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Marcelo Tramontano: Carlos, eu gostaria que comegassemos conceituando a nogdo
de Moderno, consolidada no periodo entre o final do século XIX e inicio do século XX,
e sua evolucdo até meados do século XX, correspondendo ao recorte temporal que
fizemos nessa edicao da V!IRUS. Proponho pensar no que era ser moderno naquele
momento, em sentido amplo, tendo como pano de fundo o fato de que essa nogao
comega a ser construida na Renascenga, no inicio dos chamados Tempos Modernos.
ApoOs as revolugdes do setecentos e a consolidagdo do pensamento cientifico-
tecnoldgico do oitocentos, chegamos a esse momento com que concepgdes de
Moderno e modernidade?

Carlos Martins: Primeiramente, eu quero agradecer o convite da VIRUS e dizer que
achei bastante pertinente a ideia de um nimero dedicado aos Modernos Radicais ou,
se quisermos, a modernidade radical, precisamente por isso que vocé acaba de
colocar. Uma das dificuldades de falar em Moderno e em modernidade é o recorte
temporal. Estamos falando do que? De um processo que se inicia no Renascimento?
Na verdade, nés aprendemos no colégio que a Idade Moderna comeca no século XVI.
Aqui, hoje, vamos falar de um fendmeno que se deu ha um século, e no colégio
aprendemos que esse momento ja se situa na Idade Contemporénea, ndo mais
Moderna.

Acho, entdo, adequado lembrar do Thomas Kuhn e de sua ideia sobre as revolugdes
cientificas. A ideia é de que toda revolucdo tem uma dimensdo de negacdo e
superacdo. Mas também a tese central do Thomas Kuhn é que as revolugdes
cientificas tém tanto uma dimensdo de permanéncia quanto de mudanga, e que é
importante investigar e entender essas duas dimensodes. Eu acho muito pertinente
um foco sobre essa nova modernidade, essa modernidade radical da virada do século
XIX para o século XX, porque é um novo estagio qualitativo de um processo que, de
fato, se inicia no século XVI marcado por duas questdes fundamentais. Uma delas é
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o inicio de um novo raciocinio cientifico, e a reivindicacdo de que a ciéncia seja
incorporada a vida quotidiana. Como nds sabemos a partir da histéria da arquitetura,
essa reivindicacdo atinge o préprio ambito das artes - a reivindicagao da ciéncia como
um elemento integrante da producdo artistica. Para ficar no exemplo mais banal: a
incorporacao da perspectiva como mecanismo racional e cientifico de representacao.
Ou, para dar outro exemplo, convencional até, a histdria da arquitetura: a utilizagao
do calculo na concepgao da famosa cupula de Santa Maria Del Fiore.

A segunda questao fundamental que marca a ideia de Moderno, desde a sua origem,
no século XVI, é a ampliacdo geografica do mundo. Ela supde o inicio daquilo que,
muito mais tarde, se vai chamar de globalizacdao, com enorme impacto sobre a vida
quotidiana. Poderiamos, por exemplo, tentar imaginar o que os europeus comiam na
época da descoberta da América. A partir disso tem-se um processo de diversificagao,
inclusive nesse nivel da alimentacdo, e também as suas contrapartidas: o
conhecimento passa a viajar, os alimentos passam a viajar, as doencas passam a
viajar, e todo o problema das populagdes autéctones da América, por exemplo, é
extremamente marcado por tudo isso. Nesse duplo sentido, de uma ampliagao da
escala geografica conhecida e da incorporagdo da ciéncia como elemento constitutivo
de todas as esferas da vida social, ai incluidas as esferas artistica e arquitetonica, o
gue exatamente acontece? Qual é o salto de qualidade, qual é a diferenca que se
coloca, a meu juizo, nesse momento particular que € a virada do século XIX para o
século XX?

Em primeiro lugar, ha a incorporagao de um processo que vem desde o século XIX -
a chamada Revolucdo Industrial -, a incorporacao do conhecimento cientifico como
um elemento transformador, numa escala até entdo inédita, a vida quotidiana. Se,
até entdo, podia-se ainda pensar no velho esquema marxista de infraestrutura e
superestrutura, no qual a ciéncia seria parte da superestrutura, no século XIX ele se
inverte. A ciéncia passa a ser a infraestrutura. O conhecimento da eletricidade e o
conhecimento na quimica, por exemplo, passam a ser elementos centrais e motrizes
de um conjunto de transformagdes que tem um impacto brutal na vida quotidiana. E
muito interessante perceber, nesse momento em particular, a passagem da cidade
industrial, para uma outra coisa, mais dificil de definir, que é a cidade moderna, a
grande cidade, ou a metrdépole. Nao se trata precisamente da cidade industrial
classica da descricdo de Friedrich Engels. Nessa passagem, ha um duplo movimento
que, de um lado, vem pela emergéncia de novas disciplinas, novos conhecimentos
cientificos, a emergéncia da histéria ao longo do século XIX, mas sobretudo da
sociologia, ou das sociologias, no final do século XIX e comeco do século XX. Em
particular, a emergéncia de algo que comecga a se constituir como a sociologia urbana,
a emergéncia da necessidade de se aplicar o conhecimento cientifico para a
compreensao do modo de funcionamento da sociedade, e a percepgao, cada vez mais
forte e evidente, de que as novas formas de vida dessa nova sociedade sdo
essencialmente formas de vida urbanas.

Essa passagem ¢ decisiva. Quantitativamente, ela sé se expressara mais adiante,
talvez na metade do século XX, no momento em que a populacdo do planeta como
um todo passa a ser majoritariamente urbana. No entanto, os primeiros sintomas
desse processo ja sdo perceptiveis na virada do século XIX para o século XX. Por
outro lado, hd um movimento em paralelo a esse que vem por outra disciplina,
também entdo recentemente criada, que é a historia da arte. A historia da arte tende
a mostrar um processo pelo qual as manifestacdes artisticas caminham, com uma
certa inexorabilidade, para uma novidade fundamental, pelo menos na historia
recente de uns mil anos anteriores, que é a emergéncia da abstracao.

Tem-se, entao, dois movimentos que partem de lados diferentes para chegar a uma
conclusdao comum: a de que esse novo tipo de sociedade, cujo /ocus € um novo tipo
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de cidade, que ndo é nem a cidade tradicional, nem a cidade industrial, mas uma
cidade moderna que, para alguns sera a metrépole e, para outros é a Gross Stadt, a
grande cidade, metropolitana ou ndo, tem como atributo fundamental a ideia de
abstracdo. Abstracdo em diferentes niveis. Abstracdo compreendida como um
processo de desnaturalizagdo. Ha, claro, muito autores trabalhando esse processo,
mas é possivel identificar principalmente dois deles. Wilhelm Worringer, pelo lado da
histéria da arte, aponta uma trajetéria da producgao artistica, da vontade de arte que
vai da proximidade a natureza a um processo de abstracdo, e, de outro lado, Georg
Simmel, sobretudo no ensaio “A metropole e a vida mental”, entendendo esse
processo como o de uma vida cada vez mais desnaturalizada. Em que sentido?
Desnaturalizada, tanto no ambito do espaco, quanto no ambito do tempo. Segundo
a leitura proposta pela sociologia ou pela economia politica, a desnaturalizacdo do
espaco e do tempo é um processo de alteracao das condigdes da vida quotidiana,
consequéncia imediata da caracteristica fundamental da sociedade moderna, que é
a monetarizagao.

A monetarizagao, o dinheiro como suporte fundamental das relagdes sociais, carrega
consigo, nessa leitura, um processo de abstracao das qualidades. Isso é identificado
tanto nos estudos socioldgicos quanto em varias manifestagdes culturais. Na
literatura, isso aparece com muita forga, por exemplo, no livro de_Robert Musil,
retratando a Viena do comego do século XX, cujo titulo sintomatico € *O homem sem
qualidades”. Isso quer dizer que o individuo deixa de ter qualidades, no sentido
daquilo que é inerente a sua pessoa, a sua origem familiar, a sua religido, as suas
convicgdes, e passa a simplesmente ocupar posicdes. Uma posicao na qual
desaparecem o0s elementos fundamentais que qualificariam seu papel nas
comunidades em que ele vivia até entdo. Ou seja, ndo importa mais a sua origem
familiar, a sua convicgdo religiosa, mas importa a sua posicdo na sociedade, e ela é
definida por aquele elemento, abstrato por definicdo, que é o dinheiro.

