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“Entre Coimbra e o mundo”

“Entre Coimbra e o mundo” é o titulo emprestado (e o fim) de um texto de Paulo Varela Gomes'
publicado em 2000, que reflecte a inquietagdo intelectual e o esforgo de consolidagdo de uma
identidade para o Departamento ao fim de dez anos de existéncia.

No final dos anos 90, entre Coimbra e o Porto e reunindo o melhor de cada, o DArq, celebrava-se
como uma nova plataforma de debate onde se promovia a dimenséo disciplinar da Arquitectura. Em
Tomar ou em Coimbra, os Encontros eram o palco privilegiado desse debate intenso, alargado,
sobre a Arquitectura, o seu ensino, o dialogo com a profissao, a relutante mas inevitavel integragao
das novas metodologias de trabalho no ensino. No contexto desta procura de autonomia do
departamento debatia-se também a autonomia disciplinar da Arquitectura. Um debate balizado entre
a autonomia /autismo disciplinar como caminho (re)emancipatério da Arquitectura e a peremptdéria
necessidade de uma abertura ao didlogo, a curiosidade para com o mundo além-fronteiras
disciplinares.

Por outro lado, agravava-se o ja exacerbado desconforto da indesejada subjugacéo académica a
ciéncia e a tecnologia. O espago do ensino era também fundamental para a consolidagdo dessa
identidade, onde “um Colégio das Artes reformulado ou um Colégio de Sao Jerénimo conquistado”2
eram as solugbes possiveis, contudo, reformulagdo ou conquista eram acg¢des necessarias e
urgentes.

Foi no contexto de instabilidade e emergéncia da escola de Coimbra que a versdo original do
presente texto foi escrita em 1999, com o intuito de ser lida como uma reflexdo pessoal sobre as
tematicas dominantes da cultura arquitecténica contemporanea. A intencdo de cristalizar os
conhecimentos adquiridos, aliava-se a procura de um entendimento do panorama disciplinar da
Arquitectura, para o qual a elaboragdo do texto foi fundamental — uma espécie de mapa de
navegacao para iniciados na profissao.

Ao conteudo tematico do texto original ndo se pode reconhecer um territério de investigagdo bem
delimitado, de formato cientificamente definido. A prioridade em estudar e perceber os contornos da
cultura arquitecténica vigente a saida da Escola prevaleceu sobre a escolha de um tema mais
especifico, de contornos mais claros e de natureza porventura mais atemporal.

No sentido de balizar o campo de trabalho tdo amplo como “1992.1999 cultura arquitectonica”, a
decisdo de tomar os temas dominantes e conteudos debatidos nas cadeiras de projecto como
angulos de leitura da cultura arquitecténica resultou num trabalho escrito por vezes em discurso
directo e muito especifico na sua temporalidade.

E notério no contetdo e abordagem do texto original a relevancia do legado moderno como modelo
de referéncia — ainda que ja digerido e revisto no Porto — fundador da identidade da Escola de
Coimbra. O pds-moderno ainda n&o tinha tido tempo para emergir como tema de debate em

Coimbra nos anos 90, mas antes como preconceito, uma espécie de tema quase proibido.

I “Entre Coimbra e o mundo”, Paulo Varela Gomes in ECDJ 2, EDarq, Coimbra, Margo 2000



Vale a pena sublinhar o facto de o texto original fazer parte de uma geragéao de Provas Finais que
formam o primeiro corpo colectivo de investigagdo do Departamento que, entre o entusiasmo
desmedido de uns — resultando em provas finais de valor académico extraordinario, algumas citadas
no circuito académico internacional — e o desconforto de outros, alicergou uma cultura de
investigagdo que se desenvolveu nos ultimos anos no DArg. Ao promover o aprofundamento e
alargamento dos temas de debate da disciplina, o legado da Prova Final ajudou também a
consolidar formas mais organizadas de estudo contribuindo para a credibilizagdo da Escola

enquanto plataforma de investigagao, partilha e transmissdo de conhecimento da Arquitectura.

Tendo em conta as transformacgdes fundamentais da disciplina da Arquitectura nos ultimos anos,
prolongar por mais de uma década o enquadramento temporal do texto original seria uma tarefa
inapropriadamente extensa e exigente para os objectivos a que a presente revisao se propde. Deste
modo, o texto original permanece na sua quase totalidade como um registo in situ da Escola de
Coimbra nos anos 90. Do pressuposto inicial de perceber a cultura arquitecténica dos anos 90 a
partir de dentro, este texto podera servir como um olhar documentado para dentro da Escola, como

um retrato emoldurado de uma fase fundamental na histéria do Departamento.

Esta moldura é inevitavelmente formada pela experiéncia pessoal depois de Coimbra, e largamente
condicionada pela incursdo na cena profissional e académica no Reino Unido, onde a cultura
arquitectonica resulta de um percurso histérico e cultural distinto daquilo que alicerca a cultura
arquitectonica portuguesa e a sua forma de ensino. Entre as historicas abundancia e escassez de
meios na materialidade e expressado da Arquitectura, entre a prevaléncia da imagem superficial da
forma e o desenho da substancia arquitecténica, entre a luz azul do norte e a luz amarela do sul,
entre a despegada jangada de pedra relutantemente europeia e 0 segregado mas amarrado canto
ibérico, entre uma periferia e outra, o ininterrupto olhar a distancia — distancia cultural, temporal e
geografica — vai medindo e moldando o presente com a medida do passado. De educando a
educador, a experiéncia da escola de Coimbra mantém-se como inabalavel reserva intelectual que
serve de referéncia no debate da Arquitectura no quotidiano da sala de projecto de Oxford, onde os
valores fundamentais do ensino da disciplina lutam pela sua sobrevivéncia no seio de uma cultura
académica e arquitectonica largamente seduzida pela expressao superficial e pela capacidade da
Arquitectura para gerar a imagem imediatista para desinteressada contemplagao estética. Assim se
luta pelo desenho, o sitio, a topografia e a temporalidade enquanto temas fundadores da resposta
arquitectéonica a cidade e a paisagem, na convicgdo de que o mundo em que vivemos é
simultaneamente o contexto e o resultado da Arquitectura que desenhamos. O estabelecimento
destas invariantes ndo significa uma posigéo de resisténcia ou hermetismo disciplinar, servem antes
como canais de comunicagao segundos os quais a disciplina se abrira aquilo que esta para além da
esfera da Arquitectura, numa atitude de curiosidade e interesse conciliador pelo contributo das

novas metodologias na formalizagdo da ideia arquitectdnica. Deste modo, a experiéncia da cadeira

2 “Algumas premissas para um dia de debate”, Jorge Figeuira, idem



de projecto no seio da Oxford School of Architecture é inevitavelmente a medida de comparacgéao e o
angulo a partir do qual se estabelece o olhar critico e distante para a Escola de Coimbra, a moldura
na qual se enquadra o texto original.

Emoldurar o texto original passara também por uma breve descrigdo da evolu¢do do trabalho de
alguns personagens-chave da cultura arquitectonica do final dos anos 90 e de uma breve

consideragéo sobre o contexto global em que essa evolug¢ao ocorre.

Sera redundante afirmar que o mundo mudou drasticamente nos ultimos dez anos. A mudanga do
centro de gravidade da producéo para fora de uma fatigada Europa pos-industrial, resulta das, e nas
emergéncias de novos poderes econdémicos e numa exaustdo, intensificagcdo e ignicdo do
capitalismo nos primeiro, segundo e terceiro mundos. A democratizacdo global do consumo e a
intensificagdo de consumismos ja estabelecidos corresponde uma crescente, contudo ainda
desigual geragdo de riqueza que acentua sem precedentes a pressao sobre a capacidade produtiva
das sociedades. A Arquitectura enquanto forma continua e perene de expresséo cultural fica sujeita
as forgas desta revigorada histeria produtiva e consumista. Esta pressdo acelera a produgao
arquitectonica, retirando ao projecto o privilégio do tempo. Nao ha tempo. A euforia econémica da
América e da Europa do século XX transfere-se para o cada vez mais urbanizado Extremo Oriente,
enquanto no deserto do Médio Oriente o form-finding chega as novas cidades. Cidades-mapa-
mundo, cidades-palmeiras, cidades-forma colonizadas por expatriados ocidentais que formam a
larga maioria de uma populacédo desenraizada, feliz longe da chaminé®. Assistimos a fundagao de
duas novas urbanidades, uma resultante do exponencial crescimento da capacidade produtiva e
poder de consumo, outra assente na proliferagcdo do negdcio imobiliario como o futuro sustento
econdémico para substituir as cada vez mais escassas reservas naturais. Estatisticas de niumeros
impressionantes ilustram a dimensao destes novos fenémenos urbanos.

A capacidade de resposta da produgao arquitectonica é sujeita a uma pressdo sem precedentes. O
novo fendmeno de urbanizagao no Médio-Oriente ilustra a emergéncia de um mundo desconhecido,
materializado nas novas cidades onde a amalgama de formas, icones e objectos arquitecténicos
debilmente desconexos resulta na autoflagelagdo do que resta do legado cultural da arquitectura,
onde a qualidade do todo é inferior ao somatério do mérito arquitecténico das partes.

E notério o desconforto com que alguns arquitectos se movem neste novo panorama produtivo.
Contudo, OMA/Rem Koolhaas para quem a arquitectura ndo se pode recusar a responder as
necessidades das realidades politica e econdmica do mundo, consolidam o seu legado

visionariamente pragmatista.

Rem Koolhaas inicia o caminho para a sua posicao de influéncia na cultura arquitecténica do final
do século XX, em 1978, com “Delirious New York”. No escrito mais marcante depois de Venturi e
Rossi, Rem Koolhaas n&o s6 inventa uma nova forma, romanceada, ficcionada, de escrever (sobre)

arquitectura e cidades, como langa o conceito de livro como pratica/projecto de arquitectura. Se

3 Ver Golf Survey, estudo de AMO sobre o Golfo Pérsico, publicado em Al Manakh/Volume 12, 2007, em particular
paginas 76 e 77 “Economic Resources”



“Delirious New York” se pode classificar como um manifesto de expressado vincadamente critica e
celebrativa da cultura e da arquitectura metropolitanas, o seu menos bem-sucedido “S,M,L,XL" de
1995, confirma este legado do livro-projecto assente nas narrativas projectual e intelectual do
escritério. Desde entdo, este conceito de livro-projecto banaliza-se numa geragdo de publicagbes
autopropostas, seguidistas, a OMA/Rem Koolhaas, de auto-glorificagdo do trabalho e do
pensamento do seus arquitectos/autores, plenos de informagéo, dados e estatisticas como formas
de espetacularizar a mensagem, expressar a novidade estilistica sequiosa de individualismo. No
contexto desta proliferagdo editorial Koolhaas funda AMO, a ala de investigagcdo de OMA que em
2005 inicia a publicagado da revista Volume. Nao é a publicagao periddica do think-tank de Koolhaas
que é relevante em si, numa era de massificacdo editorial e de proliferagdo das plataformas de
debate no ciberespago. O que é novo em AMO ¢é o alargamento da agenda de interesses do
escritério, interesses que vao para além dos limites da disciplina, dos quais Koolhaas claramente
desconfia, reinventado a pratica da arquitectura, abrindo o processo criativo a investigagdo noutros
campos da cultura contemporanea.

Este alargamento da vis&o intelectual de OMA parece ser absolutamente fundamental para a escala
das encomendas do escritorio. Ao seguir de perto a mudanga de centro de gravidade do poder
politico e econémico do mundo do século XXI, a reorganizacdo interna de OMA mantem o escritério
activo em todas as frentes, recebendo encomendas de um espectro alargado de clientes, alguns
destes projectos de uma enorme escala que os coloca no territério hibrido do edificio-cidade.

A estas mudancgas, quer no interior quer no exterior do universo OMA, a arquitectura de Koolhaas,
por um lado mantém-se le corbusianamente sem desenho, sem pormenor, ou cujo pormenor é a
escala da cidade, jamais a escala do homem ou do espaco. Por outro lado, Koolhaas nega
persistentemente a forma e a poética construtiva como elementos fundadores da arquitectura e
rejeita a arquitectura como expressao individual. A fundacdo de AMO e Volume n&o sédo devaneios
intelectuais vazios, antes servem para informar e alicergar a abordagem conceptual ao programa
como expressdo de uma visao da cidade, da sociedade e do mundo, afirmando que “ao contrario do

" Na Casa da

meu amor condicional pela arquitectura, tenho um amor incondicional pela cidade
Mdusica, o que interessa a Koolhaas € a relagdo entre a sala Suggia e a praga, a cidade e o mundo,
mais que o remate do vidro com a esquina do volume de betdo. A opacidade e complexidade
geométrica da forma macica de betdo servem para realgar, por contraste, aquilo que
verdadeiramente interessa — a democratizante transparéncia do vazio prismatico que abre o evento
a cidade. Na exposicdo OMA/PROGRESS de Londres, Koolhaas volta a reforgar aquilo que ja era
claro — a arquitectura resulta de (bem como expressa) uma posigdo ética face as necessidades
praticas do homem/cliente e da cidade, demarcando-se da politizagao da arquitectura e da posigao
ecolégico-moralista vigente na audiéncia britAnica. O conteddo da exposigdo revela assim a
abordagem de OMA a pratica da arquitectura, mais do que a propria arquitectura como resultado

dessa abordagem. E PROGRESS, podia também ser process.

4 Rem Koolhaas in “The regime of ¥€$” In ANYthing, Ed Cynthia Davidson, The MIT Press, New York 1999, pag. 184



O predicado erudito da obra de Herzog & de Meuron dos anos 90 reflectia, em conjunto com outros
arquitectos suicos, a heranga da ETH Zurique, escola ainda marcada pela passagem de Aldo Rossi
na primeira metade dos anos 70. A obra de Herzog & de Meuron até meados dos anos 90 revela
uma atitude critica na abordagem a tipologia e a cidade, numa espécie de visdo rossiana a escala
do edificio e do pormenor, recusando ceder as tentagdes pop vindas da Gra Bretanha e da América.
Ou seja, a poética construtiva baseava-se na reinvengdo de elementos construtivos triviais —
caleiras, telhados, capeamentos, clarabdias, tampas de esgoto... —, distorcidos pela sua escala,
numa rigorosa revisao tecténica, mas que celebravam e reconheciam o potencial da arquitectura do
anonimato como padrdo fundador do tecido urbano das cidades. A dimensao cultural do anonimato
enquanto expressdo arquitectonica Rossi chama “importancia insignificante”, defendendo que a
arquitectura “para ser significativa, deve ser esquecida”s, passar despercebida. O sucesso
fenomenal do atelier de Basileia parte desta atitude de despretensédo da forma, onde “a substancia
da arquitectura esta na expressao dos materiais, como tal apenas sao necessarios os volumes mais
elementares™. O espaco e a forma sao resultado da logica construtiva.

No verdo de 2004, a Laurenz Foundation em Schaulager, Basileia recebia a exposi¢do “Herzog & de
Meuron, 250. An exhibition”. De matriz semelhante a de OMA em Londres, revelando mais o
processo criativo do que a arquitectura como resultado, esta exposicdo consuma a ja evidente
transformagéo nos interesses do atelier. A consisténcia tectdnica e o rigor construtivo das obras dos
anos 80 e 90, transformam-se em mecanismos de cariz mais decorativo, aplicado e superficial.
Herzog & de Meuron iniciam um processo de investigacdo obsessiva de descoberta de novas
técnicas construtivas da pele. Mais tarde, na geracdo mais recente das suas obras, exploram a

forma.

A visibilidade da obra de Gehry na topografia da arquitectura contemporanea comega a sua curva
descendente depois do apotedtico fenomeno Bilbao. O Guggehnheim revelou o potencial dos novos
instrumentos tecnoldgicos na produgédo arquitectdnica. O tudo-é-possivel de Gehry resulta na
generalizagdo digital e na parametrizagdo enquanto ferramenta fundamental na geragao das novas
arquitecturas da forma — Zaha Hadid comanda esta facgdo. Do outro lado, sem atavismos nem
arcaismos, a resisténcia de Moneo, Siza, Souto de Moura e Chipperfield, homens que promovem o
equilibrio entre a dimensao universal da Arquitectura e as especificidades do contexto, defendem
uma intemporalidade sem rupturas numa arquitectura de continuidade topografica, tectonica e
urbana. Do mesmo lado do espectro emerge o romantismo tactil de Zumthor, surpreendentemente
apanhado na teia pés-moderna de Charles Jencks — em The Story of Post-Modernism’ —, tematica
que completara a moldura de reenquadramento do texto original langcada pelas suas consideragbes
finais.

Londres, Dezembro de 2011

5 Aldo Rossi, Scientific Autobiography, MIT Press, Cambridge, Massashussets, 1984, pag. 34

6 Rafael Moneo, Inquietud Tedrica e Estrategia Proyectual en la Obra de Ocho Arquitectos Contempordneos, Actar,
Barcelona, 2004, pag 364

7 Charles Jencks, The Story of Post-Modernism, Wiley, Chichester, 201 |
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Introdugao

“Detras da diversidade desconcertante dos factos que se oferecem a observagao empirica
podem encontrar-se algumas propriedades invariantes diferentemente combinadas”
Claude Lévi-Strauss, citado por Josep Maria Montaner

in Depués del Movimiento Moderno, Editorial Gustavo Gili Barcelona, 1995, pag. 179

Este trabalho visa, em primeiro lugar, corresponder ao requisito do Departamento de Arquitectura de
efectuar uma reflexdo tedrica no final da Licenciatura. Sem julgar a validade dos argumentos pré e
contra a Prova Final, certo € que a uma pratica tdo complexa como a da Arquitectura, deve sempre
estar inerente uma actividade reflexiva que, sem ser excessiva ou dominante, deve acompanhar a
pratica, estimulando-a, e rejuvenescer os conhecimentos ai adquiridos, mantendo-nos atentos a
passagem fugaz dos factos que vao dando corpo a nossa cultura arquitectdénica. Na condigédo
errante da nossa cultura arquitectonica, na condigdo de pés-modernidade com que nos despedimos
do século XX, urge uma reflexdo aberta sobre o estado das coisas, que jamais se podera restringir
aos fatigados dominios da disciplina.

Uma obra de Arquitectura, nos nossos dias, € uma obra de muitas outras coisas que nao sdo — ou
ndo eram — Arquitectura. Arquitectura hoje significa muitas outras coisas que no passado estavam
fora da esfera disciplinar. Contudo, importa perceber que a esfera disciplinar rompeu a sua
membrana que protegia o pensamento arquitecténico das outras disciplinas. Hoje, fazer Arquitectura
implica, mais do que nunca, uma cautelosa leitura daquilo que nos rodeia, seja no plano contextual
do lugar, no plano social do cliente, no plano simbdlico do programa, no plano da consciéncia ética
a que as mais recentes preocupagdes ambientais obrigam, mas sobretudo no plano estritamente
pratico e material do desenrolar do processo que culmina na obra. Porque uma obra de

Arquitectura, antes de ser um espacgo, a performance de um objecto, ou o resultado de uma
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pesquisa, € matéria. Todos nés temos a nogao da quantidade de opgbes e técnicas construtivas que
a Arquitectura hoje dispbe. Sao cada vez mais, implicam cada vez mais sectores da sociedade, num
didlogo cada vez mais estreito com outras disciplinas. O que nao implica que nos deixemos
subverter pela importancia crescente desses dominios ou referéncias outrora externas ao processo
conceptual da Arquitectura em detrimento duma atitude critica. E mesmo que isso acontega, que
pisemos o vazio do abismo das outras disciplinas, numa entrega facil aos poderes que nos tornam
impotentes, numa rendicdo perante a galopante contaminacdo do nosso dominio disciplinar, a
Arquitectura jamais deixara de ser Arquitectura. O resultado havera de se traduzir sempre na
transformagéo ou criagdo de um lugar, num espago, objectivo, material, existente, que outrora nao
existia, fruto dum pensamento qualquer. Poderemos deixar de ter que utilizar o automével para nos
deslocarmos, o telefone para nos comunicarmos. Jamais poderemos abdicar dum espago para nos
juntarmos.

Arquitectura nunca sera apenas uma arte, uma ciéncia, um mero produto tecnolégico ou um
fenémeno. Sera sempre Arquitectura.

E arriscado, talvez redutor, afirmar que o panorama actual da Arquitectura ocidental esta disperso
por uma enorme quantidade de individualismos, sem pontos em comum nem um fio condutor que
permita detectar tendéncias dominantes. E o mesmo que dizer que fazer qualquer reflexdo sobre a
Arquitectura que caracteriza as nossas cidades é uma tarefa & partida impossivel. E certamente
ingrata, mas seguramente legitima, mais ainda necessaria.

Se é verdade que no final do século XX, o conceito de globalizacdo esta irreversivelmente
consumado nas sociedades contemporaneas, onde uma hiperdiversidade torna dificil a
concentracdo em movimentos abrangentes de pensamentos e tendéncias, também é verdade que,
no campo da Arquitectura, os homens que fazem Arquitectura sdo, antes de tudo seres humanos,
membros de uma civilizagcdo que nado pode negar a sua Historia, da qual trazem caracteristicas
inerentes que se revém no seu intelecto, provenientes da sua formacao, e que inegavelmente
condicionam o seu desempenho. Nao é este o ponto de partida, mas sim o de chegada. Isto é, dada
a diversidade de angulos a partir dos quais poderiamos olhar a Arquitectura dos anos 90, este
trabalho fixar-se-a na experiéncia pessoal da passagem pela Escola para, a partir dai, tecer breves
comentarios soltos sobre as manchas estruturais que fazem a cultura arquitecténica do nosso
tempo.

Este texto visa identificar os pontos de contacto entre as mais variadas tendéncias, e tentar
perceber o caminho que percorremos na Escola como aluno, e o destino a que nos leva, sem a
garantia ou ambicdo cega de o encontrar. Reflectir sobre a Arquitectura dos anos 90, é também
alimentar um trabalho, todos os dias, fora da concentracao das leituras e da escrita, sempre que se
discute Arquitectura com os colegas, professores ou amigos, em casa, na Escola, no bar ou no
Tropical. Deste modo, os contetidos programéaticos de cada ano de Projecto prevalecem como base
deste trabalho, onde em cada um se tentara identificar o fulcro para uma vertente do panorama da
cultura arquitectonica dos 90. Aulas, viagens, visitas, professores, discussdes, referéncias, autores,
livros, etc., que caracterizaram cada ano lectivo, e que contribuiram para a identificagdo das suas

tendéncias dominantes na pratica projectual, dardo corpo a um tema base de cada um dos cinco
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capitulos. Serao cincos dos inumeros pontos de observagdo possiveis da nossa cultura
arquitectonica. A organizacao deste trabalho a partir do exercicio da cadeira de Projecto implicara a
apresentacdo de alguns pontos de caracter mais subjectivo e pessoal, que, longe de tentarem
inserir-se num contexto meramente autobiografico, constituem episédios que serdo importantes
fixar. Ciclicamente apareceréo episédios que lateralmente se encaixam no corpo do trabalho.

Deste modo, uma reflexdo sobre as arquitecturas e os arquitectos que se revelaram mais
preponderantes nos exercicios dos cinco anos de Projecto ou outros que, posteriormente, se
tornaram uteis ao desenvolvimento deste trabalho, inevitavelmente sujeita-se a colisbes, choques e
conflitos de substancia que afastam a hipétese da existéncia de um sujeito que delimite 0 campo do
debate. Nao se trata de um dialogo a trés: quem escreve, um (ou mais) personagem central e um
destinatario definido. E um trabalho aberto, sem uma fronteira aparente, apenas com uma estrutura
que estabelece pontos de partida, mas que nao restringe o texto a um dialogo entre quem escreve e
um numero delimitado de personagens. Os personagens vao aparecendo ocasionalmente, com
intensidades diversas, em contextos diferentes, e porque néo, contraditérios — que revelam a sua

complexidade como arquitectos, obras ou pensamentos.

Comemorados recentemente os dez anos de Escola neste Departamento, revelam-se mudancgas
que o passar do tempo trouxe a esta Escola. Como tal, importa sublinhar que algumas
interpretacbes da substéncia das cadeiras de Projecto desenvolvidas ao longo deste trabalho,
estardo certamente ultrapassadas. Acima de tudo, sédo visdes subjectivas da cadeira de Projecto,
que retiram da experiéncia pessoal o fundamento para o estabelecimento de um tema. Em jeito de
exemplo, a Arquitectura pos-Moderna jamais tera sido o fulcro da cadeira de Projecto do terceiro
ano. Em 1994/95 também nao o foi. Mas as circunstancias particulares que marcaram o desenrolar
deste ano lectivo, levaram-me a explorar a Arquitectura pés-Moderna como elemento preponderante

na fundagdo da nossa cultura arquitecténica.

Sem um programa ou tema de trabalho prescrito, o tema livre ficou preso pela apreenséo que causa
0 panorama da nossa cultura arquitecténica, pelo que o trabalho se desenrola sem uma tese, ou
hipotese fundadora da investigacao.

A Arquitectura dos anos 90 vive uma fase de apreensdo, como que expectante com o passar do
tempo, com a regeneracgao constante dos ambientes que nos rodeiam, a espera de um destino que
tarda em aparecer. Prevalece a sensacdo de auséncia de paradigma que nos deixa sem destino,
sem um caminho delimitado que oriente o futuro, que acende a vontade de, antes de mais, perceber
0 que se passou na Escola, dar um sentido a experiéncia académica, pensa-la, sistematizando os
conhecimentos adquiridos e traduzi-los numa série de caminhos possiveis a percorrer na pratica
profissional.

Em suma, é a Escola que constitui a base de sustentacdo para uma breve reflexdo sobre a cultura

arquitectonica dos nossos dias.

Coimbra, Janeiro de 2000
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Capitulo 1.

primeiros mo(vi)mentos

Este capitulo visa descrever os primeiros contactos tidos com a arquitectura e, essencialmente o que deles restaram.
Das primeiras aprendizagens formuladas segundo abordagens ao Movimento Moderno far-se-a uma leitura
distanciada que enquadrara o angulo segundo o qual o olhamos no contexto da cultura arquitecténica dos anos 90.
Ou seja, sempre com a nogéo do estado do tempo que atravessamos, € um olhar a distancia para o acto de dar a
conhecer, para a forma como se encarava as arquitecturas no seu estado puro, com a presenga fisica perante as
obras a nao significar mais que uma abordagem sensorial, imediatista, ainda pouco reflexiva. Neste contexto, a
viagem a Frangca em 1993, realizada no ambito do segundo ano de projecto, assume particular relevancia nos
primeiros contactos com a obra do Movimento Moderno. Pretende-se essencialmente elaborar a transposi¢cao de
sentimentos envolvidos na ingenuidade dos primeiros momentos na escola para uma espécie de sistematizagao
daquilo que ficou e daquilo que passou. Em suma, o que significa para esta geragdo a obra deixada pelo Movimento
Moderno, e quais s&o os pontos de contacto essenciais com a cultura arquitectonica dos nossos dias.

“Intimidation | : two of Le Corbusier’s villas are nearby.”
Rem Koolhaas, texto referente a Villa Dall'Ava, Paris, in “S, M, L, XL ", 010 Publishers, Roterdao,1995, pag. 134
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Chegado a escola, eram meia duzia os arquitectos que titulavam os
conhecimentos arquitecténicos. Wright, Mies, Mackintosh, Gropious, e
sobretudo Corbusier vinham de matérias abordadas no secundario.
Siza, ap6s a sua intervencgao no Chiado tinha-se-me tornado um nome
mais familiar, tal como uma série de arquitectos cujos nomes eram-me
também largamente mais familiares que a sua obra. Contudo, o
conhecimento, ainda superficial, da obra de Siza foi imediato,
ultrapassando aqueles sobre os quais ja tinha lido ou conhecia algumas
obras dos livros de Historia.

O primeiro trabalho de Introdugéo tinha a pala da Biblioteca da
Universidade de Aveiro como declarada fonte de composig¢do. Eram as
primeiras imagens adquiridas na escola, mais importantes, ou no
minimo mais marcantes, que todas as que seguiriam. Uma galeria de
arte, de planta reticulada, a partir de uma forma cubica, com uma pala
que cobria a entrada era o fruto duma primeira leitura da obra de Siza. A
janela corrida fixava-se no algado, como na Ville Savoye.

Na cadeira de Geometria, 0 exercicio baseava-se na leitura geométrica
do pavilhdo Carlos Ramos. Na altura, a geometria como fonte do rigor
compositivo de Siza foi o primeiro objecto de real apreensao de um
instrumento base de projecto.

Os Percursos de Sérgio Fernandez deram a ler o panorama da
arquitectura portuguesa. “Num esforgo de interpretagao da globalidade
da produgéo arquitecténica portuguesa (...) pode ser-se tentado a tomar
posse da sua realidade, procurando alcancar as causas € 0s principios a
que tudo remonta (...).” Era isto que Sergio Fernandez fazia ao escrever
o livro, e, noutro plano, salvaguardando as justificadas diferencas, eu
também.

Davam-se os primeiros sinais de fascinio pela obra de Alvaro Siza, que
ordenavam a primeira visita, por conta propria, a FAUP. Nesse dia,
primeiro o pavilhdo Carlos Ramos, e depois por aquele acesso do canto,
dum lado a massa continua da biblioteca e do outro as quatro torres que
do cimo da encosta miram o Douro. Demasiada arquitectura para tao
pouco tempo de Escola. E assim, depressa os nomes conhecidos do
Movimento Moderno tinham-se tornado matéria para uma aprendizagem
paralela, muito embora preenchessem a amostragem de slides das
aulas de Introdugao a Arquitectura. Nas palestras de Hestnes Ferreira
surgiam com algum destaque as obras de Wright, numa tentativa de nos
fornecer uma primeira sensibilidade para o tratamento dos espacos,
através de um desenho pensado dos materiais. Nao so o resultado das

suas obras, mas acima de tudo o personagem que Wright representava

A entrada na escola
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Introdug&o a Arquitectura,
Exercicio |, 1992/93

Alexandre Alves Costa,

“A Propo¢sito de um Percurso ”,
Prefacio ao livro de Sergio Fernandez
“Percurso — Arquitectura Portuguesa
1930/1974 7, Edi¢cdes FAUP,

Porto, 1985, pag. 4

Frank Lloyd Wright



como homem arquitecto, e a sua atitude perante a obra de arquitectura,
constituiam a primeira matéria pedagdgica que visava enquadrar um
primeiro olhar perante a arquitectura. E Wright era o homem certo para
desempenhar este papel. Com ele apreende-se a nogao de
complexidade que envolve o acto de projectar arquitectura, do primeiro
esquisso da ideia até ao desenho do tijolo. E mais, o romantismo de
Frank Lloyd Wright levava a exaustéo a organicidade das suas obras,
nos limites da relagao entre a obra de arquitectura e o lugar. Com
Wright, pela primeira vez na escola, a obra nasce no sitio.

Mas o Movimento Moderno, heréico, de raizes europeias ndo era isto. E
certo que Wright representava o limiar do modernismo, americano. Era
um dos personagens do mundo americano que tem lugar privilegiado na
cultura arquitectonica de Raul Hestnes Ferreira. Outro era Louis Kahn.
Nos slides da obra de Kahn era outro o conteudo: o estruturalismo
evidente no desenho duma planta, numa arquitectura da forma, da luz,
do espacgo, onde as leis duma geometria basica se sobrepunham, e
muito, as exigéncias programaticas do edificio. Nao era s6 a
cumplicidade de Hestnes Ferreira com a obra do arquitecto, mas
também o repertério de formas elementares da obra de Kahn, “a
geometria da propria planta como sintese de toda a obra de
arquitectura; a sintese espacial que a prépria planta encerra em si(...)"
vinha ao encontro das pretensdes pedagdgicas dos primeiros exercicios

de projecto.

Franca, Abril de 93. A primeira abordagem ao terreno da arquitectura
moderna. No programa da viagem constavam visitas a obras romanas,
romanicas, goticas, neoclassicas e de alguns arquitectos
contemporaneos. De Ledoux, as Salinas Reais em D’Arc-et-Senans
(1775); de Tony Garnier, o Matadouro (1909), o bairro habitacional Etas-
Unis (1920-1928) e o Estadio Olimpico (1913), em Lyon; em Nimes, o
Estadio de Vittorio Gregotti (1989-1992) e a Mediateca de Norman
Foster, entre outras.

Pela primeira vez, a obra de arquitectura era mais que os slides das
aulas ou as fotografias dos livros. Pela primeira vez, a obra de
arquitectura era algo mais que matéria para ser vista e comentada com
os colegas, pela primeira vez, a obra era espago para ser sentido, e, em
momentos Unicos, alvo de uma contemplagéao reflexiva estimulada pelas
aulas in loco.

