regulamentos de seguranca o nucleo central e a resisténcia da laje a
latgura do edificio*’.

“A arquitectura das torres, serd que ¢ sempre assim, tipo ‘Big-Mac’? Siza
construindo ao lado, mais experiente, confirmou-me que sim. Mas nao serve de

nada lamentarmo-nos.”**

Sobrava definir o invélucro, a pele do edificio. O arquitecto tinha davidas
sobre que rumo tomar e os donos da obra discordavam dos materiais por ele
propostos. Souto de Moura conseguiu ultrapassar este dilema propondo aos
engenheiros uma fachada estrutural, tornando-se assim no tema chave de todo o

projecto. Inspirou-se em modos de empilhamentos (de pedra, de prefabricados

433 O arquitecto refere-se 2 mesa Boaventura, projecto seu de 1986.
434 Souto de Moura 77 Pais: 30

435 Souto de Moura, 1991 in Esposito & Leoni, 2003: 213

436 Souto de Moura, 1998 iz Neves, 2008: 83

437 Idem: Lhidem

438 Idem: Lhidem
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Figs. 214-218: Kuvas S.C.

de betdo, de paletes de madeira), mas a engenharia foi inflexivel e obrigou a
esconder a (convencional) estrutura porticada, indiscutivel™”.

Na entrada principal, o nome do empreendimento aparece escrito ao
contrario. A entrada no edificio é permitida pelo rebatimento de 90° de um
pedaco de fachada. Com este movimento, as letras metalicas que se sobreporiam

a pele aparecem espelhadas.

“O Burgo ¢ uma obra auténtica porque espelha a mentira que toda ela é.
Nio ¢ por acaso que a porta ¢ o rebatimento da maneira como o edificio ¢ feito
e mostra que ¢ todo falso. Por isso ¢ que esta “Burgo” virado ao contrario ¢ na
porta véem-se os pilares de betdo e vé-se que nio ¢ um empilhamento porque se

ndo, nio tinha pilares.”**

Com a inser¢do de um “empilhamento” naquele podium na Avenida da
Boavista, o arquitecto toma uma direc¢ao algo surrealista, ao importar um object-
trouwé para a arquitectura. Mas também o processo inverso ocorre, quando Souto

de Moura transforma a prépria maquete do edificio num mini-bar.

2.11 SANTIAGO CIRUGEDA (1971-)/ RECETAS URBANAS (1996-)
Kuvas S.C., Sevilha, Espanha, 1997

O centro histérico de Sevilha contava com um tnico parque infantil, apesar
da repetida contestagao dos cidaddos e associagdes reclamando mais parques. Os
responsavels municipais nunca acederam aos pedidos, chegando a desculpar-se
com o facto de que esses equipamentos “modernos” nio serem compativeis com

1 morador do bairro, idealizou uma

o patrimoénio histérico. Santiago Cirugeda
estratégia que permitisse, legalmente, a qualquer vizinho participar no espago
publico.

A estratégia consistiu em solicitar 2 Camara Municipal uma licenga de
ocupagdo da via publica para instalar um contentor — uma “Reserva Urbana de
Solo Publico”, como lhe chama — para supostamente retirar escombros de uma
obra menor realizada numa casa vizinha. Contudo, uma vez concedida a licenga,
o contentor serviu como suporte para um baloico — a primeira zona de jogos
autogerida do bairro. Uns dias depois e ap6s denuncia de um vizinho, Cirugeda
teve que apresentar na esquadra de policia os documentos e a respectiva licenca.
Mas as cores chamativas do contentor, o nio impedimento da circulagdo na
via e a clara identificacdo do proprietirio faziam a instalacio cumprir todos os
requisitos legais e a queixa nao avangou*”,