O ensaio “A metropole e a vida mental” chama a atencdo para o fato de que a
caracteristica fundamental desse novo /ocus social - a cidade moderna, que nao é
mais, eu insisto, a cidade industrial - €, por um lado, a abstragdo, por outro lado,
uma contradicdo central entre a afirmacdo de uma autonomia do sujeito, do
individuo, como nunca se havia tido na histoéria, e, ainda, a ideia do livre arbitrio, a
ideia de que vocé é absolutamente senhor da sua vida, de que vocé se casa com
guem vocé quiser e ndo com quem a sua familia ou os determinantes sociais
estabelecerem. Esse é o momento da afirmacdo plena da subjetividade moderna, da
afirmacdo do individuo, que vem da tradigdo ilustrada. Mas é também quando se
percebe que esta € uma contradigdo insollvel e central, com uma interdependéncia
entre os individuos, como também nunca se havia tido na histéria. Nunca o individuo
havia sido tdo dependente das outras pessoas para prover sua propria vida material
e mental. Ele ndo é mais capaz de produzir seu proprio alimento, nem o seu
vestuario, e assim sucessivamente.

Uma caracteristica fundamental dessa contradicéo é a abstracdo das relagdes sociais,
em especial das relagdes de tempo. Ndo existe mais o tempo natural. Existe o reldgio.
Ele marca um tempo tdo arbitrario e convencional que um governo pode decidir que,
a partir de agora, a populacdo deve atrasar seus relégios porque é uma hora a menos.
E sintomatico que, em algumas das obras de arquitetura mais emblematicas desse
momento, por exemplo a Fabrica Fagus, o destaque é o relégio. O relégio passa a
ser um elemento central porque é ele que regula a vida das pessoas. O tempo delas
estd desnaturalizado. Elas ja ndo se levantam para trabalhar quando o sol nasce,
nem voltam do trabalho quando o sol se pde. Faga chuva, faga sol, seja inverno ou
verdo, hd uma determinacdo abstrata. Sdo sete horas? Depende. Se o governo
decidir assim, nao sao sete, sao oito. Em um mapa mundi com a definicdo dos fusos
horarios, essa questdo estad claramente marcada. Desnaturalizacdo do espaco
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também, porque ndo ha mais condicbes de se movimentar na grande cidade a partir
de referéncias naturais. Nao se vai mais até a padaria do seu Joaquim, de |a vira-se
a direita, caminha-se até a farmacia do seu Estevdo e, assim, chega-se aonde se
queria ir. Para se movimentar no espago urbano também passa a ser necessario um
conjunto de regras absolutamente convencionais, portanto, desnaturalizadas. Vai-se
a rua que tem um nome “X”, nem é preciso saber qual a origem daquele nome,
procura-se o numero tal e sobe-se ao apartamento numero tal. Hoje, obedece-se ao
GPS.

Mas que outros atributos tem esse novo /ocus, esse locus chamado - talvez na falta
de melhor expressdo - de cidade moderna? Além da abstracdo, da contradicao entre
a afirmacao da subjetividade e da individualidade absoluta, e da cada vez maior
interdependéncia entre as pessoas, ele € marcado por uma hipertrofia dos estimulos
sensoriais. De fato, essa nova cidade, que ndo é mais a cidade industrial, é
extremamente barulhenta, extremamente malcheirosa, e marcada por uma
quantidade de estimulos visuais que literalmente fritariam nosso cérebro se
tivéssemos que atentar a todos eles. Ou seja, ela € uma cidade de pessoas cada vez
mais surdas, que reduzem a sua sensibilidade olfativa e visual por mecanismos de
defesa fisiologica: quando se é exposto a um alto nivel de ruido durante um tempo
grande, o ouvido, fisiologicamente falando, tem mecanismos que reduzem a
sensibilidade para preservar o préprio corpo.

Isso coloca um dilema, e aqui chegamos aos modernos radicais, pelo menos
pensando no ambito da produgdo artistica, da arquitetura ao urbanismo, da pintura,
da poesia, da musica. Esse dilema é o seguinte: ainda existe possibilidade de fazer
arte neste novo /ocus? Ainda ha sentido em compor, se um musico, um compositor,
um maestro, tem que se dirigir a uma plateia cada vez mais surda? Que sentido ainda
ha em pintar, esculpir ou fazer arquitetura, se as pessoas, por uma questdo de
autodefesa fisioldgica, bloqueiam a sua capacidade de visdo? Que sentido ha em fazer
arquitetura, se as pessoas usufruem dessa cidade e vivem nela em um modo de
protecdo que acabou ficando conhecido como 'percepgao distraida'? Tem-se, entdo,
uma situacdo onde se coloca, talvez pela primeira vez desde o Renascimento, uma
aparente impossibilidade radical de se realizar qualquer atividade artistica. Compor
para surdos, pintar para cegos que se “auto-cegam”, fazer arquitetura em um
universo onde a percepgao ¢ distraida: por definicdo, as pessoas ndao olham por onde
estdo passando.

Isso coloca um novo ponto de vista. Quando falamos em modernos radicais, ou em
movimento moderno, ou em arquitetura e urbanismo modernos, deveriamos deixar
de pensa-los como estilo, ou como um conjunto de respostas dadas a uma situacdo.
Porgue os limites das expressdes "movimento moderno", "modernismo", "arte e
arquitetura modernas" sdo muito claros e é preciso, portanto, considerar a
diversidade de suas manifestacdes internas. O que me permite chamar de
“movimento” manifestagdes tao distintas entre si como o suprematismo, o futurismo,
0 expressionismo e o surrealismo? Por que eu posso chamar tudo isso de Moderno?
Como eu posso coloca-las todas em uma mesma gaveta conceitual? A minha hipdtese
é de que o que ha em comum entre estas manifestacbes - e ai a gente chegaria a
ideia dos modernos radicais - ndo sdao as respostas, mas o fato de estarem
enfrentando as mesmas perguntas. Basicamente: é possivel ainda fazer arte neste
novo mundo? E outras perguntas que decorrem imediatamente desta: se eu quiser
afirmar que é possivel, se eu estiver disposto a perseguir essa possibilidade, entdo
como ¢é essa arte? Ela certamente ndo podera ser mais a arte dos séculos anteriores.
Um musico como Stravinsky ndo pode se colocar na mesma situagdo que um Mozart,
um Beethoven, um Mahler se colocavam. Por qué? Porque ha ainda outro aspecto
radical, nesse processo todo, que é a emergéncia de um personagem completamente
novo e desconhecido até entdo na histéria: a multidao.
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A multidao é o fato sociolégico que demarca a ruptura desse momento da virada do
século XIX para o século XX em relacdo aos momentos anteriores. A multidao nao é
plebe, nem massa. A multiddo é a melhor expressdo da contradicdo essencial do
individuo que afirma a sua autonomia e é, ao mesmo tempo, totalmente
interdependente. A multiddo é onde o individuo esta absolutamente solitario. Ela é o
espaco da solidao. Mas a multiddo é, ao mesmo tempo, personagem e destinatario
da producdo artistica desse momento. A multiddo se configura também como publico.
Até entdo, os artistas ndo tinham exatamente um publico. Quando compunha uma
das suas pegas, Mozart sabia que ela seria apresentada pela primeira vez no saldo
do Bispo Tal. Ele até conhecia as quarenta pessoas que estariam |3, e sabia do que
a Condessa Fulana de Tal gostava ou ndo gostava. O musico tinha, portanto, uma
relacdo direta com a sua audiéncia. A emergéncia desse novo personagem que € a
multidao, e que, no dmbito das artes, se expressa como publico, também introduz
um brutal diferencial na producdo artistica. Ele, o artista, ndo sabe quais sdo as
pessoas a quem ele destina sua producgdo. Ele ndo sabe quem vai comprar um disco,
quem vai comprar um livro, ou quem vai afixar na sua parede um cartaz.