Das obras mais emblematicas do século, a Unidade de Habitagdo de

Marselha impressiona pela sua capacidade de sintetizar a arquitectura e
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Raul Hestnes Ferreira, Fac. de Farmacia
da Universidade de Lisboa, 1994

Louis I. Kahn, Sede do Governo, Dacca,
Bangladesh, 1963 — 1963

Raul Hestnes Ferreira, in Jornal dos
Arquitectos n.° 107, Entrevista de
Manuel Graga Dias, Lisboa, 1992

Viagem a Franca, realizada no ambito
do segundo ano de Projecto.
Descrigao do contacto com trés obras
de Le Corbusier: Unidade de
Habitagdo de Marselha; Convento de

La Tourette; e capela de Ronchamps.
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o urbanismo do Movimento Moderno. Num s6 edificio, a arquitectura e a
cidade. No local, a primeira impressao foi a monumentalidade; a
segunda foi a cidade idilica que integrava a Unidade: sobre um extenso
tapete de relva, afastada do asfalto da larga avenida, a grande caixa de
betdao pousava no mundo moderno da Carta de Atenas; a terceira foi a
afirmacao da maquina de habitar, a sua pretensao funcionalista a par
das duvidas sobre o seu funcionamento, suplantadas pelo fascinio de
habitar por momentos a maquina de Le Corbusier; a quarta, na
cobertura, um dos cinco pontos levados a exaustao, a percep¢ao da
influéncia deste imovel sobre toda a cidade de Marselha: a proliferagao
de pseudo-unidades pela cidade, se por um lado confirmavam a
unicidade desta unidade, por outro alcangava o objectivo que Le
Corbusier se propunha atingir: repetir este volume quantas vezes
fossem necessarias, dando a possibilidade de habitar uma maquina ao
mais comum dos homens modernos — essa identidade utdpica inventada
pela revolugdo modernista; e por ultimo, a massividade do betéo, a
escala do volume, a expresséao dos pilotis, contrariavam a sensacgao de
elegancia e pontualidade estrutural da Ville Savoye (1929 — 1931) ou da
casa de Weissenhof (1926) em Estugarda. Afinal, por Marselha tinha
passado um Le Corbusier do pdés-guerra, ja algo liberto do vocabulario
fechado do auge do Moderno, numa fase mais critica e reflexiva sobre o
periodo de entre as guerras. Mas os cinco pontos do Moderno estavam
ali demonstrados num novo programa, a cidade num edificio, a cidade

jardim vertical.

Unidade de Habitagdo de Marselha, a cidade num edificio.

O arranha-céus da delirious New York ha muito que desenvolvia um mundo
paralelo com as mesmas pretensdes — a metrépole num edificio — percorrendo um
caminho bem diverso. “...um edificio com cem pisos é a Metrépole dentro si
proprio, uma estrutura colossal, penetrando as nuvens, que contem no seu interior
as actividades culturais, comerciais e industriais duma grande cidade...” América e
Europa eram dois mundos ainda distantes, separados pelo Atlantico e por uma
discrepante forma de encarar a arquitectura.

Porém, é dificil falar destes dois (tipos de) edificios sem os relacionar com cidade —
tema explorado adiante, no quinto capitulo. Porque o arranha-céus e a Unidade de
Habitagdo ndo sao so6 arquitectura, sdo acima de tudo a forma que constréi a
cidade americana e a forma que serviu de base ao desenho da cidade Moderna. A
Unidade nasceu do transatlantico para dar forma a uma cidade igualitaria,
comunista, utdpica, enquanto o arranha-céus indicia-se pela primeira vez na Globe
Tower, num parque de diversdes de Coney Island para mais tarde, ao aperceber-
se das suas potencialidades econdmicas e programaticas, ditar as leis do mercado
fundiario da cidade capitalista.

Rem Koolhaas, em Delirious New York, com rigor e ironia, pde frente a frente dois

Le Corbusier, Unidade de Habitacdo
de Marselha, 1947-1942

A cidade num edificio: relagéo entre o
arranha-céus nova-iorquino e

a Unidade de Le Corbusier

Theodore Starrett, citado por

Rem Koolhaas in “Delirious New York”
010 Publishers, Roterddo, 1978,

pag. 89



mundos, a priori adversos, contudo, duas faces de um amor correspondido. Nova
lorque, a cidade da tecnologia do fantastico, fascinava-se com o charme de Paris,
antiga, com séculos de histéria e décadas de fumo nas fachadas poluidas,
enquanto Paris pretendia ser a cidade mais moderna do mundo ocidental, a cidade
onde a arquitectura era branca. Era precisamente na distancia incomensuravel que
separam estas duas formas de pensar a sociedade que reside o fascinio mutuo.
Enquanto a Unidade de Habitacdo apresentava um programa, embora novo,
regrado, rigido, légico, que nivelava o modo de habitar a cidade, que era uma
magquina de habitar para homens iguais, por outro lado, o arranha-céus de
Manhattan, segundo o teorema de 1909, ndo era mais que a sobreposi¢ao de 84
pisos, todos iguais na sua concepgao, com a possibilidade assumida de todos
serem diferentes na forma de relacionamento com o espago, no programa, em
tudo. Por isso, “em cada paragem do elevador esta um diferente estilo de vida,
logo uma diferente ideologia implicada”.

A rigidez da racionalidade espacial e programatica do Moderno, com quartos de
2.20m de largura, opde-se uma permissiva maleabilidade, ou seja, total liberdade
na ocupacgao dos diversos pisos do arranha-céus numa coexisténcia igualitaria das
mais variadas formas de habitar o espago.

Na Unidade de Habitacao, o perfil da rua que nao existe la fora na carta de Atenas,
é transposto para o interior. Um largo corredor que se estende pelo comprimento
do imoével. No arranha-céus americano a importancia da rua fica ca fora, na relagéo
intrinseca com a fachada; no lugar do largo corredor horizontal, temos um com
dimensdes idénticas, na vertical, onde o elevador assume-se como alavanca para
a verticalidade, numa exploragao exaustiva do indice de construgéo.

Entre o inicio dos trabalhos e a inauguragao do imével em 1951, na Unidade de
Habitagdo de Marselha contam-se quatro anos. No Empire State Building, dezoito
meses separam os primeiros esquissos da abertura do arranha-céus, vinte e um
anos antes de Marselha inaugurar a Unidade.

Maquina de Habitar vs. Maquina de Construir? E é nesta relagao antagénica com a
América que podemos encontrar a grande contradicdo do Movimento Moderno: a
aposta convicta na maquina para permitir a construgao em série que tornasse a
habitagéo acessivel ao comum dos operarios, nivelando toda a sociedade com um
padrao de vida urbana qualificado, na cidade moderna da Carta de Atenas;
contudo, a maquina ndo era o motor do comunismo, mas sim do capitalismo. Neste
sentido, a América foi coerente e descomplexada no estabelecimento dos seus
principios orientadores do desenvolvimento urbano — o capitalismo, a relagao
dolar/m2 ou pragmatismo de responder a uma necessidade imperativa de construir
para albergar uma economia em estado de graga. Alias, aquando da Segunda
Guerra, com a emigragao dos modernistas europeus para os Estados Unidos eram
postas a nu as discrepancias entre o desenvolvimento da cidade capitalista e a
Carta de Atenas. Walter Gropious demonstra-o no desenho do edificio Panam em
Nova lorque. Contudo, Mies percebeu as regras e cumpriu-as nos projectos para
os apartamentos Lake Shore Drive (1948 — 1951) em Chicago, e para o Seagram
Building (1954-1958) em Nova lorque, sem menosprezar a pureza formal do
Moderno que trazia da Europa. Em ambos os casos Mies impde a presencga da
arquitectura moderna na grande cidade, erguendo um prismas verticais puros,

amputados da coroa ziguratica americana.
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Marselha ficou para tras, e com ela imagens dos cinco pontos que
estabeleciam a férmula da arquitectura Moderna. Seguiamos para norte,
deixavamos o Mediterraneo.

Tao perto de Lyon, e tao isolado da cidade, o convento de La Tourette
surgiu no contexto de visitas a varios mosteiros cistercienses. Por isso,
os varios icones do programa foram tema central dos debates durante a
estadia. Onde estava o claustro, o que era o claustro...? E ele ali,
inclinado, encerrado pela volumetria ou pelos suportes que a mantinham
suspensa, dividido pelos volumes que faziam a ligagéo entre as alas.
N&o era aquele claustro limitado por alas porticadas, o espago
canonizado de meditagcao, mas meramente a continuacio da encosta,
um tapete de ervas descuidado, que penetrava no interior do conjunto.
O claustro, reinterpretado, sintetizava o dialogo entre os volumes e a
relacdo do conjunto com o terreno. E o conjunto era um encontro de
formas e de espacos distintos, dos mais concentrados aos mais
transparentes, do pano cego a cortina de vidro, do contacto
descomplexado com o terreno a estrutura elegante e pontual que
suspende uma massa. A imaturidade do estudante de arquitectura no
primeiro ano soavam mal algumas formas, gestos que estavam para la
da gramatica pura do Moderno, entdo ainda indecifraveis. Simplesmente
representam um elevado nivel de investigagéo formal, que ja admitia
novos elementos, desprezados pelo laicismo do periodo herdico do
Moderno. Era um Moderno adulto, e ndo adulterado, aberto a situagbes
de confronto, de complexidade formal, de alguma ambiguidade
compositiva, repleto de conotagdes simbdlicas e espirituais que faziam
desta obra Moderna uma verséo reinterpretada em todos os canones,
de um programa milenar. E hoje, o que ficou desta obra, na primeira
visita a arquitectura moderna religiosa, foi, mais que o manuseamento
habil do programa, foi a transcendéncia da imagem — talvez por esta ser
a substancia da memdéria — de um conjunto austero: o tom cinzento das
fachadas, as rudes formas volumétricas, a delicada pobreza do
pormenor, a ingenuidade na textura do betdo. Isto é a substancia
arquitectoénica que confere ao conjunto uma perenidade que ultrapassa
claramente o prazo de validade dos valores da vanguarda modernista do
inicio do século.

Ronchamps. A chegada o fascinio foi tdo imediato quanto a estranheza.
O peso das formas, o expressionismo das fachadas, a textura das
paredes, tudo isto fazia lembrar, por oposigéo, a leveza da Ville Savoye,
ou a elegancia do jogo de planos do Pavilhdo de Mies van der Rohe em

Barcelona (1929). Estaria definitivamente abalada a pureza formal do

Le Corbusier, Convento de Notre
Dame de la Tourette, 1957-1960



auge do Movimento Moderno? Talvez. Se, no contexto da viagem, em la
Tourette era possivel estabelecer alguns pontos de contacto que
permitissem uma comparagao cautelosa com a maquina de habitar de
Marselha, aqui era dificil contextualizar esta obra no universo do
Moderno de entre guerras. E uma obra acima de tudo atemporal.
Atemporalidade que obriga a sua devida (des)contextualizagdo. Embora
completamente moderna, é-o por outras razdes. A ousadia da cobertura,
a expressao das fachadas, mas sobretudo a propria espacialidade da
igreja, sao resultado duma investigagao profunda no plano formal,
iconografico e construtivo levada a cabo por Le Corbusier. Significa que
ja nesta altura, Le Corbusier, mais que duvidar da universalidade da
gramatica moderna, comecgava a acreditar em novos valores que se
mantiveram ausentes no periodo de entre guerras. E é aqui que esta a
singularidade deste arquitecto. Le Corbusier era um homem de crengas,
muito mais que de duvidas. Por isso, se fez parte dos que fundaram a
linguagem do Movimento Moderno, se ele a fomentou, a estimulou, e a
explorou até a exaustao, também foi dos primeiros a perceber que o
exclusivismo que sustentava a linguagem universalista do chamado
periodo herdico ndo se tratava de uma proposta ultima para a
arquitectura Moderna, introduzindo valores simbdlicos e espirituais de
um novo tempo que ja estava para la da era da maquina.

Ainda assim, importa sublinhar que a capela de Ronchamps é anterior
ao Convento de La Tourette. Iniciada em 1950, terminada passados
cinco anos, a sua cobertura resulta de um experimentalismo iniciado em
1937 no Pavilhdo des Temps Noveaux, em Paris, onde a cobertura de
lona é suspensa por cabos. Em Ronchamps assiste-se a consumacgao
deste protoétipo, transposto para o betao, utilizado mais tarde, 1957 no
Capitolio de Chandigarh, e em 1998 na pala desenhada por Siza para o
Pavilhdo de Portugal na Exposi¢cdo Mundial de Lisboa.

Em suma, importa reter desta viagem pela a arquitectura de Le
Corbusier que estas trés obras ndo sdo emblematicas do Movimento
Moderno, mas sim representativas da aproximacgao dos proprios mestres
modernos a novos valores. A Segunda Guerra trouxe ao pensamento e
a pratica arquitectonica uma nova sensibilidade que inclui os valores
espirituais, simbdlicos, que liberta 0 homem das amarras da ciéncia e da
maquina. Deste modo, no contexto da arquitectura Moderna, a Unidade
de Habitacdo de Marselha, o Convento de La Tourette e a Capela de
Ronchamps acabam por ser trés obras singulares, todas pertencentes
ao segundo pés-guerra. A primeira, por significar uma espécie de ajuste

de contas com o periodo aureo das décadas de 20 e 30, mais proxima
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da maquina de habitar que da necessidade imperativa de colmatar a
devastagao da guerra; a segunda e a terceira por albergarem programas
aos quais estava inerente a carga simbdlica e espiritual da pratica da
crenca religiosa, que afasta estas obras do laicismo e da crenga na
ciéncia que caracterizava a vaga vanguardista do inicio do século, e que
Le Corbusier aproveitou para demonstrar a sua consciéncia critica em
relagéo ao passado recente. A Capela de Ronchamps esta longe de ser
uma caixa de betdo, uma maquina de rezar. Pelo contrario, mostra o
desencadeamento de novos valores no vocabulario do Moderno, que
trazem de volta a arquitectura a monumentalidade que centra o Homem
no mundo, que o reduz a sua escala, mas que enaltece a escala daquilo
que o Homem consegue pensar, construir, habitar.

Le Corbusier, se por muitos foi considerado o Brunelleschi da era
contemporénea, por outros tantos, e em grande parte gracas ao projecto
para a capela de Ronchamps, foi acusado de traidor das causas que ele
préprio havera defendido. A indiscutivel importancia da capela de
Ronchamps na histéria da arquitectura dos ultimos cem anos, foi, na
época, branqueada por alguns dos seus seguidores. Leonardo
Benévolo, por exemplo, na sua extensa Histéria da Arquitectura
Moderna refere-se muito timidamente a esta obra, apelidando-a de
reviravolta estilistica, afirmando apenas que “Em 1954, é inaugurada a
igreja de Ronchamps, e a maior parte dos criticos fala da crise do seu
[Le Corbusier] racionalismo habitual;(...)". Do outro lado, Charles Jencks
considera-a a obra mais metaforizada do periodo Moderno onde Le
Corbusier mostra a “sua capacidade de evocar o nosso grande
armazeém de imagens visuais sem que nds demos conta da sua

intencao”.

Estava dado o mote para uma emergente revisao dos pressupostos
Moderno, quando comegaram a surgir os primeiros focos de
instabilidade, quer no seio dos seus seguidores, quer no aparecimento
dos primeiros criticos.

As trés obras de Le Corbusier que analisamos segue-se a curva
descendente do Moderno até 1968, “ano emblematico do fim do
Movimento Moderno e da explosao da cultura pés-Moderna, quando o
minimalismo como corrente tinha ja recebido esta denominagao,(...) e
quando se inaugurava em Berlim, a Neue Nationalgalerie, o ultimo dos
edificios terminado durante a vida do seu autor [Mies van der Rohe].”
Sao menos de dez anos que separam a abertura do Convento de la

Tourette e o histérico ano de 1968, o que torna este periodo num dos
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mais importantes para a cultura arquitectonica do século XX.

Durante este periodo Louis Kahn constréi o Instituto Salk para as
Investigagdes Bioldgicas, na Califérnia, e a sua obra acaba por revelar-
se crucial na transposi¢ao para a cultura arquitecténica pés-Moderna,
nao que dela fosse apologista, mais por reinterpretar o projecto
Moderno. Kahn, embora formado no seio da tradicdo Beaux-Arts
americana, ndo menospreza a modernidade a favor da Histéria, mas
também ndo nega o passado a favor da modernidade. Sem explorar
superficialmente as imagens da Histdria, Kahn identificou na arquitectura
da Grécia Antiga e do Império Romano os valores perenes da
arquitectura, as invariantes que vencem o tempo, 0 mesmo é dizer, a
forma arquitecténica que revela pensamento, o detalhe construtivo que
demonstra inteligéncia. Olhando a cupula ou o arco em pedra, Kahn nao
vislumbra nenhuma imagem que torne a arquitectura mais comunicativa,
mas sim os valores que destacam o ser humano como espécie
inteligente, o pensar, o saber fazer, o engenho de construir. “A pedra e o
sistema arquitectonico eram uma coisa s6.”

Kahn emprega na sua obra as novas possibilidades tecnoldgicas da
modernidade, refaz a gramatica Moderna, envolvendo-a nos valores que
tenta recuperar da tradicdo Beaux-Arts — os conceitos como centro,
hierarquia, forma. O resultado é a modernizacdo de uma arquitectura
que baseia a sua concepc¢ao nas regras classicas da composicéo
académica — eixo, inscrigao, repeti¢cdo, sobreposi¢cao. Uma arquitectura
de formas cubicas, cilindricas, esféricas, que se recusam a fomentar o
ascetismo e despojamento do Moderno a favor dos seus valores
simbdlicos, hierarquicos, transcendentais. E aqui que Louis Kahn se
distancia do Moderno: recusa a rendi¢éo a proliferacdo da maquina
como motor da cultura arquitectonica Moderna, nega a racionalidade
codificada dos mestres europeus, e acredita na inteligéncia do Homem
como a Unica forma para recarregar a arquitectura de simbolismo, de
transcendéncia, de pensamento. Por isso os espagos desenhados por
Kahn estao repletos de uma complexidade que os diferencia, que os
hierarquiza, que os ilumina, que os textura, que os opde ao dogma
racionalista da fluidez espacial.

A fusdo da heranga Beaux-Arts com o Moderno resulta numa sintese de
técnica e de memodria, de modernidade e tradicdo, num regresso da
monumentalidade a arquitectura, “abandonando o circulo da linguagem
moderna para atravessar a interpretagao da historia, para se expressar

em formas corpéreas e pesadas.”
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Transposta para os anos 90, a materialidade da obra de Kahn, que busca a
expressdo de um pensamento na forma construtiva de uma parede de betdo ou no
desenho do tijolo que a reveste, revela-se uma preocupagao vigente na nossa
cultura arquitecténica. Como na obra de Kahn, nas obras que hoje exaltam mais
claramente a sua materialidade, o sistema construtivo esta despido perante o
nosso olhar. Contudo, os valores espaciais que essa mesma materialidade possa
favorecer sao postos de lado, com o intuito de refor¢ar a imagem, o que de mais
sedutor esses materiais possam trazer e ndo o que de mais confortavel ou
transcendente esses materiais possam dar ao espacgo. “A qualidade global de um
espaco [jamais] se mede pela temperatura, pela luz e pelo perimetro”. Kahn
exaltava a materialidade de uma arquitectura tectonica, enquanto hoje explora-se a
materialidade duma arquitectura embebida numa cultura assumidamente visual.
N&o é a luz natural que Kahn explorava até a exaustao que invoca a materialidade
das arquitecturas dos anos 90. Essa luz natural que recarregava os espagos
kahnianos de misticismo e transcendéncia foi substituida pelos flashes das
maquinas fotograficas. As texturas dos materiais dos nossos dias estéo isentas de

qualquer valor que incuta nos espagos um sentido de continuidade com a historia.

Deste modo, a obra de Kahn, acabou por revelar-se o “fenémeno mais
significativo do periodo intermédio entre Moderno e pds-Moderno”.

Como veremos adiante no capitulo 3, a cultura arquitecténica pés-Moderna
viria a propor, mais que uma reinterpretacao da Histéria, a sua reutilizagao,
nos antipodas do pensamento que guiava a obra de Kahn.

As identidades das arquitecturas do final do século XX mantém
inegaveis tracos da identidade modernista. Embora nas décadas de 70 e
80 a tradigdo moderna tenha sido posta em causa pelo pés-Moderno e
pelas novas tecnologias que alimentaram o high-tech, a heranga
Moderna néo se esfumou, nunca deixou de estar presente nos anos que
se seguiram ao pos guerra, até hoje.

Como vimos, a Segunda Guerra marcou o principio do fim do
Movimento Moderno. Na década de 50 ddo-se os primeiros gestos de
distanciamento ja anunciado por algumas obras dos préprios mestres do
Moderno. Duvidas em relagdo a um passado recente, que, por sua vez,
duvidava sobretudo do seu préprio passado recente. E e sempre sera
assim. O Renascimento opds-se com veeméncia a cultura medieval,
buscando no passado longinquo da Antiguidade classica todos os
ingredientes necessarios para colocar o Homem no centro do mundo,
através das descobertas da geometria que implementaram novas
metodologias de fazer arquitectura. O Movimento Moderno opés-se com
igual veeméncia a cultura Beaux-Arts, buscando no passado longinquo
da Grécia Antiga, os mecanismos perenes do saber arquitectonico para,
através das descobertas da ciéncia e da proliferagdo da maquina como

motor incontestado da cultura moderna, impor uma arquitectura que
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encerrasse em si os saberes proprios de uma disciplina auténoma, laica,
a alavanca para a grande revolugao estética. Entre este dois periodos
marcantes da cultura arquitecténica do ocidente passaram vinte séculos
de incerteza, de avangos e recuos, de arquitecturas tardo, neo, re, que
culminaram no Moderno. Entre a Segunda Guerra e os anos 90
sucederam-se periodos de reflexdo, de ddios, nostalgias, revivalismos
que passando pelo Brutalismo, pés-Moderno, Minimalismo, High-tech,

que se viriam a fundir na cultura arquitecténica do nosso tempo.

E foi precisamente contra estes episddios, principalmente contra o
historicismo do pés-Moderno que, no final dos anos 60, cinco arquitectos
de Nova lorque retomam a linguagem do Movimento Moderno. Os
denominados New York Five — Peter Eisenman, John Hejduk, Richard
Meier, Micheal Graves e Charles Gwathmey — contra os ajustes de
tempo com a histéria propostos por Venturi e Rossi, alegam validade e
actualidade dos pressupostos das vanguardas Modernas. Nao propdem
nenhuma espécie de revivalismo, mas sim uma revisdo, numa leitura a
posteriori, distanciada, que permita uma reinterpretagédo dos valores do
Moderno. A propdsito deste grupo, Paolo Portoghesi — um militante pés-
Moderno que preside a sucursal europeia da cultura pop americana —
faz uma observacao brilhante para defender que esta incursdo ao
passado Moderno revelou-se tao estéril quanto o foi — até entdo, dado
que os caminhos seguidos por Graves viriam a provar o oposto — o
episodio pés-Moderno para estes mesmos cinco arquitectos: “Substituir
uma semantica por uma retérica, a pobreza de referentes pelo siléncio
absoluto, usar as mesmas formas que tinham simbolizado a esperanga
de mudar o mundo, para demonstrar que esse mundo nao pode mudar,
foi um estratagema para voltar a qualidade e para exprimir uma
diversidade [alternativa?]em relacdo ao pluralismo dispersivo

imperante.”

Mas aqui o equivoco de Portoghesi é gritante: substituir uma semantica por uma
retérica, nao foi afinal o cavalo de batalha da cultura arquitecténica p6s-Moderna
no sentido de por a arquitectura a gritar aos ouvidos das pessoas? O frontao, o
capitel, ou a métrica da colunata renascentista, ndo sao formas que tinham
simbolizado a esperanga de mudar o mundo, ou pelo manos ordena-lo, tornando-o
mais belo, quando foram inventadas?

Isto significa que qualquer que seja a retoma imediatista de valores do passado —
vanguardistas ou ndo — o resultado acaba sempre numa redutora sintese, em jeito
de pacote de imagens despidas do significado que lhes deu razdo de ser.

E aqui, urge ilustrar esta cumplicidade com o passado vanguardista do Moderno

com a obra de Richard Meier. E uma obra tao retérica quanto a mais emblematica
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das obras da cultura pés-Moderna. Meier é tdo habil no seu seguidismo a pureza
das formas corbusianas como na invocagao a meritérios pasteleiros, especialistas
no fabrico de volumosos bolos de noiva. Os museus que desenha, na Europa ou
nos Estados Unidos s&o disso um exemplo fiel.

Peter Eisenman, por um caminho embora diferente, culmina no mesmo erro. Juntar
a linguagem purista de Terragni com o encerramento hermético da arquitectura a
um dispositivo geométrico de formas puras, mal herdado de Louis Kahn € uma
tarefa que ndo lembra a ninguém. Talvez por isso, o siléncio de que Portughesi
acusa Eisenman revé-se numa “arquitectura que pretende nao ter nem significado,
nem caracter histérico [que] nega a possibilidade de exercer a actividade critica.”
A perenidade das formas que Kahn busca no passado — confrontando a
arquitectura com a sua Histéria — correspondem as formas puras do Moderno
como fonte de um célculo combinatério para a sua sobreposigcéo, (dis)torgao, e
rotagdo que Eisenman qualifica de grau zero, o grau zero que, segundo ele, o
Moderno revelou ser incapaz de alcangar. As formas sdo novas, mas a maneira
como ganham significado deriva directamente da tradigéo classica — alega no seu

escrito “The Blue Line Text".

Contudo, e pondo de parte o caminho ramificado dos membros dos five,
os resultados foram limitados, episédicos, demostrando que o uso das
formas da tradigdo Moderna dificilmente evitara ser classificado de
retérica. Tal como a proposta de Venturi assentaria mais numa postura
anti-Moderna — incisivamente contra o minimalismo formal decorrente do
Moderno — do que no estabelecimento de um corpo doutrinal alternativo,
a atitude dos New York Five situava-se huma posi¢cédo mais proxima do
anti-pés-Moderna do que propriamente duma leitura revisitada do
Movimento Moderno.

Porém, em 74, a abertura de OMA (Office for Metropolitan Architecture)
em Londres, liderada por Rem Koolhaas e Elia Zenghelis vem demostrar
que afinal é possivel termos uma leitura da tradicdo Moderna que nao se
resuma num mero seguidismo (five, particularmente Richard Meier) ou
numa festiva ironia pés-Moderna. Nao podemos inocentemente fechar
os olhos a retdrica corbusiana da arquitectura de Koolhaas, mas
devemos reconhecer que € mais do que simplesmente isso. Aquilo que
Koolhaas traz de novo a cultura arquitecténica dos anos 90, € um modo
de encarar a “modernidade como sensibilidade ou experiéncia, mais do
que como programa de ac¢ao, abandonando os projectos ideolégicos e
as filiagdes estilisticas para realmente se abrir a uma reflexdo

programatica.”

Ainda que Koolhaas utilize o vocabulario Moderno — os cinco pontos da
arquitectura Moderna estdo assumidamente presentes em Villa dall’Ava, Paris —,
ironizando, ridicularizando-o, ou, essencialmente para causar sensa¢éo, nao

podemos afirmar que a obra de Koolhaas se restringe a uma retérica seguidista do
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Moderno.

Mas, se nos rimos da festa pés-Moderna, se alegamos que o pés-Moderno tratou
todo o passado — Moderno incluido — como de tradi¢ao se tratasse, entéo
deveriamos rir perante a Villa dall’Ava de Rem Koolhaas. E aqui que esta a
diferenga. Nos veneramos o Moderno. Utilizamo-lo quando esta ideologicamente
obsoleto, reutilizamo-lo quando o ferro e o betédo séo ultrapassados (ou revestidos)
por chapas onduladas de zinco ou por ecras de LCD, e voltamos a utiliza-lo no final
do século em que tudo se transformou excepto a base da nossa cultura [gramatical
arquitectonica.

Villa Dall’Ava é um exemplo extremado da reutilizagdo do Moderno, em relagao ao
qual interessa salvaguardar que o que Koolhaas sublinha ndo é nenhuma
autoridade ideoldgica para a sua concepgéo arquitecténica. O que Koolhaas
realmente nos faz saber é que alguns dias apds a construgdo da obra, “numa
manha de sabado, eles [os clientes] contaram trinta pessoas no exterior,
observando a casa”. Impera uma vontade desmedida de especular, de
escandalizar, de transgredir as regras que nao existem, ainda que para isso se
utilizem os icones da Histdria — neste caso, da Histéria da Arquitectura para
arquitectos.

A obra de Koolhaas — como exemplo integrante da nossa cultura arquitecténica — e
a cultura arquitectonica pds-Moderna fazem entendimentos distintos da Histéria
que, respectivamente se diferenciam pela busca de valores abstractos — num plano
mais erudito — e pelo uso de valores figurativos — que visam uma aproximagao da
arquitectura a cultura de massas.

Deste modo, nos anos 90, o uso que se faz da histéria ndo implica uma atitude
acritica perante o passado, nao significa arquitectura pés-Moderna. Apenas
depende da profundidade do conhecimento que se tem da Historia. E esse grau de
conhecimento — que mede o a-vontade com que se revisita o passado —em
conjunto com o angulo segundo o qual se Ié a cultura arquitecténica actual, que
tornam significativas estas incursées ao passado, Antigo, pré-Moderno ou

Moderno.

Esta reflexao programatica torna-se a base operativa de Koolhaas. A
preocupagéao pela limpeza dos programas, reduzindo-os a sua esséncia,
libertando-os dos residuos da ordem estabelecida pela convengao
Moderna, eleva o programa para uma base conceptual, ultrapassando o
primado meramente funcionalista das vanguardas. E aqui que Koolhaas
se distancia de Eisenman. Enquanto Koolhaas encara o programa com
um pragmatismo conceptual, no sentido de encontrar nele valores
instrumentais tangiveis — traduzidos em formas, volumes, na
sobreposigcao de plantas livres, na sucessao de cortes ainda mais livres,
na utilizagdo renovada da estrutura domino — Eisenman ocupa-se da
abstracgao da filosofia, para negar o programa como tema do projecto.
Jeffrey Kipnis compara-os de forma brilhante, citando ambos. Eisenman:
“Durante quatrocentos anos, os valores da arquitectura surgiram da

mesma fonte humanista. Hoje isto deve mudar devido as novas
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percepgdes fundamentais alcangadas gracas a filosofia.” Koolhaas:
“Hoje em dia, tudo isto mudou de maneira fundamental, gragas ao
elevador.”

Le Corbusier dizia em 1924: “Se estas cansado de ouvir falar da
maquina é prova da rapidez com que as ideias se implantam.” E aqui
que Koolhaas se aproxima de Le Corbusier, quando se fascina com o
poder das forgas que movem a cultura arquitecténica, e quando faz
expressar na sua obra a leitura atenta do estado das coisas. A diferenca
é que Le Corbusier tinha uma proposta transcendental que
revolucionava a cultura arquitecténica, enquanto Koolhaas,
impossibilitado de revolucionar, resta-lhe agir dentro da inconstancia do
contexto actual.

Nas suas ultimas obras de grande escala, o programa constitui a causa
maior de todas as polémicas desencadeadas por uma leitura critica dos
requisitos apresentados nos briefings. Com isto, Koolhaas perde e
ganha concursos, consegue colocar em cima da mesa redonda da
critica os grandes projectos que nio construiu.

No contexto da cultura arquitectonica actual Koolhaas, de certa forma
assume o papel que Le Corbusier desempenhou ao liderar a tradugao
dos argumentos da nova racionalidade — baseados nas descobertas da
ciéncia, consumados na proliferacdo da maquina — para a disciplina da
arquitectura. Ou seja, a arquitectura de Koolhaas esta inerente uma
leitura atenta do estado do nosso tempo, da qual a realidade e a
complexidade das sociedades contemporaneas sao aceites tal como se
encontram, e resultam numa base para a especulagao critica das
coisas. “E uma arquitectura desenhada como ingrediente dinamico da
perpétua flutuacao e reorganizagéo social.”

Esta vaga similitude com o papel desempenhado pelos mestres do
Moderno revelada na sua relagao intrinseca com o universo politico-
social do mundo, ultrapassa a abstrac¢ao das palavras, revelando-se
fisicamente na sua obra.

No interior dos edificios estdo outros edificios, formalmente autonomos,
programaticamente identificaveis com a sua forma.

Ainda que nos apreendamos com a ironia latente nos pilotis — os mais
desenhados tubos de queda da Histéria da Arquitectura — da Villa
Dall’Ava, mesmo que consideremos retdrica a atitude de Koolhaas,
teremos que a sua obra nado se entrega aos pressupostos duma
arquitectura comunicativa, a maneira pés-Moderna. Alias, mesmo que
Koolhaas se sirva das imagens da tradicao Moderna, o intuito é bastante

distinto do de Venturi. O frontdo, como forma arquitecténica tem trés mil

Jeffrey Kipnis, “O dltimo Koolhaas ”,
in El Croquis 79, Barcelona, 1996

Le Corbusier, in

“El Espiritu nuevo en Arquitectura”
Edigao do Colegio Oficial de
Aparejadores y Arquitectos Técnicos,
Murcia, 1993, pag. 19

Jonathan Crary,
“Apuntes sobre Koolhaas +
Modernizacién”

citado por Jeffrey Kipnis, idem.



anos de histéria, a janela corrida ainda ndo tem cem anos de uso. O
frontdo torna a arquitectura comunicativa para as massas. O piloti
transformado em tubo de queda torna a arquitectura especulativa para
os arquitectos. Contudo, encontramos em algumas das suas ultimas
obras de grande escala referéncias a gramatica corbusiana, libertas
desta ironia que nos deixa sem perceber se transmite paixao ou desdém
pela tradicdo Moderna. Na Biblioteca Nacional de Franga ou nas Duas
Bibliotecas de Jussieu, em Paris — nenhum dos concursos foi ganho por
Koolhaas — a estrutura domino serve de base para o estabelecimento de
uma composi¢do sem regra, onde a planta é tao livre como o corte, e a
fachada é desmaterializada. Aquilo que o Moderno pragmaticamente
utilizava para desencadear uma producao em série, serve de base
conceptual para a intervengao de Koolhaas, base essa que compreende
a articulagdo dos sectores do programa — e ndo o programa como um
todo convencionado —, com o seu desempenho infra-estrutural, quando
contamina a estrutura domino com a evocagao dos parques de
estacionamento. “(...) a arquitectura de um edificio deve ser determinada
pela sua performance em pleno uso. Demos um nome a preposig¢ao: O
Principio Infra-estrutural.”