Noutras versoes, o contentor foi utilizado como parque infantil, instalando
outro tipo de baloigo; como fablado para flamenco, colocando um pavimento
de madeira; como espago de reflexdo e estimulacdo civicas, com diferentes
configuracoes: uma roleta de termos urbanisticos que incitava a pensar o espago
publico, uma silhueta de uma casa que insinuava a possibilidade de instalar

uma habitagdo temporaria no contentor e, finalmente, uma versdo com painéis

439 Idem: 1bidem

440 Souto de Moura 7z Faria, Martins & Sa, 2009: 31

441 Cirugeda, [s.d.]: “REF. A Estrategias Subversivas de Ocupacién Urbana — 001: Kuvas S.C.”
442 Idem: 1bidem
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informativos que explicava o processo de instalagdo do contentor. Um grupo
de criancas deu-lhe uma saida comercial ao cobrar aos vizinhos uma “entrada”
para assistirem a uma representacao teatral, cujo cendrio era o proprio contentot.
Foram ainda sugeridas outras possibilidades de uso: a instalacio de uma piscina,
zona verde (um vaso gigante), ou espaco para jogos e reunides dotado de bancos
e mesa*®.

Apesar da informacdo facultada aos vizinhos e do éxito da prova piloto,
ninguém quis repetir a experiéncia. Mesmo com a cedéncia gratuita do contentor,
este objectivo saiu gorado, talvez por medo face a subversio das normas, por
preguica em embarcar num processo “complexo” ou por incredulidade e

incapacidade cultural*.

Andamios, Sevilha, Espanha, 1998

A proteccdo patrimonial a que estd sujeita grande parte dos edificios do
centro histérico de Sevilha dificulta que os habitantes possam restaurar as suas
casas. Seguir os regulamentos patrimoniais ¢ caro e parte da populacio prefere viver
em condi¢oes precarias ou vender os apartamentos a reabilita-los. Actualmente
profbem-se praticas que resultaram na cidade considerada patrimoénio: ruas
intrincadas, recuos e avancos de fachadas, anexacdes e diferencas de altura*”.

A estratégia de Cirugeda passou por desenvolver um espago habitavel no
centro histérico de Sevilha, sem que isto supusesse a deterioracao do patriménio
histérico existente — uma habita¢do minima construida num andaime e acoplada
a um edificio classificado. No fundo, Cirugeda ampliou a sua prépria casa com

um espac¢o de 4 m* que lhe permitiu “dormir ao fresco”**

. O arquitecto pintou na
fachada do seu edificio as siglas “S. C.”. Solicitou entdo uma licenca de ocupagio
de via publica — de trés meses de duracdo — para colocar um andaime e repintar
a fachada (por ele proprio “danificada”). Por se tratar de um edificio classificado,
teve que especificar que pintaria a fachada da cor original, mas Cirugeda sublinha
a incongruéncia dos servigos, j4 que nio necessitou de apresentar nenhum
documento de proptiedade ou que provasse a sua relacio com o edificio™’.
Como ainda estudava, pediu a2 um amigo arquitecto que assinasse o projecto para

colocag¢io do andaime, juntamente com o projecto de higiene e seguranca.

“Este projecto ¢é simples e copia-se facilmente. Quanto a honorarios,

poder—se—ﬁo solucionar com umas Cerv@ias_”448

Cirugeda salienta que, ainda que haja que definir a duraciao da obra, se pode

requerer a licenca sem preencher esse espaco (duracio da obra) no formulario e,

443 Idem: 1bidem

444 Idem: 1bidem

445 Cirugeda, [s.d.]: “REF. A Estrategias Subversivas de Ocupacién Urbana — 002 Andamios”
446 “Amplia su casa con un andamio” 7# Diario de Andalucia — Lunes, 22 de Junio de 1998. p. 8. sz,
GAUSA ¢t al., 2001: 432

447 Cirugeda, [s.d.]: “REFE. A Estrategias Subversivas de Ocupacién Urbana — 002 Andamios”
448 “Conseguir que algun amigo o conocido que sea arquitecto (hay muchos) te firme el proyecto
del andamio, junto con el estudio basico de seguridad y salud. Este proyecto es muy sencillo y se

copia facilmente. En cuanto a los honorarios se podran solucionar con unas cervezas.” Cirugeda,
Figs. 219-224: Andamios 1999: 98
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Figs. 225-231 : VM Houses

assim, perpetua-la indefinidamente. Isto nio lhe interessa, pois ndo quer perder

O cardcter provisério, um atributo que, afirma, assusta os arquitectos™’

. Depois de
receber a autorizagdo para instalagdo do andaime, construiu nele o seu refigio
urbano — uma “casca” de aco e plastico.