Temos entdo uma situacao que exige radicalidade. Radicalidade de, primeiro, se
perguntar se a arte ainda € possivel. Segundo, de se afirmar que sim, ela é ainda
possivel. E, nesse caso, ter que responder a pergunta: como ela serda? Como deve
ser essa arte que precisa dar conta de que as pessoas estdao cada vez mais cegas,
surdas, de que elas sdao uma massa indiferenciada, de que elas ndo sdo mais pessoas,
mas multiddo ou publico? Como dirigir-se a elas? O que precisa mudar na produgao
de arte, ou 0 que precisa passar a ser compreendido como arte para que eu possa
afirmar que a arte ainda é possivel, que ela ainda tem espago nesse novo mundo,
nessa nova sociedade? Dai uma primeira consequéncia, da qual se ouve falar com
muita frequéncia, e passa desapercebida, que é a ideia de que a arte moderna é
auto-reflexiva. E auto-reflexiva quer dizer o que? Quer dizer que ela tem de se
perguntar como ela opera, com o objetivo de responder a nova condicdo que esta
dada, essa da multidao, do publico, ou em outras palavras, a ideia da universalidade.

E uma pretensdo, e pretensdo ai tem os dois sentidos necessarios dessa modernidade
radical: é a perspectiva de se falar para todo o planeta. Nesse processo que se inicia
Ida no século XVI, também a passagem do século XIX para o século XX constitui um
marco fundamental pois € quando o modo de produgdo capitalista, que passou pelos
estagios mercantil, industrial, etc., chega ao momento que alguns chamam de
imperialismo, cuja grande questdo é que, pela primeira vez na histéria da
humanidade, ele abrange o planeta inteiro. E a primeira vez, em cem mil anos de
existéncia do homem, em que se tem um modo de producdo que organiza as regides
mais distantes e dispares do planeta. Isso coloca um problema adicional. A ideia de
universalidade era, até entdo, mera abstracdo, mera construcdo espiritual: 'Penso
que todos os homens nascem iguais e, portanto, sdo dotados de um atributo comum
a todos que é a razdo'. Okay, é isso o que a ilustragdo nos diz. Contudo, além desse
substrato comum - a razao -, havia agora um outro elemento fundamental: todos os
homens do planeta estdo incorporados em um mesmo processo produtivo, ainda que
de maneira diferenciada, desigual e combinada. O seringueiro no Acre esta
participando de um processo que tem a ver com a indUstria automobilistica, com o
petréleo, com a siderurgia. Portanto, a universalidade deixa de ser um conceito
abstrato e passa a se colocar como um desafio concreto.

Para a arte, esse € um dos grandes problemas desse momento. Como falar da mesma
forma para pessoas dispersas em paises distintos, com histérias distintas, culturas
distintas, que falam linguas distintas, imersas em tradicdes culturais distintas? E
também por ai que chega, a meu juizo, o tema da abstracdo. Busca-se perceber o
qué, nas diferentes linguagens artisticas, poderia ser a manifestacdo essencial capaz
de ser compreendida por qualquer ser humano, em qualquer lugar do planeta,
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independentemente da sua cultura, da sua formacao literaria, pictdrica, etc.. O tema
da abstracdo surge como uma resposta possivel a isso. Ele ndo surge por devaneio
dos artistas. Existe um esforgo - voltando ao inicio da conversa -, de se trazer o
raciocinio, a precisdo e a logica da producdo cientifica e tecnoldgica, nesse caso da
industria, para dentro dos procedimentos artisticos. Ndo se trata apenas e tao
somente de incorporar a ciéncia aos procedimentos artisticos. Isso também ocorre,
e o exemplo mais direto é o desenvolvimento da psicologia gestaltica, que trata da
tendéncia de configurarmos uma forma completa a partir da simples apresentacao
de alguns de seus detalhes. Ela é a tentativa de se estabelecer ou de se verificar, na
percepcao, a existéncia de certos procedimentos diretamente fisiolégicos que ndo
dependem da formacao cultural.

Ha uma aposta, nesse caso, no fato de que esse é um instrumento cientifico que
permite atingir essa universalidade potencial da comunicagdo artistica. Por outro
lado, como eu disse, nesse processo ao longo do século XIX, a ciéncia deixou de ser
superestrutura e passou a ser infraestrutura. Isso significa que a ciéncia é cada vez
mais tecnologia, sendo cada vez mais incorporada a forma industrial de produgdo. A
industria aparece, portanto - €, no ambito da arquitetura, é assim para Le Corbusier,
para Walter Gropius, para Mies van der Rohe -, ao mesmo tempo como um problema
e uma possibilidade de solugdo. Porque se eu quero me dirigir a multidao e se eu
quero realizar uma obra que tenha validade universal, eu preciso que essa obra atinja
fisicamente a multiddo. Dai o tema da reprodutibilidade técnica, dai o tema da
seriacdo e da possibilidade de industrializagao.

Diante desse quadro mais amplo de determinacgdes, a radicalidade desses Modernos
da virada do século XIX para o século XX estda, digamos, na coragem com que eles
enfrentaram essas perguntas: é possivel ainda fazer arte nesse mundo? E, se é
possivel, como é essa arte? Como ela leva em consideragao tanto o fato de que o seu
publico é distinto, que os individuos tém a sua capacidade e a sua sensibilidade
diminuida, quanto a necessidade de buscar formas de comunicacdo, buscar
linguagens capazes de superar as formacgoes corporais especificas? Como se
comunica uma mensagem visual para um setor da humanidade que ndo passou pela
experiéncia do treino da perspectiva? Ou seja, que ndo entendeu a representagao
perspectivica como natural? A primeira coisa - e a gestalt ajuda isso - € mostrar que
ela ndo é natural, ela é construida. Um indigena de Bornéu, quando vé a
representacdao que nos tradicionalmente fazemos de um cubo, ndo vé o cubo. Entdo
como € que eles véem?

Isso ajuda a entender, por exemplo no ambito pictérico, o interesse desses modernos
radicais por formas ndo-ocidentais de representacdo. No caso concreto do cubismo e
do surrealismo, passando por, praticamente, todos os movimentos pictoricos, ha um
enorme interesse pela mal-chamada arte africana, ou arte primitiva. Nada nos
autoriza a dizer que aquelas mascaras, ou cetros, ou tronos, fossem, para os
africanos, amerindios ou asiaticos, arte no sentido que o ocidente atribui a palavra:
algo a parte da vida quotidiana, que demanda uma atitude de fruicdo diferente das
atitudes quotidianas, que tem uma certa sacralidade. Por que esse interesse de um
Picasso e do cubismo em geral, ou do surrealismo, por esses objetos? Porque se vé
ali um outro sistema de representagdao e de expressao que nao passa pela visao
eurocéntrica da perspectiva como forma culturalmente naturalizada de
representacao.

Por que o interesse dos musicos empenhados nesse processo de renovacdo radical,
de repensar a sua disciplina a partir das chamadas manifestacdes populares?
Stravinsky, visitando Cuba, relata que ele ia pelas ruas freneticamente fazendo
notagdes musicais dos ritmos que ele ouve e, em certo momento, ele escreve em
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seu diario de viagem: "Chegou uma hora em que eu desisti. Porque era complexo
demais, era sofisticado demais para incorporar.".

Falar em modernidade ou em modernos radicais é falar no enfrentamento necessario
de algumas perguntas fundamentais, mas é também reconhecer que, pictoricamente,
arquitetonicamente, musicalmente, as respostas tém uma enorme diversidade. Pode-
se, no entanto, identificar algumas estratégias em comum fundamentais. Uma delas
€ a chamada estratégia do choque. Se a condicao desnaturalizada da vida do homem
na cidade moderna é a desatencdo, é o percurso distraido, entdo a primeira coisa a
fazer &€ chamar a sua atencgdo. Isso significa necessariamente dar-lhe um choque. No
lancamento da Sagracao da Primavera, na Opera de Paris, para um publico que
estava acostumado com a musica tradicional, esse choque estad no inicio da peca
musical: uma forte percussdo ritmica que s6 pode ser percebida por aquele publico
como puro barbarismo. Onde ja se viu, na Opera de Paris, diante do publico
parisiense, entrar um timpano brutal que parece vir da Africa ou de Cuba, ou dos
distantes mujiques soviéticos? A estratégia do choque é um "presta atencao!", é um
"por favor, me ouga!".

Marcelo Tramontano: Seria possivel identificarmos isso também na arquitetura?