Koolhaas utiliza aquilo que foi estabelecido pelo Moderno, segundo o
principio infra-estrutural, numa provocatoria oposicdo a esse mesmo
Moderno, isento de esteticismos ou ideologias, num pragmatismo
optimista que recai sobre o desempenho do objecto arquitecténico
enquanto programa, acontecimento ou estrutura de eventos. E isto que
o diferencia dos mestres dos anos 20: “se as vanguardas classicas
tendiam para a excluséo e para a abstracgao, as actuais preferem a

inclusao e a contaminagao.”

O Moderno é uma instituicdo ainda crivel como fonte do nosso saber
arquitectonico. Na totalidade das obras que se constréem hoje podemos
encontrar elementos que s6 estao presentes pelo desencadeamento da
revolugdo Moderna. Queira ou n&o, o arquitecto esta na condigao de
herdeiro da tradicdo Moderna, baseada na diversidade. Hoje,
multiplicam-se os pontos de vista que trazem novas interpretagdes do
Moderno, que descobrem novas fusdes entre o Moderno e a expressao
do nosso tempo. Uns negam a sua validade perante a nova realidade,
outros tentam encaixa-lo na condigao errante da arquitectura
contemporanea. Mas talvez o inverso deva ser a atitude mais sensata
para lermos o Moderno a luz dos nossos dias: tentar encaixar a

condigao errante da arquitectura contemporanea naquilo que sao as
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suas inegaveis raizes.

A arquitectura vive um periodo de incerteza, alegada crise, ou de
transigdo. Incerteza porque todos os dias assistimos ao aparecimento de
novas tendéncias em sentidos diversos. Crise porque a arquitectura
perdeu a nogao das suas fronteiras, o que resulta nessa crise da sua
identidade como disciplina. E transigao porque prevalece uma enorme
descrenga no presente, e entao, tenta-se o refugio para a frente, na
esperanca de que algo importante que esta por vir.

Esta nebulosidade persistente deve-se sobretudo a revolugéo do
Movimento Moderno e ao mito do novo que entdo se implementou. Vive-
se ainda fascinado com a ultima grande revolugao que se deu no inicio
do século, com muita pena de nao termos participado nela, ou de a ndo
podermos transpor para os nossos dias. Precisamente porque hoje ndo
€ possivel revolucionar. E é isto que nos doi. O culto do novo
embandeirado pelo Moderno, afinal s6 hoje esta consumado. Por isso, a
novidade deixou de ser original, impedindo uma revolugao, s6 possivel
perante a vigéncia de algo gasto e obsoleto. Obsolescéncia é um
conceito banido pela dindmica globalizante das sociedades
contemporéneas. Hoje, nada tem tempo de chegar a ser obsoleto. E é
esta capacidade de regeneragcdo do mundo que nos distancia do
revolucionario. O Moderno era uma figura de linhas claras com um cubo
de gelo por cima. O gelo derreteu. E agora estamos perante um fervilhar
constante do lengol de agua que submerge o Movimento Moderno. Mas
a agua ainda esta transparente, permitindo a todos nés, sempre que o
queiramos, olhar o Moderno na profundidade. A superficie vao
aparecendo aqui e ali erupgbes contraditérias, sem ordem. Contudo, nao
nos permitem negar a base herdada do descongelamento do Moderno.
Duma forma ou de outra, de muitissimas formas, o Movimento Moderno
permanece omnipresente. Obsoleto nas suas doutrinas, o Moderno
forneceu-nos um vocabulario arquitecténico que se mantém actual, no
qual, inconsciente e insistentemente buscamos a liberdade da planta ou
da fachada, os pilotis, a janela corrida ou a cobertura ajardinada. Ainda
que nao constitua a reivindicagdo da arquitectura actual, o vocabulario
do Moderno é uma espécie de reserva sempre pronta a ser utilizada,
sempre legitima.

Deste modo, despedimo-nos do século XX com a sensagao que nao
conseguimos esclarecer as duvidas que o Moderno desencadeou ao
longo dos ultimas décadas, que n&o preenchemos os buracos que abriu.
Sem percebermos na profundidade aquilo que esta para tras, a cultura

arquitectonica actual pegou nas pontas do Moderno — aquilo que




representa hoje o saber perene da nossa arquitectura — e deu o salto
para a frente, em variadas direcgbes, na errancia da condigédo dos

nossos dias.
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Capitulo 2. do esquisso a intervengao cirurgica de Katia

Helsinquia, 4 de Agosto. Siza e Aalto

A questao levantada por Charles Jencks

As operagdes matematicas no desenho de Eisenman

Arnoff Center for Design and Arts, Ohio, EUA. Exemplo de tor¢oes altimétricas

A abordagem de Gehry ao pés-Moderno

O papel de Katia e a cirurgia a laser. Informatica e o pragmatismo na execugao da obra







Capitulo 2.

do esquisso a intervencgao cirargica de Katia

A teoria entrou na conversa. Livros, discussdes, desenhos, reflexdes. Era a digestdo dos primeiros conhecimentos
adquiridos através da apreensao de causas para as coisas, em busca de uma légica interna do projecto. Este capitulo
parte da aquisicdo de uma primeira consciéncia critica das coisas - motivada por leituras que punham em causa
factos até entdo tidos como inabalaveis — para passar por uma breve reflexdo sobre a obra de Alvaro Siza — a
referéncia do segundo ano — e sobretudo tentar perceber o desempenho do desenho no seu processo criativo. Entre
as primeiras aprendizagens baseadas em abordagens ao Movimento Moderno, tratado no capitulo 1, e o interesse
pela obra de Siza estédo as leituras da critica de Robert Venturi ao Moderno. Deste modo, este capitulo tem a sua
ancora na obra de Siza, pela sua capacidade em sintetizar inUmeras referéncias do Moderno, sem cedéncias a
modas exteriores ao universo da arquitectura, onde o desenho desempenha um papel preponderante na busca do
rigor e da autenticidade da sua obra. Neste sentido, o ponto de chegada deste capitulo sera uma breve reflexao sobre
importancia do desenho como instrumento de projecto, e em que medida os novos instrumentos projectuais

influenciam a concepgao espacial dos nossos dias.
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No segundo ano a arquitectura rompeu a casca dos mestres do
Moderno que até entdo a tinha limitado. Do deslumbramento passou-se
a reflexdo, a introdugdo de um espirito critico em relagao as
arquitecturas que iamos conhecendo, e principalmente, as linhas que
iamos desenhando. Exercicio de Projecto — restruturacdo e ampliagéo
do Mercado D. Pedro V, no coragao de Coimbra: primeiro, trinta
desenhos do sitio, depois o projecto, e pelo meio um texto — classificado
— que sistematizasse as ideias vigentes no projecto. Era imperativo
reflectir para desenhar, era util ler para ajudar a escrever.

E a leitura que marcou decisivamente este ano de projecto foi
Complexidades e Contradigcbes em Arquitectura, de Robert Venturi,
publicado em 1966. A primeira leitura, util, que fazia tremer as poucas
convicgdes adquiridas. O corte que Venturi sugere com a tradigéo
moderna constituiu uma verdadeira surpresa. Pela primeira vez
apreendia-se espirito critico em relagéo as coisas. Mies nao era tudo, o
Moderno afinal ndo era biblico. Mas mais que perceber que o Moderno
era matéria questionavel, o livro de Venturi ajudou a perceber a obra de
Siza.

O projecto de Siza para a FAUP era a obra do momento, em plena
discussao, acabada de ser inaugurada. A obra nasce no sitio era uma
espécie de axioma, nao imposto pelos docentes, mas pelo menos
indicado como férmula para uma base de reflexdo antes de actuar no
terreno. Estavamos no seio de um tecido urbano complexo, o que
implicava novas sensibilidades para com o sitio como fundamento para
uma intervengao na cidade. De Coimbra, a referéncia dada por Gongalo
Byrne no Departamento de Engenharia Electrotécnica do Pdlo Il, onde
sobressai o estabelecimento de uma regra que estabiliza um conjunto
fraccionado. Aqui, a relagdo que Byrne estabelece com a encosta
mostra que a topografia acidentada da cidade era um dado importante a
reter. De qualquer modo, era Siza que estava no centro da discusséo,
era o desenho o tema central do programa, que deveria consolidar o
estabelecimento de um método projectual, a Escola do Porto, a quem
Coimbra muito deve.

Deste modo se desenvolveu o primeiro exercicio de Projecto: na
encosta sul do vale da Avenida Sa da Bandeira, retendo as referéncias
da encosta do Pdlo Il de Byrne e as quatro torres da FAUP de Siza, o
desenho procurou légica no estabelecimento de uma regra que
permitisse uma excepgao — rotagdo de uma torre como na FAUP —, que
alcangasse alguma da complexidade venturiana, traduzida em

alinhamentos, rotagdes, em suma, sensibilidade perante as
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incongruéncias do tecido urbano.

O segundo exercicio consistia no desenho de uma casa propria, num
terreno na margem esquerda do Mondego. E aqui, o desafio era
desenharmos um modelo, sem limitagdes formais, programaticas ou de
contexto. E, mais uma vez, Siza. As proporgdes da casa Avelino Duarte,
a sua volumetria massiva, ditaram as regras de um desenho simples,
que tentava ousar, quando reduzia — num terreno extenso, banhado pela
agua — a casa a um simples cubo comprometido com um dos vértices do
tridangulo. A ideia era intensificar a intervengao, reduzindo-a a
concentragao num ponto especifico do terreno. Austeridade, anti-
romantismo na indiferenga a passagem das aguas do rio, num desenho
pretensioso, que se julgava acima de qualquer coisa que nao fosse
arquitectura.

O desenho era o tema, e Siza a referéncia (pessoal).

Siza patenteia na artisticidade dos seus gestos a inteligéncia com que
estabelece relagdes com os lugares, bem como uma leitura atenta da
histéria, contemplando referéncias modernistas, sem nunca subverter o
seu compromisso com a contemporaneidade, mas sempre com uma
prudente aceitacdo — que se confunde frequentemente com recusa —
critica do estado do nosso tempo. Na sua obra, o desenho é a arma que
controla o projecto, que Ihe confere rigor compositivo, que vigia
atentamente o desenrolar do processo criativo, que o textura de maior
complexidade e subjectividade numa relagao intrinseca entre desenho e
projecto. Desenho, projecto, arquitectura. E esta cadeia sélida de termos
que faz a obra de Siza unica. Ao longo do seu percurso, as referéncias
externas mais identificaveis estdo essencialmente relacionadas com
obra de arquitectura, com os volumes, com 0s espagos, se nos
referirmos a Loos ou Aalto, ou a Fernando Tavora. Ao contrario duma
utilizagdo mimética ou seguidista das suas referéncias, Siza procura nas
raizes do Moderno o fio que vem de tras e o atravessa, a sabedoria
ancestral da disciplina, para fazer uma arquitectura liberta do saber
livresco que escreve a Historia, apostada tdo s6 em inventar espagos,
em criar e transformar lugares. Este voltar atras, “Nao se trata de
revivalismo. Trata-se da clara compreensao de que o principio da
arquitectura é uma questao de lugar e ndo de histéria.”

Isto, até ao final dos anos 60, quando andava tudo doido com o
americano que Siza conheceu em Barcelona. O seu encontro com o
pensamento de Venturi ndo foi bem acolhido na Escola do Porto. Num

pais politicamente empenhado em libertar-se dum regime autoritario,
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nao era facil digerir a anexagao da imagem a arquitectura e as cidades,
nem a valorizagado da banalidade que Venturi defende, numa espécie de
rendi¢cdo, mais préxima do fascinio, pela cultura de massas e pela
economia de mercado. E a colocagao em causa da poética Moderna
revela-se ainda demasiado violenta para uma Escola que mal tinha
saboreado a ousadia do Estilo Internacional.

Em suma, do Moderno Siza explora Wright, Le Corbusier, Loos. Mas
sobretudo a fusdo desse mesmo Moderno com o desenho de Alvar
Aalto, tudo isto sintetizado na ligdo de Fernando Tavora. De Wright, Siza
apreende o humanismo latente na sua sensibilidade pela habitabilidade
dos espacgos, demonstrados na intensidade como desenha o detalhe, o
que nao implica que, em Siza, este constitua “(...)Juma ocasiao
decorativa e muito menos tecnolégica, mas uma dimensao intima de
acessibilidade a arquitectura, uma instancia que permite informa-la e
verifica-la (...)"; de Le Corbusier a gramatica fundadora do Moderno,
apoiada em formas que libertam o génio criativo que tem em si, que
subvertem a secura racionalista das vanguardas, intensificando o facto
artistico que a arquitectura para ele representa. De Loos a austeridade
de um desenho complexo mas despojado, rico e ascético, demonstrado
nas arestas vivas e claras dos volumes macigos, numa aproximagao
denunciada na casa de Ovar. De Alvar Aalto, retém sem seguidismo
nem folclore, a forma como sintetiza as suas experiéncias e as faz
encarnar numa cultura local, segundo uma visao completamente

moderna.

Helsinquia, 4 de Agosto de 97. Terminado o workshop Coast Wise Europe —
Finland 97 realizado no isolamento das ilhas do Baltico — tema de fundo do
workshop —, finalmente chegavamos a cidade. E a chegada, na viagem de
autocarro que atravessou a cidade, colegas finlandeses indicavam-nos,
orgulhosos, as varias obras de Alvar Aalto que poderiamos visitar, e que
constituiam a base do patriménio moderno. Finlandia Hall, a livraria, edificios de
escritorios, a Universidade. Sabendo da sua admiragao pelo arquitecto finlandés,
conhecendo a obra de Siza, era dificil impedir a presenga do seu desenho durante
as visitas a obra de Aalto. Na outra ponta da Europa sentir proximidade entre dois
homens téao distantes no tempo e no espaco é algo que se torna dificil de exprimir.
E, se temos estabelecido as diferengas que separam a Europa do Estados
Unidos, aqui torna-se desnecessario vincar aquilo que separa a Finlandia de
Portugal, uma vez que os resultados séo opostos. Clima, geografia, lingua, logo
cultura, cidade, mas néo arquitectura. A arquitectura venceu o tempo e a
distancia. As referéncias que Siza busca em Aalto fazem o arco que vence todos
os obstaculos que distanciam duas culturas tao distintas. Mas as arquitecturas de
Aalto e Siza n&o sao iguais. Quando umbilicalmente ligadas @ mente do homem,

ndo existem arquitecturas iguais.
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Aalto, olhou criticamente o Moderno e, ndo se abstraindo das suas raizes, tomou
partido delas provando que a arquitectura da sua época nao tinha que ser
universal, que os homens afinal ndo eram todos iguais. E ndo séo sé os materiais
ou a sensibilidade por eles que enriquece a arquitectura de Aalto. O desenho é
fundador de uma arquitectura que nega a frieza das caixas de betéo e vidro, e que
explora as potencialidades dos materiais disponiveis na cultura nérdica na busca
da habitabilidade dos espacos, num clima em que o homem necessita de calor
para o seu bem-estar.

Siza pegou em Aalto e desenvolveu o rigor compositivo duma geometria
intrincada em permanente tensdo com formas organicas. Ambos demonstraram e
demonstram que, mais universal que os cédigos de linguagem ou a gramatica das
formas, pode ser a intuigdo do desenho como forma de expressao do instinto
criador do homem. Em ambos, a relagéo do desenho com a materializagéo das
formas esta acima de qualquer “identificagdo anacrénica ou populista com a

tradigcdo vernacular ou ruralista e folclorica”.

De Fernando Tavora, Siza recuperou valores metodolégicos que
reinterpretam o Moderno a distancia, que incute a Histéria como uma
base para a integragao da gramatica racionalista nos pressupostos das
belas-artes — na tdo aclamada alianca entre modernidade e tradicdo —
que lhe permite olhar o Moderno com fascinio controlado pela sua
consciéncia critica.

De Venturi, Siza retirou aquilo que |he faltava para ligar o seu
entendimento do Estilo Internacional a uma arquitectura complexa e
contraditéria que salvaguardasse ndo sé a relagdo com as suas raizes,
mas sobretudo com a ambiguidade e a intuicdo do desenho. Ou seja,
Venturi € mais um pretexto que lhe vem a dar razdo quando nao se filia
em qualquer ordem linguistica, que alimenta a sua intuigdo, do que
propriamente um argumento para superficiais incursées pelas imagens
da histéria. “Siza ndo necessitaria de escrever um manifesto sobre
complexidade e contradi¢do, ja que desde o seu ponto de vista estas
encontram-se por todas as partes da arte e da vida.”

A critica costuma dividir a obra de Siza em duas fases mais
significativas, sendo os dez anos que se seguiram ao 25 de Abril de
1974 o periodo charneira do seu percurso que divide essas duas fases.
Em 1985, Siza desenha o pavilhdo Carlos Ramos, e é aqui que se
indicia o distanciamento da Escola do Porto. “O seu prudente mas astuto
entendimento do debate pds-Moderno, com reflexo na obra realizada,
nao é verdadeiramente integrado pela Escola; ao longo dos anos 80,
Siza desloca-se definitivamente do plano da cultura racionalista, e
inventa, cita, manipula, transforma, desconstréi, formula uma nova
cultura de projecto.” O Pavilhdo Carlos Ramos inicia uma nova etapa no

percurso de Siza, que se reflecte na sua obra e na sua relagéo, cada
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vez mais débil, com a Escola do Porto, onde esta obra anuncia novos
tempos na empatia entre o arquitecto e o colectivo da instituicdo. “A obra
de Siza — e nao propriamente o discurso — ndo exerceu o efeito catartico
que talvez pudesse despoletar ou apoiar uma renovagao da cultura
pedagédgica.”

Deste modo, Alvaro Siza produziu uma obra que se desenvolveu
segundo um percurso sinuoso, experimentalista, como se fosse
desenhado, que tem o espago como tema central (Moderno), e o
desenho — no mais intuitivo que este possa ser — como o maior
instrumento. Uma obra que enfatiza a nogao de espago como matéria,
em que as suas formas se vao metamorfoseando a medida dos
impulsos do desenho, que comunica o que de outra forma seria
incomunicavel. Embora o agrupamento de arquitecturas em correntes de
tendéncias linguisticas ou ideolégicas signifiquem mais uma emergéncia
da nossa cultura arquitectonica em encontrar os seus pontos nodais,
que propriamente uma existéncia de facto, torna-se dificil de encaixar a
obra de Siza em qualquer corrente da nossa contemporaneidade,

entusiasticamente comprometida com a cultura da imagem.

Se tivermos em conta a ultima geragao de obras do arquitecto — Centro Galego de
Arte Contemporanea, Santiago de Compostela; Igreja de Santa Maria, Marco de
Canavezes; Museu de Arte Contemporanea da Fundagéo de Serralves, Porto — &
legitimo apontar que tudo, ou quase tudo o que néo é arquitectura foi banido do
processo projectual, que “evacua de si todas as referéncias nédo arquitecténicas
numa obsessiva persisténcia polémica.” Ao visitarmos uma destas obras nada
mais nos ocorrera a nao ser espago, volume, estatica, dinamica, luz, sombra,
angulo, torgao, intersecgdo, enfim, desenho, ou tao s6 arquitectura. Nao ha lugar
a cedéncias ou referéncias que ndo estejam no ambito disciplinar da arquitectura.
Por isso Siza nunca sabe “...que materiais eleger. As ideias que me surgem sao
imateriais; linhas sobre um papel branco; (...)"

Siza nao desenha arquitecturas baseadas em outras coisas que ndo sejam a ideia
da sua espacialidade, sem comprometer uma leitura atenta do contexto em que
se insere, seja no plano fisico da envolvente ou da conjuntura politica de que
advém. Deste modo, edificios que albergam programas recarregados de
simbolismos — como é o caso da Igreja de Marco de Canavezes ou o Pavilhdo de
Portugal — actuam em varios niveis de significados — como Venturi sugere. Sem
serem obras organicas, as suas relagdes com os lugares partem duma dialéctica
com as varias escalas envolventes, numa atitude critica, mas que ao mesmo
tempo tenta reafirmar a topografia do lugar. Em Marco de Canavezes, a igreja,
longe de ser uma obra nostalgica ou retérica, mantém, mas sobretudo reinterpreta
os icones ancestrais da pratica religiosa, sem comprometer o reflexo do estado
actual da instituicdo, numa combinagéao equilibrada entre a carga simbdlica da

cruz e a intuitiva abstracgao formal.
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A obra de Siza &, acima de tudo, uma obra de Arquitectura. Na obra,
toda a técnica construtiva que lhe esta inerente nunca deixa aquilo que é
Arquitectura subverter-se pela natureza fisica, visual ou da textura dos
materiais. Deste modo, a Unica coisa que resta é o espaco. No método,
toda a nova instrumentacao ndo deixa o gesto intimo, subjectivo e
intuitivo corromper-se pelas potencialidades dos computadores em
produzir novos tipos de imagens, deixando o desenho imperturbavel a
passagem de qualquer vaga estética ou de estilo. Deste modo, “contra o
design, afirma o desenho.”

E notério que nas publicagdes da obra de Siza aparecem
frequentemente como em nenhuma outra monografia de qualquer
arquitecto, esquissos de espagos interiores e desenhos demonstrativos

de uma investigacao espacial obcessivamente profunda.

As correntes de tendéncias actuais, usam o desenho, ndo como
instrumento intuitivo que estabelece a ligagéo entre a mente e o método,
antes como instrumento paralelo que opera a margem do processo
criativo, apenas como meio, quase exclusivamente de representagdo. E
arriscado generalizar. Mas, certo € que o desenho como instrumento
disciplinar, vai sendo absorvido pela evolugdo tecnoldgica da
instrumentacgao projectual. Deste modo, interessa rever e avaliar o seu
contributo no seio do processo arquitecténico. Por isso, hoje é
certamente mais facil detectar correntes metodoldgicas — isto €, que
utilizam a instrumentagéo projectual de forma similar, mesmo que,
conduzindo a resultados diversos no terreno — do que correntes de estilo
ou linguagem. Sendo inegavel a presengca massiva dos meios
informaticos na concepgéao arquitecténica da actualidade, em que
medida estes influenciam a cultura arquitecténica dos anos 90 e até que
ponto reduzem o papel do desenho como veiculo de um pensamento

intuitivo e criador?

Por esse mundo fora, no mundo empolgante da imagem, o espago como
protagonista da arquitectura, e o desenho como instrumento base da
concepgao espacial estdo cada vez mais postos em causa como
sustentaculos da criagdo arquitectonica. A margem dos casos isolados,
o desenho jamais representa como representava o instinto criador do
arquitecto. O desenho, na cultura arquitecténica dos anos 90, quando
nao veicula o gesto de mero gosto ou débil habilidade, representa os
momentos em que se cruzam varias disciplinas, integrado numa nova
geracao de instrumentos operativos, numa contribuigcdo nova para o

projecto. A origem do desenho no seio do territério disciplinar da
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arquitectura dispersou-se. O desenho, 0 esquisso que representa uma
ideia, podera nascer nas mais variadas fontes, muito frequentemente
fora das instrumentagdes convencionais da disciplina. O desenho, do
primeiro gesto da concepg¢édo arquitectonica, do retrato do nascimento da
ideia de arquitectura, passa a ser a consequéncia de um conceito, ou de
uma ideia puramente material da casca de um edificio.

A introdugéo das tecnologias de informagédo no método de projectar,
carregava a partida um objectivo puramente instrumental, destinado a
operar na fase avangada de representagdo do projecto. Isto &€, um
suporte para a representagao e producado de documentagao, e néo para
a tomada de decisdes que implicassem substancia intelectual ou
criativa. A partir do momento em que se confunde representagao com
ideia, o desempenho dos instrumentos computacionais muda de figura.
Mais do que nunca o desenho — 0 esquisso como representacéao intuitiva
da ideia — e a representacdo — como apresentacdo acabada do projecto
— s&o duas faces da mesma moeda, confundindo-se, diluindo as suas

fronteiras.

Neste sentido, Charles Jencks levanta uma questéo preponderante para o
entendimento do panorama da arquitectura actual: até que ponto esta nova
instrumentagao de trabalho influencia a linguagem da arquitectura? “Estamos
perante um mero paralelismo entre ciéncia e arquitectura, ou algo mais
complexo? E apenas a questao de usar computadores e desenhar edificios
curvos — uma moda — ou um novo entendimento da paisagem?”

Ou seja, as arquitecturas de Eisenman ou Gehry, seréo apenas o espelho
construido da nova ambiguidade cientifica, ou estamos perante a fundagéo de
novas linguagens que resultem de um novo entendimento da paisagem
construida?

Isto &, até que ponto a arquitectura ainda se mantém como resultado exclusivo do
pensamento do homem — cosa mentale? E em que medida esse pensamento do

homem se exprime através do desenho?

A arquitectura no final dos anos 90 seria a mesma sem esta nova vaga
de tecnologias de informagédo? Certamente que néo.

Se tivermos em conta o percurso de Peter Eisenman, facilmente
perceberemos que a instrumentagao informatica metamorfoseou as
suas arquitecturas, acentuando a importancia de processos de
manipulacéo geométrica e aumentando a sua complexidade.

As primeiras obras de Eisenman, a série de casas numeradas, foram
desenhadas segundo operagdes geométricas basicas, dentro de um
repertério fechado de formas puras. A este “dispositivo formalista aberto
pela arquitectura de Louis. |. Kahn” — associado ao estudo da obra dos

Modernos Le Corbusier e Giuseppe Terragni —, é retirado o objectivo dos
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espacos atingirem uma transcendéncia inteligivel, uma poética que os
monumentalize e os humanize, que os recarregue de intensidade
criativa. Eisenman vai por outro caminho: da composi¢gao geométrica
basica, friamente insensivel ao desenho, dirige-se para uma abstracgéo
formal que esvazia os espacos, que os silencia, como se a Geometria
existisse por si sO, exterior ao pensamento do Homem. Estas operagdes
geométricas resultam num desenho ausente, frio, mecanico, onde as
formas elementares se autonomizam em pleno jogo complexo de
intersecgdes, sobreposigdes e rotagcdes. Neste sentido, o que Eisenman
busca na tradicdo Moderna funciona como Histéria, como linguagem
morta, da qual se serve para desenhar uma arquitectura vazia, quase

irreal.

Quase, porque a ambicdo de Eisenman é situar a arquitectura num plano médio
entre real e irreal.

Deste modo, do Moderno, Eisenman serve-se da gramatica geométrica pura, da
retirada racionalista do ornamento. Contudo, alega que o Moderno falhou na sua
pretenséo de cortar com o passado quando afirma que “ apesar das formas
[geométricas] parecerem radicalmente diferentes, os termos em que ganharam
significado, isto é, a maneira como as formas representam o seu significado,
derivam da tradi¢cdo da arquitectura”. Aqui esta a origem do niilismo da sua
arquitectura. Eisenman pretende antes de tudo — e através dos dispositivos
formais fornecidos pelo Moderno, por Kahn, em suma, pela Geometria elementar
aliada a sua aproximagcao filoséfica a Jacques Derrida — cortar com o modo
classicista com que o Moderno estabeleceu o seu repertério formal, os
significados das suas novas formas. Em “The blue line text” Eisenman identifica
as linhas que amarram o Moderno a tradigdo. Essa linhas traduzem-se nas
tradicionais dicotomias como estrutura e decoragéo, abstracto e figurativo, forma e
fungdo. Segundo Eisenman, a arquitectura para alcangar o verdadeiro corte com a
Histéria deve colocar-se a meio do percurso que separa os extremos destas
dicotomias, aquilo que ele designa de “architecture in between ”.

Peter Eisenman quer retirar-se do fio do tempo, situar-se a margem do percurso
da historia para, com o primado da abstracgéo que o Moderno desencadeou,
fundar uma arquitectura isenta de toda a carga sociolégica que sempre

comportou.

Dessa tradicdo Moderna, apenas a linguagem purista serve na
arquitectura de Eisenman. A sua retirada do curso do tempo implica uma
revisdo da fung¢do, porque Eisenman considera-a um icone da
arquitectura. Assim, antes de desenhar, Eisenman estabelece os
objectivos formais, tipoldgicos, e conceptuais do projecto. O programa
apenas determina a escala da operacado geométrica, retirando a fung¢éo o
papel de tematica de fundo do projecto. Mesmo assim, Eisenman n&o se

revé numa atitude anti-funcionalista — logo, anti-Moderno — alegando que
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“(...)a famosa mesa de cozinha polemicamente anti-funcional” da Casa
VI age “(...)contra o simbolismo da fungéo” que o Moderno fomentou em
continuidade com a tradi¢ao classica. Mais que na utopia Moderna,
Eisenman revé-se numa atopia que ele proprio identifica no
desenraizamento da cidade contemporanea da América.

Deste modo, ndo é o desenho, nem a histéria que interessam a
Eisenman. Antes do objecto existir como arquitectura, existe como
conceito. Antes da forma existir como formalizagdo do projecto, existe
como modo de pensar a arquitectura, segundo operagdes geométricas
efectuadas a margem da intui¢gdo do esquisso, que, se antes — nas
casas numeradas — eram geometricamente codificaveis, hoje — nas suas
ultimas obras de grande escala —, s6 num patamar cientifico serdo
descodificaveis.

Ou seja, nas obras que desenhou enquanto membro dos New York Five,
Eisenman baseava-se na geometria para transfigurar as formas
corbusianas — ainda dentro da esfera disciplinar da arquitectura, embora
querendo subverter as bases operativas da disciplina, na medida em que
fomentava uma obra atemporal, abstracta, nascida do nada. Se tivermos
em conta as ultimas obras desenhadas por Eisenman, entdo a série de
casas numeradas dos anos 60 e 70 sao manifestamente pouco
complexas do ponto de vista da Geometria como base operativa. As
distorgdes, rotagdes ou sobreposicdes sao operadas sobre formas
cubicas, e estabelecidas apenas a duas dimensdes, na planta. O corte
sujeita-se as consequéncias dessas operagoes planimétricas. A trés
dimensbes, sao planos macigos, planos transparentes, cubos, linhas
verticais e horizontais que fazem de cada obra “mais uma escultura ou
magquete realizada a uma escala gigante que um objecto real.” O
desenho — tal como nés o definimos no processo criativo de Siza — esta
ausente, oculto pelo papel primordial da ideia e do conceito, ou, no
limite, servira apenas para recarregar os espacos de falta de Idgica
funcional, sem nunca subverter a abstrac¢ao espacial. Ndo valera a
pena comentar os conceitos sociais que estdo inerentes a uma
habitacao, a sua habitabilidade espacial, ou a forma como os espacgos se
confrontam com a apropriagéo por parte do utente. Se Mies, como
Venturi alega, era selectivo nos problemas que queria resolver num
edificio, a favor da sua plasticidade e materialidade, alheando-se da
experiéncia da vida, Eisenman ndo chega a ser selectivo, ndo pretende
encarar nenhum dos problemas que a historia trouxe a arquitectura,
alheando a arquitectura da propria arquitectura como disciplina, bem

como da experiéncia do homem no espago arquitectonico, a favor da
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imaterialidade e da abstraccao.

Se olharmos agora as suas obras realizadas a partir dos anos 80,
veremos que a bidimensionalidade das suas operagdes geométricas é
ultrapassada pela obliquidade das linhas e das formas, que conduz a
uma complexidade que, se por um lado as torna mais indecifraveis do
ponto de vista do processo criativo, por outro, essa complexidade
carrega os espacos de intensidade, ainda que abstracta, mais tectonica
do que de papel, mais material, mais humanizada.

Porém, a geometria como sistema operativo no estirador, transformou-se
— com a evolugao da tecnologia da informagédo — num festival de
operagdes informatizadas. Saimos da Geometria, passamos a vaguear
pela Matematica no computador.

“(...) Passo 2: A linha é transformada em curva, para contrastar com a superficie
rectilinea dos trés edificios existentes. A linha curva da complexidade a planta e
ao corte. Graficamente, essa curva descreve uma nao-linear relagdo matematica.
A linha foi transformada na construgdo de uma curva sem centro.

Passo 3: a transformagao do segmento de recta em curva intersecta-se
horizontalmente com a caixa geométrica, numa operagdo baseada numa fungao
logaritmica. Na natureza n&o-linear da relacédo entre as duas caixas, o algoritmo
que produz esta fungao logaritmica é desenvolvido de forma a que tal intersecgao
nao se repita.

Passo 4:...”

S6 no seio de um contexto cientifico se consegue entender o processo que
origina as formas de Eisenman — tarefa que ndo nos compete a nos,
arquitectos.

Interessa-nos perceber que, se Eisenman sempre lutou para que a sua
arquitectura fosse desprovida da possibilidade de Ihe ser aplicada qualquer
metafora, o seu ultimo conjunto de obras contrariou essa pretensao. A
obliquidade patente na sobreposigao conflituosa de camadas fragmentarias
resulta numa arquitectura de arestas vivas, onde a metafora do terramoto

ilustra a luta incessante entre os destrogos de um volume que ja foi puro.