Para difundir a ideia convocou a imprensa local, apresentando-a como uma
receita para ampliar uma casa no centro histérico, de uma maneira legal, barata e
temporaria. Antes que terminasse o prazo da licenca, repintou de branco as siglas
“S. C” (que ainda se podem ler pela diferenca de idade da pintura) e desmontou
o andaime. Com esta iniciativa imaginou uma nova “cidade”, levantada sobre
a actual, com estruturas ligeiras e efémeras, “respeitadoras do patriménio” ao
mesmo tempo que desenhariam uma nova paisagem, sempre em mudanga. Ainda
que invadindo o espago publico, pelo facto de ser uma situagao que nao se poderia

vir a consolidar, sublinha nio pretender apropriat-se desse espago®”.

2.12 BJARKE INGELS (1974-)/BIG BJARKE INGELS GROUP (2006-)
PLOT: Bjarke Ingels e Julien De Smedt, VM Houses, Copenhaga,
Dinamarca, 2005

VM Houses é um edificio de habitacdo plurifamiliar no novo bairro de

Orestad®!, encomendado por dois promotores privados.

“A medida que a obra terminava, tornou-se evidente que as duas entradas
principais necessitavam de uma ‘intervengio estética’. Regressar a casa e deparar-
se com uma enorme parede de 80 m® em aluminio, vazia e sem janelas seria

demasiado indspito.”**

Recém-chegado de uma viagem a Brasilia, onde o Modernismo se foi
combinando com azulejos coloridos, Ingels propds aos donos da obra a ideia
de uma peca de arte integrada. Um dos clientes lembrou-lhe ser um promotor
imobilidrio e ndo um galerista, pelo que devetia manter o aluminio*”.

Em Yes is More : An Archicomic on Architectural Evolution (2009), Ingels relata
que, alguns dias depois, jantava no restaurante Alberto K, situado no topo do
SAS Royal Hotel, um projecto de Arne Jacobsen. Reparou numa pintura na
parede e explicaram-lhe ser o retrato de Alberto K, o director do hotel a época

da sua construgio, pintado pelo préprio Jacobsen.

“Sugeri entdo aos clientes [...] o que seria uma tradicio modernista
dinamarquesa, os arquitectos homenagearem os promotores com um fetrato.
Mas ndo sendo um artista ¢ sendo o espago disponivel muito maior que uma tela

vulgar, acabamos por utilizar azulejos correntes, 10 x 10 cm, em dez cores standard

diferentes, pata criar enormes imagens “pixelizadas” dos seus clientes.”**

449 Idem: 1bidem

450 Cirugeda, [s.d.]: “REF. A Estrategias Subversivas de Ocupacién Urbana — 002 Andamios”
451 Orestad ¢ uma area urbana em desenvolvimento, 5 km a sul do centro de Copenhaga.

452 “But as the building was reaching completion, it became evident that the two main entrances
needed a facelift. Coming home to a windowless 80 m2 large blank wall of aluminium was simple
going to be too cold.” BIG, [2009]: 74

453 Idem: 1bidem

454 “So I told our clients [...] that it was a danish modernist tradition for architects to pay tribute
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Fig. 234: Maquete.
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Fig. 237-239: Retratos dos principes da Suécia.
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Figs. 232-239: VMCP Hotel

455

Ingels* ironiza referindo que, subitamente, apareceu dinheiro no
or¢camento para a obra de arte!

Com esta ideia, a lisonja passou, literalmente, a uma forma de arte. E
quando a cidade de Copenhaga premiou o edificio como o melhor do ano (2006),
decidiram inserir no retrato, com o consentimento dos promotores, a placa-

troféu de latio de 10 x 10 cm, como um dente de ouro no sorriso de um deles*®.

VMCP Hotel, Estocolmo, Suécia, 2010

A empresa First Hotels encomendou a Ingels um hotel para o aeroporto
de Oslo e ficou muito satisfeita com a proposta apresentada. Entretanto,
encomendou-lhes o mesmo tipo de hotel, desta vez para o aeroporto de
Estocolmo. Recusando-se a repetir o esquema, Ingels e os seus colaboradores
tentaram abordar o problema de um angulo completamente diferente. Desta
vez, porém, o cliente odiou o projecto. Insistiu que queria um hotel de alta
rentabilidade: eficiente, compacto, que permitisse controlar os empregados, que
basicamente fosse uma caixa racional, com 600 quartos sobre um unico piso de
funcoes publicas®’.