Carlos Martins: Na arquitetura, a estratégia de choque passa por varias dimensoes.
A supressdo do ornamento é uma delas. A minha leitura dessa questdo da supressao
do ornamento é menos do mundo da ética, que afirma que o ornamento é excesso.
Eu ndo acho que se trate de uma escolha purista. Vejo nela pelo menos uma
dimensao essencial, que é a estratégia de choque. As pessoas estavam tdo
acostumadas a ver indices ornamentais indicando que um espago era nobre,
indicando eventualmente a sua fungdo - 'se esse edificio tem colunas ddricas, aqui
deve ser um tribunal' -, e de repente elas véem algo que ndo conseguem decodificar
imediatamente, que as obriga a parar e... olhar. O choque €&, assim, uma estratégia
fundamental. Esse momento em que toda a producdo artistica estd sendo obrigada
a se redefinir € marcado, no caso da arquitetura, por um movimento que propoe
socialmente a redefinicdo do seu estatuto. Além de se perguntar quem € o seu
publico, como operar, etc., ela se propGe a ser uma outra coisa que ela ndo era até
entdo. E um dos componentes dessa outra coisa, desse novo estatuto, € o reivindicar-
se como um saber sobre a cidade. De maneira central e radical.

A reivindicagdo, pela arquitetura, da condicdo de um saber sobre a cidade tem uma
histéria. E a histéria do embate, ao longo do século XIX, com os médicos, os
advogados, os engenheiros sanitaristas, que coloca uma questao de redefinicdo de
mercado profissional. Mas, para além disso, essa reivindicagdo propGe a incorporagao
da racionalidade e da precisdo do mundo industrial como uma condicdo de
atualizacdo da acdo da arquitetura para atingir esse novo publico, que é a multiddo.
Reivindica-se, ainda, que caiba ao arquiteto um olhar sobre a organizacdo da vida
social, que se traduz ndo apenas na forma mas na discussdo e na definicao do
programa da arquitetura. Talvez esse seja um dos aspectos a que menos se da
atencdo quando se fala sobre a arquitetura desse periodo. Na documentagdo dos
primeiros CIAM [os Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna], é possivel
perceber que esse é praticamente o primeiro momento em que os arquitetos se véem
na obrigatoriedade de também raciocinar como socidlogos. Constréi-se, entdo, um
conjunto de perguntas imprescindiveis para a arquitetura que nunca o foram antes,
sobre o novo papel da mulher no processo de transformacgao social, sobre como se
reorganiza o trabalho doméstico. Ndo é a toa que o tema da cozinha passa a ser
central. Claro que a questao da habitacdo, na nova escala colocada pela grande
cidade, é decisiva. Mas ai o interessante € que a arquitetura pelo menos tenta afirmar
gue nao se pode separar o olhar sobre a organizacao interna da casa do olhar sobre
a organizagao do conjunto da cidade.
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Marcelo Tramontano: Essa multiddo, que surge na virada do século XIX para o
século XX como protagonista na vida social e no meio urbano, sera objeto, ao longo
de todo o século, de diversos desenvolvimentos, como, por exemplo, as
comunicagdes em massa. Penso, em especial, em uma série de acontecimentos pos-
Segunda Guerra Mundial que marcaram os anos 1960, como a formulagdo de varias
teorias que buscavam lidar com a complexidade colocada pela ampliacdo do alcance
e da variedade dos meios de se transmitir informacao socialmente. Se, por um lado,
esses meios nunca foram politicamente neutros, por outro lado ajudaram a sociedade
a enxergar-se como tal. Também dai provavelmente derivam concepgdes que temos
hoje de cidade, entre elas a de que a participacdo ativa dessa multiddao nas decisdes
sobre a vida urbana é desejavel. Penso aqui nos discursos que tém validado as
chamadas manifestagdes cidadds, a ideia de cidades criativas, entre outros. A partir
da sua fala, me pergunto como poderiamos relacionar aquele protagonismo da
multiddo na cidade do comego do século XX com essa participacdo ativa hoje
encorajada. Que processos histoéricos, iniciados 1a atras, atravessaram o século XX,
configurando, cem anos depois, uma situacdo na qual deseja-se, talvez, que até o
papel de planejador da cidade seja compartilhado com a multiddo? Eu gostaria de
ouvir vocé sobre isso.

Carlos Martins: Ha duas questdes ai que sdo distintas e importantes. A primeira é
que esses modernos radicais estavam pensando a sua relagdo com a multiddo e com
a cidade na auséncia ainda historica de algo que passa a ser decisivo na metade do
século, que sdo os meios de comunicacdo de massa, ou, mais precisamente, a ideia
de industria cultural. Isso ndo estava colocado no inicio do século. Nas primeiras duas
décadas do século XX, os meios de comunicagdo de massa eram o cinema, o radio e
a imprensa. Nao havia televisao, e, obviamente, ndo havia nada nem remotamente
parecido com a Internet e as novas tecnologias de comunicacdo e informagdo. Isso
€ importante porque, na relacdo entre o produtor cultural e a multiddo, se introduz,
em meados do século XX, um outro elemento que a redefine radicalmente, que é a
industria cultural. Com uma série de impactos inclusive sobre a dimensao valorativa.

Em 1991, no segundo centenario da morte de Mozart, percebeu-se que havia se
tornado muito dificil saber se ainda deveriamos chamar a sua musica de “erudita”,
ao menos no sentido de oposigdo a “popular”. Mozart esta absolutamente incorporado
pela industria cultural, e ela introduz uma indiferenciacdo de valor que é muito
complicada do ponto de vista da modernidade radical. Certos aspectos que, para os
modernos radicais, eram um problema enfrentar sdo alcados e valorados
positivamente. Estou pensando na questdao dos situacionistas. A ideia de
deambulagdo, que, em Ultima instancia, é a ideia da percepgao distraida - que para
a modernidade radical € um problema -, passa a ser transformada em um valor e em
uma outra forma possivel de apreensdo, compreensdo e apropriacdo do espaco
urbano, por exemplo.

A introducdo dos meios de comunicagdo de massa e da indUstria cultural faz com que
a propria ideia de multiddo passe por uma transformagdo em termos sociais. Do
ponto de vista mais especifico da arquitetura e de sua tentativa de se afirmar como
agente planejador, parece-me bastante pertinente e produtiva a leitura feita por
[Manfredo] Tafuri. No caso especifico das vanguardas, essa leitura é, para mim,
muito estimulante. Tafuri diz que nao faz o menor sentido pensar que arquitetura
moderna ou 0 movimento moderno entraram em crise nos anos 1950 ou 1960. Ele
diz que a crise efetiva da arquitetura e do urbanismo modernos ocorre em 1929. Por
que? Toda essa construcao de um novo estatuto da arquitetura que se reivindica
como um saber sobre a cidade, como saber técnico-cientifico rigoroso, constituiria,
em ultima instancia, o que ele chama de "a utopia do plano": a ideia de que, a partir
do conhecimento técnico rigoroso, seja possivel controlar o desenvolvimento da
cidade. Controlar o desenvolvimento da cidade ¢, obviamente, controlar o
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desenvolvimento das forgas produtivas. Ele diz que isso entra definitivamente em
crise a partir de 1929 porque no mundo ocidental temos o planejamento keynesiano
e, no mundo comunista, a adocdo dos planos quinquenais. E ai, diz Tafuri, nesse
momento a arquitetura passa da sua intengdao - ou pretensdo, ou utopia - de ser
agente do plano para ser um dos objetos do plano. E o planejamento econémico que
vai determinar o processo de expansdo das cidades e sua organizagao interna. Entao
temos ai dois momentos e duas questdes importantes para pensar a questao que
vocé coloca.

Marcelo Tramontano: Apesar da maneira radical com que afrontaram essas
questdes complexas que Ihes estavam sendo colocadas, do que, na sua opinido, os
modernos radicais do inicio do século XX ndo conseguiram dar conta?

Carlos Martins: Eles ndao deram conta da emergéncia de um processo de
comunicacgao radicalmente novo, da forma pela qual o processo produtivo capitalista
absorveu e instrumentalizou aquilo que, em um primeiro momento, era reagao a ele.
A racionalidade da arte e da arquitetura eram uma reagdo a irracionalidade do
sistema capitalista. E o sistema capitalista absorveu, engoliu, deglutiu, fagocitou
antropofagicamente essa capacidade de reagdo pela via da industria cultural.
Segundo uma perspectiva tafuriana, o tapete foi puxado |a atras. Nao é mais nem o
arquiteto, nem esse coordenador de uma equipe multidisciplinar, que simplesmente
se apoia em um Estado concebido como interessado no bem comum, que vai ser o
principal promotor ou organizador do processo de planejamento. Ele passa a ser um
paciente, um elemento particular desse processo.