Arnoff Center for Design and Arts, Universidade de Cincinnati, Ohio, Estados
Unidos da América. Das ultimas obras saidas dos computadores de Eisenman,
esta revela mudangas fundamentais se tivermos em conta as dez casas
desenhadas durante os anos 60 e 70. Aqui perde-se a autonomia das formas
cubicas, a torgao deixa de se restringir a planta, e um dado novo, a
desfragmentacao total das formas, acentuada pela introdugéo da cor que
estabelece a diferenciagao entre os inumeros estilhagos. Ou seja, € muito mais
confuso do ponto de vista geométrico, € bastante mais conflituosa a relagao entre
as partes. As consequéncias no espago sao tdo dbvias quanto as metaforas
aplicadas pelos criticos e utentes. “O resultado &, em parte a colisdo — o terramoto

das formas que todos os utentes comentam —, e por outro lado o entrelagar de
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camadas tectonicas.” A incessante sucessao de acontecimentos — torgdes,
arestas, mudangas de cor, planos obliquos, etc. — langa um desafio constante aos
sentidos do homem que passeia nestes espagos. Ao contrario das suas primeiras
obras, brancas, frias e transparentes, onde a espacialidade abstracta e
repugnante mantinha com o homem uma relacéo de indiferenga, aqui, o utente é
integrado no jogo intenso das formas geométricas. A metamorfose constante dos
espacos é tal, que os torna homogéneos. “Nao existe nenhum ponto preferencial
para o observador entender o espago.”

Por outro lado, a fragmentagéo das camadas geoldgicas destroi a grande escala
do edificio, retira-lhe escala a escala, aproxima-a da dimensdo humana.

Ainda que o primado da abstracgéo prevalega nesta obra de Eisenman, que as
formas espaciais neguem referéncias, que n&o se refiram a nenhuma tipologia
especifica, mas congregue e misture uma série de tipos distintos, os espagos séo
mais cumplices da presenca do homem. Mesmo sem efectuar um esquisso que
denuncie na forma construida sensibilidade perante a investigagdo espacial que
resulte da intuigao criativa do autor, nos termos dos instrumentos disciplinares

convencionais.

Imagine-se Eisenman descontraido diante do ecré, rodeado de operadores,
assistindo ao desempenho do software e, comandado as operagdes, vai
explorando as potencialidades de um instrumento que lhe é completamente
exterior.

O desenho é uma espécie de banda desenhada, quase cinematica, logo
comunicativa, que nos relata o dialogo entre as formas e os volumes,
que nos da conta da metamorfose continua da forma. Em Eisenman, o
desenho nao revela na forma construida algum gesto, pensamento ou
atitude intima do autor perante o espago, mas antes sobre 0s nossos
sentidos. Por outras palavras, o desenho desafia os nossos sentidos
preceptivos no espaco, no sentido de nos oferecer sensacgdes fortes, que
nao provém da intuicao do desenho mas sim da clareza do conceito. E
cada desenho nao é representativo por si s6, sendo parte integrante
duma sequéncia de desenhos que contam uma historia.

Assim, a tridimensionalidade do espaco que o esquisso ajuda a perceber
nunca foi necessaria, muito menos operativa, no processo criativo de
Eisenman. O desenho sempre foi um instrumento marginalizado na sua
obra. Quando a pratica arquitecténica se aproxima de procedimentos
cumplices com a arte conceptual ou com métodos cientificos complexos,
o desenho como rotina do desenvolvimento do projecto perde o seu
lugar de destaque que, por exemplo, tem na obra de Siza. O que nédo
significa debilidade no processo criativo. Significa uma nova abordagem
aos instrumentos disciplinares, uma nova forma de expressar, mas
sobretudo de basear o pensamento arquitectonico.

Em suma, sdo 98.5% de abstrac¢do geométrica/matematica, cientifica,
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1% de inspiragéo, 0.5% de desenho.

Por outro lado, o avancgo tecnoldgico que atravessa todas as disciplinas
do saber cientifico, provocou a entrada de novos instrumentos na
concepgao arquitecténica, neste caso mais ligados a construcao e que
muitas vezes se confundem com o acto criativo de projectar
arquitectura, perturbando o papel convencional que o desenho/projecto
vinha desempenhando.

E o caso da obra desenvolvida nos ultimos anos por Frank Gehry, onde
— apesar de manter intacta a sua metodologia classica de utilizar o
desenho e a maquete como instrumentos fundadores do projecto —,
novas tecnologias concebidas para outras disciplinas assumem um
papel relevante na transposi¢ao da ideia para a sua materializagao.

No seu percurso como arquitecto, Gehry atravessou varias etapas no
seu relacionamento com as artes, com o desenho enquanto instrumento
conceptual, com o computador enquanto ferramenta operativa. Deste
modo, o desenho, omnipresente na arquitectura de Gehry, percorreu
varios estadios de influéncia na sua obra construida.

Sem envergar em alegacgoes tedricas que se baseiem ou neguem a
histéria, Frank Gehry alcanga na sua obra um grau de independéncia e
de isengao de referéncias — que Peter Eisenman muito ambicionava
atingir — que muito se deve a intensidade do desenho na concepc¢éo da
forma escultérica. Nas suas obras, o facto que as torna mais relevantes
€ a vontade intrinseca de celebrar o seu valor artistico, mais que a sua
solidez programatica e tipoldgica, e muito mais que a expressao de uma
heranga formal qualquer.

Basta observarmos a maneira peculiar como Gehry introduz os valores
da pop Art na arquitectura, numa abordagem que desacredita qualquer
interpretacéo que o aproxime do Pés-Moderno. Nao busca icones na
Histdria da Arquitectura, antes os retira da tematica do programa para
tornar cada obra identificavel apenas consigo propria, negando
qualquer referéncia que nao esteja no &mbito da sua identidade como

peca de arte, de arquitectura.

Por isso, no topo da torre de escritérios para a sede da Progressive Corporation,
editora do Cleveland Tribune, Gehry coloca um gigantesco jornal dobrado, “a
espera do que agora é apenas um gesto sobre a maquete algum dia se converta
em realidade”; ou constrdi um peixe gigantesco em Kobe, Jap&o para albergar o
Fish Dance Restaurant; ou permite que a entrada duma agéncia de publicidade
americana seja um portico binocular — concebido por Claes Oldenburg; ou o avido
pendurado numa fachada de um museu de aeronautica. Se nos era possivel

estabelecer a diferenca entre a generalidade das artes visuais e a arquitectura na
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cultura pés-Moderna — imagens da banalidade do quotidiano vs. imagens da
banalidade da histéria, respectivamente — estas obras de Gehry diminuem a
distancia, integrando a arquitectura num universo artistico integro, onde a cultura
da pop Art a Warhol se sobrepde ao icone da tradigdo arquitectonica. Importa
sublinhar que estas obras sao efectuadas nos finais dos anos 80. Em Barcelona,
pouco preocupado com interpretagdes indevidas, Gehry, ironizado a histéria como
fonte iconografica da arquitectura pés-Moderna, desenha uma escultura que
representa um peixe gigantesco, e defende-o: “Todos estavam citando edificios
classicos antigos, por isso decidi citar algo que é cinco milhdes de anos mais

antigo que a humanidade.”

E uma obra abstémia de referéncias disciplinares, isenta de
pressupostos tedricos, liberta de compromissos. Reage a cultura
arquitectonica pés-Moderna sem por isso se comprometer com os
pressupostos dos seus amigos e artistas pop. E auto-referente,
alimenta-se a si propria, desenvolve-se, contrai-se e descontrai-se.

Nas suas primeiras obras Gehry estabelece uma relagédo préxima com a
cultura urbana emergente em Los Angeles. Dai retira referéncias da
urbanidade latente nos materiais banais da cidade — que viria a utilizar
na sua casa prépria de Santa Ménica, Califérnia, 1978 — e desenha-os
de forma a conquistar escala urbana. Deste modo, as suas primeiras
obras primam por um aprofundamento na investigagéo dos valores
materiais, onde o desenho — como em Siza, salvaguardando a
diferenca nos resultados construidos — se revela o instrumento
fundacional e estruturante do projecto, fundamental para o
estabelecimento de relagdes e hierarquias formais e materiais. O
desenho intensifica 0 desempenho dos materiais, os materiais
intensificam a temperatura dos espacos. O desenho revela-se na
obliquidade das linhas, no detalhe, no encontro dos materiais — mais
que das formas. Diametralmente oposto a pratica de Eisenman, corriam
os anos 70.

Quando a sua obra comeca a ganhar dimensao com a adjudicacéo de
projectos de maior escala, Gehry comega por renovar o seu repertorio
formal, numa continua investigagdo da materialidade dos volumes e das
fachadas. Ao mesmo tempo que 0 seu percurso passa por uma breve
aproximacao — mais do que a cultura arquitecténica pés-Moderna —, a
pop Art, os seus edificios resultam cada vez mais de uma investigagao
espacial e formal que os vai convertendo em formas escultéricas, e que
consagram o valor artistico da espontaneidade intuitiva dos seus
gestos.

Deste modo, até chegar ao Museu Guggenheim, Gehry, a medida que

vai construindo, vai distorcendo, amalgamando volumes, intersectando-

i
R

il

Frank O.Gehry, Casa Gehry,
Santa Ménica, 1978

Frank O. Gehry, “Conversaciones con
Frank O. Gehry “, entrevista de
Alejandro Zaera in El Croquis 74/75
Madrid, 1995

Frank O.Gehry, Cleveland Tribune, Ohio,
1987; Fish Dance Restaurant, Kobe,
1987; Escultura Monumental,

Vila Olimpica, Barcelona, 1989-1992

Frank O. Gehry, Casa Spiller,
Venice, 1980



0s, esculpindo-os. E quando os computadores entram no seu processo
projectual, Gehry, habilmente mantém intocavel o seu tradicional
processo criativo, onde prevalecem como sustentaculos o desenho — no
mais classico sentido do termo — e a maquete. Por isso, com uma
notéria mas legitima auséncia de modéstia, Gehry orgulha-se da sua
maior virtude ser “a coordenacao entre a mao e o olho. (...) Eu creio que
esta é a minha maior habilidade como arquitecto. Sou capaz de

transformar um esbog¢o numa maquete e num edificio. “

Contudo, no escritério de Gehry foram implementados complexos sistemas de
software, concebidos para uso noutros dominios, como o da construgéo
aeronautica ou da intervengao cirurgica a laser. Isto significa que a formalizagdo
dos seus projectos nao esta subjugada a tecnologia da informacéo. Pelo contrario,
a complexidade estrutural das suas formas escultéricas é que traz novas
exigéncias operativas ao seio do processo projectual e construtivo.

O Katia — o softwere da industria aeronautica francesa — mais nao faz do que
documentar com extremo rigor a quantificagédo de material, a forma precisa de
todas as pecgas que compdem a obra, operando para la da concepgao
arquitectonica, do gesto intimo da ideia de Gehry. Atravessa a fase do processo
entre a consumagcéo da ideia e a construgédo da obra, na busca do sensivel ponto
de equilibrio entre a intuicdo do desenho de Gehry, a maquete, e a complexa
realidade material das suas obras. Esse ponto de equilibrio esteve no limiar da
sua consumagéao aquando do projecto para “o Disney Concert Hall, quando
tinhamos no computador um modelo de trés dimensdes que comunicava
directamente com o computador do cortador de pedra em Itélia, definindo as guias
cortantes para as maquinas.” Katia € um mero utensilio de trabalho que facilita o
dialogo entre escritorio e estaleiro, passando da tradicional documentagéao
bidimensional das plantas, cortes e algados, para uma nova linguagem
representativa a trés dimensdes. Contudo, sem esta nova capacidade operativa,
ou se Guggenheim tivesse sido desenhado segundo as tecnologias de informagao

mais convencionais, “teria demorado décadas.”

A obra de Frank Gehry, embora favorecida e transformada pelo avango
tecnoldgico dos instrumentos disciplinares, ndo se faz depender destes,
nao se submetendo a modelagdo computacional enquanto geradora de
imagens. Em conjunto com o desenho, o classico modelo tridimensional
da maquete — ainda que actualmente seja produzido através das altas
tecnologias da cirurgia laser — € um instrumento indissociavel do
desenvolvimento dos seus trabalhos. Gehry continua a preferir a
tridimensionalidade da maquete enquanto instrumento de
experimentacao plastica e investigacao espacial das suas formas, que a
abstracgao latente na mais realista das realidades virtuais da Katia. O
melhor de Katia, para Gehry, € que Ihe “permite ter um controle muito

aproximado da geometria e dos custos.”
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Independentemente de tudo isto, as potencialidades da informatica de
Katia jamais transparecem nos espagos de Guggenheim. O que esta I3,
de facto, é a exuberancia de espacos fluidamente fragmentados,
continuos, repletos de luz e temperatura, numa amalgama de formas
viscosas, que exaltam a materialidade do conjunto e celebram uma
plasticidade inabalavel.

Mas “quando se combinam as potencialidades de um artista como
Gehry, que tem a predilec¢ao das formas esculturais, com um poderoso
especialista em computadores, abrem-se novos horizontes na
arquitectura. Agora qualquer coisa, independentemente da sua
complexidade, é possivel.” Por isso Frank Gehry considera que
Guggenheim esta no limite da expressividade escultérica das suas
formas, e afirma “que alcangou o limite dessa investigagao [das
geometrias obliquas e volumes distorcidos], assim, creio que agora vou
tentar de novo o minimalismo (...).”

Prepara-se para voltar atras.

O processo de Gehry toca nos universos de Siza e de Eisenman.
Percorre o caminho que vai da intuigdo do esquisso a intervengao de
avancgadas tecnologias operativas. Serve-se de um universo alargado

de instrumentos conceptuais e operativos, sem se deixar subverter por
nenhum deles.

Sao trés graus distintos do desenho, séo trés desenhos diferentes, sdo
essencialmente trés espacos diferentes. Se Siza esquissa ao estirador ou
na mesa do café, se Gehry esta sentado diante do computador
programando a construgao de uma maquete, entdo Peter Eisenman

estara 1a dentro, no disco rigido.
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Capitulo 3.

Consta que passou por cd. Nao lhe sentem a falta?

Este capitulo, seguindo a estrutura do curso como base para este trabalho seria, a priori, o mais dificil de definir. A
base programatica do terceiro ano de projecto comporta uma forte vertente pratica, o que permite varias leituras.
Habitagao colectiva ou o grande equipamento urbano fazem deste ano, num ambito que se pretende muito proximo
da nossa futura realidade profissional, a etapa menos académica dos cinco anos de projecto. Contudo, 1994/95 foi
um ano de excepgao. Manuel Graga Dias era o professor da cadeira. A sua passagem, ainda que fugaz, trouxe novos
motivos de reflexdo. Um deles, a peculiaridade da sua visdo da cultura arquitecténica, fascinada com a festa do
episédio poés-Moderno. Deste modo, a experiéncia de Graga Dias na Escola servira de ponto de partida para uma

breve reflexdo sobre as repercussdes da arquitectura pés-Moderna na cultura arquitecténica actual.
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Em jeito de pedrada no charco, este iria ser um ano certamente
diferente. Um novo personagem dava entrada no corpo docente da
escola, propondo uma nova abordagem programatica a cadeira de
projecto, que atravessava todos os niveis de intervengéo. Desde a ponte
pedonal sobre a auto-estrada até a habitacdo colectiva de grande escala,
passando pelo desenho da montra da pastelaria ou o pequeno
equipamento que o hipotético cliente se comprometera a ceder ao
dominio publico.

Eis Manuel Graga Dias. Varios eram os sentimentos perante a nova
situacéo. Cepticismo, duvida, mas também expectativa e alguma
curiosidade. Dado o tiro de partida com o brain storming, seguiu-se um
exercicio de cariz ready made. Os termos em inglés faziam parte duma
nova realidade bem como essa expressao que retrata uma figura ja
distante do Moderno em Portugal, particularmente lisboeta, o pato bravo.
Dos briefings que estabeleciam o programa do projecto, faziam parte
textos que registavam as intencdes do pato bravo, em forma de carta,
intencionalmente plena de erros ortograficos. No seio da formacgao
académica surgia, montado com alguma ambig¢ao de realismo, o
hipotético contacto com o mercado, longe da escola, pretensamente no
terreno. Contudo, importa realgar que esta ambicao de realismo encontra
na figura do pato bravo um personagem tao abstracto como o cliente
burgués que quer habitar uma obra de autor. O pato bravo é nao mais
que uma figura poética, inventada, fantasista como qualquer outra. Pato
bravo ou cliente burgués, ambos representam desejos diferentes dos
arquitectos, figuras fantasistas que nunca existiram com a autenticidade
que se lhes confere nos enunciados de projecto.

Com o passar do tempo, a distancia, percebi que a discusséo, ou o
objecto dela, ndo estava a ser mal aproveitado, mas sim mal moderado.
Era o encontro de duas escolas distintas numa so6 cadeira de Projecto,
onde as discrepancias mereciam ser debatidas para depois serem
esbatidas, num gesto conciliador que abrangesse varios pontos de vista

da cultura arquitecténica, enriquecendo a escola.

E até ndo sera arriscado afirmar que os alunos, ndo todos, tiveram esse
sentimento.

Uma quinta-feira, numa pilha de papéis pousada misteriosamente no balcao do
bar, podia ler-se no cabecgalho de uma fotografia onde figuravam Graga Dias,
Egas Vieira, entre outros: “Consta que passou por ca. Nao lhe sentem a falta?”
Todos tinham a nogao da diferenga de Graga Dias no panorama da escola, e do
papel preponderante que desempenhou no debate sobre a cultura pés-Moderna
em Portugal.

Nos anos 80, Graga Dias descobre no pés-Moderno a base para um novo




imaginario — propiciado pela aproximagao de Portugal as economias de mercado
— a partir do qual explora “a formulagao dum olhar necessariamente diferente,
apologético do quotidiano e do provisorio, enquanto despia a arquitectura de
algumas das suas mais proverbiais qualidades e objectivos (a perenidade € a
criacdo de ordem).” Tornou-se um personagem mediatico, um homem na moda,
aparecendo assiduamente em programas de televisao, de radio, compilando
todas as virtudes da figura pés-Moderna, de Lisboa. E possivel que o fascinio dos
alunos, ou o breve sentimento de perda se deva mais a esta mediatizagéo — que
dava a conhecer parte da sua visao da arquitectura — que propriamente a sua

obra, ou ao entendimento que faz da arquitectura.

Deste modo, desenhar habitagao colectiva para um pato bravo era estar
perante um programa de trabalho que se pretendia realista, mas que
representava apenas e s6 uma forma diferente de encarar o ensino de
arquitectura. Era a primeira vez que a habitagéo colectiva era proposta
de trabalho, com oportunidade para uma discussao alargada, partindo de
conceitos como o pato bravo, que indicia qualidade arquitectonica
duvidosa e que obrigam a montagem de um esquema de argumentacao
conceptual e formal adaptada ao contacto sempre aspero com o
hipotético cliente, um nao arquitecto. E este estabelecimento de dois
polos quase sempre opostos — o arquitecto que ambiciona desenhar boa
arquitectura, e o cliente, o pato bravo que ambiciona o lucro —, isto €, o
esticar da corda na relagao entre estes extremos, levanta uma questao
pertinente que divide duas formas de fazer escola: o ensino da
arquitectura — e aqui, particularmente, quando nos referimos a habitagao
colectiva — devera situar-se numa plataforma de investigagdo avangada,
sem receio de percorrer um caminho utdpico que tenha em conta as
novas tecnologias, a nova ciéncia, em busca de novas tipologias, numa
atitude sempre experimentalista e tolerante, ou, num gesto conformista,
resignar-se perante um cenario pouco receptivo a novas linguagens,
comandado pelos poderes perversos da economia de mercado, que tém
em conta objectivos alheios ao universo da arquitectura? Dito de outro
modo, as escolas deverao colocar a fasquia elevada para dar margem
de manobra na descida a realidade, condicionando-a, transformando-a,
ou deverao partir dai, dessa realidade antipatica, e numa atitude quase
militar, calejar-nos para aquilo que vamos enfrentar no terreno?
Alexandre Alves Costa consegue encontrar um meio-termo quando
afirma ter “cada vez mais a certeza de que devemos (...) recuperar
alguma simplicidade, sem aprioris sobre a qualidade do cliente, dos seus
programas e até dos seus gostos, o que representa a necessidade de
manuseamento dos instrumentos disciplinares admitindo rupturas,

perdas de continuidade do ponto de vista do estilo (...). Nada disto
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significa que cada obra ndo deva ser um gesto pessoal,
escandalosamente artistico.” Uma resposta a ter em conta. Devemos
tentar estender os tentaculos o mais longe possivel na tentativa de
desenhar um mundo melhor para todos, sem que isso implique
trivialidade nos gestos que esbogamos. Parece uma tirada romantica,
mas nunca devemos perder a no¢ao de que o mundo é feito de coisas

reais e a arquitectura transforma o mundo.

E a Escola deve ensinar arquitectura, desenhando-a? Ou a arquitectura nao se
ensina? Num mundo globalizado, com uma hiperdiversidade de linguagens,
pensamentos, materiais, tecnologias, instrumentos, fara sentido a escola
continuar a desenhar arquitectura como sempre desenhou? Devera ser o
desenho a caracterizar a Escola, a marca da sua presencga na cultura
arquitectonica actual? Ou a Escola, afinal, devera criar formas de pensamento
que sirvam de instrumento base para a concepgéo, deixado o desenho como um
aliado as questdes de gosto e da habilidade? Devemos partir para uma
plataforma especulativa de ensaio de varias realidades, reduzindo o papel da
Escola a uma espécie de seguro dos instrumentos disciplinares? A escola deve
ensinar a desenhar arquitectura ou deve ensinar a pensar arquitectura?
Algumas escolas — principalmente nos paises anglo-saxénicos — demonstram
uma mudanga significativa em curso no modo de encarar o ensino da
arquitectura. Remetendo o legado do desenho para um plano mais afastado do
centro da disciplina, do exercicio formal como base de ensino, as escolas de
arquitectura tendem cada vez mais a aproximarem-se de uma nova férmula de
ensino, que consiste — ndo na tradicional transmissédo de conhecimentos entre
mestre e discipulo — numa interactividade intelectual entre alunos e professores,
onde ambos contribuem para aquilo que se chama investigagédo. “Tentamos
treinar os alunos para fundarem uma maneira de pensar, ou em descobrir factos
que gerem forma (...) onde algo subjectivo como o gosto seja menos relevante.”
A arquitectura ndo goza da autonomia disciplinar de outros tempos. Esta-lhe
inerente uma espécie de contaminagéo — que ja ndo é uma questao recente,
tendo em conta a cumplicidade da arquitectura com as Belas-Artes, na tradigéo
pré-Moderna — que transporta a arquitectura para a categoria de fenémeno, uma
vez que a cultura arquitectonica ja ndo percorre um caminho delimitado por
pressupostos internos ao territério disciplinar, sendo cada vez mais dificil

delimitar-lhe fronteiras que balizem o seu campo de acgéo e pensamento.

Como é que o ensino da arquitectura se relaciona com aquilo que esta ca
fora, a realidade do mercado? Pressupondo a Escola como a sede
privilegiada da vanguarda do pensamento arquitectonico, e o terreno
como receptor da materializagao ideolégica da Escola, o pds-Moderno
tentou responder a questado, sem sequer querer evitar as cedéncias ao
nivel académico — como sede do pensamento arquitectonico —, a favor
dum estreito dialogo com as sociedades de consumo.

Sem receio da superficialidade ideoldgica que possa transparecer nas
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fachadas, o pés-Moderno é o consumar da cultura de massas americana,
irreversivelmente entranhada nas sociedades ocidentais. A arquitectura
tornou-se um exercicio de linguagem, um produto a venda, um artigo
quase promocional. A arquitectura Moderna como forma de pensamento,
como disciplina possuidora dos seus saberes, intelectual, académico, foi
banalizada. A elite Moderna que encabegou o avango das vanguardas,
julgando-se capaz de resolver os problemas da sociedade, foi
ridicularizada. Contudo, inerente a cultura pés-Moderna esta também
outra elite, que também se apoia em figuras poéticas, que também
pretende o regresso da arquitectura as academias. Porém, o objectivo
nao se situa no plano da lideranga para resolver os problemas da
sociedade, da cidade, e da arquitectura, mas antes numa postura de
resignacao divertida e acritica perante as incongruéncias do universo
artistico e a complexidade social. Esta representa talvez a mais
ambicionada das rupturas ideoldgicas com o passado. Olhar o presente
de forma acritica, reinterpretar o passado segundo um olhar equidistante
e seco, tomando-o como instrumento para a construgao de fachadas
pitorescas que transformem a arquitectura numa pandplia de imagens
familiares.

O passado, na arquitectura pés-Moderna comecga ontem e acaba em

Roma.

Se Le Corbusier via no Parthenon uma arquitectura em estado puro, em que a
métrica platénica enfatizava uma racionalidade inocente embebida na fundagéo
do pensamento filosoéfico e artistico da Grécia Antiga, a arquitectura romana
carrega esta base formal de significado politico, de ostentagéo e celebragéo dos
poderes imperiais. A uma arquitectura ascética, que assenta na conquista da
transcendéncia poética do belo que se aproxima mais da escultura do que da
prépria arquitectura, estruturalmente racional, acrescenta-se aquilo que falta para,
em primeiro lugar, albergar novas fung¢des no interior das novas paredes que
encerram o espago grego, € em segundo, a tornar mensagem aos subditos do
poder politico.

Sem entrarmos em questdes formais — que nos obrigariam a um estudo mais
aprofundado da arquitectura classica — basta olharmos a conjuntura em que estas
arquitecturas eram desenhadas. Ou seja, se “o templo grego ndo era concebido
como a casa dos fiéis, mas como a morada impenetravel dos deuses, (...) a
arquitectura romana exprime uma afirmacao de autoridade, é o simbolo que
domina a multiddo dos cidad&os e anuncia que o império existe.”

O Arco do Triunfo, por toda a iconologia que comporta como simbolo politico, € o
gesto pés-Moderno dos romanos.

Esta dualidade entre Grécia Antiga e Roma Imperial — sugerida por Vincent
Scully na introdugao ao livro de Venturi —, é interessante no sentido de
percebermos o contributo que a histéria da a cada uma destas arquitecturas,

Moderna e p6s-Moderna, ao pensamento dos seus mentores, Le Corbusier e
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Robert Venturi. Se “o grande professor de Le Corbusier foi o templo grego, com a
sua massa isolada, branca e livre na paisagem, e com a sua luminosa
austeridade resplandecente debaixo do sol, (...) Venturi inspirou-se (...) nas
fachadas das cidades de ltalia, com os seus ajustes interminaveis aos requisitos
contraditérios do interior e do exterior e com a sua adaptacgao a todos os aspectos

da vida quotidiana”.

Nunca se tinha olhado a histéria duma forma tao equidistante, tao isenta
do andar do tempo, ou da distancia que significam séculos de historia.
Aquilo que o Moderno inventou onfem é ja parte integrante da tradigéo.
Com o pés-Moderno, a arquitectura mais uma vez foi politicamente
correcta, numa atitude abrangente como nunca: encostando-se aos
valores da esquerda — uma sociedade sem classes, neste caso culturais,
uma arquitectura para todos — ndo abandonou a nogao da realidade
capitalista da sociedade ocidental — toda a arquitectura tem que ser
vendavel, como que um produto transaccionavel.

Curiosamente, porque raro, a arquitectura pés-Moderna comeca a
revelar-se simultaneamente — por razdes distintas — nos Estados Unidos
e na Europa.

Na Europa, a revisao do Moderno operada no pds-guerra termina no
desfecho angustiado dos CIAM, ao que Gropius se refere, admitindo a
perda de capacidade de resposta por parte do projecto Moderno: “a
batalha pela unidade [do Moderno] agora esta quase de todo perdida”. Ao
mesmo tempo que os CIAM cessam em Dubrovnik, de Italia, vao surgindo
as propostas de BBPR que, em 1957, constréem a Torre Velasca em
Mildo. Ainda que utilize elementos — formais e técnicos — criados na
vanguarda moderna — como a planta livre, os materiais empregues e o
préprio caracter tipolodgico de arranha-céus —, a sua aproximagéao a
imagem das histéricas torres milanesas é evidente. Olhava-se a histéria,
sintetizava-se tradicdo e modernidade.

E esta sintese que Aldo Rossi pretende fomentar, quando, mais tarde,
nos anos 60, tenta devolver a arquitectura a sua tradigao disciplinar,
propondo uma plataforma de analise que valorizava a tipologia
arquitectonica como retrato da permanéncia do homem no espago
arquitecténico e na cidade. E duma forma mais profunda — ndo
meramente formal ou mimética — que Rossi quer ver a Historia e o
Moderno juntos numa arquitectura que se ajuste com o tempo, que se
humanize e que se relacione harmoniosamente com a morfologia urbana
das cidades histdricas. Aldo Rossi propde a Historia como filtro do
Movimento Moderno, e este como filtro da Histdria.

Do outro lado do Atlantico eram sugeridas, pela mao de Venturi novas
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complexidades e contradi¢ées na arquitectura, mas — ao contrario de
Rossi — no sentido de esta se libertar das suas amarras disciplinares e
sair para a rua para comunicar e ser entendida pelas massas.

Alheada do debate refundador do Moderno, das tentativas de Rossi em
trazer de volta a disciplina uma autonomia que a diferenciasse das outras,
das hesitagcbes na relagéo entre a arquitectura e o papel que esta
representa na cidade europeia, a cultura arquitectdnica americana olhou
para fora da esfera da arquitectura e deu conta de um mundo frenético,
em constante mutacao, onde as imagens emblematicas de um
capitalismo galopante atravessavam os mais variados campos do
pensamento. Os americanos libertavam-se daquilo a que nunca
estiveram verdadeiramente amarrados, sendo através da presenga dos
mestres europeus nos Estados Unidos: o Movimento Moderno.

E neste contexto que Robert Venturi publica, em 1966, Complexidades e
Contradigbes na Arquitectura. Ja amplamente comentado neste trabalho,
o livro de Venturi vai, principalmente na América, esclarecer aqueles,
poucos, que ainda tinham vagas esperangas na validade dos argumentos
do Moderno. “Contra a intolerancia da arquitectura Moderna, que prefere
mudar o ambiente existente e os utentes, em vez de tentar interpreta-los
e revaloriza-los”, Venturi propde que a pratica arquitectonica se baseie
em conceitos como hibridez, complexidade, contradigdo, ambiguidade,
que considera invariantes inerentes a concepcao artistica e a experiéncia
humana. Mas o livro de Venturi ndo se traduz apenas na fuga para a
frente, na exploragao dos antipodas do Moderno. Desse mesmo
Moderno, Venturi declara o que nenhum modernista declarou sobre obras
Modernas — para os quais conceitos como contradigdo, ambiguidade ou
hibridez era termos proibidos —, ndo se restringindo a busca de
argumentos na sec¢do histérica da arquitectura italiana. De Mies, Venturi
diz: “A doutrina menos é mais deplora a complexidade e justifica a
exclusao por razbes expressivas.(...) Os maravilhosos pavilhdes de Mies
trouxeram valiosas implicagdes para a arquitectura, contudo, a sua
selectividade de conteudo e de linguagem revelam tanto as suas
limitagbes como a sua forga.” E, com agrado, descobre ambiguidades no
racionalismo de Le Corbusier quando questiona: “A Ville Savoye: é uma
planta quadrada ou ndo?” A estrutura é, o volume, ndo. Esta ambiguidade
que Venturi constata ndo significa a descoberta de um ponto fraco no
discurso de Le Corbusier; pelo contrario, € um ponto que Venturi
considera positivo € que a razdo moderna nao reconhecia. Por isso, o
discurso de Complexidades e Contradigbes na Arquitectura € um discurso

aberto, que nao tenta delimitar as fronteiras de um territério para a pratica
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arquitectonica. Pelo contrario, Venturi abre, inclui, I1& o passado,
reinterpreta o Moderno — recuperando-lhe as complexidades e as
contradigbes que o racionalismo n&o assumia — numa postura inclusiva
onde s6 o minimalismo n&o tem lugar.

Deste modo, a argumentacao de Venturi parece saida do engenhoso
discurso de um politico experiente. Fecha cuidadosamente todos os
buracos onde possam vir a ser descobertas incongruéncias no seu
discurso. Coloca-se numa posi¢ao politicamente correcta, despindo a
camisola da Histéria quando entende eficaz, vestindo a do Moderno
quando achar que se justifica. Dai o descontraido convivio entre algumas
imagens das obras mais marcantes do Movimento Moderno com imagens
de edificios maioritariamente pertencentes a histéria da arquitectura
italiana. Esta engenhosa e aparente isengao — que se revé na sua
admiracao pela obra de Le Corbusier — retardou a resposta dos que
discordavam das suas teses. Trinta e quatro anos passados € nenhum
escrito se revelou tdo importante contributo para a leitura da cultura
arquitectonica da segunda metade do século XX.

Até hoje.

Em suma, Rossi e Venturi querem a Histéria de volta a concepgéao
arquitectonica, por razdes opostas. O primeiro para tradigao disciplinar
que o Moderno encetou se recarregar da memoria, do tempo, numa
conexao que “exprime uma condigao dificil, laboriosa, resolvida sempre
evitando, depois de a ter feito intencionalmente surgir, a banalidade.” O
segundo, para a arquitectura negar a sua exclusividade na relagdo com a
disciplina, com as elites intelectuais do Moderno e relacionar-se

abertamente com a sociedade.

Importa sublinhar que no limiar da corrente p6s-Moderna, em 1966, no mesmo
ano em que Venturi publica Complexidades e Contradigées em Arquitectura, na
Europa, Aldo Rossi publica A Arquitectura da Cidade. Sao estas duas obras que
constatam que a arquitectura jamais podera ser lida, desenhada ou pensada de
forma linear ou universal.