Frustrados por serem remetidos ao desenho das fachadas, os arquitectos
aliaram o sarcasmo ao contexto onde se deveria vir a inserir o edificio. Apesar
da proximidade ao aeroporto, a infra-estruturas vidrias e a alguma construcio
dispersa, valorizaram as vistas panoramicas sobre a floresta envolvente. A
dimensio e a forma dos vios sio ditados pela ideia base da fachada*®. Quando
foram ver o terreno, viajaram de avido para Estocolmo. No aeroporto, diversas
imagens de suecos famosos (os Reis, os ABBA, Alfred Nobel...) desejavam-
lhes boas-vindas*. Inspirados, desenharam as fachadas do hotel de modo a que
o conjunto de vaos compusesse os retratos dos actuais principes da Suécia. De
perto parece um padrdo abstracto, mas a medida que nos afastamos, o jogo
da fachada em betdo ¢ marmore branco contra o vidro (naturalmente escuro),

torna-a em claros retratos, como efigies reais nos selos de correio®”.

“Com surpresa, afeicoaram-se a ideia e gostaram de projectar um volume
simples com uma fachada enigmatica e iconica. Também o cliente, o arquitecto

municipal e até o proptio Rei gostaram da ideia.”*!

A planta dos pisos dos quartos ¢ um triangulo equilatero. “Os angulos

agudos fazem desaparecer [conforme o ponto de vista] a profundidade do edificio,

to their clients with a portrait. But since I’'m not an artist, our canvas is much bigger, we ended up
using 10x10 cm bathroom tiles in 10 different standard colours to create a thumbnail resolution
portraits of our handsome clients.” Iden: biden

455 Idem: 1bidem

456 Idem: 75

457 Idem: 335-337

458 Idenr: 338

459 Idenr: 336

460 Idem: 339

461 “To our surprise, we realized that we grew to love the design, and enjoyed designing a simple
volume with na enigmatic/iconic facade. And so did the client, and also the city architect. [...] the
king, who liked the idea [...]” Iden: 1bidem



Fig. 240: Efigie pairando na floresta.

Fig. 241-244: Pormenor da fachada.
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Fig. 245: Maquete. Fig. 247: Maquete
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Figs. 240-247: VMCP Hotel

produzindo a ilusdo de uma imagem bidimensional que paita na floresta.”*

recebendo e despedindo-se de quem viaja na auto-estrada. “O edificio seria
rematado por uma paleta sébria de materiais habituais na Escandinavia: madeira,
pedra, vidro, betio e aco; de longe tornatr-se-ia uma imagem imaterial.”*®
Repararam que as cores dos tapetes e das paredes seriam a noite reflectidas nas
janelas. Revisitando Warhol (Bjarke Ingels considera esta relacio um encontro
entre Peter Zumthor e Andy Warhol**), combinaram cores de maneira a

40, Ingels considera que,

transformar a imagem do edificio entre o dia e a noite
“de algum modo, fundiram tipologias de cidade europeia e das grandes vias

americanas: antigamente, onde duas ruas importantes se intersectavam, construfa-

se uma praga ¢ colocava-se uma estatua de um rei. Na periferia moderna, onde

duas auto-estradas se fundem, constrdi-se um hotel com ‘um tratamento facial

de realeza’ [expressio ironica de Ingels que propositadamente nos remete para a

ideia de um setvico ou produto de beleza].” *%

462 “The sharp angles of the triangle sometimes make the depth of the building disappear,
producing the illusion of a two-dimensional image standing in the forest.” Idenz: 340

463 “[...] the building would be finished in a sober palette of honest scandinavian materials: wood,
stone, glass, concrete and steel. Far away, it would become an immaterial image.” Idens: Ibidem

464 Idem: 1bidem

465 Idenr: 342

466 “[...] we had somehow merged two typologies from the European city and the American strip.
In the old days, when two important streets would intersect, you would build a square and place a
statue of the king. In the modern periphery where two highways merge, you build a hotel with a
royal face treatment.” Idens: 341
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CONCLUSAO

A arquitectura participa na vida de todos os que a experienciam. Esta
participa¢ao varia em importancia de acordo com varios factores que na sua base
se resumem ao facto de habitarmos um determinado edificio ou, simplesmente,
estarmos conscientes da sua existéncia (se apenas o vemos ou ouvimos falar
dele). Um edificio estabelecera rela¢des com os individuos, adquire uma dimensio
simbdlica e comunica mensagens que serdo recebidas e interpretadas. Sob esta
perspectiva, a arquitectura ¢ uma arte subjectiva.