Dito isso, por que continuarmos, cem anos depois, debrucados sobre esse momento?
Eu diria que ndo apenas porque € importante aprender a capacidade que a producdo
artistica teve, naquele momento, de se enfrentar com um mundo, uma sociedade,
uma cidade radicalmente novos. Vamos lembrar o peso simbdlico e material da
Primeira Guerra Mundial, incisivo nesse caso. Ao lermos textos de finais dos anos
1910 e comego dos anos 1920, é impressionante como é forte a ideia de que a
Primeira Guerra Mundial “*matou” o velho mundo: 'acabou!, o mundo ndo é mais nada
assim, os valores ndo sdao mais 0os mesmos, a organizagcao ndo é mais a mesma'. Ela
mata materialmente também a expressdo desse mundo - as cidades -, embora em
uma escala menor do que a Segunda Guerra Mundial. Mas, simbolicamente, esse
processo de destruicao do mundo e, portanto, a ideia de que existe um mundo novo
sdo marcas fundamentais de toda essa geracao. O mundo novo tem as mais diversas
manifestacGes ideoldgicas. O mundo novo é tanto a utopia comunista, para alguns,
como &, no limite, a utopia de uma racionalidade técnico-construtiva que evite a
revolucdo, para Le Corbusier. Para ele, é preciso construir para evitar a revolugdo;
para Hannes Meyer, € preciso construir para levar adiante a revolugdo. De qualquer
maneira, a ideia de mundo novo € uma ideia central a qual todos eles tém que
responder.

Talvez seja esse um dos elementos que nos colocam a necessidade de voltar a olhar
para esse momento. Sobretudo pela atual emergéncia das novas tecnologias de
informagdo e comunicacdo, pelo processo de financeirizagdo que mal e mal nds
chamamos de globalizacdo. Eu diria que a arte e a arquitetura estdo sendo
novamente chamadas ao desafio de repensar o seu estatuto. As perguntas 'o que é
arquitetura?’, 'o que é pintura?', 'o que € musica?' voltam a estar colocadas hoje. O
que sao os processos de arquitetura face ao mundo das realidades virtuais? Devemos
nega-los? Incorpora-los? Como é que se trabalha com isso? O que é arquitetura nesse
novo momento de universalizagdo e financeirizagdo? O que é arquitetura e o que é
cidade? O que é paisagem? O que sdo ilhas em formato de coqueiro construidas em
Dubai? Isso é o qué? Isso é arquitetura? Isso é paisagem? Isso é geografia? Onde
estamos?
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No seu livro "S, M, L, XL", Rem Koolhaas faz uma reflexdo sobre as escalas que me
parece interessante. Ele diz que uma das dificuldades de se pensar arquitetura hoje
€ que nds ndo sabemos mais o que ela &, porque, na pratica, ela € um monte de
coisas que vao do design de interiores ao design em termos mais gerais, até o
urbanismo. Como é possivel que uma Unica disciplina dé conta de tudo isso? E ele
diz que talvez seja o momento de abandonar o acessério e 0 mimimi e se concentrar
naquilo que é o fundamental, o decisivo, o estratégico. Para ele, é a grande escala.
Para ele, é voltar a reivindicar a arquitetura como um saber sobre a cidade. Eu diria
gue essa é uma questdo que esta colocada para a arquitetura, hoje, no planeta. Ela
esta chamada a repensar qual o seu objeto, porque ndo parece razoavel que uma
disciplina ainda se reivindique como corpo de conhecimento disciplinar que vai do
desenho da colher ao planejamento da regido metropolitana. A ideia de um método
e de um apoio na visdo técnica que dé conta de todos os problemas de formalizagao,
ou seja, de dar forma desde a colher a regido metropolitana, obviamente, ndo resiste
mais.

Mas se ndo é mais isso, entdo o que €? O que justifica que a nossa regulamentacdo
profissional diga que nds somos responsaveis desde o design de interiores até o
planejamento urbano? E possivel isso? Faz sentido? Koolhaas acha que ndo. Paulo
Mendes da Rocha também acha que ndo. Esses personagens, com trajetdrias tdo
distintas, tém uma coisa em comum: eles partem de uma visdo moderna. Com
trajetérias muito distintas, mas bebendo na fonte da radicalidade moderna, eles
chegam a conclusGes muito préoximas. Koolhaas diz que é preciso se concentrar
naquilo que é estratégico, a grande escala, e Paulo Mendes da Rocha diz que o
homem ndo habita a casa porque a casa é sé um equipamento: o homem habita a
cidade. Essa ideia de que o homem habita a cidade remete a questdo que vocé coloca
porque significa o dilema da recuperacdo da valoragdo do espago publico. Espaco
publico em uma sociedade onde as dimensdes publica e privada estdo cada vez mais
indiferenciadas. Quais sdo as estratégias possiveis de valorizagdo do espacgo publico,
0 espago concebido como a nossa esfera precipua de atuagdao? Como dar forma a
algo que, do ponto de vista do substrato social, € cada vez mais informe, ou, pelo
menos, cada vez mais dificil de delimitar?

Nas obras do Paulo [Mendes da Rocha] e, em termos gerais, da arquitetura paulista
- e falar em arquitetura paulista é ja falar de um momento em que a reflexdo poética
da arquitetura tenta dar conta dessas mudancas e dessa nova situacdo - chama a
atencdo a maneira como eles trabalham de forma a tensionar a ideia de um limite
claro entre espaco publico e espaco privado. Nas casas do Paulo, o asfalto vai até o
primeiro degrau de acesso a casa. Qual € o limite? Onde termina a casa e comeca a
cidade? Se eu ndo sei qual é o limite entre o publico e o privado, como eu posso
valorizar o espago publico? Onde € o espago publico, onde ele termina? De qualquer
maneira, essas questbes s6 podem ser pensadas a partir da hipotese de que talvez
estejamos colocados face a necessidade de uma redefinicdo do estatuto da
arquitetura.

Marcelo Tramontano: Eu gostaria de acrescentar um pouco de lenha nessa fogueira
para pensarmos o que poderia ser a concepcao de modernidade hoje, a luz do gene
gue situamos no comeco do século XX e também de seus desenvolvimentos ao longo
do século. Por um lado, vocé falou da alteragdo dos conceitos de tempo e de espaco,
das maneiras como eles eram entendidos entdo, e que foram se modificando ao longo
do século, inclusive em funcao das guerras. Outra questdo que vocé colocou agora é
a da relagdo entre o publico e o privado, cujas fronteiras foram ficando menos claras.
A informatizacdo vai, a partir das décadas de 1960 e 1970, agir com mais forca
justamente nesses dois pares conceituais - tempo e espago, publico e privado - no
gue tange a vida na cidade, as preocupacdes da arquitetura e também das artes, do
cinema, da literatura. Como repensar a modernidade hoje, dentro desse contexto
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informatizado, com todas essas questdes colocadas, considerando as espacialidades
hibridas possibilitadas pelos meios digitais?

Carlos Martins: Dificil dizer. Talvez seja menos dificil comegar por dizer como nao
fazer mais, ou quais sdo os limites dessa producdo de cem anos atras. O qué, das
poéticas, da definicdo e afirmacdao de um novo estatuto perdeu-se, ndo tem mais
condicdo de validade. Isso, obviamente, ndo significa aderir a ideia de uma pos-
modernidade. Mas que alteracdes qualitativas substanciais se ddo na modernidade
para que essa modernidade radical do inicio do século XX tenha perdido alguns dos
seus suportes? Acho que uma delas é a questao da visualidade. Explico.

Se a aposta na abstragdo € uma aposta central, a ideia de uma arquitetura que se
comunica universalmente pela abstracdo entra em crise no inicio dos anos 1940. E
quando se percebe, para desespero absoluto dos modernos radicais, que a tal da
multiddo ndo gosta daquilo. Que ela é incapaz de compreender aquilo. A tal da
multiddo gosta da arquitetura classica, que ela consegue decodificar. O primeiro
alerta sobre essa dificuldade é o famoso texto comum do [Fernand] Léger, do
[Siegfried] Giedion e do [Josep Lluis] Sert, "Nove pontos sobre a monumentalidade",
gue reivindica a inversdo radical de um pressuposto basico da arquitetura moderna,
da arquitetura do movimento moderno. Até entdo, a ideia corrente é aquela que o
[Lewis] Mumford sintetiza dizendo que se alguma coisa € monumental ndo é
moderno, e se alguma coisa € moderna ndo é monumental. A primeira cunha que
Sert, Giedion e Léger colocam é dizer que, sem pensar uma nova monumentalidade,
nao tradicional, moderna, o desafio e o objetivo fundamental de falar com a multidao
estdo perdidos a priori. Era preciso, portanto, agregar a ideia da construgao da cidade
uma quinta funcdo. Nao mais apenas habitar, circular, trabalhar e usufruir o lazer,
mas também construir os suportes de uma sociabilidade urbana. Se a arquitetura
nao conseguisse, diziam eles, se apresentar como uma disciplina e produzir objetos
e obras capazes de promover um sentimento de identificacdao, de pertencimento, ela
estaria falida no seu projeto historico. E dai que surge a ideia de centro civico. Além
de ser 6tima e funcional para habitar, trabalhar, circular e lazer, a cidade precisa ter
espacos remetendo diretamente ao espaco publico, cuja funcdo seja estimular a ideia
de pertencimento. Seus habitantes precisam sentir-se identificados com essa cidade,
essa praca, esse edificio, esse monumento.

Além disso, embora o tema da abstracdo estivesse colocado, ha uma certa
figuratividade na arquitetura moderna radical. E essa figuratividade ndo é mais a
figuratividade tradicional das ordens, dos ornatos, etc., mas do mundo mecéanico. A
cidade do [Antonio] Sant’Elia, dos projetos construtivos, do [Le] Corbusier, do Mies
[Van Der Rohe] no limite, ndo é naturalistica, mas ha uma figuratividade. Ela parte
da base que esta redefinindo a vida social e essa base é a indlstria, ainda na sua
manifestacdo mecanica. O que fazem o construtivismo, o futurismo, o préprio Le
Corbusier e o Mies é trazer para a arquitetura essa figuratividade. A arquitetura, se
pudermos dizer assim, com os devidos limites, representa um mundo mecanico
entendido como aquilo que esta transformando e configurando a sociedade.

Qual o problema na passagem para nos, hoje, a partir da metade do século XX e
cada vez mais fortemente? Essa ideia me foi apresentada por Sophia Telles. O
problema é que a base tecnoldgica que estad reorganizando a nossa vida social é
invisivel, é eletronica, é da escala do nano. Como eu consigo figurativar um mundo
eletrénico? Eu posso realizar um procedimento analdgico, desenhar circuitos, mas o
circuito € so o suporte material de um processo que &, na verdade, invisivel. Como
tornar visivel, como assumir como padrdo de visibilidade aquilo que é invisivel? Esse
€ um problema constitutivo da disciplina. Como ela faz isso? Acho que, em parte, é
essa impossibilidade que abre espago para coisas do tipo Pés-Modernismo dos anos
1980, pensando ndo em um poés-modernismo europeu, pela via do [Aldo] Rossi, mas
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em um poés-modernismo mais figurativo, na via do [Robert] Venturi. Um pds-
modernismo que se pergunta: diante da impossibilidade de continuar figurativando
um mundo mecéanico, e diante da impossibilidade de figurativar o mundo da
tecnologia digital, que é por definicdo invisivel, como assumir isso como base para o
mundo material? Nao é gratuito que estejamos falando de um conjunto de fendbmenos
ou propostas de cem anos atras, e que ndo estejamos mais falando de um conjunto
de propostas de vinte anos atras, que desapareceu do cenario. Quem ainda se lembra
de Leon Krier? E ndo se trata s6 do poés-modernismo mas também do chamado
desconstrutivismo. Ele também é um retorno ao oficio, a profissdo, porque também
se ocupa de recuperar os procedimentos geométricos. Ou seja, a arquitetura esta
tendo uma enorme dificuldade de se relacionar com o mundo exterior a ela.

Eu diria que essa é uma razdo para se olhar para esse processo de cem anos atras.
Obviamente, ndo para repetir as mesmas respostas, mas para entender como um
conjunto de alteragoes na vida social e no ambito tecnoldgico obrigaram a arquitetura
a repensar seu estatuto. A sociologia do trabalho estabelece uma distingdo, que
talvez seja util para esse caso, entre o que ela chama de profissdo e de ocupacgao.
Ela diz que a ocupacgdo é algo que decorre de maneira muito direta do processo de
especializacdo técnica do trabalho. Ninguém inventou um engenheiro de producdo,
ou, hoje, um administrador de fundos hedge. Essas ocupacdes decorrem diretamente
do processo técnico de especializagdo do trabalho. Ja a profissdo, para essa vertente
da sociologia do trabalho, depende muito da capacidade e da forca, inclusive
simbdlica, dos detentores de um determinado saber para conseguir convencer a
sociedade de sua importancia e valor. E aquela questdo que enfrentamos no nosso
quotidiano: qual a diferenca entre um arquiteto e um engenheiro civil? Por qué, afinal
de contas, eu tenho que contratar um arquiteto se um engenheiro civil pode fazer as
mesmas coisas? Ndo a toa vemos frequentemente a resposta a isso na forma de
campanhas. E preciso explicar que 'se vocé contratar um arquiteto, ao contrario do
gue vocé estava imaginando, vai economizar porque o arquiteto faz de maneira mais
racional, etc.'. A profissdo € marcada por essa condigdo de ter que convencer a
sociedade de qual a sua fungao e o seu papel.

E isso qgue, em ultima instancia, podemos chamar de estatuto. Porque a arquitetura
tem gue conseguir convencer a sociedade de qual é o seu papel e sua fungdo social.
Ndo sei se existem muitas outras profissbes ou &reas que permanentemente
cologuem como tema de reflexdo e de eventos: "Qual € a nossa fungao social?". Os
administradores nao estdo se perguntando isso, nem os engenheiros de producao,
os operadores de fundo hedge, nem os gedlogos estdo se perguntando isso, mas nos
estamos. Esses sao sintomas de que, de fato, nesse momento, a arquitetura precisa
voltar a se perguntar o que ela quer ser e o que ela acha que tem condicdes de
convencer a sociedade de que pode ser.

Marcelo Tramontano: Ha ai uma questdo no minimo intrigante. Na virada do século
XIX para o XX, a reivindicacdo dos arquitetos de participar do processo de producao
das cidades foi vitoriosa e, ao longo do século, inclusive no Brasil, a importancia
dessa participacdo ndo foi menor. Podemos lembrar, por exemplo, que, na década
de 1940, o IAB [Instituto dos Arquitetos do Brasil] organizou discussdes envolvendo
a sociedade e o Poder Publico sobre o processo, entdo em curso, de verticalizacdo de
grandes cidades brasileiras. A postura desses arquitetos se fundamentava
essencialmente nos ideais modernos. No entanto, se hoje temos que nos perguntar
para que serve um arquiteto, estariamos, ao mesmo tempo, admitindo que a
bagagem moderna que ele traz, seu ferramental para afrontar os problemas
contemporaneos, pode também ndo servir mais?

Carlos Martins: Vamos pensar. Na segunda metade do século XIX, o tema de
organizacao das cidades pertencia aos engenheiros, aos sanitaristas, aos médicos,
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aos advogados e a arquitetura reivindicou entrar nessa discussao. Nos processos
industriais, na producdo em massa, etc., os arquitetos também ndo estavam ai. Esses
eram temas dos engenheiros, dos economistas, da discussdao do fordismo, do
taylorismo. Os arquitetos nao apenas reivindicaram entrar nessa discussao mas, mais
do que isso, reivindicaram para si uma centralidade no processo. Eles reivindicaram
e conseguiram fazer com uma relativa competéncia. Houve um certo acordo social,
fruto de um convencimento de que cabia aos arquitetos fazer isso. Acho que essa
observacdo é central para se pensar se os arquitetos, hoje, estdo dispostos a
novamente reivindicar uma redefinigao do seu papel.

Ou estamos satisfeitos com aquilo que a dindmica financeira, sobretudo, nos coloca
como papel? Fomos néds, arquitetos, que reivindicamos, nos anos 1980 e 1990, que
nossa atuagdo central deveria ser a realizacdo de objetos Unicos, exemplares,
capazes de se transformar em marcas - brands - do desenvolvimento urbano?
Produzir grandes torres, grandes museus, fomos nds que reivindicamos esse papel?
Foi a disciplina que reivindicou esse papel, ou ele decorreu da aceitacao de algo
imposto por uma dinamica definida fora do ambito da disciplina? Foi a arquitetura
que colocou um entendimento do processo de desenvolvimento internacional dos
anos 1980, 1990, ou, se quisermos, até a crise de 2008, como um processo de
competicdo entre cidades? Ou os arquitetos aceitaram um papel subalterno em algo
chamado Planejamento Estratégico que, na verdade, estava sendo definido fora do
ambito disciplinar? Acho que, além de olhar o que aconteceu cem anos atras de
maneira genérica, também é relevante fazer esse acompanhamento que vocé esta
cobrando, mais rigoroso, sobre quais foram as multiplas manifestagbes da chamada
crise da arquitetura moderna. Como a arquitetura foi se comportando e reagindo face
a uma alteracdo profunda nos processos de demanda para a profissao? Em que
medida ndés ndo transformamos necessidade em virtude? Em que medida fazer
'Guggenheims' ndo passou a ser algo que a arquitetura assumiu - a ideia da obra
Unica, que é mais marca do que obra -, envolto no discurso de que se esta valorizando
0 espacgo publico, quando, na verdade, isso é totalmente discutivel? A Torre Agbar é
um espaco publico? Por qué? O proprio [museu] Guggenheim [de Bilbao] &€ um espaco
publico? Sdo espacgos privados, de instituicdes privadas. Essa foi a marca da producdo
da arquitetura durante os ultimos vinte ou trinta anos. Com a ideia do star system
agregado a isso, o arquiteto ndo produz mais obras: ele produz marcas e ele préprio
€ uma marca. Muito mais do que possam ter sido Gropius ou Mies. Entdo acho que a
guestdo que vocé coloca € central, e eu tenho a impressdo de que ndo basta olhar
apenas para cem anos atras para respondé-la. E preciso examinar de que maneiras
a famosa e famigerada crise da arquitetura moderna a partir dos anos 1950 ou 1960
foi se constituindo.

Tanto no ambito do conhecimento disciplinar, quanto no &mbito da producdo
disciplinar, que sdo coisas distintas. Na virada do século XIX para o século XX, talvez
se possa identificar, na acao da arquitetura, um esforco de incorporar aos seus
procedimentos internos, normas, conhecimentos e, sobretudo, uma racionalidade e
uma precisdo que vém de fora. Vém da matematica, da mecénica, da ciéncia em
termos gerais, da racionalidade da producao industrial. Buscava-se trazer isso para
dentro e fazer com que isso fosse constitutivo do pensar arquitetura, do teorizar e
do fazer arquitetura. Dos anos 1960 em diante, a arquitetura voltou a estabelecer
relacdes muito fortes com campos disciplinares externos a ela, que foram variando.
Nés passamos da semidtica a proxémica, a linguistica, depois a renda da terra...
Sobre a trajetéria do ensino e da producdo tedrica da arquitetura dos anos 1960 para
ca, ha um belo artigo da Frangoise Choay. A UNESCO organizou, em meados dos
anos 1990, um simpdsio para fazer uma espécie de estado da arte das Artes. Quem
escreve sobre arquitetura é Francoise Choay, e ela faz uma recuperacdo de todas as
disciplinas externas a arquitetura nas quais a arquitetura tentou se apoiar. Eu diria
que talvez uma diferenca fundamental entre esse processo e o processo do inicio dos
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anos 1920 é que, |3, eles ndo estavam tentando se apoiar, mas trazer essas
contribuicGes disciplinares para dentro da logica propria da operacdao da arquitetura.
Nao foi o que ocorreu dos anos 1960 para ca. Ficamos tentando achar as respostas
gue a arquitetura ndo conseguia mais oferecer, ora na semiologia, ora na linguistica,
ora na renda da terra, ora na sociologia urbana. Eu acho que ha um impasse hoje, e
ndo acredito que seja sustentavel continuarmos reafirmando esse papel social que o
CAU [Conselho de Arquitetura e Urbanismo] nos diz que temos. Nao temos, e, do
ponto de vista do ensino, nao temos a menor possibilidade de, honestamente, formar
alguém para fazer tudo isso. Agora, quem nos queremos formar?

Marcelo Tramontano: Essa era a minha préoxima pergunta!

Carlos Martins: No programa Ciéncia sem Fronteiras, a arquitetura foi alocada em
um conjunto de disciplinas da chamada economia criativa: cinema, design... Podemos
dizer isso, com uma certa intengao provocativa, da seguinte maneira: a arquitetura
foi alocada em um conjunto de areas de conhecimento ou de atividades cuja dinamica
fundamental é a da agregacdo de valor pela via do supérfluo.

Eu diria que, hoje, a arquitetura precisa resolver, para comeco de conversa, se ela
quer ser parte da economia criativa ou se ela quer voltar a ser um saber sobre a
cidade. E as respostas que eu tenho ouvido de pessoas que eu respeito muito sdo as
mais diferentes possiveis. Alguns me respondem com a maior convicgdo: "Claro que
€ economia criativa!". Os nossos amigos |a de cem anos atras ficaram horrorizados
com essa resposta. Mas talvez seja. Ao mesmo tempo, é fortissima entre nds,
especialmente nessa escola [TAU-USP], mas nédo sé nela, a ideia de que continuamos
guerendo, ou queremos voltar a ser um saber sobre a cidade. Quando vocé fala em
espaco publico, em uma dimensdo ética da valorizacdo do espacgo publico porque é a
valorizacdo da cidadania, estamos falando da cidadania e ndo do consumo. Estamos
falando de um saber sobre a cidade e ndo de economia criativa. Eu diria que hoje a
arquitetura ndo tem uma crise: ela tem um dilema.

Marcelo Tramontano: Dentro dessa questdo do ensino, estariamos pensando mais
em formar profissionais capazes de lidar com o urbano, com a coisa publica, com
complexidades emergentes, em conjunto com a sociedade, como tem se reivindicado
nas ruas e nos movimentos sociais, ou estamos formando pessoas aptas a lidar com
0 saber desse campo disciplinar e com um métier que depende, antes de tudo, do
profissional arquiteto? Ou, se preferirmos, como conjugar as duas coisas, na sua
opiniao?

Carlos Martins: Essa € outra questdo fundamental e acho que ainda ndo fizemos
um balanco de tudo que concerne a relagao entre planejamento e participacdo. Na
arquitetura, essa questdo tem também umas trés décadas, pelo menos. Ela ganha
centralidade no debate internacional com_[Christopher] Alexander, com a ideia de
gue é preciso abandonar uma suposta dimensdo autoritaria da arquitetura, que
impGe condicGes espaciais e, ao fazé-lo, estd impondo um modo de vida a revelia de
guem vai sofrer esse modo de vida. Essa critica reivindica eficacia e valor retroativos.
Ha varios trabalhos recentes mostrando o quanto os conjuntos habitacionais dos anos
1950 tinham uma dimensdo autoritaria, impositiva, que ignorava o contexto, a
formacao cultural, a situacdo socioeconémica dos seus moradores. Essa perspectiva
ganhou forga nos anos 1980 e 1990, com a ideia de valorizagdo dos chamados
movimentos sociais urbanos. Era 0 momento em que se teorizava que um conjunto
de demandas da populacdo sdo demandas dirigidas a cidade. Nao se trata mais de
greve por saldrio. Mais recentemente, passamos a ter, no planeta inteiro, a
reivindicacdo massiva pelo espaco publico, pela preservacdao da praca ou pela
mobilidade urbana. E evidente que essa demanda vem ganhando muita forca, e é
necessario avaliar em que medida ela ndo pressupde abrir mdo de um conhecimento
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técnico e de um saber especifico. O limite da ideia da participacao, da ideia da
horizontalidade dos processos decisorios sobre o espaco urbano e sobre o espaco
fisico, implica a dissolucdo do papel do arquiteto? Implica que ele deixe de existir
enquanto tal? Ou seria necessario repensar um reequilibrio entre essas duas
dimensdes?

Essa é uma das questbes centrais, que estd em aberto, para uma redefinicdo do
estatuto da arquitetura. Ndo se trata s6 de optar entre economia criativa ou saber
sobre a cidade. Mas veja, se a alternativa for um saber sobre a cidade, voltamos a
questdo: o que diferencia o saber sobre a cidade do arquiteto - ndo s6 em relagao a
guem nos comparamos tradicionalmente, os economistas, demografos, engenheiros,
etc. - de um saber sobre a cidade do cidad3do? Porque se esses saberes nao se
diferenciarem, entdo ndo tem sentido reivindicar um saber sobre a cidade. Somos
cidadaos e como cidadaos entramos no processo horizontal de decisdo e participagao.
Eu acho que isso é constitutivo desse dilema.

Marcelo Tramontano: Carlos, uma ultima pergunta: diante de todo esse quadro
que tragamos aqui, o futuro lhe parece promissor?

Carlos Martins: Eu sou historiador. Portanto, me é inescapavel levar em
consideracdo a referéncia de que partimos: um século atrds. Ha um século, a
expectativa média de vida na Europa era de algo em torno de 55 anos. No auge
maravilhoso do Renascimento, era de 37 ou 38 anos. Hoje, a nossa expectativa média
de vida, num pais que nem tem um sistema de saneamento e saude publica tdo
desenvolvido, como o Brasil, € de 70 e poucos anos. Nunca tivemos tanta fome e
tanta miséria, mas também nunca tivemos tanta producdo de riqueza. Entdo, sem
aceitar nem permanecer iludido por uma perspectiva positivista de progresso,
vivemos melhor do que antes. Essa é uma afirmacgdo estatisticamente possivel. Minha
geracao foi marcada pela possibilidade de uma interrupgdo cataclismica disso, que
estava colocada na hipdétese de uma guerra nuclear. Hoje, isso parece muito distante,
mas para a minha geracao era absolutamente marcante. Em algum momento, um
dos dois malucos podia apertar o botdao vermelho. Hoje, a hipétese de um cataclisma
nuclear que destrua 35 vezes o planeta ndo esta mais colocada. Por outro lado, esta
colocado, com clareza cada vez maior, um aprofundamento das enormes
desigualdades. A novidade mais recente € um grupo de economistas do FMI dizendo
gue toda a politica econémica dos anos 1980 para ca € geradora de desigualdade.
Entdo, a resposta a sua pergunta: depende.

Depende de que lado da pirédmide se esta, ou de em que altura da piréamide se esta.
Seguramente, ha um avanco e uma melhoria, do ponto de vista estatistico, em
relacdo a renda média e a expectativa de vida média, mas, por outro lado, ha a
ameaca de um aprofundamento cada vez mais brutal da desigualdade. Desigualdade
de acesso a tudo, ndo s6 a educacdo e a salde, mas de acesso a cidade. Ha o peso
da favelizagdo e, para voltar a questdo do saber sobre a cidade, talvez aqui se possa
fazer um paralelismo com a cidade industrial. Um processo de reforma da cidade
industrial se inicia, na metade do século XIX, quando as pessoas se ddo conta de
gue, naquele nivel de concentracdo populacional e de auséncia de saneamento,
criava-se um meio muito adequado para a proliferacao de epidemias. Isso se torna
um problema social quando as pessoas se ddo conta de que a epidemia é
democratica. Ela pega o operario, provavelmente primeiro, porque ele ndo tem boas
condicdes fisicas e tem menor resisténcia, mas ela vai pegar também o patrdo e a
sua familia.

Hoje, temos uma epidemia contemporanea, uma manifestacdo do aprofundamento
de desigualdades obscenas, na forma da violéncia urbana. E a violéncia urbana que
nos afeta, hoje, ndo a todos da mesma maneira, mas tem a potencialidade de nos
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afetar a todos, independentemente da escala social da piramide em que estejamos.
E ela que coloca, em ultima instancia, os limites para essa utopia da qual ndo é
possivel abrir mdo, que é a ideia da valorizagdo do espaco publico como condicao,
como substrato necessario da cidadania. Essa é a questdo que se coloca hoje, e que
torna dificil responder de maneira univoca a sua pergunta. Ndo é mais uma questao
exclusiva dos arquitetos. Se ndao houver um processo politico-social para reverter a
tendéncia de desmonte do Estado de bem-estar social - em curso desde os anos 1980
-, 0 processo de acumulagdo de riquezas do famoso 1% da populacao mundial que
detém 65% da riqueza do planeta, e a sua consequéncia, que é a producdo de uma
legido cada vez maior de miseraveis, ndo vai haver espaco para a arquitetura. Ou,
pelo menos, ndo vai ter espago para a arquitetura na dimensdao que queremos
resgatar, que é aquela comprometida com a cidadania, com o espaco publico.
Estaremos entrincheirados entre dispositivos arquitetonicos anti-mendigos e veiculos
blindados.

Andar no centro de Sdo Paulo é, hoje, apavorante. Sdo espacos publicos que
procuram evitar a presenca de qualquer cidaddo e, em particular, dessa coisa curiosa
que é o homeless, que me parece ser um tema sobre o qual nds deveriamos refletir
mais. O episddio recente da onda de frio na cidade de Sao Paulo abriu uma discussdo
muito interessante. A critica mais imediata é a de que a prefeitura ndo oferece abrigos
em quantidade suficiente. Mas alguns trabalhos de cunho etnografico, e mesmo de
jornalistas, através de entrevistas, perceberam que as pessoas ndo querem ir para
abrigos. E curioso, porque a propria palavra homeless indica 'falta de', 'auséncia de’,
uma pessoa 'sem casa'. O homeless pode ser um sujeito que decide habitar a cidade.
E claro que ha condicionantes econdmicos, como a falta de dinheiro para voltar para
casa. Muitas vezes, o morador de rua ndo € um homeless: ele tem casa em uma
periferia distante do centro, mas ndo consegue voltar para casa porque nao tem
dinheiro para pagar passagem de 6nibus de ida e volta todo dia.

Sabemos que a quantidade de homeless no pais mais rico do planeta esta
aumentando progressivamente. A quantidade de homeless hoje, nas grandes cidades
norte-americanas, € muito maior do que ha vinte ou trinta anos. Esse fato também
nos coloca uma questdo central na ideia de retomar a centralidade do espago publico
urbano que é 'quem é o publico urbano?'. Ndo se pode mais considerar um publico
abstrato, como ha cem anos. Ha ai um grande desafio para se pensar e, de novo,
para pensar a dindmica entre a participagcdo e o planejamento. Ou seja, reconhecer
o direito do cidadao de opinar sobre o /locus em que ele desenvolve a sua vida €, ao
mesmo tempo, reivindicar que a arquitetura é um saber especifico. Hd um equilibrio
a ser construido, e isso provavelmente ndo pode ser feito exclusivamente nem de
um lado, nem de outro.

Se o futuro me parece promissor? Eu acho que ter futuro ja € extraordinariamente
promissor. E seria extremamente promissor podermos recuperar uma ideia de futuro.
Uma vez, no programa Roda Viva, alguém perguntou ao Paulo Francis por que o Rio
de Janeiro, nos anos 1950, tinha sido aquela coisa tdo exuberante, do ponto de vista
intelectual, com a bossa nova, o cinema, a literatura, a arquitetura. E do alto do seu
extraordinario mau humor, Francis respondeu: “Ah, ndo sei, talvez porque tenha sido
a ultima vez em que nods acreditamos que podiamos dar certo.” Eu tenho lembrado
muito disso nos anos recentes, porque houve novamente um periodo, ha poucos
anos, em que nds acreditamos, enquanto pais, que tinhamos voltado a dar certo.
Estdvamos pensando processos de minimizacao das disparidades sociais absurdas,
processos de inclusdo social, pensamos uma insercao internacional do Brasil de forma
diferenciada, ndo tdo subalterna, numa linha de politica Sul-Sul, entre muitas outras
coisas. Hoje, nesses ultimos meses, tenho me perguntado se ndo estamos, enquanto
pais, abrindo definitivamente mé&o da possibilidade de dar certo. Em Ultima instancia,
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da possibilidade de pensar um futuro. No momento, eu estou com muito medo de

gue a gente, enquanto pais, desista de ter um futuro.