Se ambos criticavam a abstracgao do Moderno, se ambos queriam retirar do
passado as marcas que trouxessem uma nova expressividade a arquitectura,
trazendo de volta as suas responsabilidades histéricas como disciplina, entdo s6
se pode explicar a discrepancia entre estes dois ensaios a partir do contexto
cultural que envolve os seus autores. Rossi, integrado na mais historicista das
sociedades europeias, propde uma interpretagdo do passado no sentido de
recarregar a arquitectura dos seus valores perenes, integrando neles a
racionalidade e a clareza formal do Moderno. Neste sentido, para Rossi, a
tipologia representa a formalizagéo da apropriagéo do espaco, assente no
decorrer do tempo. Da secura racional do Moderno, Rossi queria passar a

riqueza cultural dos povos como fundadora da arquitectura das cidades, num
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ajuste de contas entre o Moderno e o tempo que faz a Histdria.

Venturi, integrado na mais préspera das sociedades ocidentais, onde a cultura
historica europeia € substituida por uma cultura do comércio, do apelo, via na
historia o instrumento ideal para tornar a arquitectura comunicativa aos olhos do
mais leigo dos observadores. Por isso, Complexidades e Contradigbes em
Arquitectura “é um livro tipicamente americano, rigorosamente pluralista e
fenomenoldgico no seu método.”

E injusto, redutor, acusar Venturi de apenas ter proposto um estilo. A prova-lo
esta o facto de as suas teses terem-se reflectido das mais variadas formas, nos
mais variados sectores da cultura arquitecténica. De James Stirling a Alvaro Siza,
passando por Philip Johnson ou Frank Gehry. Mas, na verdade, — e é aqui que se
encontra a maior diferenga entre Venturi e Rossi — Venturi defende um modo de
conceber arquitectura liberto de qualquer compromisso doutrinal com ambicbes
absolutistas ou universais. Rossi defende, ndo um estilo, antes um método de
analise da cultura arquitecténica que sirva de base a concepgao.

Embora as diferengas sejam claras, Rossi e Venturi convergiram na busca de
uma nova relagao entre a arquitectura e a sua historia, entre a histéria e as

pessoas.

O aparecimento frequente de imagens alusivas ao capitalismo americano
aliadas as artes chocou aqueles que reflectiam sobre o estado de sitio
da vanguarda Moderna. Até entdo, nunca nenhuma corrente da cultura
arquitectonica ocidental tinha sido tao contraditéria e ao mesmo tempo
coesa. Contraditoria, porque, quando estimulada pela comunicabilidade
da Pop Art que explorava as imagens frescas da sociedade de consumo,
virava-se para a tradigdo como fonte da iconografia que ambicionava
vender arquitectura. As artes visuais exploravam o quotidiano, a
arquitectura explorava o passado. Coesa, porque se o objectivo era
expressar na arquitectura a emergente cultura de massas, entao
impunham-se cedéncias no plano dos valores académicos como
alavanca para o desenvolvimento do pensamento e da doutrina
arquitectonica. Mas esta cumplicidade com a cultura de massas nao se
incompatibiliza com a vontade da cultura arquitecténica pés-Moderna
guiar-se por figuras poéticas, por outras poéticas distintas das Modernas.
Talvez por a poética ser uma invariante da concepg¢ao artistica.
Queiramos ou nao, a cultura pés-Moderna é a que impera no mundo dos
nossos dias. Seja um bem de consumo de primeira necessidade, arte ou
arquitectura, tudo tem que ser vendavel, e para isso, abrangente,
apelativo, sedutor.

O pés-Moderno é uma arquitectura do presente — o passado € um mero
instrumento de comunicagao —, sem ambigdes doutrinais que ditem os
caminhos futuros da cultura arquitecténica, situando-se mais préximo do

anti-Movimento Moderno do que da fundagdo de uma nova vaga de
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pensamento para a arquitectura. O pos-Moderno enfatizou o exercicio
da linguagem, a busca de referéncias fora e dentro do seu proprio
perimetro disciplinar. E quando se banaliza a origem das fontes que
sustentam a linguagem arquitectdnica pde-se forgcosamente em causa as
fronteiras da arquitectura como disciplina de um saber que encerra em si
uma forma de pensar o mundo. A arquitectura pés-Moderna fez,
episodicamente, tremer as fronteiras da disciplina.

Como veremos no préximo capitulo, os resultados foram irreversiveis.

Era um mundo aliciante onde o poder da imagem, da sua carga
simbdlica, do signo que transporta, assumiu um papel de lideranga em

toda a concepcgéo artistica de entao.

“Once you got Pop, you could never see a sign the same way again. And once

you thought Pop, you could never see America the same way again...”

Andy Warhol (1928-1987) revelou-se a figura incontornavel da cultura pop
americana. Explorava as imagens da comunicagao social para reinventar Greta
Garbo ou Marilyn Monroe, e a partir da garrafa de Coca-Cola ou duma
embalagem de detergentes construia imagens tao ridiculas como exuberantes. A
experiéncia de Warhol no seio do nascimento da industria da moda no pds-guerra
americano, revelou-lhe que, a partir da ilustragéo, da fotografia, das revistas e
dos jornais, da publicidade, da televisdo, pode-se conceber pintura, escultura,
fotografia, cinema, musica ou moda — o que prova que néo foram apenas as
fronteiras disciplinares da arquitectura que se viram comprometidas. As imagens
emblematicas da sociedade de consumo contaminaram as artes, naquele que se
revelou o ultimo grande movimento, mais artistico que intelectual, do século. Na
arquitectura, ndo era de todo possivel, alias admissivel, fazer casas em forma de
garrafa de Coca Cola, ou uma estacdo em forma de embalagem de detergente.
Contudo, a exploragédo da comunicabilidade das imagens da sociedade de
consumo, opera num plano distinto dos icones que a arquitectura buscou no
passado. “Pdés-Moderno em arquitectura esta associado a um estilo identificavel,
enquanto na arte significa uma pratica critica.” Enquanto na pop Art de Warhol a
imagem é utilizada na busca de uma textura que dissimule o meramente
figurativo, na arquitectura a matéria iconografica retirada da Histéria é colada nas
fachadas como objectos figurativos que Ihe permitam ser comunicativa, apelativa,

sedutora das massas.

Contra uma arquitectura que representasse a visdo do mundo segundo
pressupostos meramente académicos ou elitistas, em detrimento duma
arquitectura que ndo comunicava com todos, apenas com alguns, a
arquitectura pés-Moderna propds um esbatimento total das fronteiras entre
o circulo outrora fechado de especialistas e as massas na sua mais

alargada generalidade.
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Se é verdade que a revolugao poés-moderna esta inerente um ambiente propicio a
mediatizagdo da produgao artistica, de uma nova cultura de massas que
penetrava, sem excepgao, todas as disciplinas da criagdo, nao podemos
esquecer que na arquitectura um fenémeno semelhante se deu em Nova lorque
no principio do século. Mais uma vez retomaremos as palavras de Koolhaas em
Delirious New York, quando este realga a diferenga entre o exterior do arranha
céus perante a paisagem urbana da cidade mais moderna do mundo e os
interiores repletos de novas tecnologias, as tecnologias do fantastico, que com

novos meios representavam imagens familiares do passado. “usando as mais
Rem Koolhaas, in “Delirious New

York”, 010 Publishers, Roterdao,
1978, pag. 104

avangadas das tecnologias, recicla, converte e fabrica memorias e iconografias
que expressam e manipulam as alteragdes da cultura metropolitana.” Sem ser
uma linguagem de apelo a uma ruptura declarada com o passado, os arranha-
céus orgulhavam-se da sua majestosa modernidade, e sobretudo da sua
monumentalidade. Os interiores, de outra forma reclamavam essa vanguarda
tecnoldgica, quando se fixavam em imagens do passado para, com os meios
mais refinados da época, evocarem momentos da histéria, muitos deles
importados de uma Europa que desejava mais que nunca o corte definitivo com
essa mesma historia. E daqui talvez seja licito concluir a vocagéo especial da
América em utilizar o passado para, mais que ditar o futuro, resolver os
problemas do presente. A cultura pds-Moderna sé poderia ter nascido nos

Estados Unidos.

Neste capitulo ndo discutiremos a cidade americana, particularmente Nova

Roman Gardens, Henry Erkins,
lorque, que acaba por ser a questao fundamental de todo um cenario de novas restaurante de um arranha céus de

tendéncias. Mas a forma como na América era utilizada toda a nova vaga de Manhattan, 1908
possibilidades tecnoldgicas induz-nos a concluir que os Estados Unidos jamais
estiveram preocupados em importar ideologias — a época estava-se no limiar de
uma revolugéo artistica na Europa, a par duma profunda crise politica — ou
pensamentos, mas antes solugdes. Perante um novo leque de opgdes
tecnoldgicas, algumas importadas da Europa e substancialmente melhoradas nos
Estados Unidos, os americanos continuavam a desenhar as fachadas segundo a
tradicdo Beaux-Arts, com ambientes venezianos nos interiores. A modernidade

estava enclausurada nas caixas de elevadores, na estrutura dos arranha-céus.

Deste modo, o p6és-Moderno reinterpreta todos os signos da gramatica A fachada p6s-Moderna
Moderna, da Renascenga, ou da Roma Imperial. Todos fazem parte da
tradicdo. Retirados dos seus significados e fungdes que os criaram, os
signos da tradigao séo levados para a fachada do edificio, o palco maior
da exposigao pés-Moderna, onde funcionam como a alavanca para uma
dialéctica intensa entre a arquitectura e quem passa na rua.

A fachada constitui uma das alteragées fundamentais levadas a cabo pela
arquitectura pés-Moderna. Enquanto no Movimento Moderno a fachada
contribuia para a organizagao espacial do edificio, na arquitectura pos-
Moderna a fachada volta a libertar-se da organizagao dos espacos,
secando novamente a relagao interior/exterior. A fachada pés-Moderna é

auténoma, o que é diferente da fachada livre estabelecida num dos cinco
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pontos do Moderno.

“5 [dos pontos do Moderno]. A fachada livre: as pilastras afastam-se em
relagdo a fachada, na direcgédo da parte interna da casa. O pavimento
prossegue em falso, na direc¢ao do exterior. As fachadas sédo apenas
frageis membranas, de paredes isoladas ou de janelas. A fachada esta
livre; as janelas sem se interromperem, podem correr de um lado a outro
da fachada.” A fachada livre do Moderno significava a libertagéo das
amarras da métrica neoclassica, a favor duma liberdade compositiva que
fosse cumplice da planta livre. Retirando o intuito de libertar a fachada da
estrutura para permitir a fenétre en longueur, a fachada pés-Moderna é
tao livre quanto a Moderna. A fachada p6s-Moderna é auténoma da
organizagéo espacial do interior. Se tivermos em conta as fachadas do
edificio Portland (1979-1982) de Micheal Graves, verificamos que com a
simetria Beaux-Arts das pequenas janelas que perfuram a superficie,
coexiste a Moderna fenétre en longueur. O que permite afirmar que o
historicismo pds-Moderno ndo é de modo algum limitativo da informagéao
que as fachadas podem comportar. A fachada pés-Moderna, dada a falta
de objectivos ideoldgicos capazes de estabelecer uma agenda formal, é
hibrida, em betdo aparente ou entusiasticamente colorida, repleta de
icones provenientes dos mais variados episodios da historia da
arquitectura, erguida segundo as mais classicas formas construtivas,
sem nunca desprezar as descobertas técnicas que o Movimento
Moderno fomentou.

Se o objectivo pés-Moderno era comunicar com o exterior, entao a
fachada teria que ser inequivocamente uma superficie, uma espécie de
tabuleiro aderente ao qual se colariam as imagens, voltada para o
exterior, sem qualquer interferéncia na organizagéo espacial.

A fachada pés-Moderna esta nos antipodas daquilo que Mies faz em
1929 no pavilhdo de Barcelona: “Venturi transforma a parede nio-
portante, que na arquitectura moderna tinha uma funcéo essencialmente
espacial, num elemento de pura comunicagdo...” e Micheal Graves nao
constréi uma casa como se fosse “uma casa (uma identidade social ou
ideoldgica) ou como um objecto (em si mesmo), mas antes como a
pintura de um objecto.” No entanto, a generalizagdo é sempre perigosa,
ainda mais numa cultura arquitectonica permissiva e acritica, ecléctica

como € o caso da conjuntura pés-Moderna.

La dentro, nos espagos que compdem o programa, o pés-Moderno
desmonta a racionalidade do espaco corbusiano. “Onde s6 existiam uns

poucos mas ousados elementos justapostos teve lugar um gigantesco
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O espago pos-Moderno



acidente de trafego de colisbes multiplas, e onde s6 existiam alguns
recortes de cartdo, as paredes tornaram-se esculpidas como bocados de
papel, estratificadas umas sobre as outras, como uma manta feita de
inumeros retalhes. Se o espago de Le Corbusier equivale a uma collage
cubista, o espacgo pds-Moderno é tao denso e rico como um Merz de
Schwitters.”

O método compositivo da arquitectura pés-Moderna assenta na
fragmentacgao e distor¢cdo dos elementos geométricos puros do
Movimento Moderno. O espago Moderno ¢é isotropo, racional, articulado, é
a Unica esséncia da arquitectura, a sua ultima substancia. Ao espago
Moderno, o pés-Moderno nao soé subtrai metade da sua clareza formal e
organizativa, bem como Ihe distorce a racionalidade compositiva. Das
formas puras dos mestres Modernos, passamos a ter semi-formas
provocatodrias, insinuantes da sua plenitude formal implicita, deixada a
cargo da imaginagdo. E uma espacialidade onde “ndo ha nada da
unidade 6bvia da arquitectura moderna, contudo, por todos os lados
captam-se insinuagdes complexas que nos levam a um climax que nunca
esta presente”.

Como na fachada, o espago pds-Moderno pretende ser figurativo,
possibilitando que, o Homem colocado ao centro da forma tenha uma
leitura clara da sintaxe espacial. Se a fachada pds-Moderna é “colado” o
objecto figurativo, o espago pés-Moderno insinua o vazio figurativo.
Neste sentido, Micheal Graves opde — novamente Mies — o pavilhdo de
Barcelona a Villa Rotonda de Andrea Palladio, para estabelecer a
oposi¢ao entre o vazio abstracto que dissolve a possibilidade de leitura, e
vazio figurativo do espago circular que coloca 0 Homem no centro. “Sem
o sentido de encerramento que o exemplo de Palladio nos oferece,
teremos uma palete muito mais limitada [de formas espaciais] do que se
admitirmos ambos, o espaco efémero da arquitectura moderna e a
clausura da arquitectura tradicional.”

Esta nova conjuntura espacial desencadeia uma maleabilidade quase
incontrolavel no estabelecimento de uma estrutura organizativa dos
espacos. E a partir da arquitectura pés-Moderna que o espago, enquanto
tema central da arquitectura, comega a ganhar novos contornos.
Sinuosos, fragmentados, dubios, distorcidos. O espaco liberta-se do
compromisso com o desenho da fachada — ou vice-versa —
autonomizando-se, encerrando-se no interior do invélucro, sem qualquer
ressonancia da sua organizagao no exterior. Como vimos, a fachada
quando se torna um mero plano vertical — obliquo ou ondulado —, separa-

se do desenho dos espacos, e se estes pretenderem alguma
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complexidade formal e organizativa terao que se libertar do desenho da
fachada. No capitulo Xlll de Complexidades e Contradigbes na
Arquitectura, o exemplo contemporaneo — no meio de inimeros
pertencentes ao Renascimento, Barroco, etc. — que Venturi usa para
ilustrar esta relagao entre perimetro e espaco interior, € a obra de Louis
Kahn: a inscrigcdo de circunferéncias em quadrados — ou de quadrados
em circunferéncias — gera ambiguidade nas leituras do interior e do
exterior, bem como provoca um hiato entre os dois perimetros que
possibilita a exploracao do trabalho da iluminacéo natural. Para Venturi —
e para muitos de nés — 0 espago jamais se podera ler num Unico olhar,
ser quantificado em apenas trés medidas, em suma, encarado de
maneira cientifica, universal, ou euclidiana.

Neste sentido, a arquitectura pés-Moderna desencadeou uma imparavel
dispersao de formas de concepgao espacial, as quais poderemos
associar obras de arquitectos que jamais assumirdo qualquer espécie de
cumplicidade com a cultura pés-Moderna. Se no plano ideoldgico a
cultura pés-Moderna foi mal entendida por uma parte significativa da
cultura arquitectonica até entéo vigente, por outro lado, ao subverter as
regras que governavam a fluidez, mas sobretudo o rigor da forma
espacial das vanguardas, o pés-Moderno fornece uma nova liberdade
compositiva que arquitectos provenientes das mais variadas conjunturas

culturais se vao servir.

Alvaro Siza, formado no contexto peculiar da cultura arquitecténica portuguesa dos
anos 50, retira do espago poés-Moderno um contributo subtil, mas marcante no seu
percurso como arquitecto. Das referéncias Modernas das obras de Wright, Loos ou
Aalto, Siza, no confronto prudente com o debate pés-Moderno, individualiza a sua
obra, tornando-a ambigua, auto-referencial, onde o conteudo € a complexa riqueza
de uma espacialidade distorcida. Siza tem no Mercado da Pasteleira a sua obra
mais venturiana e, em 1969, chegado de Barcelona, “foi fazer arquitectura pop
para as Caxinas — Vila do conde num processo que desorientou amigos e
admiradores”. Neste projecto, parcialmente construido, a simetria das fachadas
invoca timida e como que secretamente a simpatia da cultura arquitectonica pds-
Moderna para com a historia.

Frank Gehry, culminando em resultados bem distintos, desenvolve a sua carreira
segundo um percurso semelhante. Dos volumes mais préximos da pureza
geomeétrica Moderna, ja temperada com engenhosas entradas de luz ou leves
distor¢des planimétricas — onde a presenga de materiais desconsiderados,
retirados da banalidade do quotidiano urbano de Los Angeles, revela ja uma
presencga popularista na sua arquitectura —, Gehry passa a formas espaciais
complexas e fragmentadas. O espaco na ultima geragéo de obras de Gehry € uma
prova clara de que a concepgao espacial jamais podera ser alvo de uma

interpretagao Unica. Nao se trata de desconstrugéo, mas talvez da construgao
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duma nova estrutura espacial ndo linear, como se estivesse a soprar num balao
com variados graus de elasticidade na superficie do seu tecido, o que da origem a
espontaneidade das superficies que encerram os espagos, transformados numa
continuidade fragmentaria indiferente a fungdo que comporta.

James Stirling, que iniciou a sua carreira combinando os elementos canénicos da
tradicdo Moderna com uma tendéncia experimentalista da tecnologia construtiva,
acabou por, nos anos 80 realizar uma das obras mais emblematicas da cultura
arquitectonica pés-Moderna da Europa: Neue Staatsgalerie, Stuttgart, Alemanha.
Nesta obra, a sintese tdo em voga entre tradigao e modernidade leva Stirling a
utilizar a propria linguagem pés-Moderna como se se tratasse de Histdria. Ou seja,
se 0 pés-Moderno utiliza as figuras de estilo provenientes do Romano, do
Renascimento ou do Barroco, Stirling utiliza-as em segunda mé&o, como se o pos-
Moderno representasse ja uma entidade formal acabada e consumada pela

Historia.

Esta é certamente uma das questdes relevantes da cultura
arquitectonica pés-Moderna. O desencadear da dispersado das formas
espaciais, e numa nova conjuntura cultural, o consumar do abandono
dos pressupostos Modernos como uma inexoravel agenda ideoldgica a
cumprir, levam a pratica arquitectdnica para uma ramificagdo complexa
de tendéncias que nao cabem no fterritério da Arquitectura Moderna.
Anos 80, o Moderno estava vencido e na Europa celebrava-se o
consumar da cultura arquitecténica pés-Moderna quando Paolo
Portoghesi organiza a Strada Nuovissima na mostra de arquitectura da
Bienal de Veneza.

“Tendo encontrado em Aldo Rossi um ultimo programa formal integrado
num consistente e revelatério quadro cultural, o Moderno transformar-se-
a num projecto defensivo, resistente, de pequenas marginalidades
tedricas, cuja ultima encarnacgao panfletaria é o Regionalismo Critico de

Kenneth Frampton, e cujo principal maestro é Vittorio Gregotti.”

Hoje, verificamos que o episdédio pés-Moderno foi util, deixando marcas
indeléveis na nossa cultura arquitectonica. Desenhar arquitectura com
elementos libertos das ideias que os criaram € parte importante da
pratica arquitectonica dos nossos dias.

Contudo, se todos os movimentos que nascem, cessam, é porque
trazem em conjunto com a novidade, alguma ingenuidade. O pds-
Moderno deixou de fazer sentido quando os icones da tradicdo deixaram
de ser a unica oferta capaz de tornar familiar a linguagem da
arquitectura.

Do simbolismo das imagens da tradigdo passaremos a banalidade das
imagens do quotidiano, cada vez mais sofisticadas.

Ao frontdo cor-de-rosa, seguem-se as tampas de esgoto.
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Capitulo 4. imagens

Helsinquia, 5 de Agosto, o museu de Steven Holl

Imagem/formas escultéricas e puras de Gehry e H&deM

Tendéncias espontaneas sem manifestos consensuais

a astucia da materialidade em H&deM

Architecture on TV

Mobius House, de Van Berkel, e os modelos fotograficos







Capitulo 4.

Imagens

“- As plantas do Herzog sédo uma m...! O que o gajo faz muito bem sdo as cascas. Alias, ele na conferéncia que deu no Porto
assumiu que perdia muito pouco tempo a desenhar as plantas. O gajo € um génio! Inventa cada material mais incrivel!

- E verdade! As obras dele vivem muito a base da imagem. D&o umas fotos formidaveis!

- Alias, é sempre bonito ver uma fotografia impressa no betao ou no vidro. Ddo um efeito fabuloso. Pelo menos nas revistas!
- Conheces aquela obra duma fabrica em Basileia? Acho que é da Ricola.

- Sim, conheco. Estas a falar daquela que tem uma flor imprimida no vidro.

- Sim, essa mesmo! E incrivel a imagem que aquilo da, principalmente & noite, toda iluminada, mas depois se olharmos para
a planta...

- Ah, nisso as melhores plantas sdo as do Siza. As plantas, os cortes, as entradas de luz, tudo.

- Mas isso € uma onda completamente diferente.

- Claro, trabalha mais a imagem do edificio através do volume, o que da também imagens fortissimas.

- A El Croquis do gajo tem fotos fabulosas. Olha, aquela da entrada de Santiago, lembras-te? A brancura daquele espago
com a luz muito difusa...

- Sim, mas o Hisao Suzuki também é um génio a fotografar.

()

Coimbra, Novembro de 97, conversa no bar do DARQ entre dois alunos de arquitectura

No que foi possivel apreender desta conversa entre dois colegas, a palavra imagem aparece 5 vezes, foto 3 vezes, e
Hisao Suzuki - fotégrafo da editorial El Croquis - esta quase tdo presente quanto Siza. Sintomatico da leitura que se
faz da cultura arquitecténica dos anos 90, pelo menos no seio de uma escola de arquitectura. A imagem impera sobre
o desmoronamento das doutrinas disciplinares da arquitectura. A imagem deixou de ser apenas um retrato
bidimensional exterior ao objecto, consequente da concepg¢ado do proprio objecto, para passar a ser também o seu
proprio invélucro, uma espécie de matéria palpavel. A imagem jamais € fruto de um acto de representagéo, mas antes
um instrumento do processo criativo. Deste modo, este capitulo visa descrever a relacdo entre a imagem e a
arquitectura, ndo sé o modo como a imagem constréi arquitectura, mas também a arquitectura como criadora de
imagens que se revelam fora do seu universo disciplinar. Neste sentido, as imagens familiares que a cultura
arquitectonica pés-Moderna retirava da histéria, contrapomos um processo de emprego da imagem na arquitectura,
que se traduz em mecanismos igualmente simbdlicos, e que resultam também em fachadas comunicativas, contudo,
mais proximos duma postura erudita, que ndo se restringe a bidimensionalidade iconografica, avangando no sentido

de uma reinterpretagéo da materialidade das fachadas. Da imagem bidimensional passamos a imagem material.

8l
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Ano lectivo de 1995/96. Projecto IV.

Dois trabalhos de escalas distintas constituiram a agenda da cadeira
deste ano. O primeiro, um programa simples — neste caso particular,
uma habitagao unifamiliar —,estimulante, o ideal, que, embora sobre uma
parcela do tecido urbano, pouco explorara as relagbes com a cidade,
tentando sobreviver sé, como se fosse aqui ou noutro sitio qualquer, ndo
fosse a peculiaridade da topografia do terreno. Dito de outro modo, um
objecto. A simplicidade do programa e a peculiar topografia do terreno,
estimularam o debate em redor de um conceito.

O segundo exercicio consistia no desenho dum quarteirao inteiro.
Habitagdo colectiva e alguns espacgos ludicos eram os requisitos do
programa. Aqui, por razdes 6bvias, a cidade pretendia-se mais presente,
mais condicionante do desenho desta parcela. Contudo, a auséncia de
regras relacionadas com a pratica de construgdo da cidade, soltaram as
amarras da realidade.

Assim, em ambos os casos, objectos, imagens, materiais, interseccdes,
perfis desconcertantes, encarregaram-se dos primeiros esquissos,
representativos do parto de uma ideia solta, um conceito ou uma
imagem. E quase a partida surgem apontamentos claros sobre materiais,
pequenos esquissos de construgdo que mostram a emergéncia da
aparicdo de uma imagem que faz falta para dar identidade ao objecto. A
imagem aparece como algo intrinseco ao objecto. O projecto engrenou a
partir de uma imagem, quase sempre pré concebida, a partir do
invélucro, da sua textura, da imagem perante a envolvente. O espago
submeter-se-ia as consequéncias duma volumetria basica,
proporcionada pelas suas dimensdes genéricas. Formas elementares
encaixam umas nas outras, pousam, tocam-se, sem nunca se
confundirem, nunca pondo em causa uma leitura clara do objecto, ou do
conjunto de objectos.

Ja nao se trata de uma mera dicotomia interior — como espago —, exterior
— como imagem da arquitectura perante a envolvente. A questdo é: em
que medida a imagem construida por materiais — ou os materiais
construidos por imagens — se sobrepbe a questao outrora primordial na
arquitectura, a sua espacialidade.

Em suma, o quarto ano de projecto passou-se num clima de entusiasmo
pelas revistas de arquitectura e de construgéo, transformando-o no ano
mais ambicioso na exploragao da comunicabilidade dos materiais

inerentes a uma base conceptual.




No Movimento Moderno, o betéo, o ferro e o vidro eram, em parte, a
razdo de ser de uma arquitectura que concebeu imagens novas, e que
através das suas potencialidades técnicas e estéticas possibilitaram
novas formas de concepcao espacial. A doutrina espacial do Moderno
assentava na pureza da forma geométrica. Era o espaco euclidiano, de
métrica precisa, susceptivel de leitura cientifica, quantificavel, que
celebrava a sabedoria do Homem e as suas descobertas na ciéncia
moderna. No Moderno o espago era a matéria-prima para fazer
arquitectura.

Hoje, tendo em conta a proliferagdo de novas possibilidades tecnolégicas
e materiais, resultantes de uma investigacao apaixonada das peles, o
espago nao é pensado como ponto de partida, mas a imagem que ele
produz. A obra arquitectdnica tornou-se na instalagdo de um objecto, que
antes de pretender cumprir a sua tarefa moralista de ser um abrigo
coeso para a sua fungéo, tenta um lugar na histéria da arquitectura, num
dialogo despreocupado com o contexto, concentrada na expressao da
sua imagem. Agora, a priori, através de novos meios de projectar

concebem-se imagens, e estas, mais do que espagos, criardo fachadas.

Tal como concluimos no capitulo anterior, o pés-Moderno
bidimensionalizou a arquitectura, irreversivelmente. A cultura
arquitectonica poés-Moderna distorceu o espago do Moderno € na
fachada colocou icones da Histéria, tornando a arquitectura num
exercicio de linguagem. A diferenca é que, hoje, a arquitectura, longe de
pretender atingir uma trivialidade pictérica, explora a sua
comunicabilidade através de operagdes cada vez mais sofisticadas que
se centram na materialidade da prépria imagem. Nao sdo meramente
imagens ou icones como nos anos 70 e 80. Ou seja, a arquitectura pos-
Moderna, “produz-se ainda dentro do paradigma linguistico-
representativo, enquanto que a obra de Wahrol e Herzog & de Meuron
[por exemplo] a figura torna-se num incidente ritmico, que é
precisamente o que produz a transferéncia entre os meios: o ritmo opera
ligando a construgéo social com a estrutura material.” Dito de outro
modo, isto significa que a arquitectura dos anos 90 utilizara cada vez
menos a tinta cor-de-rosa para trazer do seu para o nosso tempo uma
imagem qualquer, preocupando-se por descobrir novas autenticidades e
cumplicidades entre materiais correntes, cuja textura, técnica construtiva
ou deteriorac&o ao longo do tempo constituirdo a base da sua imagem,
como relagdo com a cidade, com a sociedade.

Contudo, a imagem tem um limite que identifica a sua forma.
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Deste modo, a investigagcao na procura de novos materiais, ou de novas
formas de utilizagéo, ndo significa que o avanco tecnoldgico se exprima
apenas nas cascas. Assim, a forma — geométrica, volumétrica — dos
edificios, com o mesmo rigor técnico do desenho da sua pele, também
sofreu transformagdes provocadas pela investigagdo das potencialidades
dos materiais ditos estruturais. As arquitecturas de maior complexidade
formal ou volumeétrica, ndo deixam de expressar alguma vontade
minimalista em manter clara a leitura dos objectos, desenhados segundo
gestos identificaveis com uma palavra ou conceito, autonomizados pela

materializagdo cuidada e precisa da sua casca.

Helsinquia, 5 de Agosto de 97.

De volta a esta viagem para referir que com mais entusiasmo que aquele com que
nos indicaram as obras de Alvar Aalto, aconselharam-nos a visitar as obras de
construgéo do Museu de Arte Contemporanea de Helsinquia, projectado por Steven
Holl. Conhecido o projecto a partir dos desenhos e fotos da maquete publicados,
onde sobressaia a forma peculiar dos volumes e a exuberancia dos materiais da
magquete, esta visita foi particularmente oportuna pelo facto do edificio se encontrar
em plena fase de construcao.

Afinal o que estava a ser construido ndo passava de uma reprodugao fiel da

r -

magquete, demonstrador duma cumplicidade avangada entre o atelier e o estaleiro. Steven Holl, Museu de Arte

N&o era construgéo no terreno, mas sim montagem. Deambulando pelo interior Contemporanea de Helsinquia,
1993-1998

observamos homens de bata branca, com um ar quase laboratorial a pegar em
placas para as colocar no sitio certo, depois de uma breve consulta a um enorme
desenho pendurado numa parede ja montada. Estruturas de madeira, montantes '\

de aluminio, cascas de cobre, de fibra, ou de vidro temperado com éxido de titanio; \

de betdo, apenas as lajes, as rampas e as escadas.
Os volumes s&o curvos, ortogonais, torcendo esforgam-se para se encaixarem,

intersectam-se, sofrem golpes duros nas superficies. E uma arquitectura de gestos

limpos, susceptiveis a descrigao simples, onde cada imagem retida na visita € 9,
facilmente identificavel com uma palavra. ¢ )

A superficie aberta pelo golpe que corta — como se fosse a faca — a ala curva de 3;
galerias, é revestida a chapa e em vidro, representado uma vontade clara de A A;&;
evidenciar o gesto, diferenciando a natureza das superficies; as claraboias que ;;;é:

recortam a superficie curva de cobre sdo como pequenos golpes que, depois de

ligeiramente dobrada a pele, dao lugar a uma pequena abertura, nao alterando a T .
Steven Holl, Museu de Arte

leitura de continuidade superficial e material da casca. Porém, nesta clareza Contemporénea de Helsinquia, planta
gestual ndo se revé apenas numa poética formal que hierarquize o conjunto das
formas. O pragmatismo programatico é evidenciado pela superficie curva (em Steven Holl, nota sobre o Museu de
corte), bem como pelo “Muro de Gelo (...) que possibilita que tanto os niveis Ate Contemporanea de Helsinquia, in
superiores como inferiores disponham de iluminag&o natural.(...) A morfologia curva | E/ Croquis 93, Madrid, 1999

e intersectante do edificio, a torgao entrelagada do espacgo e da luz, possibilitam
que as vinte e cinco galerias disponham de luz natural ”

Deste modo, em formas mais complexas, temos 0 mesmo investimento — que por
exemplo H&deM — na casca do edificio que, neste caso nédo se limita a projectar para a

cidade a imagem impar de um objecto arquitectonico, mas a diferenciar um conjunto




fragmentado de partes que comuniquem de forma distinta e autdnoma com Helsinquia.
Neste sentido, a arquitectura de Steven Holl toca simultaneamente no universo da

transcendéncia espacial de Siza e na materialidade fotogénica de H&deM.

Ou seja, a proliferagdo da imagem ndo se restringe a exploragao das
fachadas como figuras texturadas, ecras bidimensionais. A astucia da
forma identificavel per si, ainda que isenta de referéncias externas a
objectos, e mesmo que o caracter volumétrico anule o caracter
bidimensional, tem sempre a imagem como uma espécie de pano de
fundo, um fim a atingir. Se olharmos uma obra de Frank Gehry ou
H&deM, a verdade é que a exuberancia das cascas dos volumes &
indubitavelmente fruto de uma preocupacgao no plano perceptivo da

arquitectura.

Universidade de Minnesota, Estados Unidos, 16 horas.

Fotografado de corpo inteiro, com a incidéncia do sol da tarde, o Museu Frederick
R. Weisman, desenhado por Frank O. Gehry, emite a partir das suas cintilantes
superficies de titdnio um brilho intenso em tons de amarelo.