A interpretagdo de estimulos sensoriais sera, possivelmente, o ponto mais
forte da individualidade — ¢ a faculdade primordial e comum a qualquer ser vivo,
antes mesmo da formulagdo do pensamento, no caso do ser humano. Segundo
este raciocinio, e sem pretender invadir um campo consagrado as ciéncias sociais,
arriscamos definir a ragdo como a acomodagio de todos os estimulos a que
alguém possa ser sujeito. Se a subjectividade ¢ facilmente aceite para a analise de
mensagens recebidas, também o deveria ser para a expressio das mesmas.

O arquitecto escreve e difunde mensagens arquitectonicas através de
projectos: mensagens corpéreas, com edificios construidos, e mensagens
abstractas com projectos nao materializados ou com reflexGes teoricas. Essa
informacdo é necessariamente produto do intelecto de um autor ou grupo de
autores: ¢, no fundo, subjectiva. Se aliarmos este sentido individual 4 realidade
de um projecto arquitecténico, a complexidade densifica-se. Contribui¢des tio
diversas como as da geografia, da historia, do cliente, do programa, do or¢amento,
da legislagdo, do construtor, entre outras, tornam a arquitectura um processo
muito rico e ndo linear. O projecto serd o ensaio flexivel de melhor conciliar as
varias condigdes concorrentes e até contraditérias.

A resposta “cientifica” e instruida pelas diversas condicionantes sera
sempre conduzida pelo saber indeterminavel e aberto do arquitecto. Tal
processo assemelha-se a um “jogo” — uma predisposicio para experimentar, para
propor sem preconceitos, para arriscar; uma aura de absoluta liberdade criativa

747 Hsta investigacdo recottre

e possibilidades infinitas; uma “légica de sonho
a ferramentas variadas e até, possivelmente, dispares. Entre elas afigura-se,

seguramente, 0 humor.

“Schopenhauer disse que na ironia um gracejo se oculta sob uma aparente
seriedade, enquanto que no humor a seriedade profunda se oculta sob um

gracejo.”®

467 Bergson, 1900: 40
468 Arthur Schopenhauer, 1818, Die Welt als Wille nnd V'orstellung, 11. Cap. 8 cit. Hauser, [1965]: 109
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O humor permite observar o mundo com abertura e criticismo; a olhar
a partir de novos pontos de vista. Pode operar como o escudo de Perseu no

9. Possibilita a descoberta e o progtesso — o desvio da

combate com a medusa
convencao como evolugao. A ideia de que o humor implica menos consideragiao
ou profundidade é errada e fruto do preconceito. Actuando como experiéncia
mental, obriga a um maior envolvimento do observador de uma obra de
arquitectura. Insinua mensagens capazes de intrigar, de despertar a curiosidade
e a imaginacdo. Conduz ao questionamento e implica a reflexdo. Acrescenta
nfveis de informagdo a um projecto, aumentando a sua complexidade. E, quando
compreendido, motiva uma reac¢do prazenteira, expressada pelo riso — introduz

um caracter ludico, sensivel e alegre na arquitectura.

““O humor nio ¢ resignado’, disse Freud, ‘¢ desafiador, significa nio apenas
o triunfo do ego mas também o do principio do prazer, capaz de o defender

contra condi¢des reais desfavoraveis”.”*”"

Na segunda parte deste trabalho testemunhamos o recurso ao humor
como ferramenta projectual. A ideia de que a disciplina da arquitectura é
circunspecta e impassivel de uma abordagem “desenvolta” é contrariada com
a analise de obras de varios arquitectos, de entre os quais, alguns dos mais
importantes e respeitados da histéria e da contemporaneidade. A utilizagio do
humor poder-se-ia identificar em trés dimensoes dificilmente demarcadas e, por
isso, interdependentes: 0 humor como mediag¢ao social e promog¢ao de coeréncia
entre os intervenientes de um projecto; o humor como processo colaborativo na
actividade de um escritorio de arquitectura; e o humor como irrefreavel expressao
individual, como profunda liberdade espiritual.