19 horas, o p6r do sol. O céu vai adquirindo tons de vermelho sobre a linha do
horizonte. A superficie do Museu parece agora incandescente, e o brilho das
fachadas caracteriza-se por uma sublime mistura de tons de amarelo e rosa.

E a noite, as luzes que mantém a casca cintilante, sdo a prova de que a imagem do
Museu tem que ser mantida durante 24 horas por dia, e de preferéncia melhorada a
noite. Este exuberante efeito dos painéis de titanio, agora dourados, estaria nas
previsdes — ou nos objectivos — de Gehry? Certamente.

Mas Frank Gehry consegue compilar na sua arquitectura a consisténcia da massa
corporea dos volumes e a materialidade expressiva da sua casca. E mais, os
espacos interiores sao cuidadosamente distorcidos. Em suma, € uma obra que
contempla a massa volumica, a espacialidade dos interiores e a expressao dos
exteriores.

Laufen, Suica, sensivelmente a mesma hora, em plena noite.

Um prisma de madeira, sem fundo nem topo levita no ar, inundado de luz por todos
os lados. A sua opacidade contrasta com a intensidade da luz que, neste caso, vem
de dentro, dos prismas de vidro que fazem do acontecimento uma paisagem de
gelo. “A noite, a faixa opaca de madeira torna-se mais poderosa” afirmam os
autores, H&deM, reforgando que “A arquitectura é feita pela pessoa que a vé”, e,
supostamente, ndo por quem a habita.

Em ambos os casos o papel da luz artificial € preponderante na leitura dos objectos
arquitectonicos a partir do pér-do-sol.

Contudo, no caso de Gehry, antes da elaboragdo minuciosa da casca
esta o desmantelamento de elementos ancestrais da arquitectura, como
janela, fachada, cobertura, que tém no produto final — na imagem — a
preponderancia 6bvia na leitura das escamas de titanio. No caso de

H&deM, é o oposto: antes da janela ou da cobertura esta o

85

Frank O. Gehry, Museu Frederick R.
Weisman, Minnessota, 1990-1993

Herzog & de Meuron
in L’architecture d’aujourd’hui 300,
Setembro 1995, Paris

Herzog & de Meuron, Galeria Goetz,
Munique, 1989/1992



86

estabelecimento de um material, do mecanismo de composi¢ao que o vai
empregar na fachada.

Volumetricamente complexo ou de linhas depuradas, a imagem
comanda a relacao entre a arquitectura e as cidades. Para la da
distorgdo volumétrica, ou sobre ela, esta algo que nos antecipa, ou no
minimo condiciona, o impacto das formas. Para la do ascetismo da
forma, ou sobre ele, esta algo que nos ofusca, ou no minimo condiciona,
o despojo das linhas. Volume puro ou massa distorcida, a imagem
construida pela casca perturba — acentuando ou atenuando — a leitura da

forma.

Clareza formal, precisdo técnica, rigor tipoldgico, interpretagédo astuta do
lugar. S&o varios dos conceitos possiveis para explicar a cultura
arquitectonica actual, particularmente na Europa dos paises mais
desenvolvidos.

Em primeiro lugar, tais conceitos, ao levarem a arquitectura para um
elevado plano de ascetismo, numa forte exaltagdo da sua materialidade,
correspondem a uma resposta ao episédio festivo da arquitectura pds-
Moderna. Em oposigéo ao pluralismo da polémica pandplia de hipéteses
aberta pela cultura pés-Moderna abre-se agora o caminho para os
materiais e formas de elei¢do, num exclusivismo que utiliza
descomplexadamente a omissao para atingir a simplificacao exaustiva, e
com ela intensificar o momento de percepg¢ao contemplativa.
Criteriosamente, Josep Maria Montaner situa este estado das coisas
num plano intermédio extremado, por um lado, pela cultura
arquitectonica italiana, por outro pela hiper produg¢édo na arquitectura

francesa aliada ao pragmatismo da era Miterrand.

Neste meio caminho estéo as “arquitecturas que sabem dosificar sabiamente as
influéncias internacionais com a propria tradigdo do Moderno, a precisao e certeza
tecnoldgica com a exploragao de novas conexdes e experimentagdes.” S&o paises
como Suiga, Holanda e Alemanha onde as arquitecturas produzidas reflectem mais
claramente as tendéncias convergentes para o minimalismo.

Nomes como Wiel Arets, Jacques Herzog e Pierre de Meuron, Peter Zumthor, Bem
van Berkel estimulam esta nova vaga sem que se tenha escrito alguma espécie de
manifesto por uma arquitectura (in)equivoca, saido de um qualquer encontro
conspirativo contra a cultura pés-Moderna — durante a qual se sucederam
constantes manifestagbes polémicas que exaltavam o debate. Ainda que o clima
seja de transgressao, provocagao ou sedugao, a arquitectura dos anos 90
abandonou o legado da teoria consensual a priori para fundamentar as suas
opgoes.

Contudo, espontaneamente, continuam a verificar-se convergéncias, identificaveis

manchas numa cultura globalizada, que — ao contrario do sucedido com os
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movimentos do passado — apenas desencadeiam reflexdes a posteriori, em jeito de
comentario (a)critico, sem — mesmo que tentem — beliscar o caminho errante da

cultura arquitectonica actual.

No seio da revisdo da obra dos mestres do Moderno, anos 60, o
Minimalismo nasceu a par da pop Art. Sdo dois gestos de distanciamento
do Moderno em direcgdes diametralmente opostas. Se o primeiro queria
recuar ao grau zero da concepgao arquitectonica do Moderno, o segundo
deu um salto atras ainda maior, buscando os simbolos da tradi¢ao.
“Perante a inviabilidade dos tépicos da tradicdo moderna, uns buscavam
de novo nas origens, nas fontes puras da arquitectura iluminista ou do
purismo do Movimento Moderno, as palavras essenciais, 0s gestos
fundadores da linguagem arquitectonica. Outros, pelo contrario,
acreditavam que era na difusa popularidade ou no prestigio da
arquitectura classica que encontravam uma fonte renovadora de
significacdo.”

Se no primeiro capitulo concluimos que a tradicdo Moderna constitui hoje
uma espécie de reserva formal a qual poderemos sempre recorrer, a
verdade é que a gramatica que herdamos do Moderno sera sempre
indissociavel do seu tempo, do tempo como fio da Histéria. Ao contrario,
o0 minimalismo, mesmo descendendo do Moderno, constitui hoje uma
espécie de episodio atemporal que ciclicamente aparece — no caso
actual em oposigao ao pluralismo da cultura pés-Moderna —, despegado
do tempo, traduzindo-se numa atitude provocatéria, vanguardista, mas
que joga pelo seguro, refugiando-se na abstracgdo geométrica das
formas, e, mais do que nunca, na pura materialidade da obra de
arquitectura, a qual a ideia se antecipa.

Embora a expressao less is more se tenha tornado um axioma, que
resultou numa forma de fazer arquitectura que se intemporalizou ao
longo deste século, importa registar as diferencas que separam o
minimalismo miesiano e aquele que vai ciclicamente aparecendo na
cultura arquitecténica contemporéanea.

“A obra de Mies nao parte de imagens, mas sim de materiais (...)", que
no interior € no exterior texturam os espacgos de materialidade. Hoje, ndo
raros sdo 0s casos em que numa imagem, abstracta ou figurativa, de
origem conhecida ou n&o, encontra-se a razao para desenvolver um
novo material, ou potencializar um ja existente, que muitas vezes resulta
na razao de ser para um novo projecto. Deste modo, néo se trata da
bidimensionalidade da cultura pés-Moderna — na qual, contudo, os
frontdes pintados tinham espessura — mas duma situagao dubia, a meio

entre as duas e as trés dimensdes, ou seja, a textura.
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As imagens sdo sempre figuras identificaveis, nascidas fora da esfera
disciplinar da arquitectura, bem como dos ciclos produtivos da tecnologia
construtiva. O pés-Moderno buscava icones na tradigao para comunicar
para o exterior, subvertendo a esfera académica e elitista da
arquitectura. Hoje, as arquitecturas servem-se de uma iconografia
baseada no quotidiano das pessoas, nas banalidades da sociedade de
consumo, transgredindo as barreiras que ja ndo separam a arquitectura
dos outros saberes, numa forma igualmente comunicativa para com as
cidades.

O minimalismo miesisano tinha um entendimento distinto da
materialidade do objecto arquitectdnico. A exaltagdo dessa materialidade
sO era possivel com o extremar da simplicidade das formas, o que torna
“erréneo pensarmos a arquitectura de Mies como um cenario, ainda que
vazio.” Ou seja, era um minimalismo das formas, do espago como alvo
da transcendéncia, mais que dos materiais. Era o espaco que dialogava
com o intelecto do homem. Ndo podemos negar a singularidade com que
Mies tratava os materiais, muito menos subverter a sua importancia na
leitura das suas obras. Mas o minimalismo miesiano estava isento, ou
menos comprometido com a vontade de comunicar em exclusivo com o
exterior. Mies equilibrou essa balanga, ndo distinguindo a casca do
conteudo, tratando todos os planos com o mesmo vigor, o que resulta na

integridade formal e material das suas obras.

Ao rigor compositivo das plantas do minimalismo decorrente do
Moderno, contrapde-se o rigor construtivo das peles dos edificios nos
anos 90. Enquanto isso, “o espago abrangido pela constru¢ao é reduzido
ao minimo expressivo; no entanto, os arquitectos concentram-se na
fachada e na cobertura, elementos chave da materialidade que gera o
edificio”. Toda essa operagao no invélucro do objecto arquitecténico sera
o cenario de uma nova compatibilidade entre minimalismo e ornamento?
A cosmeética operada nas fachadas pertencera a categoria de ornamento
que Loos definia como o indesejavel e supérfluo aplique? N&o. Hoje, nas
fachadas “profunda e intrincadamente materiais, os cosméticos
ultrapassam a materialidade para se converterem numa alquimia
moderna ao transformar a pele em imagem, desejosa ou repugnante.
Onde os ornamentos conservam a sua identidade como entidades, os
cosmeéticos funcionam como campos, brilho, sombra, ou reflexo, como

aura ou como ar.”

Neste sentido, a obra dos suicos Herzog & de Meuron levanta uma série de

analogias, com a cultura pés-Moderna, Movimento Moderno, ou o a Histéria da
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arquitectura em geral, que facilitardo o entendimento do entusiasmo pela
materialidade do objecto arquitectonico na arquitectura contemporanea.

Em primeiro lugar, se a linguagem pds-Moderna se revia numa atitude, mais que
figurativa, narrativa — no sentido de vincular a pratica arquitecténica os episédios da
sua histéria —, a obra de H&deM, além de nao focar a histéria, ndo se limita a
descrever os fenémenos materiais latentes nas suas fachadas. Avanca, primeiro no
caminho de uma reinterpretagdo do desempenho da matéria, para depois “a dotar
de pregnéncia, de inteligibilidade. Trata-se também de dissolver as formas da
experiéncia, de debilitar a sua forga estruturante para recuperar a liberdade de
reorganizar a matéria” Ou seja, nao sao fachadas narrativas ou representativas
dum artefacto isolado, mas sim fundadoras de novas significagdes estéticas e dos
materiais. Os sumidouros de agua que se banalizam no asfalto das ruas de
Basileia, servem de ponto de partida para o desenho — reproporcionado, mas
completamente fiel — das portadas que cobrem a fachada de um edificio de
habitagdo em plena cidade medieval; ao adicionar sais de prata a composi¢ao do
betdo permite a revelagdo de uma fotografia (betdo na camara escura), que
mediante a sua repeticao exaustiva garante um efeito visual, que sem ser berrante,
liberta energia da fachada e do pavimento da entrada de um pavilhao desportivo.
Em segundo lugar, todo este processo intelectual que envolve o desenho das
cascas, retira-lhes o estatuto de acréscimo, objecto externo, colagem ou aplique.
Além de representar o fulcro das suas obras — o ponto de partida para a
intervengao que se sobrepde a organizagao espacial —, a casca € uma parte
integra, intrinseca ao objecto como obra de arquitectura, que redundantemente
deixa de ser casca para passar a ser arquitectura. Tal como para Kahn, a pedra e o
sistema arquitecténico eram uma coisa s6, para H&deM, a imagem e a arquitectura
sdo partes integrantes de um todo.

E ao passar a ser arquitectura, a casca ignora a organizagao funcional da fachada,
dilui a sua hierarquia social, subvertendo conceitos ancestrais da arquitectura como

porta, janela, entrada, ou abertura.

Mais préximo do conceito de ornamento esta a ideia de aplique — que
conservam a sua identidade como entidades, objectos autobnomos
colados numa fachada, reconheciveis per si — fomentada por Robert
Venturi na cultura pés-Moderna. Do ornamento passamos a cosmética,
da colagem a maquilhagem. Hoje, a alquimia moderna a que Jeffrey
Kipnis se refere, a cosmética, € — na procura pelo sublimar dos sentidos
— uma operagao intrinseca a existéncia da propria casca como objecto.
Uma operagdo complexa que integra variados mecanismos de
composi¢ao, como repeticdo, sobreposi¢céo ou ritmo, sempre baseado na
exploragéo gréafica e da textura de um material.

A hiperdiversidade da sociedade de consumo e — como j& referimos — a
panodplia da festa pés-Moderna, contrapde-se o gesto de repeticéo, na
exploragéo das qualidades visuais duma s6 imagem num padrédo que
desencadeia efeitos visuais que estao para 14 das estéticas (antes)

estabelecidas.
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A arquitectura dos anos 90 pretende alargar-se ao mais vasto dos
mercados, utilizando os mais sofisticados instrumentos disciplinares e de
construgéo. Nos anos 80, a euforia tecnoldgica dos meios de construgéao
nao tinha ainda ultrapassado a sofisticacdo dos instrumentos de
concepgao projectual. Hoje, tendem para um patamar de igualdade em
que tecnologia construtiva e tecnologia instrumental se estimulam
mutuamente. E o problema esta na sua diluigdo. Caricaturando,
caminhamos para uma situagdo em que projectar ou construir sdo partes
integras que se confundem num sé processo, quando antes, no limite,
eram duas faces da mesma moeda. Se por um lado isto tras vantagens
claras no relacionamento entre a arquitectura e as outras disciplinas
intervenientes que se podem traduzir num enriquecimento do processo
conceptual e construtivo, por outro lado corre-se o risco de a
arquitectura, como forma de conhecimento do mundo, perder a sua
autonomia, e mais grave ainda, o papel moderador que sempre
desempenhou nesse mesmo processo construtivo. Assimilamos com
entusiasmo a vontade de Rossi em transmitir que a arquitectura “nao
comega nem acaba no objecto, (...), na qual a constru¢ao do edificio &
um episddio mais que uma ideia, de um discurso arquitectonico
entendido autonomamente, portanto, indiferente a construgéo ou ao
uso.”

Hoje a construgao do edificio & mais uma ideia que um episédio. E
importante fixarmos as diferencas, e Rossi — 0 homem que depois do
Moderno mais tera lutado por uma nova autonomia da disciplina — & um
bom exemplo para percebermos se a arquitectura dos anos 90 perde a
sua autonomia ou ganha uma nova forma de (in)dependéncia das outras
disciplinas.

E ao olharmos para arquitectura mediatizada dos anos 90, é facil
perceber que a obra de arquitectura tenta reproduzir com toda a
fidelidade a elementaridade de um esquisso aparentemente inocente, de
uma magqueta plena de humor e ironia. Esta fidelidade ao gestos claros
no papel — ou no ecra do computador —, ou aos conceitos que os
sustentam, traz para o interior da arquitectura questées que dantes nao
faziam parte da discussao. As fronteiras disciplinares da arquitectura,
outrora pretensamente firmes e bem delineadas, estao irreversivelmente
diluidas. Tudo pode ser arquitectura mesmo que nao pertenca a
categoria de edificio. Tudo passou a ser admissivel, mesmo que
sustentado por conceitos dubios. Agora é possivel colocar tampas de
esgoto numa fachada ou fazer dela o grande ecra da cidade. Se no

capitulo 2 se afirmava que tudo o que nao é arquitectura é banido da
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obra de Alvaro Siza, neste contexto percebemos facilmente que tudo o
que é arquitectura foi absorvido, ou no minimo posto em pé de igualdade
com outras disciplinas que, paulatinamente vao conquistando territério
no processo criativo da concepcéao espacial.

Jacques Herzog afirma que “o lapis da natureza pode converter-se num
lapis da arquitectura”, quando suprime o remate da cobertura para
permitir a degradacéo biolégica da fachada ao longo do tempo . E isto
nao implica um regresso a uma arquitectura organicista ou vernacular de
Wright ou Aalto. Pelo contrario, hoje, a arquitectura ndo estabelece
nenhuma ligagcao entre a obra e o lugar sem ter em conta, mais que a
forma, a sua materialidade, nem é enaltecida a presenga da natureza
pelo desenho da forma arquitecténica. De facto, tendo em conta a obra
de H&deM muitas disciplinas podem tragar linhas no desenho da

arquitectura. Desde a biologia, a electrénica, passando pela fotografia.

Este cruzamento de disciplinas no processo construtivo, coloca inimeras
opc¢des de materiais a disposi¢do da arquitectura, langam muitos
arquitectos numa procura pelo sublime, por algo intransmissivel de outro
modo, na poética dos materiais, afastando-se da linha classica do
Moderno, da poética das formas puras em busca duma harmonia entre
os elementos que se revisse na plasticidade das fachadas ou na
espacialidade dos interiores.

Esta nova materialidade da arquitectura, baseada nas inumeras
possibilidades das tecnologias avangadas, traduz-se numa atitude
acritica, liberta de referéncias sociais, histéricas ou culturais, e que
aceita a condi¢ao globalizante das sociedades de consumo, sem
restricbes de ordem intelectual ou académica. Nenhuma critica a
sociedade de consumo, nenhuma apreco pelo papel da arquitectura nas
cidades, nenhuma critica ao mundo informatizado da tecnologia. Neste
sentido, ao abster-se dos factos sociais ou de ordem moral, a
arquitectura, como forma de pensamento, volta-se para si prépria, ganha
autonomia disciplinar, dado o divércio com as ciéncias sociais e
humanas.

Por outro lado, aceitando e estimulando a condigdo galopante dos meios
tecnoldgicos e de informacgao, deixa-se penetrar por referéncias externas
ao seu vazio universo ideologico. Como refere Gregotti, “...a tecnologia

nem é considerada maravilhosa nem é combatida...”.

A cultura arquitecténica dos anos 90, a cultura arquitectonica da imagem,
atravessa varias correntes que imperaram nas ultimas trés décadas e

que se esfumaram nos ultimos dez anos, mas sao fundadoras do
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panorama actual. Minimalismo pela materialidade exaltada do objecto
arquitectonico. Pés-moderno pela comunicabilidade das fachadas, que
se acomoda a condigdo mediatizada da arquitectura contemporanea.
High-tech pela exaustiva investigacédo e experimentalismo das
possibilidades tecnolégicas da construgao.

Nenhuma destas trés tendéncias ganha especial protagonismo na nossa
cultura arquitecténica, que as equilibra, que as mistura, e dilui, e que,
resignada ou fascinada com o imperar da sociedade de consumo,
estimula-o para transgredir as regras das trés tendéncias fundadoras.

Sera mero eclectismo ou o nascimento de um novo barroco?

A arquitectura, desde os primoérdios da civilizagao, que desempenha o
papel de bandeira dos regimes politicos. A arquitectura sempre esteve
associada a retorica da representatividade dos poderes, dos
pensamentos politicos, das doutrinas sociais e sobretudo
arquitectonicas. Participa no relacionamento dos poderes com os povos,
lidera a relagao entre os povos e as artes.

Estas fungbes perenes da arquitectura transformaram-se, como tudo se
transformou, no século XX, com a mediatizagdo do mundo — a que esta
inerente a estetitizagdo do quotidiano — a constituir o dado novo, a
intrometer-se na relagao entre a arquitectura e as massas.

Deste modo, a arquitectura nunca esteve tao presente no mundo como
hoje, jamais tendo alimentado tanto os media como nos nossos dias.
Desde os desfiles de moda nas escadarias de Bernini em Roma, aos
anuncios televisivos rodados em casas desenhadas por Mies van der
Rohe, a videoclip’s gravados em cenarios que sao por vezes notaveis
instalagbes de arquitectura, a obra de arquitectura, e a cidade, séo
continuamente consumidas pela mediatizagao do mundo. Assim, mais do
que nunca, da arquitectura sao retiradas imagens que servem de suporte
a promogao de bens ou ideias consumistas, outrora desinteressadas de
cenarios tao sélidos, tao plenos de simbolismo, tdo pensados como
abrigos para fungbes (convencionalmente) mais nobres que o
espectaculo musical ou o desfile de moda.

No que respeita a arquitectura, este novo protagonismo nao se restringe
as correntes contemporaneas; no que respeita aos media, este
fenémeno ndo é exclusivo da televisdo. Ou seja, todas as arquitecturas
que fazem a Histdria, todos os meios de comunicagao que fazem do
nosso quotidiano um espectaculo incessante, convergem na forma de
notabilizar a arquitectura como um ornamento maior para um

acontecimento que se pretenda sedutor, apelativo as massas.




Roma, Praga de Espanha. Todos os anos, os mais prestigiados criadores de(a)
moda fazem as mais belas mulheres da moda descer a escadaria, numa
performance que mistura a sedugdo do corpo, com o desenho do tecido, com a
carga histérica do cenario que suporta o acontecimento. A escadaria desenhada
por Bernini mais que o palco, é o cenario televisivo, pictorico, bidimensional. Nao
interessa como espaco, nao interessa a presenga do homem no espago, nem a
presenca da propria arquitectura como arquitectura. O que interessa é poder-mos
ver a coexisténcia da moda arrojada para o século XXI com a ancestralidade do
cenario desenhado ha trezentos anos.

Para consolidar uma leitura vanguardista do design, para enaltecer o ultimo grito
das tecnologias, conduz-se o uUltimo modelo da Alfa Romeo na Praga de Sao
Marcos — vazia, sem outros acontecimentos, nos antipodas da suas fungées, de
modo a ndo atenuar o choque entre as mais fantasticas criagdes do homem,

separadas por séculos de distancia.

Se a arquitectura explora a banalidade das imagens do quotidiano para
se tornar Unica, aquilo que se procura na propria arquitectura para
suportar visualmente estes acontecimentos é exactamente o contrario —
a nao banalidade das coisas, a consisténcia ideoldgica, material, mas
sobretudo visual, numa tentativa de sedugédo que muitas vezes se
confunde com o erotismo.

Mas a arquitectura ndo assiste indefesa a esta invasdo da moda, da
musica ou da publicidade. A arquitectura, busca nesses meios o caminho
para a sua promogéao. Desde Le Corbusier ou Loos que os arquitectos,
mais que desenhar arquitectura e supervisionar a sua construcéo,
condicionam a leitura das suas obras através de meios que estdo para la
da acgéo disciplinar. E agora, mais do que nunca, com a proliferagéo do
poder da opinido publica a sobrepor-se a critica especializada, o acto de
conceber arquitectura ultrapassa, e muito, a ideia desenhada no papel, e
a construgdo da prépria obra. Ou seja, “0 arquitecto ambicioso controla,
nao s6 o desenho e a sua materializagado, bem como a representacéo da

sua obra nos media.”

Recentemente numa revista holandesa, apareceu publicada a Ultima casa
desenhada por van Berkel, casa Mobius, Holanda.

Desenhos, textos, e fotos. Duas séries de fotografias: uma série, a cores, a casa
vazia, despojada de mobiliario, criteriosamente mostrando os espagos, os detalhes,
numa sequéncia de imagens corrente em publica¢des de arquitectura; na outra,
surpreendentemente, os espagos deixam de ser tema central, passando a ser pano
de fundo em fotos que retratam um casal de modelos como se estivessem a habitar
a obra no seu quotidiano. Mas nao. Fazem parte de um requisito do préprio

arquitecto, que condiciona profundamente o processo de publicagcdo da sua obra.

A arquitectura e a imagem nunca se encontraram perante uma relagao
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tao dialéctica como hoje. Além de fundamentar muita da arquitectura que
se vai construindo, de assumir um papel preponderante no seio da
disciplina, em suma, de estar no interior do processo criativo, a imagem
também retrata a arquitectura a partir do seu exterior, condicionando a
sua leitura, a sua relagdo com o mundo, com os media, relevando o
papel da arquitectura na sociedade. A imagem produz arquitectura, a
arquitectura produz imagens.

Hoje, a arquitectura e o design esbateram as suas fronteiras. Com a
fotografia, a moda, a ciéncia, as tecnologias de informagao. Tudo o
participa activamente na estetitizagdo do quotidiano é cuidadosamente
desenhado. A cultura da imagem entranhou-se em todas as esferas da
criatividade do Homem, alterando a relagdo do homem com o0 mundo
material que o enquadra, no caminho de uma relagao de prazer,
sensualidade, seducgao.

No universo da concepgao arquitecténica, a imagem tornou-se matéria
para um investimento intelectual, seja numa postura meramente
operativa, seja como tematica fundadora do projecto de arquitectura.

A imagem substitui ou assume o papel de agenda ideoldgica da
arquitectura — para o bem e para o mal — tornando-se numa das bases
fundamentais da nossa cultura arquitecténica. Esta base perceptiva e
sensorial da pratica arquitecténica dos anos 90 eleva a arquitectura para
um estado de maioridade que a faz resistir ao filtro das imagens das
publicagdes. Nao pensemos que as imagens sao perigosas ou redutoras.
S4a0 o que sao, o que sempre foram, por muito que se aproximem da
realidade, ou que a reproduzam virtualmente. Mesmo que a Arquitectura
se tenha transformado, por um lado, “em pura técnica, como se fosse um
ramo da engenharia, por outro, em produgédo de imagem, como se fosse
um ramo do marketing”, por detras dessas imagens refinadamente
técnicas, continuam, como sempre, a existir edificios, palpaveis, objectos
materiais que prevalecem como a realidade fisica, fruto do trabalho
intelectual e artistico do arquitecto.

Sem ideais, mas repleta de ideias, a arquitectura, mais do que nunca,
prova que o seu fundamento é construir edificios — com todas as novas
ineréncias latentes —, e que jamais se podera fazer arquitectura num
livro, num texto ou numa Prova Final.

As condi¢des da disciplina mudaram, drasticamente, ou até, a
arquitectura podera nem sequer poder reclamar esse estatuto de
disciplina — na definicdo convencional do termo. Ainda que se desenhe
mediante o cruzamento de varias disciplinas, sobre os pontos nodais que

concentram varias espécies do pensamento, a arquitectura sera sempre
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arquitectura — desenhar para construir edificios.
“Eu penso que estou optimista, que todos vos irdo ter trabalho e construir
belos edificios e ndo vao ter que se sentar a mesa preocupados com o

fim da arquitectura.”

Frank O. Gehry, “Preface “,
idem, pag. 13
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Capitulo 5.
Cidades

No ultimo ano da cadeira de projecto desenha-se a cidade, o espago urbano. Nos casos concretos propostos na
cadeira de Projecto, Lousa e Miranda do Corvo eram as duas vilas que balizavam o territério em discusséo. Trataram-
se questdes tdo dispares como o espago entre os dois aglomerados, a escala do territério, ou a reconversdo dos
tecidos urbanos existentes, a escala da rua ou da praga. O resultado foram desenhos que transfiguravam
completamente a cidade ainda (in)existente, que alteravam duma vez s6 a natureza dos tragados existentes, em
detrimento da sua revalorizagdo. Eram desenhos de propostas incomportaveis para a morfologia urbana existente,
com origem em descabidos e provincianos paralelismos. Sera assim que se desenha cidade?

Na expectativa de perceber o papel do desenho urbano nas cidades dos nossos dias, este capitulo pretende explorar
as duvidas que ficaram do ultimo exercicio de projecto na Escola. Atravessaremos os varios estadios da cidade do
século XX, no sentido de percebermos a metamorfose da relagao entre o homem e a cidade, entre o arquitecto e as
cidades.

No caso de ainda andar por ai, o que é o urbanismo?
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Ano lectivo de 1996/97. Projecto IV.

A arquitectura saiu do interior do edificio ou do desenho duma fachada,
para a rua, bairro, cidade, para mais tarde regressar ao desenho da
fachada ou do pilar solto no interior da galeria comercial. O projecto de
um objecto arquitectdnico, como até aqui vinha sendo desenhado,
estava agora integrado num plano de intervencéo abrangente, que
contemplava a escala do territério, da cidade, da rua, do edificio de
habitacao.

Abordou-se a cidade numa escala abrangente, avaliando as suas
relagdes com o territério. Depois passaram a utilizar-se termos como
frente urbana, banda, fronteira, mancha, topografia. Depois perfil,
fachada, pilar, ferro, pedra, vidro. E pelo meio, a periferia de Los
Angeles, a intervencao de Cerd4, a escala de Nova lorque, a Ville
Radieuse de Le Corbusier, as Olimpiadas de Barcelona, mas também
Koolhaas, Herzog, Siza entre outros.

E o desenho la se ia compondo. Porém, o percurso desde o “territério
até ao pilar” pareceu bastante apressado. E por vezes caricato, quando
entre a escala do territorio e as metropoles Miranda do Corvo ou Lousé
surgiam na discussao pequenas vilas tdo provincianas como Los
Angeles ou Paris. Isto pode ndo significar mais que um debate aberto e
sem restricoes. Mas a diferenca é impeditiva de qualquer relagdo entre
situagdes urbanas tao dispares. Na verdade, levados a cabo os planos
desenhados nesta cadeira de Projecto, Lousa e Miranda do Corvo, no
minimo, triplicariam a sua populagéo actual. Como foi abordado
anteriormente, a utopia deve, sem receio nem moderagao — porque a
utopia, por definicdo, ndo tem moderagao —, constituir uma parte
importante do exercicio académico, sempre experimentalista. Contudo,
a cidade ou o debate sobre as ultimas tendéncias do crescimento
urbano merecem mais que isto. Nao estamos no tempo de, com utopias,
inventar novos modelos de cidade. O contexto alterou-se, existem
problemas novos, que nos obrigam a alterar os tramites do debate sobre
a cidade. E o vazio dos valores, ou a alegada falta deles, transmite a
sensacao de que nao ha cidade para discutir. Ha-a, e mais do que
nunca.

Hoje, o crescimento da cidade rege-se por valores distantes da esfera
da arquitectura. Aquela cidade idilica, do bem estar do homem urbano,
dos valores urbanos da modernidade, da carta de Atenas, da mancha,
do centro, do sector, dos poderes publicos sobre a propriedade, a
cidade que afinal nunca existiu na integra enquanto solugao final, agora,

mesmo no plano tedrico deixou de fazer qualquer sentido. A prova-lo




esta o aparecimento em massa das grandes periferias, regidos por
poderes perversos, adversos do moralismo de tornar a cidade num
espago privilegiado para a vida urbana, cumplices dos valores que
comandam os mercados.

A descentralizagdo de poderes obriga a uma descentralizagdo do
desenho da cidade. Ja ndo existem planos de fundo que possam tornar
a cidade num espaco integro ou unitario, ideal. E, a existirem, no limite,
esses planos representam um somatoério de fragmentos que se propde a
coser o tecido urbano, e ndo a refunda-lo no seu todo. E légico que em
cidades como a Lousé ainda é possivel imaginar um desenho
fundacional, global e abrangente, e aplica-lo num exercicio académico,
que nao se importa de ser utdopico. Mas embora conscientes da
impossibilidade de concretiza-lo no terreno, deviamos perceber que
estavamos a acender o rastilho para o crescimento cadtico duma, é
certo que desordenada, mas sossegada vila. Isto ndo significa que o
debate ou a luta por uma cidade melhor esteja perdida. Pelo contrario, a
grande cidade do final do século XX estando, cada vez mais, repleta de
problemas submete-nos a obrigagdo de a repensar. Sao problemas
novos que aparecem a um ritmo muito mais acelerado que os problemas
que vao sendo resolvidos, o que deveria estimular o debate.

Neste ano de projecto, mais que a substancia, a forma do debate
alheava o desenho da cidade das responsabilidades de consolidar uma
realidade urbana. A qualidade grafica do painel era um fim a atingir, que
perigosamente se sobrepunha ao fundamento da proposta enquanto
exercicio de reflexdo sobre a intervencao urbana nos dias que correm.
As cidades dos nossos tempos sdo mundos de arquitecturas distintas,
salpicos de matéria arquitectdnica, que concorrem num espaco global e
policéntrico, que compreende varias atmosferas, inUmeras vontades.
Como tal, o debate também deve ser fragmentado, localizado, na
tentativa de resolver problema a problema, acompanhando a divisao de
poderes, de disciplinas, do trabalho. A cidade n&o se pode controlar com
um so gesto, com um s6 desenho. Como tal, devemos tentar identificar
as linhas orientadoras do crescimento urbano das nossas cidades, para,
a partir delas, estabelecermos directrizes que, ainda que incapazes de
responder ao vasto leque de questdes, tornem o crescimento urbano
mais previsivel, capaz de nos alertar para os problemas vindouros, e de
vislumbrarmos uma solugao para os cronicos.

A cidade ja ndo é o espaco colectivo, mas um espaco da coexisténcia
das individualidades. E, pelo que temos assistido nos ultimos tempos, a

arquitectura na cidade vem assumindo um papel cada vez mais
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descomprometido com o tecido urbano.

Ao lermos as ultimas reflexdes sobre a cidade contemporanea,
apreendemos na contundéncia dos argumentos uma espécie de
sentimento de que tudo esta perdido. Tudo estaria perdido se nada
tivesse mudado desde os ultimos grandes planos ou teorias sobre a
cidade. Tudo estaria perdido se a realidade fosse estanque.

Ainda que na cultura arquitectonica se verifique um cenario fragmentado
de hiperdiversidade de opgdes, posturas, e opinides, a cidade
contemporénea reune consensualmente — com nostalgia, aceitagédo ou
entusiasmo — a ideia de que o desempenho do arquitecto vai perdendo a
sua preponderancia como fundador do tragado regulador das cidades.
Assim, percorreremos o caminho que nos trouxe até esta cidade
genérica, incaracteristica — que cada vez menos necessita do seu
passado para evocar a sua identidade, para se tornar Unica —, passando
pelas etapas mais relevantes da relagdo do homem e da arquitectura

com o espaco urbano ao longo do século XX.

“As culturas urbanas retém-nos na memoaria residual sentimentos de
tolerancia e liberdade. A vasta diversidade de etnias e as suas
necessidades de cAmbios econdmicos e culturais criam imprevisiveis
espacos de liberdade e tolerancia: nos mercados, nas cozinhas dos
restaurantes, nas imediagdes dos monumentos, numa parada de
acontecimentos que torna os sitios e a paisagem urbana como
identidades colectivas.”

“A maioria dos cidadaos de um pais possui habitos uniformes de viver e
de morar; ndo se compreende, portanto, porque é que 0sS N0SsOs
edificios ndo se devam sujeitar a uma unificacdo semelhante (...) ”
Setenta anos e o Oceano Atlantico separam estas duas afirmacdes.

O Atlantico perdeu a sua importancia na discrepancia que separa a
constatagdo de Sharon Zukin do pensamento de Gropius. Mas o tempo
provou que estamos nos antipodas da universalidade da cidade
Moderna.

A arquitectura do Movimento Moderno esta inerente uma vis&o urbana,
duma cidade racional, funcional, niveladora duma espécie de
personalidade colectiva do homem Moderno. Arquitectura Moderna e
Cidade Moderna sdo duas entidades indissociaveis. Arquitectura
Moderna é cidade, Cidade Moderna é Arquitectura.

Congregando as preocupagoes individuais dos mestres do Moderno
pelas questbes urbanas, os CIAM (Congresso internacional de

Arquitectura Moderna) consumaram uma vontade colectiva de
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aproximagao do Movimento Moderno aos problemas das cidades.
Todo o pensamento racionalista, fascinado pela maquina, que
governava a revolugao estética da arquitectura Moderna foi transposto
para a cidade. Quando a doutrina do Moderno ambiciona uma ruptura
com a histéria, inventando novas tipologias que ignoram habitos que o
Homem consolidou na sua apropriagdo dos espacgos, criando novas
formas espaciais libertas das imagens familiares que o Homem
apreendeu no tempo, o Movimento Moderno propde-se a transfigurar
para sempre a relagdo entre 0 Homem e a arquitectura, entre a
arquitectura e a cidade, entre 0 Homem e a cidade. E entre a utopia
latente nos pergaminhos da proposta para a cidade Moderna esta uma
ingénua vontade de tornar a cidade um espago nobre, moderno,
expressao colectiva da era da técnica e da maquina.

Mas quando este discurso vanguardista do Moderno tenta traduzir-se na
transformacéo, diga-se bem intencionada das cidades, a ambigao
acentua-se, e a frustragao consuma-se.

Sem as condig¢des ideais — a boa maneira cientifica — que tornassem
possivel a aplicagao das ideias da cidade Moderna durante os anos 30,
em que uma pesada crise politica e econémica se viria a transformar em
guerra, e posteriormente, numa Europa ainda nao refeita das
consequéncias de 1939-1944 | a proposta da cidade Moderna viria a
servir de base a reconstrucdo fragmentada e pragmatica da cidade
europeia. “Os principios da Carta de Atenas sao especialmente Uteis
para desenvolver o0 modelo neocapitalista da cidade (...) Em definitivo,
permitem que a produgao da cidade entre dentro dos objectivos e
métodos da empresa capitalista.” Deste modo, a falta de exemplos de
uma construgdo integral da cidade moderna é evidente, ao que
recorreremos aos factos mais relevantes ocorridos durante a realizagcao
dos CIAM para percebermos as intengdes do urbanismo racionalista.
Segundo Kenneth Frampton “entre a declaragéo de Sarraz de 1928 e a
ultima conferéncia CIAM celebrada em Dubrovnik em 1956 os CIAM
passaram por trés etapas de desenvolvimento.”

A primeira fase, a mais doutrinaria, foi liderada pelos socialistas
aleméaes, num clima de crenga ideoldgica no pensamento racionalista.
Le Corbusier protagonizou a segunda fase, o periodo aureo dos CIAM,
anos 30, estabeleceu os pontos constituintes da cidade funcional,
redigiu a Carta de Atenas, projectou a Ville Radieuse em 1930,
publicada em 1935. Trabalho, habitagdo, lazer eram as manchas da
cidade, criteriosamente divididas pela circulagdo. Estes quatro pontos

traduziam o clima de optimismo ideolégico da revolugao Moderna, que
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impunha uma metodologia cientifica que servia de pano de fundo para a
discussao da problematica urbana, tornando possivel uma analise

comparativa de todas as cidades modernas.

Em 1930 Le Corbusier afirma: “De agora em diante ja néo falarei mais da
revolugéo arquitectonica, que esta consumada; o urbanismo torna-se a
preocupagdo dominante.” E fa-lo, na Ville Radieuse, desenhada no inicio dos anos
30, com a Ville Savoye em plena construcéo. Esta obra tera sido aquela que fez Le
Corbusier sentir a revolugédo arquitecténica ja consumada. Para ele, Savoye estaria
para a arquitectura como Radieuse estaria para a cidade. Ambas ambicionam,
além do corte definitivo com o pensamento dominante que as precede — na
arquitectura e na cidade —, representar a férmula Unica, ultima e definitiva de fazer
arquitectura e cidade. Contextualizando-as, o passado da Ville Radieuse é a
cidade histérica que a (des)contextualiza, que a torna utépica; o passado da Ville
Savoye é uma tradigdo Beaux Art que deixa de fazer sentido quando o homem,
através das suas descobertas cientificas e tecnoldgicas desenvolve outra visdo do
mundo. Mas a cidade histérica jamais deixara de fazer sentido, jamais sera
legitima a indiferenga perante aquilo que representa o passado construido do
homem. Pelo contrario, a Ville Savoye dificilmente deixara de fazer sentido.

A Carta de Atenas, publicada anonimamente em 1943, contempla os
maiores gestos de rotura com o passado, porque simplesmente este
esta ausente. A constatagdo do facto de as “cidades apresentarem-se
(...) como a imagem da desordem”, ndo estd implicada nenhuma atitude
que reconhega nos tragados existentes o ponto de partida para um
rejuvenescimento dos espacgos urbanos. O que interessava, de facto, no
programa para a Cidade Moderna era “coligar em fecunda harmonia os
recursos naturais do homem, a topografia do conjunto, os dados
economicos, as necessidades socioldgicas e os valores espirituais.” A
Historia que retrata a permanéncia do homem no espacgo urbano era
eclipsada pela pretens&o de fundar um novo tecido urbano. Nao é a
habitacéo “que se deve adaptar a um dado desenho urbano, mas é
preciso extrair dela o desenho de toda a cidade (...)". Deste modo, ao
tracado sinuoso da cidade medieval, opunha-se o grande eixo viario,
que preside a identidade do desenho racional do grande plano urbano,
fascinado com o aparecimento triunfante do automovel — que se
sobrepds a rua na sua condigao de fundador do tecido urbano. Agora, a
rua jamais significava a artéria para a comunicagdo entre os homens. A
relagao intrinseca entre fachada e rua, opunha-se a separagao por
hectares de natureza, na sua presenca tornada intocavel pelos pilotis
que levantam os volumes de betao do solo, “um mar encrespado de
verdura. (...) E uma mescla intima de natureza e geometria (...). E a

penetracdo da natureza no nosso gesto herdico e geométrico.”
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A cidade moderna negou os conceitos de densidade, aglomeragéao e

concentracado. O automével ndo cabia na rua medieval.

Nem na Quinta Avenida, em Manhattan, quando Harvey Corbett apanha o susto da
congestdo automével. Compara Manhattan a Veneza, onde “os canais ndo serdo
preenchidos por agua, mas antes deixarao fluir livremente o trafego automével”’. Na
tentativa de travar a Cultura da Congestao, as ruas onde o homem passeava pela
cidade sobem ao primeiro piso, dado que (...) todo o solo da cidade (...) ia
gradualmente rendendo-se exclusivamente ao trafego automével”, que, apertado
nas ruas de Manhattan comega a corroer os pisos térreos dos arranha-céus. Tarde
demais. Comegam aqui as diferencas entre duas maneiras antagonicas de pensar
a cidade.

Em 1811, Simon de Witt, Gouverneur Morris e John Rutherford desenham sobre o
terreno virgem da ilha de Manhattan, uma grelha que propde 12 avenidas
atravessadas por 155 ruas. Sdo 2028 pegas num desenho que pretende facilitar “a
compra, a venda, e o crescimento do mercado fundiario”, plantadas num tapete
indiferente aos inconvenientes topograficos, sem qualquer critério de zonificagao
ou hierarquia que estabelega diferencas programaticas. Estavamos longe do
fenomeno do automével como problematica preponderante do desenvolvimento
das cidades.

Em 1930, Le Corbusier e Pierre Jeanneret desenham a Ville Radieuse. Um plano
abstracto, sem destino especifico, universalista, a aplicar numa cidade qualquer
que ainda nao existe. Em bandas paralelas, sucedem-se trés manchas: a industria,
os blocos de escritérios, e no meio a habitagao colectiva. Entre a habitagéo e as
zonas de trabalho, extensas areas verdes trazem a natureza a cidade. Entre os
blocos — os arranha-céus cartesianos — estdo quatrocentos metros de zona verde,
o equivalente a distancia que percorre oito blocos em Manhattan. O alerta para o
automovel era a causa maior do desenho das vias de circulagéo, em detrimento da
rua como elemento fundador da malha urbana.

O elevador condicionara a arquitectura em Nova lorque. O automovel, problema ja
insoluvel em Manhattan, condiciona a malha da Ville Radieuse.

O elevador circulando na vertical, provocando a repeticédo exaustiva de pisos na
procura da rentabilidade maxima na area minima, leva a Cultura da Congestao, a
densidade incomensuravel da cidade.

O automovel, circulando na horizontal, dita a escala do novo conceito de rua:
jamais a rua da cidade do Moderno sera feita a escala do homem; é substituida
pelo grande eixo viario que se afasta dos blocos de habitagao ou escritérios. Na
Ville Radieuse, o automovel e a natureza levam a dispersao racional dos
elementos urbanos. A vias de circulagdo sdo as linhas que cosem essa zonificagdo
mecanicista da cidade funcional.

Em Nova lorque e na Ville Radieuse a Histdria construida do desenvolvimento da
humanidade, a cidade histdrica, ndo existe. Em Nova lorque essa auséncia esta
inerente a virgindade do terreno. Na Ville Radieuse, € um tema inconveniente,
inquietante. Por isso Le Corbusier viu Manhattan como a grande oportunidade
perdida para plantar a Ville Radieuse.

Em Nova lorque, a rua retoma as suas caracteristicas perenes na relagdo com a

fachada do edificio. Nao é pensada como via de comunicagao automoével — afinal
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ainda estavamos no inicio do século XIX — mas sim como espago sobrante duma
densa malha urbana, onde o homem pode deambular sem destino, “contemplando
a extrema modernidade da exuberancia dos arranha-céus.” O homem na terra, e o
elevador que o leva a arranhar o céu.

Na Ville Radieuse, os edificios de habitagédo levantam-se do solo, e, suspensos em
pilotis, levitam para tornar a natureza intocavel, ininterrupta. Os extensos tapetes
de relva arborizados da Ville Radieuse congregam natureza e progresso, para o
homem moderno respirar ar puro ao passear o cao nas horas de 6cio. “O qué?
Nao consegues ver onde estado os edificios? Olha o céu pelo meio da beleza dos
ramos das arvores e veras espagadas torres de vidro que se erguem mais alto que
qualquer pinaculo na Terra.”

Manhattan é rua, arquitectura, monumentalidade, densidade, verticalidade,
congestéo, cidade. Ville Radieuse é relva, algum asfalto, disperséo (racional),
regra, maquina, natureza, horizonte, arranha-céus, utopia.

Manhattan tenta transformar qualidade em quantidade, pela diversidade, sem
agenda ideoldgica a cumprir. Ville Radieuse tenta transformar quantidade em
qualidade, mediante a repeticdo de gestos compilados numa gramatica ideoldgica.
Podemos viajar para Manhattan, mas estamos impossibilitados de passear pelos

campos verdes da Ville Radieuse.

Envolta no racionalismo cartesiano, a cidade moderna era um todo
fraccionado, “desmontavel’ em partes monofuncionais. A cidade era
como o layout de uma linha de produgéo, sustentada por um zoning que
negava a complexidade urbana em prol duma organizagao regrada. O
homem da cidade moderna habitava a maquina, essa entidade anti-
monumental, que reduzia o Homem a mera figura roboética de um ser
que comanda a sua prépria maquina numa relagao quase bilateral.
Todo este entusiasmo pelo funcionalismo aliado a maquina deixa-nos
perceber a proposta da cidade Moderna n&o contemplou o comércio, a
relagao entre a fachada e a rua, os locais de troca, onde se consuma a
aglomeracgao e o contacto entre as pessoas, como factores ancestrais,
fundadores do tecido urbano.

“O mitico homem moderno, que apenas existiu na mente dos arquitectos
modernos, e que coincide cada vez menos com a identidade dos
cidadaos em carne e 0sso”, vivia numa cidade repleta de natureza, dos
privilégios do campo, tidos como estimulos a qualidade de vida urbana,
numa coexisténcia idilica de progresso e conforto.

Por tudo isto, o projecto da cidade moderna revelou-se incomportavel
para a cidade europeia, repleta de memodérias, do patrimonio que fixa a
sua historia — esse tema tao inquietante para o urbanismo racionalista,
como ficou demonstrado no Plano Voisin para Paris, desenhado por Le
Corbusier em 1925.

Nos paragrafos que compdem a concluséo da Carta de Atenas podemos
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ler que “...é indispensavel utilizar os recursos da técnica moderna que,
com o concurso dos seus especialistas, sustentara a arte de construir
com todas as garantias da ciéncia e a enriquecera com as invengoes e
0s recursos da época...” Ciéncia e técnica estao tao presentes quanto a
Histéria esta ausente.

Toda esta racionalidade friamente cientifica, niveladora, codificavel,
redutora da identidade urbana como espelho construido da evolugéo da
Humanidade, foi contrariada pelo aparecimento de jovens arquitectos,
liberais, naquela que Frampton denomina a terceira fase dos CIAM, que

compreende os ultimos quatro encontros, em plena década dos 50.

Curiosamente, € nesta altura que € projectada aquela que se tornou na Unica
materializagao integral do urbanismo racionalista — Brasilia, inaugurada em 1960.
Desenhada por Lucio Costa, Brasilia cumpriu a Carta de Atenas numa época em
que os valores do urbanismo Moderno estavam em pleno descrédito. E uma
cidade estratificada, dividida por zonas monofuncionais de acordo com uma
iluséria estrutura de classes, num pais onde a desigualdades sociais estdo nos
antipodas do pensamento igualitario e comunista do racionalismo europeu.
Contudo, no seio dos defensores da proposta para Cidade Moderna o resultado
formal é acolhido com sucesso. “E magistral o modo como a imagem inicial toma a
forma arquitecténica em cada uma das suas partes singulares (...). Brasilia (...)
conserva o aspecto elementar imediatamente legivel, que permite perceber, de

qualquer ponto do vasto conjunto, a energia e o caracter do esquema geral.”

Contra a velha guarda do Moderno, afirmavam que a cidade devia
corresponder a identidade do cidadao, do qual deve perceber, aceitar e
satisfazer as pretensdes, no encontro de “uma relagéo precisa entre a
forma fisica e as necessidades socio-psicologica da sociedade”.

Este grupo, que se viria a intitular Team X, liderado por Alison e Peter
Smithson percebeu que a Ville Radieuse ultrapassava os limites da
utopia, e que a cidade jamais poderia ser pensada de forma tao
esquematica, ou mecanica, e que “a problematica das relagbes
humanas nao podia ser capturada na rede das quatro fung¢édes”. O ponto
de partida para pensar a cidade — em vez da habitagdo desenvolvida
pelos mestres do Movimento Moderno —, deveria ser a complexidade da
realidade urbana, na qual a Histdria tem o papel revelador da
metamorfose continua da cidade. Propunham uma abordagem
igualmente cientifica, mas no sentido de encarar a cidade de forma
experimental, tratando caso a caso.

Os CIAM reduziram-se as reuniées do Team X. O projecto da cidade

Moderna estava desmantelado, adivinhava-se Venturi.
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Em 1960 Kevin Lynch publica A Imagem da Cidade, contemplando um
estudo sobre as caracteristicas genéricas que dao identidade as cidades
americanas. E como a heranga da histéria ndo é muito pesada, Lynch
facilmente encontra cinco tipos de situagdes urbanas que se tornam nas
invariantes para uma analise da forma e da morfologia da cidade. Vias
de circulagao, limites, bairros, cruzamentos, e pontos marcantes. Sao
cinco pontos de partida para uma reflexdo mais analitica que critica, no
sentido de estabelecer uma espécie de vocabulario orientador para agir,
passiva ou activamente, na paisagem urbana.

“A necessidade de conhecer e estruturar 0 nosso meio é tao importante
e tdo enraizada no passado que esta imagem [do meio urbano] tem uma
grande relevancia pratica e emocional no individuo.” E neste sentido, da
relacao reciproca entre homem e cidade que Lynch elabora as
invariantes da consciéncia colectiva que vao construindo e tornando
mais legiveis as imagens que retratam a forma urbana, intrincadamente
presentes na acgao emocional do cidadao.

Se Lynch opta por uma analise de elementos constitutivos da paisagem
urbana que estao inerentes ao desenho da cidade, portanto, ao
urbanismo e a arquitectura, Robert Venturi, em 1972, quando escreve
“Learning from Las Vegas “, rompe a membrana desse fragil territério e
apresenta-se como um apreciador incondicional daquilo que pousa a
superficie ou no exterior desses elementos. Publicidade, signos da
comunicabilidade das actividades comerciais, em suma, tudo aquilo que
€ cidade e nao é arquitectura. Ou seja, para Venturi, “o rétulo é mais
importante que a arquitectura”.

Learning from Las Vegas literalmente ridiculariza o pensamento
racionalista. O lema prevalece: a comunicabilidade dos signos. E
incomodo comparar arquitectura com cidade, mas a diferenca entre os
seus dois textos — Complexidades e Contradicées em Arquitectura,
publicado em 1966, e Learning from Las Vegas, seis anos depois — a
isso nos induz: enquanto no primeiro Venturi propde um regresso a
Historia para tornar a arquitectura comunicativa, no segundo, explora os
signos do quotidiano para tornar a paisagem urbana persuasiva. Em
Venturi, a arquitectura esta para a sua histéria, como a cidade esta para
o comeércio. Ou seja, “Os signos graficos no espago tornaram-se a
arquitectura desta paisagem.”

E agora, que a Europa do pds-guerra até estava sensibilizada com o
patrimonio histérico das cidades, Venturi ironiza com aqueles que se
preocupam com a Pracga da cidade antiga, um simbolo da historia, para

comecar a desbravar qualidades urbanas nas auto-estradas.
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Frampton insurge-se afirmando que “Esta retdrica (...) é ideologia na sua
forma mais pura. Esta atitude ambivalente com que Venturi e Scott
Brown exploram esta ideologia, como uma maneira de tolerarmos o
kitsch implacavel de Las Vegas, (...) é testemunha da intencéo
esteticizante das suas teses.” No fundo, a partir de Las Vegas, Venturi
nao propde nada de novo a nao ser uma nova maneira de olhar as
cidades. Learning from Las Vegas, nao propde, apenas constata factos
que se dao no terreno, numa atitude puramente narrativa duma cidade
sem arquitectos. Ele esta no seu contexto e quer meter-se numa
discussao que nao é a dele, quando compara a piazza italiana com a
auto estrada 66.

E isto que torna Venturi num personagem altamente intrigante e
contraditério. Se por um lado as suas ideias podem soar como irénicas
brincadeiras de gosto tipicamente americano, o seu contributo para a
cultura arquitectdnica contemporanea € absolutamente inabalavel.

Se paginas atras comparamos Manhattan com a Ville Radieuse isto
deveu-se ao facto de uma ser a realidade americana e a outra ser a
abstracgéo da proposta para a cidade Moderna na Europa, que nunca
chegou a ser verdadeiramente implementada, apenas em fragmentos da
reconstrugdo da cidade do pds-guerra.

De outro modo, a cidade americana prevalece privada de qualquer
espécie de comparagao directa com a cidade europeia, no que respeita
ao estabelecimento de directrizes para actuar no terreno ou apenas ao
olhar que os arquitectos possam sobre elas fazer. S&o realidades

distintas nas suas origens e percursos, com resultados distintos.

Aldo Rossi, com A arquitectura da cidade (publicado em 1966), entende
a cidade como a maior criagdo do homem, onde sao fixados todos os
episoédios que marcam a sua histoéria. Para ele, a cidade € a maior
entidade cultural do homem, e, como tal, ndo pode negar o papel de
revelador da sua histéria. Deste modo, a arquitectura e a cidade,
indissociaveis na sua esséncia, no tempo e no espago, ultrapassam a
vertente empirica das formas para se tornarem elementos perturbadores
ou constitutivos da memoaria colectiva. Rossi via na arquitectura do
Movimento Moderno uma relagao dificil com a Histéria, que, para ele,
tem a sua versédo construida na cidade. Por isso, defendeu o regresso,
neste caso, o ingresso da Arquitectura Moderna no eixo da Historia,
temperando a heranga da tradicdo moderna com a memoaria colectiva
latente na arquitectura das cidades.

Ao estabelecer duas plataformas distintas que vigoram na cidade,
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publica e privada — a primeira suporta o erguer pontual das grandes
obras saidas do esforgo colectivo da urbe, no fundo, a recuperagéo da
monumentalidade no espago urbano; a segunda suporta toda a
construcao repetitiva fundadora do tecido urbano, a outra razéo de ser
da cidade, a permanéncia do cidadao, a habitagao colectiva — Rossi
estabelece uma oposi¢éo pertinente ao urbanismo racionalista do
Moderno: o urbanismo moderno negava a monumentalidade a favor do
anonimato do homem numa sociedade sem classes. A cidade
estratificada por zonas monofuncionais Rossi qualifica-a de vitima do
funcionalismo ingénuo, apologista duma realidade estanque que nao
contempla o tempo e as necessidades do homem como causas do
desenvolvimento urbano. “Se se pode admitir classificar os edificios e as
cidades segundo as suas fungdes, (...) € inconcebivel reduzir a estrutura
dos factos urbanos a um problema de organizagdo de algumas fun¢des
mais ou menos importantes.” Entao, a fungdo deve ser encarada como
um mero instrumento indicativo da forma e do tipo do edificio, mas nao
da estrutura urbana da cidade como memodria colectiva construida no
tempo e no espaco. E & medida que a forma vai seguindo a func¢ao,
numa relagdo empirica entre arquitectura e programa, vai perdendo a
noc¢ao do tempo, da imprevisibilidade da metamorfose da cidade.

Ao funcionalismo ingénuo, contrapde, reclamando a recuperagéo na
monumentalidade na cidade, para a qual € necessaria uma leitura
diametralmente oposta a da cidade racionalista. S6 a partir dessa
monumentalidade o homem se revé na sua verdadeira dimensao
cultural, capaz de entender a sua Histéria como o seu mais fiel retrato,
de um ser complexo, ambiguo e inteligente.

De facto, independentemente da distancia que separa teoria e pratica,
nem Lynch, nem Venturi, nem Aldo Rossi ilustram as suas ideias com
desenhos, propostas demonstrativas das suas convicgdes. Porqué?
Porque — independentemente da seriedade, ironia ou sensibilidade
patentes nos seus textos —, 0 que propdem sao atitudes, mais que um
cédigo formal, ndo lhes sendo possivel transpor para o papel, da forma
empirica que a proposta para a cidade Moderna o foi, ideias tao plenas
de simbolismo, de realismo, de acasos, do correr do tempo. De formas
diferentes e por razdes distintas, todos demonstram ter a nogcédo de que
a cidade jamais podera ser pensada de forma linear, quantificada ou
empirica. Passados trinta anos, esta ideia de impoténcia perante o
animal que é a cidade prevalece, ainda que numa realidade

completamente nova.
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Sobre o estado, a identidade e a periferia das nossas cidades, tém sido
aplicadas as mais diversas metaforas, na tentativa de ilustrar os gestos
abstractos da metamorfose urbana, longe do controle da méo do
homem, longe da apreensao dos nossos sentidos quando deambulamos
pela rua. Essa ilustragdo é sintoma da falta de controle que o Urbanismo
— como disciplina reguladora do desenvolvimento da cidade — exerce
sobre o tecido urbano. Ou seja, trata-se da utilizagado, a posteriori, de
imagens pertencentes a realidades paralelas para identificar aquilo que
o0 homem, o urbanista, ndo consegue controlar com os seus
instrumentos disciplinares. E uma metafora utilizada em condices de
observacao externa de um fendmeno, e ndo como instrumento
operativo, de analise do desenvolvimento do tecido urbano. E um
recurso ao exterior quando o Urbanismo esgotou o seu vocabulario de
intervencéao e analise da cidade.

E, esgotado o vocabulario determinista e empirico com que se falava da
cidade Moderna, caducada que esta a visao progressista e evolutiva da
proposta de Rossi, consumada que esta a comunicabilidade da imagem
capitalista como relagéo entre os homens e a cidade, resta-nos agora,
sem nostalgias nem sede de vanguardismos, olhar a cidade como um
fluxo continuo de forgas instaveis e conflituosas, sobre o qual jamais
sera possivel operar com base numa ideologia formal, ou histérica,
assente na continuidade do tempo e do espacgo.

A submersao das delimitagdes territoriais, funcionais, ou sociais das
facgdes do espago urbano corresponde uma nogao metabolista das
cidades assente nos conceitos de fluxo, indeterminagao, flexibilidade...

Ao essencial, segue-se o eventual.

“Os urbanistas sao como jogadores de xadrez que

perdem os jogos contra os computadores”

Os textos de Rem Koolhaas sobre a condigéo urbana do final do século,
revelam uma entusiasmada aceitagdo do caos como estado irreversivel
das nossas cidades. Caos, ndo no sentido (anti) funcionalista do termo,
mas como condigdo que se alastra pelos poderes, pelas acgodes, pelo
pensamento — ou auséncia dele —, vigente nas sociedades,
consequentemente nas cidades. O poder omnipresente da proposta da
cidade moderna transformou-se numa extremada impoténcia.

A fragmentacao das esferas de poder, agora dispersa por infinitos
centros de decisao que agem numa complexa relagédo de forgas, além
de ter consequéncias 6ébvias no funcionamento dos mais variados

sectores da sociedade, implica uma nova forma de encarar as cidades.
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Deste modo, impera uma vontade, ultimamente transformada em
necessidade emergente, de redefinir, ou até inventar novos conceitos de
cidade, de intervencéao urbana, de urbanismo.

Dos novos conceitos de cidade, resultam a rejeicdo de dualidades
modernas como centro/periferia ou novo/antigo, bem como a resignacgéo
perante o falhango da utopia da ordem, gorada a omnipoténcia do
urbanismo como disciplina reguladora do tragado urbano. “Se a cidade
se constitui historicamente como concentragdo geografica de mais-
valias, a metropole é a infra-estrutura fisica dos modos de integragao
econdmica baseados na circulagdo de mais-valias mais que na sua
localizagédo, em que o paradigma metropolitano supera a oposigéao
cidade/territério e se estrutura mais na oposi¢cao
desenvolvimento/subdesenvolvimento”. Assim se consuma o
desaparecimento territorial do centro como entidade reveladora duma
identidade urbana construida no tempo. Como tudo, o centro diluiu-se
em varios centros, e agora, aqui e ali novas centralidades surgem,
atraindo novos programas, repugnando determinados acontecimentos.
Contudo, nos argumentos da cidade genérica — transparecendo a
irreversibilidade da descaracterizagao crescente das cidades, da
condicao errante da paisagem urbana —, esta patente uma espécie de
rendicdo antecipada aos poderes ocultos e dispersos que formam e
transformam a cidade. Perante este cenario “jamais devemos procurar o
rigido compromisso entre forma e fungao, devemos simplesmente
planear novas massas que estejam disponiveis para absorver qualquer
programa gerado pela nossa cultura [urbana).” A flexibilidade da
intervencao urbana tornou-se na mais sensata fuga a instabilidade —
sem o requisito da ordem — dos programas que definem as actividades

metropolitanas.

Neste sentido, Rem Koolhaas demonstra na sua série de projectos XL — Parc de
la Villette, Paris, Nova Cidade de Melun-Sénart, arredores de Paris e Congrexpo,
Lille, cujo conteudo programatico se confunde com o desenho de uma cidade, ou o
é verdadeiramente como no segundo caso — que a sua estratégia nega qualquer
reclamacao de um estabelecimento ultimo das regras de ocupacao do espacgo
urbano. Aproxima-se mais da sugestao formal baseada num “método que combina
a especificidade arquitectdnica com a indeterminagéo programatica”, do que da
procura de uma resposta definitiva aos problemas levantados pelo programa.
Deste modo, na sua proposta para o Parc de la Villette impera uma maleabilidade
programatica que se revé num conceito formal, que por sua vez, prevé a
metamorfose constante da relagao entre o homem e o espago urbano da cidade
contemporanea.

Nao se desenham formas, estabelecem-se estratégias de formalizagao, elasticas,

David Harvey, “Cities, Surpluses and
the Urban Origins of Capitalism *,
citado por Alejandro Zaera “OMA
1986-1981, Notas para un
Levantamiento Topogréfico”

in El Croquis 53 , 1992, Madrid
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New Agenda for Architecture — Na
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1965-1995 “, Ed. De Kate Nesbitt,

Princeton Architectural Press,

1996, Nova lorque, pag. 334
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permissivas, libertadoras das forgas multidireccionais, incontrolaveis da metropole.
Do Downtown Atheletic Club de Nova lorque, Koolhaas colhe a ligdo da pandplia
de fungdes desconexas e independentes — que ndo implica a fragmentagéo do
todo —, que coabitam numa so6 relagdo com a cidade — a casca do arranha-céus —,
“na simplicidade do divorcio entre aparéncia e performance ”.

Hoje, la Villette esta construido sob a forma duma unidade fragmentada, com
pontos de contacto com a visdo de Koolhaas, que consistem essencialmente no
estabelecimento de um sistema aberto, sem um principio (programa) nem um fim
(forma) que balize os impulsos do desenho ou das operag¢des de que resultam
esse mesmo desenho. Contudo, Bernard Tshumi — como Peter Eisenman —, esta
mais proximo duma vocagao filoséfica da concepgao arquitecténica — interessada
na fundagédo de um método auténomo, encerrado em si, baseado na abstracgao
das operagbes matematicas aplicadas ao estabelecimento de uma regra latente,
néo assumida — que do pragmatismo que Koolhaas patenteia no seu fascinio pela
realidade da superficie da cultura urbana.

Os instrumentos conceptuais que fundaram as duas propostas evidenciam essa
distancia. Koolhaas busca em elementos concretos, quase palpaveis, como os
dados do programa (o numero de quiosques estabelece uma das malhas
estruturais do desenho), ou o Downtown Athelectic Club, o argumento base para a
formalizagao do projecto. Tschumi sobrepde trés estruturas independentes: uma
de pontos (folies), uma de linhas, outra de planos, num todo fragmentado em que
“a sobreposigao de trés estruturas coerentes nunca pode resultar numa
megaestrutura coerente, mas sim em algo indefinido que é o oposto da totalidade”
Tschumi e Koolhaas, por caminhos diferentes, ambos se aproximam duma
architecture in between que Eisenman — também concorrente em la Villette —

propunha como forma de se libertar da convengdo Moderna, da retérica da fungao.

Deste modo, para Koolhaas ou Tschumi, desenhar cidade € a mesma
coisa que construir sem destino, sem fungao definida, sem o programa
constituir a ancora do desenho, mas paradoxalmente se tornar na
tematica da intervengéo. As teorias que preenchem o pensamento sobre
a cidade abandonaram o legado do funcionalismo para se abrirem a
estratégias de fluidez e tolerancia, naquilo que significa hoje um
pragmatismo assente na incerteza, assente na convic¢ao de que o
poder de transformagao do espago urbano ndo esta na mao do
arquitecto. Deste modo, os arquitectos ou 0s que passam tempo a
pensar nas cidades, olham o espago urbano como um incessante jogo
de fluxos de poderes, pessoas e automoveis e jamais como um espago
estatico onde se possa construir a histéria de uma forma linear e
continua. A cidade é cada vez menos cidade, cada vez mais uma
aglomeracgao continua de fluxos, uma metrépole, megaldpole, onde o
urbanismo se converte numa pratica fragmentada de arquitecturas, e
onde a arquitectura hipoteca cada vez mais a sua autonomia, tornando-

se no instrumento de outras disciplinas.
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No desfecho do primeiro capitulo invocamos o derretimento do cubo de
gelo desalojado dos frigorificos do Moderno, ao qual o
sobreaquecimento da cultura arquitecténica provoca inumeras e
dispersas erupcdes. Agora a escala da metrépole as erupgdes formam
as correntes, numa ondulagao continua que destabiliza todos os
territérios sectarios da cidade, fazendo evaporar as fronteiras que os
separavam. E quanto mais instaveis forem esses territérios sectarios da
cidade, “quanto mais flexiveis e inarticuladas forem as estruturas locais,
espaciais, temporais, materiais ou sociais, mais estavel é o sistema a
nivel global.”