Michelangelo representa talvez a primeira situagdo de “crise” da historia
da arquitectura. Respondeu ao projecto da Biblioteca Laurenziana com o rigor
caracteristico do classicismo e com os seus elementos convencionais, mas aplicou-
os com subversdo. O resultado ¢ uma arquitectura confusa e contraditoria,
possivelmente a primeira obra “desafiadora” e com tracos humoristicos.

Giulio Romano explora livremente a fantasia a partir de uma disposigao
classica relativamente convencional. Aplica uma vasta gramatica de elementos
arquitectonicos de inspiracoes diversas, resultando num todo pouco coerente.
A leitura do edificio é perturbadora devido a sensacdo de arbitrariedade, de
instabilidade, de contradicdo e até do nmonmsense. Os elementos classicistas sao a
todo momento desvirtuados pelo acidente. Quase sugere que o autor do tragado
da planta nio terd sido o mesmo que desenhou os alcados, construidos cada um
a mercé de razdes proprias.

Claude-Nicolas Ledoux torna arduo o trabalho de demonstrar as suas
intencSes humortisticas. Depreende-se, pela visdo quase apocaliptica da sociedade
de entdo, que nio procurava medidas “espirituosas”. Mas é também verdade
que o desenho da planta de ambos os edificios estudados ndo é inocente:
responde a principios “simbolico-funcionalistas”, de que a forma segue a funcio
(prontamente dissimulada pelas paredes de Oikeéma), e a sua evidéncia deixa-nos

com um sortiso nos labios e hesitagdes sobre os verdadeiros propodsitos.

469 Metafora ensaiada no capitulo “1.4 Humor ¢ do que a sopa, as galinhas e as orquestras
sinfénicas carecem” a partir de Calvino, [1988]: 18-19
470 Sigmund Freud, 1948, Der Humor. (Gesammelte Werke), XV1, p. 385 cit. Hauser, [1965]: 110



Josef Frank assemelha-se a um arquitecto maneirista: sem rejeitar os
principios modernistas que via como validos, procurou implementar na arte
uma dose de sentimentalismo, de Aitsch, de imaginacdo e de divertimento.
Pretendia responder aos pouco “humanos” ambientes racionalistas, impostos
e ordenados, que considerava insuficientes para satisfacio das necessidades do
Homem. As suas teorias sdo contraditérias porque defende que a aplicagio das
caracteristicas “sentimentais” deva ser fruto do planeamento cuidadoso. Segundo
esta perspectiva, o humor tornar-se-ia quase numa ciéncia exacta e imposta. Mas
de novo a incoeréncia nos assola, porque ainda que este arquitecto manipule as
formas “matematicamente”, a evoca¢do de um pescoco de uma girafa para o
lugar da chaminé nio tem origem sendo no espirito.

Le Corbusier de certo modo sintetiza, com o apartamento Beistegui, as
investigacoes que levava a cabo até entdo: a machine a bhabiter, o cubo branco, o
terrago-jardim e os propositos urbanisticos da 17l Radzense. O caracter de Charles
de Beistegui, o programa pedido de um “lugar do prazer” e a “benevoléncia”
orcamental toleraram uma pesquisa de total liberdade criativa, impulsionada pelo
movimento surrealista do qual o cliente era préximo. Esta encomenda singular
permitiu a Le Corbusier levar ao limite as suas convic¢des, materializando-as de
uma maneira que arriscamos definir como #rocista. Os progressos tecnologicos sao
aplicados como exageros muito pouco funcionalistas; a sequéncia de terragos é
complexa e a promenade architecture/ conclui-se num “paraiso urbanistico”; mas este
paraiso é perturbado por mobilia barroca, derradeira prova da utopia moderna.

Robert Venturi (conjuntamente com os seus diferentes associados) centra
a sua aten¢ao na cultura popular, sobretudo a americana. Procurando recuperar
o simbolismo da arquitectura toma uma atitude provocadora e sem preconceitos.
Justifica-se com o que considera convencional, vulgar, vernacular, aborrecido e
feio — combinacdo que paradoxalmente torna a sua arquitectura mais arrojada.
Defende o simbolismo, o decorativismo, a artisticidade, a comunicacio ¢ a
emocio. Faz uma leitura muito cuidada da histdria, reinterpretando-a nos seus
projectos. Tem um refinado sentido de humor, ilustrado, por exemplo, em grande
escala, com a interpretacdo do desporto como a nova religidao, ou na aplicacao
de pormenores como uma antena de televisao ou uma coluna “jénica/irénica”.

Alvaro Siza recorre a elementos puramente arquitectonicos para pautar as
suas obras de “travessuras” delicadas. Portas, janelas, pilares, escadas sao usados
como veiculo de emocdes, por vezes inesperadas. Ressalta o tema da construgio,
evidencia a sua obsessio geométrica e contradi-la, manipula perspectivas, agita a
confusio sobre verdade e mentira, critica os regulamentos e permite-se também
a exercicios de pura diversio intelectual.

James Wines e o seu colectivo SITE atacam o dogma aceite da arquitectura
modernista. Promovem a De-architecture, uma arquitectura apoiada na arte
conceptual em detrimento dos processos convencionais de forma e fungdo. Tentam
quebrar as expectativas e gerar discussdao sobre o papel da arquitectura. Os seus
edificios valem-se da surpresa, do humor e da critica a cultura popular. Os
resultados sdo impactantes, originais e muitas vezes ludicos. Apelam a participacdo
fisica mas também “cognitiva”.

Frank Gehry tem um profundo sentido experimentalista. Alia-o a0 nio
preconceito sobre forma, fun¢io, materiais e técnicas construtivas, e o resultado
sao imagens de edificios bastante provocadores e icénicos. A amizade que

mantém com diferentes artistas contemporaneos incute-lhe o profundo sentido
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de jogo, de liberdade. F um arquitecto “optimista” e os seus projectos respondem
com ponderag¢io as condicionantes proprias.

Eduardo Souto de Moura subverte as expectativas criticando o que esta
estabelecido. Deixa-se envolver por inspiracdes nio exclusivas da arquitectura.
Na Casa em Almancil, uma viagem e o contexto geografico traduziram-se na
agitacdo de um sereno involucro. No Edificio Burgo parece querer vingar-se das
imposigbes técnicas com as quais quis cooperar, sem que lho permitissem. Revela
a mentira que o edificio é e assume o seu cunho objectual ao “reduzi-lo” a uma
peca de mobiliario.

Santiago Cirugeda prescreve “receitas urbanas” com o objectivo de
animar a participagdo social nas cidades. A sua revolta com a intransigéncia
do sistema urbanistico comegou com experiéncias que associavam um sentido
de “guerrilha” ao profundo estudo dos regulamentos vigentes. Com estas
ac¢oes legais desmascara as fragilidades e incongruéncias que os regulamentos
compreendem, na procura de pequenos melhoramentos para a vida das cidades.

Bjarke Ingels, lider do escritério Bjarke Ingels Group promove um
manifesto de inclusivismo, de evolugdo em vez de revolucio, de utopia pragmatica.
Defende que o primeiro passo da evoluc¢io sera aceitar todas as condicionantes
de um projecto, que se desenvolvera sustentado nos proprios problemas que tem
para resolver. O percurso de um projecto é rico em acontecimentos e devemos
acomodar abertamente o que o acaso nos proporcionar. Ingels confia em que um
ambiente profissional descontraido e alegre traga beneficios 4 actividade criativa.

Quase cinco séculos de histéria de arquitecturas apresentam tragos
de humor. E se ¢é aceite que determinados perfodos da histéria tém maior
predisposicio para a expressdo individual ou para a critica social através do
humor, é também de notar alguma constancia na distribuicdo dos exemplos
estudados (mesmo entre momentos tio variados como o Maneirismo, o
Neoclassicismo, o Movimento Moderno e todos os que estdo a sucedé-lo na
contemporaneidade). Hoje, a indefinicdo e profusio de ideias, a dessacralizacio
da disciplina arquitecténica, o inconformismo, a valorizacdo do hedonismo e do
caracter ladico reflectem-se cada vez mais numa abordagem da arquitectura que

pode celebrar o humor.
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