O estado da galopante fransformagdo sem destino da paisagem urbana
talvez seja o cenario mais ilustrativo da condigéo da cultura
arquitectonica actual.

Uma actuagéo pragméatica — num pragmatismo amoral, vinculado aos
centros de decisdes, sem qualquer foco de humanismo que signifique
conforto ou bem-estar do cidaddo — que opera pontualmente, ao sabor
dos impulsos da fragmentacao de poderes desconexos, perversos e
conflituosos, que originam pontos nodais onde se cruzam diversas
vontades, provenientes de vérias direcc¢des, interesses.

Eis o estado das nossas cidades, tao coincidente com a condicao
errante da nossa cultura arquitectdnica: sem agenda ideoldgica a
cumprir, solto de amarras doutrinais, liberto de qualquer militancia, o
arquitecto age mergulhado num mar de opgdes formais, instrumentais,
ideoldgicas, tecnoldgicas, que paradoxalmente torna o exercicio
intelectualmente arduo, contudo nunca tao facilitado na sua face
operativa. Fazer Arquitectura como expressao de um pensamento que
interpreta o mundo é uma tarefa complicada quando nenhuma corrente
nos prende a nenhum poder codificado.

O recluso nao sente necessidade de pensar nenhum acto, pois todos os
actos estao vinculados a um poder opressor; quando sai da cadeia é
obrigado a pensar o que vai comer nesse dia ou as calgas que vai vestir

para sair a rua. E uma questao de liberdade.

David Harvey, idem.
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Fim
A partida para este trabalho ndo existia qualquer ideia do seu desfecho, do seu resultado final. O
trabalho foi-se desenvolvendo ao sabor dos impulsos das ideias e do texto, impulsos moderados

pela imposi¢gédo do tempo.
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A maneira da estratégia koolhaasiana para a cidade contemporanea, a base do trabalho — a Escola
de Coimbra — foi estabelecida apenas como uma maleavel plataforma de relacionamento com a
cultura arquitectonica actual sem compromisso com o caminho que iria percorrer. A partir dai —
primeiro com trés, depois com cinco, dez, e finalmente com quinze, dezasseis ou dezassete paginas
— cada capitulo andou ao sabor de si proprio, com desvios instintivos ou premeditados, com
comparag¢des mais consensuais ou nebulosas, reservando a intencédo de estabelecer — através do
caminho sinuoso que culmina na cultura arquitecténica contemporanea — um fio condutor lasso, mas
perceptivel. Em suma, em cada capitulo esta uma estratégia de coabitagdo entre varios episddios
(des)conexos dentro do mesmo invélucro, que por sua vez coexiste com outros involucros, que, ndo

querendo perturbar a intengéo estrutural do trabalho, mantém-se como esferas independentes.

O desfecho revelou-se substancialmente diferente daquilo que o arranque pressupunha. Esta
imprevisibilidade constituiu a fonte de maior prazer no desenvolvimento deste trabalho, que ao
revelar a complexidade da nossa cultura arquitecténica, também demonstrou que toda essa

complexidade ndo cabe em cinco anos de Projecto.

Para ti quem foi o melhor jogador em campo?

Foi o Gehry. Em jeito de conclusdo desportivo-analitico-cientifica, a figura e a obra de Frank Gehry
representam o fendmeno mais significativo da arquitectura contemporanea, que mais partido retira
da condigao errante da nossa cultura arquitectonica. Utiliza inteligentemente a hiperdiversidade dos
meios instrumentais da arquitectura — operativos ou construtivos — sem subverter conceitos
ancestrais inerentes a artisticidade do acto criativo. A obra de Gehry atravessa varias tendéncias
que aqui ficaram sucintamente interpretadas, sem deixar despedacar a integridade do seu corpo ou
a identidade que ja possui. E espacialidade, é imagem, é forma, é desenho, é casca, é massa,

corpo, é arte, técnica, é arquitectura total.

A obra de Frank Gehry, como a de Siza ou H&deM, tornam redutora a sua colocagdo em qualquer
corrente denominada por expressdes como desconstrutivismo, regionalismo critico ou minimalismo.
Estes homens, mais que arquitectos, sdo habeis gesfores da complexidade dos pressupostos que
guiam as suas cria¢gdes — seja numa complexidade operativa, ou puramente intuitiva e poética. Por
isso, os termos convencionais que os tentam cegamente qualificar, numa fria colocagdo no quadro
da nossa cultura arquitectonica, correspondem a conceitos caducados que revelam hoje a sua
impoténcia para representar a complexidade das ramificagbes da nossa cultura arquitectdnica.
Continuam a existir tendéncias, formais, ideoldgicas ou metodoldgicas, mas que ja nao cabem nas

definicdes convencionais do vocabulario critico da cultura arquitecténica.

Deste modo, a cultura arquitectonica actual urge a tarefa de rejuvenescer o seu vocabulario, ou
abandonar a futilidade das palavras que reduzem a complexidade dos processos conceptuais a uma
simples expressdo ou conceito. Para isso, temos que, mais do que nunca, discutir e falar de

arquitectura.
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“Tradition is the living faith of the death,

Traditionalism is the death faith of the living”
Jaroslav Pelikan, Orthodoxy and Western Culture,

St Vladimir’s Seminary Press, Nova lorque, 2005, pag. 176

“Typically architects are more aware of the differences that separate them, giving
their work an aura of novelty and originality. This leaves behind the common

references (...) that contribute to the long term cultural relevance of their work.”
Dalibor Vesely, Architecture in the Age of Divided Representation,
MIT Press, Cambridge Massachusetts, 2004, pag. 12

Entre o mundo e Coimbra

No final do texto original, a obra de Frank Gehry era interpretada como o fendmeno mais
significativo da cultura arquitecténica contemporanea. O chamado efeito-Bilbao marca o panorama
do final do século XX e pode definir-se em trés factores fundamentais: primeiro, a Arquitectura
passa a ser uma expressao genuina da sociedade do espectaculo; segundo, consuma-se a figura
do arquitecto/estrela globalmente conhecido; terceiro da-se inicio a uma continua geragéo de icones
arquitectonicos que colocam pequenas cidades no mapa global do circuito turistico-arquitectonico.
Resultado de um longo periodo de maturagdo, a obra de Frank Gehry atravessa o periodo pds-
modernista indiferente a tentagéo historicista. Em nenhuma das suas obras Gehry cita a histoéria da
Arquitectura de forma figurativa. A metafora figurativa que aparece na obra de Gehry é um gesto de
liberdade e individualismo, mas também de subversdo a tendéncia historicista do pdés-moderno —
afinal o peixe de Kobe é cinco milhdes de anos mais antigo que a humanidade.

Seria redundante dizer que o trabalho de Frank Gehry é talvez o que mais influéncia teve na
condigéo errante e imprevisivel da cultura arquitecténica actual. E por esse sentido de liberdade e
subversao que o pos-moderno de definigdo abrangente e territério alargado reclama Gehry nas suas

fileiras.



122

Entre estilo e subversao, tradi¢cdo e tradicionalismos, como uma espécie de espelho quebrado da
realidade ocidental, nascido da faléncia das sucessivas revisbées do fatigado movimento moderno do
pos-guerra, o pos-modernismo nunca beneficiou de uma defini¢do definitiva. Pelo contrario, sempre
se lhe atribuiram multiplas definigdes, conflituosas, contraditérias, ambiguas, o que, no fundo, acaba
por ser a sua propria definigao.

A recente exposicdo “Postmodernism — Style and Subversion, 1970-1990” no Victoria & Albert
Museum de Londres, reafirma esta identidade errante e maleavel e trata o fendmeno pés-moderno
como este sempre desejou ser tratado — de modo deliberadamente (ou irremediavelmente)
superficial.

O catélogo da exposicdo comissariada por Jane Pavitt esclarece que o evento pretende mostrar o
pos-modernismo como resultado da pds-modernidade sem definir os conceitos, aceitando essa
multidireccionalidade como um factor de definicdo do fenédmeno. Pode entdo argumentar-se que a
exposicao de Londres falta a ambigc&o de definir o contexto do qual o pés-modernismo emerge bem
como, e mais importante, o contexto da cultura contemporanea actual como resultado do fenédmeno
pos-moderno. No ultimo texto da exposi¢cao, em tom superficial pode ler-se que afinal, “like it or not,
we are all postmodern now”".

Esta tarefa de medir ou retratar as consequéncias pés-modernas na cultura arquitectonica do século
XXI é deixada a cargo de Charles Jencks. No catalogo da exposi¢ao, Jenkcs alega que muitas das
preocupagbes da ideologia pdés-moderna dos anos 70 tornaram-se cruciais nas sociedades
contemporé\neals.2 A mensagem todos somos pés-modernos € expressa de modo mais evidente na

"3 Aqui Jencks clama vitéria tirando

sua publicagdo mais recente “The Story of Post-Modernism
partido da multitude de definigbes do fendmeno poés-moderno. Icon, forma, complexidade,
eclectismo, individualismo e pluralismo, duplo ou multiplo significado, histéria, continuidade,
ornamento, imagem, padrdo, pele, ironia, contradicdo, uma abrangente variedade de conceitos
reunidos sob a manta da capacidade comunicativa da arquitectura, permitem-lhe incluir dentro da
alargada categoria do pés-moderno nomes e arquitecturas até hoje tidas como Unicas e resistentes
a classificagdo. A Casa da Musica no Porto € pdés-moderna pelas camadas ornamentais que
significam “o retorno a estratégia da colagem, a codificacdo multipla do pos-moderno™. Herzog & de
Meuron e Frank Gehry sdo pés-modernos pela dimenséao iconografica do Olimpico de Pequim ou do
épico Guggenheim. Mas se Koolhaas e Gehry ja corriam o risco de se comprometerem com o
legado pés-moderno pelas suas incursdes provocatérias nos anos 70 — 0 uso irénico da imagem
como retrato-ficgdo da metropole americana e, segundo Pavitt, a colagem adhoc na improvisagao
suburbana da casa de Santa Mdnica — por outro lado, Zumthor e Chipperfield sdo indubitavelmente
0s mais improvaveis pés-modernos. O emprego de elementos de significados multiplos, de um
controle rigoroso da materialidade que garante a inclusdo do tempo e da histéria como formas de

assegurar a continuidade, recusando a ruptura, sdo argumentos suficientes para os incluir na lista.

' Glen Adamson e Jane Pavitt, Postmodernism: Style and Subversion, publicado em Post-Modernism, Style and Subversion
1970-1990, V&A Publishing, Londres 2011,

2 Charles Jencks, Post-Modernism comes of Age, idem, pag 275

3 Charles Jencks, The Story of Post-Modernism, Wiley, Chichester, 2011

4 Charles Jencks, idem, pag 227
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Se por um lado se podera aceitar o argumento de Jencks de que a cultura arquitectonica
contemporénea resulta do estado de maturagcdo do imprevisivel impulso pds-moderno
desencadeado ha quarenta anos, um movimento aberto e multicéfalo que abriu caminho a
complexidade e diversidade vigentes, por outro lado, mais do que sermos todos pdés-modernos,
somo-lo sobretudo e inevitavelmente porque ja ndo somos modernos.

Jencks parece implacavel na forma como alarga o territério pés-moderno. Contudo permite-nos
reenquadrar o periodo historicista de Venturi, Charles Moore e Michael Graves, e isola-lo como a
primeira geragdo poés-moderna. Consumado o tabu historicista, parece plausivel afirmar que a
escrita da histdria ira estabelecer as subsequentes geragdes — confirmando a visdo de Jencks no
seu ultimo livro — como episédios evolutivos de um movimento pdés-moderno em periodo de
erudicdo e maturagao, contudo, assentando na primazia da iconografia, da imagem e do ornamento

como invariantes da Arquitectura contemporanea.

O periodo retratado na exposigéo pés-moderna coincide com aquele em que Alvin Boyarsky dirige a
Architectural Association de Londres. De origem canadiana, Boyarsky estudara em Montreal e
posteriormente na Cornell University em Ithaca, estado de Nova lorque, onde foi aluno de Colin
Rowe.

Alvin Boyarsky chega a AA em 1971 num periodo de gestagdo pdés-moderna e perda consumada do
paradigma moderno. Promove uma procura incessante pela alternativa desconhecida, recusando
militdncias — historicistas, hi-tech ou brutalistas. Boyarsky é eleito derrotando Kenneth Frampton,
que teria orientado a instituicdo na direccdo oposta, apostando no cumprimento rigoroso de um
curriculo, acreditando que ja nada havia a inventar dentro da esfera disciplinar da Arquitectura °,

No sistema de ensino estabelecido por Boyarsky, e adoptado desde entado pela maioria das escolas
de Arquitectura britdnicas, os professores de projecto ganham total autonomia nos conteudos
programaticos, no sentido de promover o debate alargado sobre uma disciplina a procura de rumo.
A ideia de Boyarsky era que “Cada um dos professores de projecto [Unit Masters] teria que atrair os
estudantes com o seu préprio programa de cadeira. De repente, muita gente inteligente e com
enorme potencial que tinha vindo a ensinar em Londres nos anos 60 foi obrigada a tomar uma
posic;:élo.”6 A obra de Arquitectura e o acto de construir deixam de ser o foco no ensino da
Arquitectura, desvio “fundamental para a ideia de arquitectura como cultura, o que &, em termos
foucauldianos, um corpo de ideias de diversas matrizes que formam o discurso arquitectonico”. A
ideia de competitividade entre as propostas programaticas das cadeiras de projecto, ao gerar uma
diversidade assente na obsessdo pela diferenca e individualismo radicais, resulta na eliminagao
total de tabus. Nada estava certo, pouco estava errado.

Contudo, a consequéncia a longo prazo do legado de Boyarsky no panorama do ensino da

Arquitectura no Reino Unido, é a generalizada falta de uma agenda definidora do equilibrio entre,

> Leon van Schaik citado por Diane Baird in Constructing a learning environment: An interview with Leon van Schaik :
http://ultibase.rmit.edu.au/Articles/june97/schail .htm

¢ Alvin Boyarsky citado por Andrew Higgott in Mediating Modernism, Architectural Cultures in Britain, Rothledge,
Abingdon, 2007
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por um lado o ensino dos valores permanentes e fundamentais da disciplina e por outro, a ideia de
debate inclusivo e aberto a uma variedade de tematicas, abordagens e metodologias na procura de
novos valores. Embora Alvin Boyarsky tenha em paralelo promovido um programa variado de
palestras nos campos da Teoria e da Histéria da Arquitectura como base comum a diversidade das
cadeiras de projecto, os valores fundamentais da disciplina no ensino da Arquitectura viriam a
dissipar-se na generalidade da cena académica britanica.

E interessante constatar que, durante a direcgdo de Boyarsky que atravessa o periodo aureo do
pos-modernismo, a Architectural Association educou nomes como Rem Koolhaas, Bernard Tschumi,
Daniel Libeskind, Zaha Hadid, e David Chipperfield. Os percursos varios destes arquitectos, que
nunca se deixaram seduzir pela causa pés-moderna dos anos 70 e 80, demonstram a riqueza e a
ambigdo do ambiente em que foram educados. Hoje, todos partilham espaco na lista pés-moderna

de Jencks.

Siza ndo consta na extensa lista. Mantém-se a margem, ndo resiste a nada porque nido tem
tentacbes maiores que perturbem o seu percurso, “que atravessa os ultimos cinquenta anos como

um tanque de guerra imune as vicissitudes do século™

. O que nao significa indiferenga ou
monotonia. Antes complexidade e hibridez, Siza aceita fazer parte do seu proprio jogo, ludico, e
invoca regionalismos, historicismos, brutalismos, racionalismos, modernismos, “‘com o
desprendimento de quem chega depois das grandes certezas, dos grandes traumas™. Tais
tentacoes e influéncias de que o seu trabalho vai sendo alvo, ou sdo opostas e equilibram-se, ou
sdo deliberadamente instrumentais de modo a encontrar a lucidez criativa. Depois do encontro com
Venturi em 1969, e das casas amarelas dos anos 70, Siza chama Loos a Berlim, a Ovar e ao Porto,
como porto de abrigo a torrente pés-moderna.

Siza acredita no rigor do saber e do conhecimento — do sitio, da histéria, da topografia, da
construgdo — como forma de se libertar dos constrangimentos tornados oportunidades e de ganhar a
autoridade do desenho que universaliza a sua arquitectura. “Siza € milimétrico na sua apreciagao
contextual; ndo para ser contextualista mas para poder ser convictamente universal.””® Portanto,
sem contextualismos romanticos, a obra de Siza revela aquilo que ja 14 esta, revela e imagina a
evidéncia'' do que antes era latente, como se o seu trabalho “assentasse em fundagdes

arqueologicas que so ele sabe”'?

. As suas obras sdo obras maiores, integras, sem escolhas
selectivas dos problemas com que o desenho lida. O desenho é a forma de lidar com uma realidade
tranquilamente aceite, uma realidade que a arquitectura usa, da qual beneficia, potencializa-a, e

distancia-se no sentido da universalidade. E esta universalidade retira ao programa o protagonismo

7 Andrew Higgott, The Subject of Architecture: Alvin Boyarsky and the Architectural Association School, School of Architecture
and Visual Arts, University of East London, Londres 2008

8 Alexandre Alves Costa, Escandalosa Artisticidade”, in Alvaro Siza, Modern Redux, ed. Jorge Figueira, Hatje Cantz, 2008

’ Jorge Figueira, Alvaro Siza. Modern Redux, Ser Exacto, Ser Feliz, in O Arquitecto Azul, Coimbra, Imprensa da Universidade de
Coimbra, 2010

10 Jorge Figueira, Um Mundo Coral: a Arquitectura de Alvaro Siza, in Alvaro Siza, Modern Redux, ed. Jorge Figueira, Sio Paulo,
Hatje Cantz, 2008

" Imaginar a Evidéncia, é um livro de ensaios de Alvaro Siza, Edigées 70, Lisboa, 1998

2 Vittorio Gregotti, Thoughts on the Works of Alvaro Siza, Ensaio publicado por ocasidao do Premio Pritzker, 1992
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que este tem na obra de outros arquitectos. O programa é a razdo que leva a arquitectura de Siza a
enfrentar uma realidade estabelecida e transforma-la numa realidade adquirida, intrincada e de
profundidades varias.

No Marco, em Porto Alegre ou na Adega Mayor, a arquitectura tem a capacidade para dialogar com
variadas distancias de influéncia que Richard Neutra™ um dia estabeleceu como preponderantes
para a integridade da boa arquitectura — o que esta ali ao alcance de um brago estendido, o que
esta por perto e o que se avista a distancia do territério e do horizonte. Na sua obra, Siza faz-nos
dialogar com o sitio, coloca-nos num determinado lugar seguro do mundo que ndés reconhecemos,
enquanto nos deixa desprotegidos na imensiddo do universo. A universalidade das aberturas
superiores da nave do Marco e a luz abstracta do altar tém o seu contraponto na janela longa e
moderna que nos religa a vida terrena e prosaica da cidade. A vista da modesta janela em Porto
Alegre tem uma segunda moldura & fora, das mangas de betdo por perto que acentuam a
horizontalidade da paisagem do rio e da cidade a distancia. O percurso que nos leva a cobertura da
Adega Mayor, so6 fica completo quando depois do contacto com a matéria-prima da vinha na
paisagem, os 360 graus do horizonte s&o interrompidos pela presenca do volume que nos permite
chegar ali. O plano de agua e a arquitectura que interrompe o longinquo horizonte alentejano
compdem as trés distancias que materializam a plenitude e a profundidade da Arquitectura de Siza.
Esta abordagem, essencialmente descritiva, a obra de Siza é aqui largamente influenciada pela
leitura do trabalho tedrico de David Leatherbarrow'. Figura de relevo na cena académica
americana, Leatherbarrow é o autor de lingua inglesa que escreve sobre arquitectura, a topografia e
o sitio de uma forma que podia dizer-se quase portuguesa, sem nunca ter escrito sobre arquitectura

portuguesa. Em “Topographical Stories — Studies in Architecture and Landscape’”s

, duas imagens
de Lega aparecem enigmaticamente no livro, sem que uma unica linha seja escrita sobre o trabalho
de Siza. Leatherbarrow argumentava que nada ha a escrever sobre Lega, o trabalho de Siza
aparece como sintese dos sete ensaios reunidos no livro™®. O trabalho essencialmente descritivo
deste autor aborda a arquitectura como pensamento construido, contudo sempre incompleto, onde
o tempo — o da histdria e o da natureza — funcionam como factores continuamente reveladores das
qualidades latentes no desenho da Arquitectura, mas que se revelam num territério para além do
pensamento arquitecténico fundador. A sua capacidade interpretativa em conjunto com a habilidade
para cruzar a Arquitectura com referéncias artisticas, sobretudo analogias com a pintura, resulta
numa clareza de argumentos, escrita por vezes de forma poética, como estrutura do pensamento
critico sobre a obra de arquitectura. Analogia e descricao sdo formas de conhecimento e construgao

do saber arquitecténico, mecanismos fundamentais no ensino da arquitectura.

13 Richard Neutra, Survival Through Design, Oxford University Press, Nova York, 1954, pag 168-69.

'* David Leatherbarrow é Professor de Arquitectura na Universidade da Pennsylvania onde coordena o curso de
Undergraduate Studies e o programa de Doutoramento. E autor de iniimeros artigos e vérios livros no campo da
Arquitectura, entre os quais se destacam , On Weathering, the Life of Buildings in Time, com Mohsen Mustafavi, MIT Press,
1995, Uncommon Ground, MIT Press 2004, Topographical Stories, Studies in Landscape and Architecture, MIT Press 2004 e
Architecture Oriented Otherwise, MIT Press, 2009.

15> David Leatherbarrow, Topogrphical Stories — Studies on Landscape and Architecture, University of Pennsylvania Press,
Philadelphia, 2004

16 David Leatherbarrow, conversa informal com o autor durante o Simpdsio “The Communicative Role of Architecture”,
De Mumford University, Leicester, Reino Unido, Junho de 2010
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Em Coimbra, o nivel e profundidade dos debates e encontros do corpo docente sobre a Escola e o
ensino da disciplina estavam latentes na sala de Projecto e nas aulas de Histéria. Na sala de
Projecto, a obra de Siza era a referéncia que servia de modelo de abordagem a arquitectura através
do desenho e do conhecimento profundo do sitio enquanto realidade topografica — o método. Nas
aulas de Histéria promovia-se os valores permanentes e as invariantes disciplinares como bases
fundamentais da nossa cultura de projecto. O saber da histéria da Arquitectura é e sempre sera
fundamental para o entendimento da histéria da arquitectura portuguesa e da nossa relagéo
dolorosa com o moderno, e consequentemente com a cultura arquitectdnica contemporanea.

O método — projectual e de ensino — era o ponto de reflexdo maior de todos encontros. Com a
inevitavel abertura as novas ferramentas de projecto — “...que coisas extraordinarias € que Piranesi
faria com o computador?”"’ inquiria Raul Hestnes — urgia a firmeza de uma estrutura curricular que
assegurasse a transmissdo “dos valores permanentes, perenes e universais para uma solida
formacgao profissional, como o que considerem a todo 0 momento, as suas variantes experimentais
que abram caminho a criacdo de novos valores, do desenho a construgado, da teoria a historia”'®
Mas consumado o inestimavel contributo da geragao mais velha, a qual se irda sempre reconhecer a
perseveranga na procura da escola ideal, identificadas e intrinsecamente implantadas as bases
fundamentais da nossa cultura arquitecténica e do ensino da arquitectura — assente na relagédo com
a histéria, com o moderno, com a terra, com o lugar e com o territério — urge a sala de projecto da
escola de Coimbra vir para ca para fora, para o0 mundo que se nos depara para além das nossas
fronteiras politicas e culturais, € na interaccdo com os outros climas, culturas arquitecténicas,
escolas e métodos de ensino, arquitectos e estudantes, aprender a desenhar o caminho de
regresso a casa.

No mundo global do século XXI, ndo podemos mais restringir o territério de debate as alas que
sempre delimitaram o claustro do Colégio — embora lugar privilegiado de partilha e reflexdo na
histéria da tipologia arquitecténica, ndo nos permite apreender a visdo integra de um mundo
profundamente alterado. A partir desse ponto distante, longe do nosso territério, podemos olhar para
o claustro do Colégio e, a distancia, perceber o lugar que ocupamos na cultura arquitectdnica do

século XXI — algures entre o mundo e Coimbra.

Londres, Dezembro de 2011

'7 Raul Hestnes Ferreira, comunicagdo, in ecdj 2 — 10 anos de arquitectura no colégio das artes, edarq/cearq, Coimbra,
2000
'8 Alexandre Alves Costa, cinco pensamentos de nexo inexplicavel, in idem



Bibliografia Complementar

. ABALGQS, Inaki, La Buena Vida, Visita Guiada a las Casas da Modernidad, Barcelona,
Gustavo Gili, 2000

. ADAMSON, Glen e PAVITT, Jane, Postmodernism: Style and Subversion, in Post-
Modernism, Style and Subversion 1970-1990, Londres V&A Publishing, 2011

. BAIRD, Diane in Constructing a learning environment: An interview with Leon van Schaik :
http://ultibase.rmit.edu.au/Articles/june97/schai1.htm

. COLQUHOUN, Alan, Modern Architecture, Oxford, Oxford University Press, 2002

. CORBUSIER, Le, Precisions, on the Present State of Architecture and City Planning,
Londres, The MIT Press, 1991

. CORBUSIER, Le, Towards a New Architecture, Londres, Architectural Press, 1989

. COSTA, Alexandre Alves, Escandalosa Artisticidade, in Alvaro Siza, Modern Redux, Edicdo
de Jorge Figueira, Sdo Paulo, Hatje Cantz, 2008

. FERREIRA, Raul Hestnes, comunicgéo, in ecdj 2 — 10 anos de arquitectura no Colégio das
Artes, Coimbra e|d|arqg, 2000

127



128

. FIGUEIRA, Jorge, Agora que esta tudo a mudar, Arquitectura em Portugal, Lisboa,
Caleidoscopio, 2004

. FIGUEIRA, Jorge, O Arquitecto Azul, Coimbra, Imprensa da Universidade de Coimbra, 2010
. FIGUEIRA, Jorge, A Periferia Perfeita, P6s Modernidade na Arquitectura Portuguesa, Anos
60 Anos 80, Dissertagao de Doutoramento em Arquitectura, Departamento de Arquitectura,
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade de Coimbra, 2009

. FIGUEIRA, Jorge, Algumas Premissas para um dia de debate, in ecdj 2 — 10 anos de
arquitectura no Colégio das Artes, Coimbra e|d|arg, 2000

. FRAMPTON, Kenneth, Modern Architecture, a Critical History, Fourth English Edition,
Londres, Thames & Hudson, 2007

. FRAMPTON, Kenneth, (Ed John Cava) Studies in Tectonic Culture: the Poetics of
Construction in Nineteenth and Twentieth Century Architecture, Cambridge, Londres, The MIT
Press, 1995

. FRAMPTON, Kenneth, Labour, Work and Architecture, Londres, Phaidon, 2002

. GOMES, Paulo Varela, Entre Coimbra e o mundo” in ecdj 2 — 10 anos de arquitectura no
Colégio das Artes, Coimbra e|d|arg, 2000

. GREGOTTI, Vittorio, Thoughts on the Work of Alvaro Siza, ensaio publicado por ocasido do
Prémio Pritzker em 1992, www.pritzkerprize.com/laureates/1992/essay.html

. HIGGOTT, Andrew, Mediating Modernism, Architectural Cultures in Britain, Abingdon,
Routledge, 2007

. HIGGOTT, Andrew, The Subject of Architecture: Alvin Boyarsky and the Architectural
Association School, School of Architecture and the Visual Arts, University of East London, 2007
. JENCKS, Charles, The Story of Post-Modernism, Chichester, John Wiley & Sons, 2011

. JENCKS, Charles, Post-Modernism comes of Age, in Post-Modernism, Style and Subversion
1970-1990, Londres V&A Publishing, 2011

. KOOLHAAS, Rem, “The regime of ¥€$”In ANYthing, Ed Cynthia Davidson, Nova lorque,
The MIT Press, 1999

. LEATHERBARROW, David, Topographical Stories, Studies in Landscape and Architecture,
Filadélfia, University of Pennsylvania Press, 2004

. LEATHERBARROW, David, Uncommon Ground, Architecture, Technology and Topography,
Cambridge, Londres, The MIT Press, 2000

. LEATHERBARROW, David, Architecture Oriented Otherwise, Nova lorque, Princeton
Architectural Press, 2009

. MINDLIN, Henrique, Modern Architecture in Brazil, Rio de Janeiro, Colibris Editora, 1956

. MONTANER, Josep Maria, Sistemas Arquitecténicos Contemporaneos, Barcelona, Gustavo
Gili, 2008

. MONEO, Rafael, Inquietud Tedrica y Estrategia Proyectual en la Obra de Ocho Arquitectos
Contemporaneos, Barcelona, Actar, 2004

. NEUTRA, Richard, Survival Through Design, Nova lorque, Oxford University Press, 1954

. PELIKAN, Jaroslav, Orthodoxy and Western Culture, Nova lorque, St Vladimir's Seminary, 2005



129

. ROSSI, Aldo, A Arquitectura da Cidade, Lisboa, Edicdes Cosmos, 2001

. ROSSI, Aldo, Scientific Autobiography, Cambridge, The MIT Press, 1984

. SOLA-MORALES, Ignasi, Los articulos de Any, Barcelona, Fundacién Caja de Arquitectos,

2009

. TAVORA, Fernando, Da Organizacdo do Espaco, Porto, FAUP Publicacdes, 2007

. VESELY, Dalibor, Architecture in the Age of Divided Representation, the Question of Creativity in
the Shadow of Production, Cambridge, Londres, the MIT Press, 2004

Revistas, Catalogos e Obras Colectivas

. 2G n°. 23/24, Lina Bo Bardi, Obra Construida, Barcelona, Gustavo Gili, 2002

. 2G n°. 47, Paulo David, Barcelona, Gustavo Gili, 2008

. 9H, No. 9 On Continuity, Edicao de Ros Diamond e Wilfried Wang, Oxford, 9H Publications, 1995
. Alvaro Siza, Modern Redux, Edigao de Jorge Figueira, Sdo Paulo, Hatje Cantz, 2008

. Anything, Edicédo de Cynthia Davidson, London, Anyone Corporation/The MIT Press, 2001

. Arte e Paisagem, coordenacao de Margarida Acciaiouli, Joana Cunha Leal e Maria Helena Maia,
Lisboa, Instituto de Histéria de Arte / Estudos de Arte Contemporanea, 2006

. Deterritorialisations...Revisioning Landscapes and Politics, Edicao de Mark Dorrian e Gillian
Rose, Londres, Black Dog Publishing, 2003

. ecdj 1— A Polémica do Freixo, Coimbra e|d|arg, 1999

. ecdj 2— 10 anos de arquitectura no Colégio das Artes, Coimbra e|d|arg, 2000

. ecdj 4 — Coimbra: um novo mapa, Coimbra e|d|arq, 2001

. Harvard Design Magazine 30 (Sustainability) + Pleasure, vol 1: Culture and Architecture,
Cmbridge, Harvar University Graduate School of Design, 2009

. PostModernism, Style and Subversion, 1970-1990, Edi¢ao de Glenn Adamson e Jane Pauvitt,
Londres, V&A Publishong, 2011

. Volume 12, Al Manakh, Roterdao, Archis + AMO + C-Lab + Moutamarat + ..., 2007












	05 09 indice
	11 15 prologo 20111206
	115 116 Fim
	117 120 bibliografia
	121 126 epilogo 20111213
	19 21 intro
	25 41 capitulo 1
	45 60 capitulo 2
	63 77 capitulo 3
	81 95 capitulo 4
	99 114 capitulo 5


<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice



<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /CMYK
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments true
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /CreateJDFFile false
  /Description <<

    /BGR <>
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000410064006f006200650020005000440046002065876863900275284e8e9ad88d2891cf76845370524d53705237300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef69069752865bc9ad854c18cea76845370524d5370523786557406300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /CZE <>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /ETI <>
    /FRA <>
    /GRE <>

    /HRV (Za stvaranje Adobe PDF dokumenata najpogodnijih za visokokvalitetni ispis prije tiskanja koristite ove postavke.  Stvoreni PDF dokumenti mogu se otvoriti Acrobat i Adobe Reader 5.0 i kasnijim verzijama.)
    /HUN <>
    /ITA <>
    /JPN <FEFF9ad854c18cea306a30d730ea30d730ec30b951fa529b7528002000410064006f0062006500200050004400460020658766f8306e4f5c6210306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103055308c305f0020005000440046002030d530a130a430eb306f3001004100630072006f0062006100740020304a30883073002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d3067958b304f30533068304c3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020ace0d488c9c80020c2dcd5d80020c778c1c4c5d00020ac00c7a50020c801d569d55c002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /LTH <>
    /LVI <>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken die zijn geoptimaliseerd voor prepress-afdrukken van hoge kwaliteit. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /POL <>
    /PTB <>
    /RUM <>
    /RUS <>
    /SKY <>
    /SLV <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /TUR <>
    /UKR <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents best suited for high-quality prepress printing.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /ConvertToCMYK
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /DocumentCMYK
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure false
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles false
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /DocumentCMYK
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /UseDocumentProfile
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice




