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RESUMD

Obra de charneira e consciencializacdo entre as estéticas e
as éticas das modernidades que influenciaram a arquitec-
tura portuguesa do seculo XX, o Cinema Batalha de Artur
Andrade e um exemplo paradigmatico para a discussao do
gue foi, de onde veio e de como vemos o Movimento Maoder-

no portugués.
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ABSTRACT

A transitional and a coming of age design, amidst the aes-
thetics and ethics of the various "modernities” coming into
portuguese 20™ century architecture, Artur Andrade’s Ci-
nema Batalha is a paradigmatic example to discuss what
the Portuguese Modern Movement was, where it came from

and how we have come to perceive it.
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0 cinema Batalha, de Artur Andrade, & uma peca arqui-
tectdnica plena de gualidades intrinsecas, de virtudes da
composicao grafica e volumétrica dos seus elementos, e da
experiéncia intemporal do espaco, tanto daguele que con-
figura no seu interior como daquele que ajuda a produzir,
a articular, no organismo urbano em que participa. Isso é
inegavel e inegado.

A historiografia arquitectdnica tambem nunca contestou
gue e ao mesmo tempo o produto de um individuo, um
tempo, um pais, e que, de certa forma, os revela. Mas este
artigo guer sobretudo discutir o quao faccioso e/ou miope
tem tendido a ser o que se quis ler nesta obra, neste autor e
nesta epoca da arquitectura portuguesa.

A histdria da argquitectura no séc. XX foi longa e largamen-
te dominada pela ideia quase romanesca do “triunfo” do
Movimento Moderno, contra adversidades e adversarios, e
desse triunfo como /dgico, necessdrio e representando um
progresso “moral”, paralelo alids a um progresso politico
em direccao a sociedades mais igualitarias e mais livres. A
narrativa tornou-se portanto tingida de tons épicos (e talvez
até particularmente em Portugal), criando herdis algo so-
bre-humanos, e, a laia de parabola sobre a “Vitdria do Bem”,
criou simetricamente uma definicdo do “Mal", que abrangeu
tudo o que ndo participou dessa opcao dominante.

Em Portugal, nenhum edificio como o cinema Batalha, nem
nenhum arquitecto como Artur Andrade, se prestaram tao
paradigmaticamente a este processa de leitura da memodria.

1. A GESTA DOS CAVALEIROS BRANCOS DA MODERNIDADE

Existe uma sedutora linha de explicacdo da arquitectura
moderna em Portugal, gue define essa modernidade como
sendo, sendo unidimensional, pelo menos de tronco co-
mum, e que esse nucleo definidor € o Movimento Moderno
(purista, racionalista, funcionalista). Por outro lado, parte
do principio que as manifestacdes dessa modernidade re-
presentam sempre expressdes de liberdade e de progresso,
e vice-versa - gue o progresso e a liberdade (e os progres-
sistas e os liberais/libertérios) se fardo sempre represen-
tar pelo Movimento Moderno. A modernidade é portanto s6

uma [vera, una, indivisivel..) e é da natureza da Revelacag,
indissocidvel do Bem e identificadora dos Justos.

Rlém disso, e em continuidade com esses axiomas, durante
muito tempo o percurso estilistico da nossa producao ar-
quitectdnica foi definido como constituido por um “primeiro
modernismo”, nos anos 20 e 30 do séc. XX, a que se segue
uma “queda de Graca” [descrita como “imposta” pelo estado
fascista) no Portugués Suave, e finalmente um levantamen-
to, desde o Congresso de 48, da bandeira do Estilo Interna-
cional, que triunfard como contraproposta estética, ética,
politica. A primeira geracdo de arquitectos interessados na
modernidade serd, nessa versao “candnica”, atraicoada pe-
las circunstancias, distinguindo-se mesmo assim os fracos,
gue cedem a pressao em toda a linha e “vendem a alma ao
diabo" (Cristino da Silva, Cottinelli Telmo, Pardal Monteiro,
Cassiano Branco, para falar apenas de alguns - sdo sempre
mais os transigentes que os fortes), e os herdis possiveis,
gue talvez ndo possam evitar a tirania para “sohreviver”,
mas que encontrardo formas de resistir e manter graus mi-
nimos de integridade (leia-se Keil do Amaral, Carlos Ramaos,
por vezes Janudrio Godinho). A segunda geracdo de arqui-
tectos modernistas, respaldada pela afirmacao internacio-
nal definitiva dao liberalismo, do progresso e do Movimento
Moderno, apds a segunda Grande Guerra, ja nao tergiversa-
ra, e sera constituida por lutadores e martires, cristalina-
mente conscientes, politica e esteticamente (Viana de Lima,
Arménio Losa, os ARS, Artur Andrade, etc., etc.), e mesmo
por alguns casos de redencao plena (o Januario Godinho da
Unido Eléctrica, o Keil do Amaral da FIL] ou pelo menos de

arrependimento e extrema-uncao [como Cassiano Branco?).

0 problema desta interpretacdo é que é maniqueista e, ipso
facto, tanto demasiado simplificadora para incluir toda a
verdade, como, o que é pior, demasiado simplista para nao
faltar, por vezes, & verdade. E uma versao originada como
panfletaria na geracao gue assumiu o Movimento Moderng,
e é certamente a linha mestra de uma histdria dos vence-
dores - para usar a definicdo de Walter Benjamin - cristali-
zada no nosso post-25 de Abril ?

E-o tanto mais porgue ndo s os arquitectos portugueses
nao encaixam nesse figurino de Bem e Mal (e de identifica-
cdo inerente entre consciéncia civica e adesao ao Movimento



Moderno] como a prépria equacdo da modernidade como si-
nénimo do Estilo Internacional é falsa, certamente para o dito
“1.> modernismo” mas inclusive para a “segunda geracao”.

A historiografia arquitectdnica - e ndo sé a nossa - tem um
preconceito inguebrantdvel com o movimento que na rea-
lidade incorporou e promoveu maioritariamente (isto é, ao
nivel dum maior universo de pulhlico] a modernidade na 1.©
metade do séc. XX - especialmente em zaonas perifericas e
afastadas da discussao especializada e restrita, como foi a
do Movimento Moderno até aos anos 40. Esse movimento e
a Art Déco e nao tenho a menor ddvida gue ela enformou a
esmagadora maioria da criacdo arquitecténica portuguesa,
a partir dos anos 20, e pelo menos durante duas décadas,
e que permeou, afinal, quer a primeira quer a segunda das
geracdes de arquitectos modernistas portugueses. Mais
ainda, que a precocissima consciéncia de oposicao ao re-
gime de muitos arquitectos, como Artur Andrade, nao foi
sindénima e concomitante da descoberta do Movimento Mo-
derno [ou pelo menos da sua percepcao clara e informada],
que de todo ndo é esse o movimento que, em rigor, poderia
definir a linguagem do Batalha (e de muitas obras brandidas
como pioneiras dum Estilo Internacional consumado), e que,
por conseguinte, a cause célebre da perseguicao ao projecto
do cinema, dificilmente terd sido uma perseguicao ao modo
de projectar, mas antes e simplesmente ao projectista.

2. 0 EVANGELHO APGCRIFO DA MODERNIDADE

E preciso darmo-nos conta que, antes do inicio dos CIAM,
em 28, antes da 1.° histdria da arquitectura moderna ["G/i
elementi dell'architettura funzionale', de Sartoris, em 31],
antes da exposicdo do MoMA sobre o International Style, em
32, o Movimento Moderno estava atomizado, os seus fu-
turos integrantes frequentemente em conflicto, e carecia,
pura e simplesmente, de uma definicao clara da sua pro-
posta, de uma voz comum e, inclusive, de uma designacao.
Tratava-se de um movimento gue ainda nem sequer era
publicamente visto como uno, e que, se detectado, perma-
necia como alternativo, marginal”, num momento em que
a Art Déco estava consagrada e no seu auge, se nao antes®
pelo menos apas a “Expaosition Internationale des Arts De-
coratifs et Industriels Modernes" de 19258,
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E preciso compreender adicionalmente que os arquitec-
tos gue convergiriam no Movimento Moderno ndo estavam
exactamente a lutar contra uma unanimidade ecléctica, ou
que, se tamhém assim fosse, ndo sé nao estavam sozinhos,
como eram precedidos, cronologicamente e em termaos de
eficiéncia frente ao publico, pela Art Déco. Na sensivel von-
tade de inovacdo e progresso, de reconhecimento duma
Idade nova, industrial, que se seguiu, globalmente, a | Guer-
ra Mundial [mas gue é detectavel desde o fim do séc. XIX],
a roupa gue se vestia, o cinema gue conquistava o mundo,
os transportes que o uniam [os automdveis, transatlanticos
e avides que Le Corbusier tanto amava) rapidamente afir-
maram a sua modernidade - quer técnica quer como re-
presentante de um novo modo de vida - aproximando-se
de uma estética Art Déco; cumulativamente, também era
essa estetica, como moda e como simbolo de sucesso, que
era veiculada por uma infinidade de produtos comerciais,
pela imprensa escrita de grande difusao, pelos certames
maiores, comao as expaosicdes internacionais, e mesmo pela
adesao das estruturas de poder econdmico e politico.

Seria portanto uma luta de David e Golias, a dos Funciona-
listas, com a diferenca, claro, que as posicdes se inverterdo
totalmente, e que os agigantados vencedores reescreverao
a histdria para fazer parecer que eles seriam os filhos uni-
génitos e verdadeiros de todos os pioneiros da modernida-
de - e os Unicos que lutaram por ela - passando a Art Déco
a histdria como um fendmeno fitil, largamente cenografico
(isto é, sem producao real e consistente de arquitectura que
Ihe merecesse o nome’) e, durante muito tempo, sem se-
quer uma designacao®.

Ao contrario do mito hiblico, também, ndo sao realmente
duas tribos, duas ascendéncias, que se enfrentam aqui.
Com algumas diferencas de interpretacdo mas pequenas
diferencas de elenco®, os antecedentes de ambos sdo a 5e-
zession e a Escola de Glasgow, os pioneiros do hetdo e a Es-
cola de Chicago, o expressionismo arquitecténico alemao e
a Escola de Amesterdao, a Wiener Werkstdte e o Deutscher
Werkbund, as conquistas expressivas do Abstraccionismo,
do Futurismo e do Neoplasticismo. Acrescente-se ainda
que, se tanto a Art Déco como o Movimento Moderno se re-
clamam destas herancas®, é preciso fazer justica e admi-

tir ainda uma outra verdade pouco dita: que a maior parte
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destes movimentos, se influenciaram ambas as propostas
de modernidade dominantes dos anos vindouras, mais cla-
ramente fizeram parte ou desembocaram, posteriormente,
na Art Déco. R Werkstdte e o Werkbund foram parte inte-
grante, pelo menaos até aos anos 20, da Art Déco, a Escola de
Amesterddo estava representada na expo de 1925" (assim
como Perret, Behrens e Asplund®) e o Futurismo, ndo tendo
em arquitectura uma linguagem original que traduzisse os
seus conceitos tedricos, foi largamente recolher as mesmas
fontes que a Art Déco [a Arte Nova austriaca e inglesa), e,
cruzando-se com o Novecentoitaliano, utilizara os recursaos
formais da Art Déco, a partir dos anos 20. Assim, a criatura
incorporou o criadar; a fase final, ou entre guerras, das car-
reiras de Otto Wagner®, Hoffmann™, Olbrich®, Victor Horta®,
Mackintosh”, Berlage'®, Poelzig®, Mendelsohn®®, Behrens®,
Tessenow™, Tony Garnier®, Perret®, Chiattone®, Asplund® e
Eliel Saarinen® foram Art Déco, pese embora a sua diversi-
dade de propostas - diversidade que aquela corrente sem-
pre acolheu, ao contrdrio do Movimento Moderno, que na-
turalmente a teve, mas a digeriu mal e tentou escamotear.

Concordando latamente na identificacdo do caminho da ar-
quitectura como uma celebracao do progresso e do futuro,
através das técnicas, materiais e processos da ciéncia e da
inddstria, a grande diferenca afinal entre as modernidades
defendidas pelos dois movimentos® concentra-se em trés
eixos interligados:

- aludicidade da plastica Art Déco (aberta inclusive a certos
exotismos e revivalismos) face a ética Funcionalista, que
guase exclui a estética, tornando a forma produto deter-
minista da funcionalidade e da técnica;

- 0 individualismo personalizado da producdo Art Déco,
contrastada com o colectivismo igualitdrio do Movimento
Moderno;

- o cultodo consumo e a concessao ao luxo da Art Déco, em
0pOsiGao a uma visao macroeconémica e de intervencao
social do Movimento Moderna.

Assim, a Art Déco é tematica e descritiva, abordando, sem
uma dimensdo moral ou politica, e metaforicamente, a téc-
nica [os valores formais e as possihilidades de espectaculo
da estrutura de betdo, dos materiais industriais, da maqui-
na), o movimento/velocidade [elaborando a fluidez dos per-
cursos, introduzindo magquinismos gue tornam os edificios

mutaveis, explorando a sugestao de aceleracdo pelas for-
mas aerodindmicas) e o hedonismo (a abundancia devida ao
boom econdmico dos anos 20%, a nova mentalidade sobre o
corpo e a salide®, o aparecimento das férias, do turismo, e
portanto dos valores de cosmopolitismo e exotismo®).

Por outro lado, a metodologia projectual da arquitectu-

ra gue a caracterizou e um processo compositivo de uma

renovacao sintactica, literario onde o Movimento Moderno
quis ser cientifico. Como ja o disse, trata-se de uma atitude

Ilidica (sem gue a palavra - ao contrario do que a tradicao

do funcionalismo nos incutiu - tenha qualquer valor pejora-

tivo], um processo pelo qual um significado, um programa e

uma situacao de implantacao se traduzem formalmente. De

uma forma muito resumida, a metodologia Art Déco com-
preende®:

- uma decomposicao do programa em volumes geometricas;

- @ sua associagdo num conjunto dindmico, jogando com
valores maiores ou menores de assimetria no conjugar de
volumes e com sugest@es de cinetismo®;

- uma dialéctica de contraposic@es na qualificacdo desses
volumes [vertical / horizontal, cheio / vazio, pesado /
leve, macico / articulado, polido / texturado, assim como
fortes contraposicdes cromaticas);

- um recurso a estilizacdo, como forma de introducdo na
arquitectura de valares histdrico-culturais, mas tornan-
do-o0s modernos [novos, cientificos, industriais), usan-
do motivos ou cédigos sintdcticos (como a arquitectura
classica, egipcia, ou pré-colombiana, por ex.), e subme-
tendo-os a processos de abstraccao, distorcao e reducao
a padrées™.

Celebrando a modernidade através de valores positivos,
hedonistas e moderados, e, no seu eclectismo notdrio, tor-
nando-se uma especie de recurso maleavel, que aceitava
compromissos com linguagens histdricas ou tradicionais,
modernizando-as, a Art Déco acabou por ser a “caixa de
ferramentas” quer dos valores capitalistas [comerciais/
empresariais), quer, politicamente, dos compromissos
conservadores® e das rupturas reaccionarias®, e foram
sobretudo essas ‘“ligacSes perigosas’ que largamente
a eclipsaram no post-Il Grande Guerra. Mesmo entdo, e
preciso ver o quanto, subterraneamente, subtilmente, ela
persistiu, na continuidade da dindmica New Deal da arqui-



tectura americana, em regimes de inspiracao fascista que
perduraram - como o portugu@s e o espanhal, ou algumas
ditaduras sul americanas - ou como inclusive renasceu,
com maior ou menor forca, no streamlining americano dos
anos 50, e nas arquitecturas das novas nacdes post-colo-
niais ou emergentes?.

No seu melhar, a arquitectura Art Déco que o foi verda-
deiramente - arquitectura e Art Déco [sem se guedar no
campo da decoracao, sem ser de transicdo ou de mestica-
gem) - produziu as ohras de Robert Mallet-Stevens (o jogo
volumeétrico de contrastes e a abstraccao, que pode ter as
licdes do Purismo, mas lhes retira o ascetismo), de Eileen
Gray (a sua E.1027, de 1929, s6 parece corbusiana: o universo
de Mediterranea, paquetes, praia & Art Déco e é desenhado
como tal], de Pierre Chareau (a glorificacdo da higiene e da
magquina, mas inequivocamente filtrados pelo luxo, onde os
materiais e o detalhe se transcendem em joalharia e relo-
joaria) e Willem Marinus Dudak (a estilizacdo da tradicdo do
tijolo, as volumetrias em tensdo formal e o movimento de
massas coordenado com as deslocacdes espaciais tornam-
-no um dos criadores mais influentes deste periodo™®).

Por conseguinte, ao falar da modernidade na arquitectura
portuguesa na primeira metade do sec. XX, a minha leitura
e gue:

- primum, 0 *1.° modernisma” dos nossos anos 20/30 e um
fendmeno de sobreposicdo duma voga internacional Art
Déco®, com os interesses do Estado, que se queria afir-
mar como Novao, e tomava largamente o exemplo fascista
italiano, ou seja, o de um compromisso com a arquitec-
tura moderna que, quando ndo o era explicitamente, to-
mava a Art Déco como ponto de referéncia de equilibrio™;
toda a plastica observavel nesta altura é claramente l4-
dica e nela se observam os parametros que identifiquei
acima, nao havendo, como alguns quiseram ver, tragos
funcionalistas [mesmo que ndo seja, como toda a boa ar-
quitectura, anti-funcional].

- secundum, gue 0 nosso Portugués Suave é largamente
uma “Art Déco musculada”, emulando os trajectos mais
reaccionarios alemao [ele mesmo ainda devedor de pro-
cessos Jéco) e possivelmente o franquista, mas de facto
ainda recorrendo a gramética do periodo anterior, acen-
tuando-lhe os processos vocabulares que a tarnariam

nacional e nacionalista (largamente circunscritos a ad-
jectivacdo), mas permanecendo refém do método com-
positivo do movimento™; o Portugu@s Suave quer, alids,
mesmo que secundariamente, permanecer “moderno”.
Tal é tanto mais compreensivel guando sdo 0s mesmaos
arquitectos que concebem e executam a nova vaga esti-
listica®, desejando fornecer ao regime uma arguitectura
gue se adeque a acentuacao ideoldgica do fim dos anos
30 (mas nado sendo por ele directamente coagidos ou se-
quer dirigidos™), no padrdo de um eclectismo que é o da
sua formacdo [Tostdes, 2004a, p.18J;

- tertium, que na segunda geracao de arquitectos interes-
sados na modernidade, se é claro que se aponta o falhan-
co semantico do Partugués Suave, logo no Congresso de
1948", e que rapidamente - alids também de acordo com
a atmosfera internacional - essa denlncia estética se
torna ideoldgica, a0 mesmo tempo que muitos deles vao
tomando conhecimento das ideias do Movimento Moder-
no, ja ndo é tao claro que sejam suporte de um processo
imediato de emergéncia desse figurino - provavelmen-
te por falta de informacdo consistente, ou mesmo pela
manutencdo do sistema de ensino ainda ecléctico e onde
formas mais depuradas da Art Déco continuam a surgir
como maodelos opcionais; por conseguinte, guase todos
0s jovens arquitectos dessa passagem da década de 40
para a de 50% se iniciam num dialecto 0éco e tém ohras

de passagem em que ambas as modernidades convivem™.

Consequentemente, ao contrario do que Ana Tostdes con-
clui, o Portugués Suave ndo é o hiato entre modernidades
afins (espécie de Idade Média de barbaros antes do renas-
cer da cultura classica?). S8-lo-a entre momentos de gosto
abstracto, mas, estilisticamente, a ruptura - a havé-la -
sucede na década de 50, e mesmo assim “amaciada” por
uma transicao.



Figura.1- 0 Cinema Batalha na cidade

3. PORTUGAL, ESTADD NOVO, ANOS 40, PORTO, ARTUR AN-
DRADE, CINEMA BATALHA

Artur Andrade é, ao nivel de consciéncia civica, um caso ver-
dadeiramente excepcional, que o desloca, alids, para além do
dominio individual das suas convicgdes, para o grupo de pes-
soas que tiveram um papel relevante na politica e histéria do
século XX portugués”. Nascido em 1913, ter-se-ia politiza-
do aos 16 [em 1929, o que é de uma precocidade individual e
histdrica espantosa), ainda frequentando o Liceu Rodrigues
de Freitas, e, aos 22 (em 1933] seria preso pela primeira vez,
tendo-se portanto tornado um opositor em colisdo com o
regime ainda no seu periodo de definicdo, entre a revolucao
militar de 1926 e a Constituicao de 1933, que estabelece de
Jjure o regime corporativo (Silva, 2008, vol. 1, p.5).

A sua ligacao a arquitectura surge, alias, posteriormente a
tomada de posicao politica, através do seu contacto com
Arménio Losa, em 1936 (quando se torna desenhador na
Camara Municipal do Porto e participa no projecto de “in-
vencdo” do Terreiro da Sé], que o levard a ESBAP, de 1937 até
pelo menaos 1944 (Silva, 2008, p.6).

A partir desta chave, é possivel estabelecermos uma rede
de influéncias verificdveis em Andrade, e que as suas obras
até 1944 [inicio do projecto do cinema Batalha) ndo des-
mentem:

-a época de 1936/184Y4 - este é o periodo da Guerra e o
da acentuacdo do discurso anti-Movimento Moderno; a
Bauhaus foi encerrada, os seus arquitectos dispersaram-
-se (e ainda ndo conquistaram a cena americana), a URSS
adoptou o Realismo Socialista e existe uma unanimidade
Art Déco, mais ou menos classicizante, como o demonstram
as participacdes na expode 1937, em Paris™; assim, em Por-
tugal, a inexisténcia quase total de informacao sobre o Mo-
vimento Maderno, canjuntural a nossa situacao periferica
e reforcada pelas desconfiancas do Estado Novo, torna-se
mais intransponivel; o surgimento dos primeiras verdadei-
ros sinais de posicionamento colectivo dos arquitectos por-
tugueses face a uma outra forma de modernidade acontece
apenas por volta de 1946, 1947 1948 (fundacao das ICAT, da
0DAM, realizacdo do Congresso Nacional de Arquitectura e
inicio da publicacdo da Carta de Atenas na “Arquitectura” -
Tostdes, 2004a, pp.126-127).

-Armeénio Losa - o Arménio Losa de 1936 também nao &
ainda o herdi do Movimento Moderno que nos hahituamas
a ver nele; tem 28 anos, formou-se hd Y; trabalha na Ca-
mara Municipal do Porto, estd envolvido na renovacao da Sé
proposta por Muzio e Piacentini; trabalha com Rogério de
Azevedo [na mesma altura em que Janudrio Godinho tam-
bém o faz*) neste periodo em que aquele estd na DGEMN™ e
se prepara para produzir a Pousada do Mardo.

0 Arménio Losa de 36 é um jovem recém-saido duma for-
macao académica e com uma experiéncia laboral que o
mantém num registo de eclectismo e o coloca em contacto
com protagonistas de formas de compromisso nacionalista
(0s “modernismos” historicistas com origem em Itélia e os
nacionais); é verdade que estes mesmos personagens po-
diam transmitir-lhe referéncias modernizantes, pelos seus
trabalhos passados, ndo tdo distantes, ou mesmo por um
certo discurso radical de renovacao [no que toca aos italia-
nos), mesmo que nao coerente estilisticamente com o que
projectavam.

As obras de Losa a época (o demoalido edificio da CUFP na
Praca da Galiza™, o bloco de 4 habitacdes no Pinheiro Man-
s0*) revelam, alids, uma opcdo por ndo seguir essa viragem
nacional-historicista, mas sao, inequivocamente, Art Déco™.



-ESBAP - a formacdo académica de Andrade, entre 37 e
44, té-lo-ia posto em contacto com uma metodologia
ainda Beaux-Arts, e um espirito estilistico que assentava
serenamente na sujeicdo da linguagem, se ndo ao cliente,
pelo menos a situacdo e ao programa; Margues da Silva é
professor e director da ESBAP até 39 (Franca, 2004, p.181]
e esta ainda muito longe a revolucdo pedagdgica de Carlos
Ramos™; de qualquer maneira, a Art Déco depurada que o
Mestre portuense protagonizara, de Serralves a Igreja da
Pena, poderia ser ainda uma possihilidade para uma opcao
afastada do Portugués Suave.

As primeiras obras de Andrade, o Café Rialto, de 1944 (inte-
grando um edificio de Rogério de Azevedo, que, ndo sendo
ainda Portugués Suave, revela um endurecimento sensivel
em relacdo a sua elegancia na Garagem do Comércio do Por-
to - Fernandez, 1988, pp. 39-40J, e a livraria Portugalia, de
1945, na depuracdo geométrica do espaco e dos elementos
arquitectdnicos nao apegada a uma verdade constructiva,
no dinamismo lidico, no uso da luz cenografica, nos mate-
riais préximos dum registo de luxo e na integracao requin-
tada das artes, sao liminarmente Art Déco (ou pelo menos
em nada funcionalistas). E notdria uma maior abstracao na
Portugalia, onde o Rialto tem ecos de reinterpretacao Déco
do classicismo [uma arquitectura de travejamento e coluna-
ta - e ndo pilar e viga - certas sugest@es de podium, grupos
escultéricos mitoldgicos), mas isso pode dever-se ao facto
de ambas as obras se sucederem no tempo paralelamente a
obra do Batalha, podendo ecoar evolugdes que, comao ten-
tarei explicar, acoantecem no decurso do desenho daguele.

Figura 2 - Cinema Batalha: o alcado charneira
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0 cinema Batalha é um edificio que passou por trés pro-
jectos. Um ante-projecto de 1942, uma segunda versao, de
transicao, de 1944 [versao depurada do inicial], e o desenho
final, no essencial concebido em 1945, e realizado até 1947,
sensivelmente como o vemas hoje - apesar da perda da in-
tervencao pictdrica de Julio Pomar, que, para além de ou-
tras consideracdes, cumpria uma funcdo argquitectdnica, na
gualificacdo e remate espacial do atrio lateral, assim como
inovava na relacao de visionamento da obra de arte, que se-
ria percepcionada em mavimento, das escadas.

Ambos os projectos “essenciais” [0 ante-projecto e a opcao
definitiva] comportam um partido de base comum: a sala
de cinema orienta-se no sentido da maior profundidade do
lote, formando uma caixa cuja entrada se orienta para o lado
da Rua de Santo Ildefonso (e da Baixa, area de comércio e de
implantacdo dos cinemas da cidade de entao), e esse volu-
me, mais encerrado, é envolvido por espagos de transicao,
de penetracao e deslocacao, em dois niveis, com grandes
envidragados para o exterior; no sentido da profundidade
maior da sala de cinema (e de menor area sobrante) esta,
portanto, a entrada e acesso superior a mesma, e, lateral-
mente, com uma margem maior de largura e profundidade,
identifica-se a zona de foyer, que se articula, alids, entre a
entrada principal do cinema, de que falei, e uma entrada la-
teral, junto ao edificio dos Correios, que servia directamente
o café e buffet, no nivel subtérreo (mais tarde transformado
na Sala Bebé).
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Figura 3 - 0 ante-projecto do Cinema Batalha: alcados

A primeira versao, embora pouco referida na bibliografia
[que, diga-se,  escassa), é indiscutivelmente Art Déco e
assim é apresentada, pelo menas recentemente (Goncalves,
2001, p4). J& a final, é invariavelmente descrita ou como
tendo “evidentes conotacdes com o estilo internacional’
[Fernandez, 1988, pp.53-54), ou, ultimamente, como “ex-
pressionista” [Gongalves, 2001, p.5; Fernandes e Cannata,
2002, p.88; Tostdes, 2004b, p.351), classificacdo conciliaté-
ria para este edificio sempre tdo empunhado como bandeira
de resisténcia, apesar de um reconhecimento genérico gue
a producdo, na drea tipoldgica dos cine-teatros, nesta épo-
ca, tem um referente Art Déco. No entanto, mesmo assim, e
supaosto este referente ser partilhado com “purismo racio-
nalista” (Tostdes, 2004b, p.351), sintese que, é facil de ver, é
por definicdo impossivel, a ndo ser que nos refiramas a per-
meabhilidade da Art Déco a manipulacao de esteéticas depu-
radas, mas atribuindo-lhe os seus cunhos compositivas, e
tornando o produto final (que o Movimento Moderno repu-
diaria como impuro], por conseguinte, seu e ndo partilhado.

Em resumo, para comecar, eu diria que o cinema Batalha
evolui entre dois projectos de raiz Déco, embora de sensibi-
lidades diferentes. 0 segundao esta aberto a vertentes mais
abstractas do movimento, mas, sob muitos pontos de vista,
até seque mais cabalmente as suas caracteristicas e € mais,
e ndo menaos, Art Déco que o precedente.

ALTATN LATERAL
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Figura Y - 0 ante-projecto do Cinema Batalha: perspectiva

0 ante-projecto integra alusdes claras de modernidade (a
construcdo explora apesar de tudo as possihilidades da es-
trutura de betdo, até na amplitude de envidracadas ja pre-
sentes, e é notdria a exibicao das possihilidades feéricas da
luz eléctrica®, dos néons as superficies semeadas, interior
e exteriormente, de pontos de luz®). Joga mais claramente
com valares de luxo, inclusive na forma como é classicista,
e, portanto, burgués. Sugere, pela fachada principal, uma
simetria que & monumentalizante® e que é reforcada por
uma particdo em estratos horizontais analoga a existéncia
candnica de embasamento, andar nobre e &tico, e por uma
utilizacdo dos pilares como colunas (redondos, aparente-
mente nao solidarios com elementos horizontais) que mi-
metiza uma estrutura trilitica.

Sequindo a grelha analitica que estaheleci antes, verifica-se
que: emhbora pobre e virtual, ha uma decompasicao em volu-
mes geomeétricos [as varias fatias horizontais, em particular



0 “andar nohre”, que parece uma “caixa" inserida; e mesmo
o volume do canto, como um sélido dentro dessa caixa); de—
tecta-se uma compaosicao com alguns valores de cinetismo,
nas linhas horizontais prolongadas que emanam da entrada
principal, nas palas curvilineas da mesma, ou no papel ceno-
grafico das escadas [guiando e assinalando os movimentos
reais dos utilizadores) nos atrios interiores; existem algumas
contraposicdes plasticas (entre o eixo vertical da entrada,
alongado por um elemento escultdrico e a harizontalidade
do edificio; entre concavidade e convexidade, nessa mesma
fachada; entre estratos horizontais fechados e abertos), e,
finalmente, ha varios processos presentes de estilizacao, do
cddigo classico em geral e de alguns dos seus motivos em
particular® como ja referi, mas também de criacdo de pa-
drfes geométricos, como o dos paramentos obliguos da fa-
chada principal, quadriculados pela iluminacao.

Figura 5 - 0 ante-projecto do Cinema Batalha: desenho do foyer lateral

E no entanto efectivamente macica, mono-volumétrica
e estatico, capitalizando pouco os valores metaféricos de
modernidade que o seu prdprio significado de “cinema” lhe
possihilitava.

As mudancas até ao projecto definitivo, formalmente pro-
vocadas por exigéncias Camardrias de descida da cércea
para a cota do edificio confrontante dos Correios, serdo um
grande salto em frente. A exigéncia, em si, despoletara quer
a separacao da caixa da sala propriamente dita do volume
dos atrios envolventes, quer - para compensar a dignidade
destes espacos, aumentando a largura onde se perdeu pé
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direito - por expandir em consola o “andar nohre" ante-
rigr tene@ves 2001, p.Y-5). Pode também, ao provocar esses
ajustes, ter levado o argquitecto a jogar menos numa “arru-
mada” configuracdo classicista, e a abracar mais um jogo
assimetrico dos volumes, doravante individualizados. No
final de contas, independentemente da posicdo de ma-fé
que o Municipio adoptou quanto a este edificio (de que esta
indefericdo poderd ja, ou nao, fazer parte] o resultado final
ganhou directa e indirectamente. Desde logo, a concordan-
cia e continuidade urbana foram reforcadas [valores a que,
reconhecamo-lo, o Movimento Moderno dava pouca im-
portancia, na sua poetica anti-urbana e claramente a favar
do edificio como escultura isolada); além disso, é claro que
Artur Andrade, por causa dessa recusa, evoluiu para todo
um outro nivel projectual, nomeadamente na expressao do
papel do cinema no ponto de rétula entre as duas secces
da Praca da Batalha, afirmando-se como uma banda fluida,
mais continua, no lado do rectangulo com a estatua de D.
Pedro V e face ao edificio palacial que os Correios ocupam,
e mais movimentada na cunha triangular face a igreja de
Santo lldefonso e no sequimento duma frente urbana frag-
mentada, acentuando o gaveto mas reservando-lhe a on-
dulagdo para o vértice dessa area triangular.
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Figura 6 - O projecto final do Cinema Batalha

Como “cinema”, o edificio parece exprimir significados mais
directos, de técnica e mavimento, na acentuacdo do lado
espectacular do betdo, nomeadamente nas vigas do balcao
e no uso mais arrojado das instalacdes e efeitos lumino-
sos; na ja referida dindmica do pano de fachada, ecoada nos
placards ondulantes do interior; numa certa “americanida-
de" (como americano era cada vez mas o cinema dos anos
40), quase streamlined, da estética aqui presente [em que
0 branco também é o dos transatlanticos da arquitectura
“paquebot”, de que esta obra também cita as escotilhas,
no volume recuadao]; na “glamourizacdo” do lazer, em que
os foyers sdo locais para se ser visto™, como é tradicional,
mas sdo adicionalmente uma “montra” para o exterior (vo-
cabuldrio comercial que é também do universo desta época
e deste movimento).

Figura 7 - 0 foyer do Cinema Batalha: aerodinamismo

Todos os parametros compositivos da Art Décosao tambhem
reforcados: a decompaosicao em unidades volumeétricas; os
efeitos de cinetismo (agui bordejando o aerodindmico, na
superficie curva, quase “proa’, e na “asa” da grande pala);
a dialéctica de contraposicdes (0s néons, agora verticais e
assimétricos, nos extremos das fachadas, face as faixas
horizontais de luz dos vaos e da pala realcada pela ilumina-
;ao eléctrica; o piso térreo escuro, pétreo e recuado, contra
a leveza clara e aérea do primeiro piso), e mesmo a esti-
lizacdo, assumindo-se o tema do circulo, do boleado e da
ondulacdo em todas as dimensdes do projecto (estrutura,
planimetria, altimetria, mobilidrio, decoracdo) assim como
na abstraccdo quase total das marcas de classicismo, de
gue sobra a participacao tradicional das trés artes maio-
res (em temdticas ndo tradicionais e colocadas em pontos
nao tipicos) e uma depuracdo da grelha estrutural (do qua-
se “peristilo” do primeiro projecto, resta uma grelha solta,
guadriculada, branca, que é visivel do exteriar, atraves das
janelas, como uma escultura).

E evidente que utiliza elementos analogos ao que espera-
riamas encontrar num edificio imbuido das concepc@es do
Movimento Moderno®. Existe uma sensivel superacdo da
massa em direccdo ao volume®; a estrutura constructiva é
aqui largamente verista; o volume é desmaterializado pelo
cromatismo claro e a fachada nao portante afirma-se como
parede-cortina, leve, independente e vazada; a divisdo em
andar térreo de suporte, volume em halanco e terraco uti-
lizdvel, assim como a janela em largura parecem afins do
pentdlogo corbusiano [embora estejam manifestamente
ausentes os pilotis, e o plano livre ndo se cumpra, pelo me-



nos na afirmacao da caixa da sala, mesmo onde as vigas do
balcdo rompem essa divisdo, “domada” ao torna-las mon-
tras de outro espaco, o atrio, mantendo uma aparéncia de

unidades herméticas).

Figura 8 - o foyer frontal do Cinema Batalha: montra na viga do balcao

Mas, convenhamas, a ludicidade triunfa, e ha cenografia em
vez de funcionalismo. E o préprio Artur Andrade quem o diz,
em meméria descritiva: “E necessdrio para o bom cardcter
das coisas que um cinema se apresente com aspectao mais
festivo e alegre(..]" (citado em Goncalves, 2001, p. 2).

Figura 9 - A sala do Cinema Batalha: cenografia

In terminis, o Cinema Batalha é o exemplo cabal de que o
Verbo do Mavimento Moderno ndo se realiza em Portugal
ex nihif?. A modernidade como questdo de autenticidade
arquitectdnica ou como oposicdo cultural e mesmo politica,
como em Andrade, é percebida no quadro das circunstan-
cias de formacao e informacao em Portugal. Consideremaos,
alem disso, que, tal como os arquitectos do periodo de es-
tabelecimento do Estado Novo o serviram, na generalidade,
sinceramente [adivinhando-lhe e ecoando-lhe as infle-
xdes), ndo é transparente que os da geracdo seguinte se lhe
opusessem em bloco, até porque a rejeicdo do Portugués
Suave pode ser uma posicao de estrita critica arguitectd-
nica, e nao serdo ausentes os sinais, entdo e mais tarde,
de procura de compromissas equilibrados entre uma ex-
pressao arquitectdnica escarreita e os desejos do estado de
monumentalidade e nacionalidade®.

Rinda nao conscientes do anatema do Estilo Internacional
sobre a metodologia formalista e esteticamente inclusiva
da Art Déco, muitos (para nao dizer quase todos os) arqui-
tectos da nova geracdo dos anos 40/50 ainda recorreram
inicialmente a ela, na sua vertente mais abstracta (que
apreendiam ainda em certas arquitecturas internacionais,
de que conheciam exemplos portugueses dos anos 20/30,
e gque ainda lhes era veiculada no ensino pelos autores des-
ses trahalhos), para contrapor ao Portugués Suave. Como
muitas dessas obras de transicdo, o cinema Batalha, e um
projecto que tem de se dizer gue e ainda Déco, mesmo que
procure e assimile dispositivas que podem ser colhidos no
Estilo Internacional. Artur Andrade, como os seus colegas,
vird depois a seguir o cédigo Funcionalista com rigor (logo
no Pavilhdo dos Desportos de 1948, ou na Bloco de Latino
Coelho, de 1952), expurgando as metaforas e cenografias
Déco, mas aqui ainda nao e esse o caso.

0 século XX da arquitectura portuguesa foi, do principio ao
fim, hibrido, ecléctico e sensato; privado de - mas também
ndo limitado por - uma definicdo de escolas radical, e mol-
dado por um ensino que privilegiou sempre a flexibilidade,
a nossa modernidade foi ausente de escoladstica. Mesmo no
momento em gque, nos anos 50, o Funcionalismo se crista-
liza a volta da rigidez dos seus principios, em [o)posicao de
forca, encontra sistematicamente solucdes de continuida-
de™, e rapidamente aceita elementos polissémicos, identi-
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tarios®, e, em muitos sentidos, foi essa longa conjuntura de
maleabilidade, inclusao e individualizacdo das situacdes que
esteve na hase do sucesso da nossa arquitectura no para-
digma contemporaneo da arquitectura glohal.

Ao olhar este cinema, comao arquitecto, interessam-me
menas os faits divers da perseguicdo politica a Artur Andra-
de, para que o Batalha serviu de pretexto, ou se ele era um
“puro” seguidor do Movimento Moderno. Parece-me que
essas guestdes desviam a atencao e ohscurecem o verda-
deiro milagre desta obra: que face a um regime cinzento,
numa cena arquitectdnica entre tentacdes dogmaticas, um
arguitecto realizou uma aobra plena de alegria celebratéria
- da vida, do progresso, do lazer - em perfeita harmaonia
com um sitio.

Et facta est lux®®.
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NOTRS

A expressao, traduzivel como “do nada, nada se fez" (isto &,
tudo veio de alguma coisad), é a formulacdo latina do pen-
samento, com origem em Parmeénides, que foi no séc. XVII
formulado por Leibniz como o Principio da Razao Suficiente;
aplicada a discussao sobre a Criacdo, opde-se a certas defini-
cdes teoldgicas, nomeadamente catdlicas, em que Deus criou
ex nihil, isto é, a partir do nada, como puro acto de vontade (F.
Siegfried, 1908, passim).

Que, entre outras obras tardias de “conversao”, propde, em
1957, a demolicdo da sua pecaminosa Junta Nacional do Vi-
nho, substituindo-a por novos volumes prismaticas, técnicos,
progressistas [AAVV, 1986, p. 19].

Este é, em linhas gerais (e em alguns detalhes), o diagrama
explicativo que, par exemplo, Sérgio Fernandez (1988, passim)
propde; contemporaneamente, se tomarmas como exemplo
fAna Tostdes [2004a, passim), embora a Art Déco ja seja con-
sistentemente tomada em conta, e ndo a penas como detalhe
epidérmico ou contaminacdo episédica, ha uma insisténcia
em afirmar que essa influéncia é partilhada com “purismo
racionalista que se referenciava claramente nos modelos de
vanguarda internacionalista do movimento moderno” (sic,
referindo-se ao Capitdlio, de Cristino da Silva - op.cit., p. 109).
Alids, mesmo depois desses acontecimentos estruturantes,
a historiografia tem tendéncia a dar uma falsa impressdo da
verdadeira influéncia dos CIAM ou da Bauhaus na realidade do
contexto arquitecténico da época (Borsi, 1986, pp. 104, 94, 99).
Uma vez gue o estilo evolui logo a partir de 1900 [Webher,
1989, p.8] e que ha vérias obras plenamente Art Déco desde
0s anos 10 do séc. XX, nomeadamente o Theatre des Champs
Elysées, finalizado em 1913 (Gargiani, 1993, pp. 207-209; We-
ber, 1989, p.39].

Que ja fora programada em 1914 para decorrer em 1915, como
resposta francesa a Deutscher Werkbund e a sua exposigao
de Coldnia (Weber, 1989, p.8), e que, muito mais tarde, dard
nome ao movimento [que, a época, respondia por “moder-
no" ou mesmo “style zig-zag" - Weber, 1989, p.14], j& nos
anos 60 do séc. XX - precisamente quando a ortodoxia do
Movimento Moderno fraguejava, e, mesmo entdo, retendo
do nome da exposicao apenas a parte decorativa, quando
aguela, no seu nome oficial, se reclamava das artes indus-
triais e, em ambos os casos, expressamente da modernida-

de (Weber, 1989, pp.176-177].

Passando arquitectos indiscutivelmente Art Déco, como Mal-
let-Stevens ou Chareau (e mesmo Perret e Dudok]), entre mui-
tos outros, a serem tratados como da familia do Movimento
Moderng, a revelia de todo o rigor. A purga é tal que até do
outro lado da barricada, hd um certo pudor em referir gue,
mesmo que ele a transcenda [como transcendeu, deles par-
ticipando, o Arts & Crafts e a Arte Nova), a Art Déco é a matriz
essencial de obras cimeiras de Frank Lloyd Wright, entre os
anos 20 e 30, e que a sua marca é visivel até ao fim da vida
do arquitecto [Bayer, 1992, p.20; Hiller, 1997, pp.60-62; Weber,
1989, pp.23, 32).

Veja-se nota 6.

Quando muito, como referéncias nao partilhadas (e ndo par-
tilhdveis), pode-se dizer que a Art Déco esteve aberta a re-
feréncias fora do eixo Europa Ocidental/Estados Unidos da
Ameérica, nomeadamente as aportacdes escandinavas, e que o
Movimento Moderno cerrou fileiras em torno da ética de Adolf
Loos (Curtis, 1982, pp.14-20; Frampton, 2003, pp.108-109).

De que, e verdade, a primeira reteve muitas vezes a plastica
onde o segundo reteve os principios [filtragens oportunistas
ambas, portanto).

Sim, e verdade, o Esprit Nouveau também, mas como opo-
sicao; no caso Holandés, tratou-se de uma adesdo: a revista
do movimento, Wendingen, dedicara nimeros entusidsticos a
Art Décao [Hiller, 1997, p.52).

Veja-se, respectivamente Frampton, 2003, pp.126-127,137, e
Hiller, 1997, p.51.

J& na Caixa Econdmica de Viena, de 1906 (Glancey, 2004, p.20),
0 branco higienista, o geometrismo abstracto e a celebracao
expressiva e nao funcional da técnica e dos materiais novos,
sao visiveis; os milhares de “rebites” de aluminio da facha-
da, por exemplo, ndo cumprem nenhuma funcdo constructi-
va - sao metafdricos, evocativos (e lidicos, tao provocatérios
como desnecessarios).

A partir do Paldcio Stoclet, em Bruxelas, de 1911 (Glancey,
2004, p.26); como curiosidade, em detalhe ndo despiciendo a
este tema, o Sr. Adolphe Stoclet, o encomendador, era tio de
Mallet-Stevens, e este teria conhecido Hoffmann em Bruxelas
(Hiller, 1997, pp.45-46).

Na Mathildenhéhe, em Darmstadt, em 1308 e noutras obras
coetaneas, em que desenvolveu uma viragem que a sua morte
cortou a sequéncia (Frampton, 2003, pp.8S-90).

Do Palais des Beaux-Arts, de 1928, a Estacao Central, de 1940,
ambos em Bruxelas (Borsi, 1986, pp. 121-122].
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Visivelmente nas decorac@es de interior tardias (uma vez que
praticamente nao projectou, ou pelo menas construiu, a partir
do inicio dos anos 10], como o quarto para a casa Bassett-
-Lowke, em Northampton, de 1919 (Pickerol, 2005, p.368).
Por exemplo na Holland House, em Londres, de 1914 (Glancey,
2004, p.132).

Na I. G. Farben, em Frankfurt, de 1928, ou no projecto do con-
curso do Reichbank, de 1932 (Borsi, 1986, pp.88-89, 106-107).
Em cinetismo, uso do vidro e da luz artificial como espectacu-
laridade, os armazéns Schocken, de Estugarda e Chemnitz, de
1928-29 (Glancey, 2004, p.148, 156); Mendelschn afasta-se do
seu primeiro expressionisma da Torre Einstein, precisamente
apds tomar contacto com a Escola de Amsterddo e com Dudak,
e defende entdo que a “funcdo sem sensihilidade nada mais
gue mera construgao” e que a solucao estara na “funcdo mais
dindmica" (citado em Framptan, 2003, p.145; sublinhado meu]).
Veja-se a vivenda “New Ways", em Northampton, de 1926
[Glancey, 2004, p.143).

A partir da Festspielhaus, em Hellerau, de 1911.

Na Camara de Boulogne-Billancourt, de 1934 (Borsi, 1986, pp.
85, 145).

Do ja referido Teatro dos Campos Eliseos, de 1913, ao Teatro da
Expo1925 (Weher, 1989, p.39)

Leia-se Tisdall (1978), pp.133-134 (para ndo falar das associa-
cdes das visdes de Sant'Elia com o streamlined - Weber, 1989,
p.35; Bayer, 1992, p.19).

Se alharmos bem, no classicismo depurado do crematdrio do
cemitério florestal de Estocolmo, de 1940 (Glancey, 2004, p.56;
Hiller, 1997, p.51].

A estacdo de Helsinguia, de 1914, é o elo entre o Nacional Ro-
manticismo ndrdico e a Art Déco (Weber, 1989, pp.22-23).

la dizer “em contenda”, mas é preciso realcar que a Art Déco
nunca afirmou nenhuma tendéncia belicosa em geral (ab-
sorvente e inclusiva como foi) nem em particular contra o
Movimento Moderno, que aquela até aceitou como mais uma
possibilidade para enriquecer a paleta do seu madus faciendi
[Weber, 1988, p.8].

Em Franca foi um movimento de dominio ao nivel das indds-
trias do luxo (objectivo ecanémico confessado da expo de 1925
- Weber, 1989, p.8) e nos EUR foi mais latamente uma expres-
sdo de prosperidade, e mesmo da democratizacdo do gosto
moderno, na producao de bens de consumo e na construcao
de equipamentaos; no New Deal, alids, a Art Déco é também um

prolongamento ou uma recuperacao dessa imagem optimista.
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Alargamento da medicina, o culto do sol, e do mar, do exerci-
cio fisico (Weber, 1989, pp.36-37).

0Os anos 20 e 30 foram anos do crescimento da possibilida-
de de viajar, nomeadamente para destinos tropicais, e uma
época de descobertas arqueoldgicas [do timulo de Tutankha-
mon, em 1922, a redescoberta de Persépolis, em 1933, passan-
do pela exploracdo das culturas pré-colombianas, o espectro
das referéncias estilisticas ampliou-se, com entradas novas
ou renovadas, nao classicas, e, precisamente, esteticamente
geométricas e portanto surpreendentemente “modernas’);
todas elas se reflectiram na Art Déco (Bayer, 1992, pp.15-17;
Hiller, 1997, pp.36-37; Weher, 1989, pp.32-34).

Cf. com Hiller, 1997, pp.22-23; Weber, 1989, p.22, e Fernandes,
1982, pp.61, 64-66 e 6.

Uso da esquina - situacdo de tensao dinamica por natureza -
como ponto fulcral, recurso a diagonais ou superficies curvas,
afirmac@es de movimentos verticais [caixas de escada, torres
de elevador] ou horizontais [corredores, varandas, pontes/
passadicos).

Geometricas e repetitivos, e, por conseguinte, “racionalizados”
e adaptados quer a estética quer a producao maquinizada.

No neoclassicismo Oéco em Franca, que prevalece nos edifi-
cios da expo de 1937, do Palais de Chaillot ao Palais de Tokyo
[Weber, 1989, p.11; Borsi, 1986, pp170-171); na modernidade tra-
dicionalista de Charles Holden, no Reino Unido [Glancey, p.48;
Hiller, 1997, pp.52 e 143-155; Webher, 1989, p.45), ou no ainda
mais retadrico “classical moderne” americano, como lhe cha-
ma Eva Weber (1989, pp. 23-24 e 166). Na Austria, Poldnia e
Checoslovaguia (e Portugal, e Espanha) reveste-se de alusdes
tradicionais [Hiller, 1997, p. 112).

Em Italia, é inquestionavel gue os arquitectos do mavimen-
to Novecento, como Piacentini e Muzio, acrescentaram vi-
sao [Jéco ao seu tipo de classicismo (Hiller, 1997, p.50; Paolo
Portoghesi nos prefacios a Rose, 1995, p.9, e a Minetto, 1994,
pp.36-44; Weber, 1983, p.167] - ja inspirado por fontes co-
muns, como a Secessao [Rose, 1995, p.49-50) - e que os Fu-
turistas, com Marinetti a cabeca, se comprometeram com o
fascismo, dando nomeadamente origem ao idioma grafico Art
Déco da propaganda mussoliniana (Tisdall, 1978, p.208; Hiller,
1997, pp.134); mesmo os racionalistas, como Terragni [que se
iniciou com uma obra, o Hotel Métropole Suisse, claramente
Art Déco - Zabalbeascoa e Marcos, 1999, pp.243-244] e Libera
ndo foram insensiveis a estilizacdo do classicismo, discutivel-

mente proxima de formas Déco [Frampton, 2003, p.161).
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Na RAlemanha nazi, embora a arquitectura oficial tenda para
um neoclassicismo literal, purgando quase toda a sugestao de
modernidade, sdo dbvios em Albert Speer, discipulo de Tes-
senow, momentos de estilizacdo e composicao Art Oéco (no
pavilhdo alemao na exposicao de Paris de 1937, por exemplo
- Weber, 1989, p.166), bem como um pendor para o grafis-
mo geometrizante e alguns relapsos na celebracdo da técnica
[como é o caso da “catedral de gelo” criada por holofotes anti-
-aéreos em Berlim, em 1935 - Frampton, 2003, pp.264-265).
Que o “realismo socialista” na arquitectura estalinista & um
classicismo Art Déco e tao transparente que dispensa comen-
tarios (Frampton, 2003, p.253; Weber, 1989, pp.166-167).

0Os processos de sintese, de tradicao/nacionalidade e maderni-
dade, assim como a metodologia da sua traducdo em moder-
nidade, tipicos da Art Déca, sao ainda visiveis em exemplos tao
tardios como a arquitectura iraniana dos anos 50/60 do séc. XX.
Da Camara de Hilversum aos armazeéns Bijenkorf, sintetizando
a tradicdo da Escola de Amsterddo e outros expressionismaos,
numa nova formalizacdo depurada e dando origem a desen-
volvimentos duradouros, nomeadamente na arquitectura in-
glesa, através de Charles Holden e outros [Bayer, 1992, p.22;
Buch, 1986, pp.143-149; Gdssel e Leuthduser, pp.138-139; We-
ber, 1989, p.39).

Aguela que a nossa imprensa entdo pouco especializada ou
mesmo a generalista difundiriam, assim como a cultura de
massas, ou a formacdo exterior mas académica (e normal-
mente centrada na (iber-Déco Paris) de alguns arguitectaos,
como Cristino da Silva.

Ver nota 36; note-se também gque os arquitectos italianos que
efectivamente serviram de ponte com Portugal foram Muzio e
Piacentini, em que nem essas subtilezas se colocam.

Massas decompostas em sélidos geomeétricas, contraposicao
vertical/horizontal - vicio das torres, goticizadas ou verna-
culizadas num pais que nunca as teve como tradicdo nesse
ambito (Fernandes, 2003, pp.46, 98-101), ou entusiasmo por
padrdes, como no azulejo (uma arte historicamente elitista
até ao séc. XIX, apresentada como popular], ou em mativos
estilizados, duvidosamente folcléricos (como os coracdes re-
cortados nas portadas, totalmente ficticios como tal).

Onde os “resistentes” nao o sao pela adesdo ao Movimento
Moderng, sendo ou partidarios de outras sensihbilidades, mais
coerentes certamente, mas do mesmo cddigo estético, como
Keil do Amaral [de Dudok a Mallet-Stevens), ou, como Carlos

Ramos, opondo-se a debilidade da nossa formacao académi-
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ca, estando (eclecticamente?] aberto a métodos alternativos
[como os de Gropius na Bauhaus, mas sé em 1340 - Coutinho,
2004, p.52) embora ndo tendo sido originalmente partidario
de gualquer funcionalismo [até Ana Tostdes - 2004b, p. 325 -
reconhece que no seu Pavilhdo de Rédio do IPO, de 1927 - (ni-
co sustentdculo de qualguer pretensdo funcionalista na sua
ohra - é um caso em que o programa e as exigéncias técnicas
sustentam a excepcionalidade da linguagem). Carlos Ramos,
alias, foi um agente fulcral na definicao do Portugués Suave
[estando, depais de ter sido excluido por atraso na submissao
da sua proposta, provavelmente na origem da “representa-
cao de 35", abaixo-assinado para anulacao dos resultados do
primeiro concurso para @ monumentalizacao de Sagres, onde
0s arquitectos - e ndo o Estado - definem pela primeira vez a
nacionalizagao da arquitectura, que teria estado ausente das
entradas ao concurso; note-se ainda que ele ganhou a repe-
ticdo do concurso, em 1936-38 - Almeida, 2002, pp.38, 56,
122-123); nesse idioma tambhém continuou insistentemente a
trabalhar (até aos anos 60! - Fernandes, 2003, pp.72-73), e
podendo provavelmente terem sido mais as desilusdes com
as guerras de classe (ser preterido por Cristino como docente
da ESBAL, em 1933 - Coutinho, 2004, p.50 - e ndo ter sido re-
alizado o seu projecto em Sagres nem aproveitado como hase
para o Padrao dos Descobrimentos da Exposicdo do Mundo
Portugués - Almeida, 2002, p.122) que o levardo a empreen-
der o caminho em direccao a reforma gue de facto conduziu
na ESBAP, ao seu mea culpa [como ja se disse, nao reflectido
nos seus projectos) e ao entusiasmo laudatdrio do 00AM e do
Estilo Internacional (Coutinho, 2004, pp.49, 52).

Essa é a tese brilhantemente substanciada por Pedro Vieira de
Almeida (2002, passim e particularmente pp.38-44); curiosa-
mente, 0 mesmo parece também acontecer no analogo re-
gime franquista, também comummente descrito como tendo
imposto um figurino reaccionario a arquitectura, e onde, afi-
nal, parece ndo ter havido uma posicao oficial ortodoxa e pra-
ticamente nenhuma censura em arquitectura (Tusell, 2007,
pp.99-100) uma vez gue a esta - que ndo a de comemara-
¢do directa do regime - nao estava abrangida pelos organis-
mos que a exerceram (Hernandez, 1993, pp.457-60); a laia de
anedota esclarecedora, o paradigmatico Ministério do Ar, em
Madrid (1941-51), gue marca a viragem de Luis Gutiérrez Soto
do racionalismo para um pesado histaricismo, teve, segundo
o0 testemunho directo de Pedro Bidagor (1906-1396), dois al-

cados, um moderno e um tradicionalista: “Nos juntamaos un
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grupo de arquitectos y hubo un consenso por la solucidn tra-
dicional, sin ninguna interferencia gubernamental. El Caudillo
no se interesd nunca en desarrollar un tipo de arguitectura ni
tampaoco el Gobierno. La eleccidn de lo tradicional fue una cosa
espontdnea” [citado em Samaniego, 1987).

Onde, em boa verdade, Cottineli Telmo e Pardal Monteiro tam-
bém se pronunciam pela necessidade da modernidade, assim
como foram signatarios do documento de protesto pelo afas-
tamento de Artur Andrade do projecto do Palacio dos Despor-
tos do Porto, também em 1948 (Fernandez, 1988, pp.57, 60-61).
A excepcao talvez de Viana de Lima, de quem - logo desde o
seu edificio de Hahitacdo na Rua Pinto Bessa, de 1938, e espe-
cialmente na sua Casa Hondrio de Lima, de 1940 - se ndo co-
nhece nada que nao seja, aqui sim, referenciavel no Movimento
Moderno, nomeadamente em raiz corbusiana ([em gue, afinal,
¢ o0 primeiro, como reconhece Tostdes, 2004a, p.115). Viagens
efectuadas ainda durante a sua licenciatura (Bélgica, Espanha,
Franca, Holanda, Inglaterra, Jugoslavia, Italia, Suécia e Suica),
entre 1938 e 1941, podem ajudar a explicar essa exemplaridade,
assim como contactos mantidos com o escritdrio de Le Corbu-
sier [Martins, 2004, pp.160, 163]; note-se, mesmo assim, que até
na Hondrio de Lima ha sinais de alguma sensatez conciliatdria
[como bem observa Toussaint, 1996/97, p.33).

Quando ndo chegam ainda a projectar em Portugués Suave, ou
em versdes de compromisso com aquele - como eloguente-
mente é visivel nos edificios da Legido Portuguesa de Massa-
relos [ARS, 1843), ou, mais contidamente, na Fabrica das Sedas
de Arménio Losa, do mesmao anao [Fernandez, 1988, pp. 50-52).
Podendo ter sido instrumental na persuasao de Humberto
Delgado a candidatar-se as eleicdes presidenciais de 1958
(Silva, 2008, val. 1, p.8].

Onde Paortugal se faz representar por um pavilhdo de Keil do
Amaral, de projecto Art Déco tornado ja Portugués Suave pela
adicao de uma arcaria térrea; Keil, possivelmente alheio e ad-
verso a metamorfose, no acompanhamento da obra, visitara
arquitectura moderna, mas de Mallet-Stevens e Dudok [Mar-
tins, 2004, p.160).

Nesse ano de 1936, Godinho projecta alids a Casa Daniel Bar-
bosa, no Porto, exemplo clarissimo de uma composicao Jéco
adjectivada por materiais, técnicas e motivos nacionalizantes
[como, sem |he chamar Déco, é reconhecido em Fernandes e
Cannata, 2002, p.6B).

Precisamente iniciando um projecto de restauro (leia-se re-

criacdo) gue é, a muitos titulos, o mais fantasioso da DGEMN
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desse periodo: 0 Paco dos Duques de Braganca, em Guimaraes
[Tostdes, 2004a, p.119-120).

De 1935 e que “cita”, inclusive, a torre da Casa Serralves.

Esta obra, também de 1935, é pretexto dum outro apontamen-
to da ma consciéncia de varias geracdes relativamente a Art
Déco: em artigo no Jornal de Noticias, José Manuel Fernandes
(2008, passim), relata como Armeénio Losa repudiava ironica-
mente este projecto como “ndo sendo seu”, o que é reveladar,
mas apenas tanto como o é que o arquitecto articulista o jus-
tifique, percebenda a sua rejeicao pelos sinais muito marcados
de “carrente das «artes decorativas>>", e desculpando o facto
[pecaminoso) como sendo provavelmente das maos alheias
e “mais jovens" que colabarariam no seu escritdrio - o que
¢ tanto mais inverosimil quanto Losa teria na altura 27 anos
(donde a presenca dos tais jovens e irreflectidos colaboradores
nos remeteria para quasi-adolescentes!), tinha-se formado ha
3 anos, e, antes de se juntar a Cassiano Barbosa em 39, pra-
ticamente ndo tinha gahinete (Ramalho e Mendes, 1995, p.37).
0 que, gostaria de o dizer, ainda é sensivel no Bloco da Car-
valhosa, de 1945 [na composicao simétrica, cinética e de con-
traposic@es da fachada, na ligacao ao solo, na escultdrica e
luxuosa porta central], numa situacdo algo paralela a analise
gue faco do cinema Batalha, quer em termas estilisticos quer
na partidarizacdo da sua andlise na bibliografia existente.
Tendo feito a “estrada de Damasco” de Lishoa para o Porto
em 1940, desiludido [se bem gue provavelmente sé na medida
em gue vencido - veja-se nota Y2) mas talvez ainda ndo con-
vertido [entre 1942 e 43 mantém intercdmbios e relacdes com
arquitectos ultra-conservadores espanhdis, como o palitica e
administrativamente poderoso Muguruza do Vale dos Caidos
- Martins, 2004, p.161), e sequramente - nem que ja tivesse
visto a Luz - ainda sem influéncia para exercer proselitismo.
E dir-se-ia que ndo da luz natural, uma vez que, dos textas as
ilustracBes do projecto, a visao do edificio a noite, artificial-
mente iluminado, é dominante.

Diz Andrade, ainda em 1944, que se procura “efeito noctur-
no especial, que em regra ndo é aproveitado, pelas grandes
superficies envidracadas e pela saliéncia pronuncioda das
marguises que serdo iluminadas de noite a fim de obter belo
efeito de conjunto com os envidracados iluminados de duas
fachadas” (citado em Goncalves, 2001, p.5).

E o préprio Andrade que descreve auto-criticamente a facha-

da do ante-projecto, em memdria descritiva de Setembro de
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1944, como de “aparente grandiosidade, falsa" e “solene se-
riedade" (Silva, 2008, val. 2, p.39).

0 elemento escultérico gque coroa a fachada é na realidade
uma estela distorcida por abstraccdo e geometrizacao.

Artur Andrade, em memdria descritiva de Setembro de 1944,
chama ao foyer lateral “sala de passear” (Silva, vol.2, p.37],
diz que a escada que o remata foi projectada “com a ideia de
tirar partido do movimento do publico, o qual vird certamente
a emprestar ao foyer uma animacdo e vivacidade agraddvel e
alegre” e prevé até uma “galeria para os chamados <miro-
nes>>" (idem, p.41), interligando a ludicidade do movimento e
a do espectaculo do movimento.

Como Sérgio Fernandez (1988, pp.53-54] analisa com fina sen-
sibilidade; mas ndo consegue deixar de usar o termo “aerodi-
namico” para classificar o tratamento de alguns elementos, o
que, confessemo-lo, foge ao canone do Estilo Internacional.
Critério do Estilo Internacional, segundo a definicdo de Henry-
-Russel Hitchcock e Philip Johnson no catalogo da exposicao
do MoMR que o nomeou, em 1932 [reproduzido em AARVV., 1990,
pp. 10-30J; j& é pelo menos discutivel que o funcionalismo,
regularidade modular e auséncia de decoracao aplicada, que
completam os parametros dessa definicdo, se encontrem to-
tal ou maioritariamente concretizados aqui.

Nem internacionalmente, como é dbvio: Le Corbusier tirocina
com Otto Wagner, Peter Behrens, e Auguste Perret, e as suas
obras vao-no revelando, e, mesma depois de chegado a sua
sintese prdpria, a partir do Purismo, ha sugestdes epi-0éco,
de classicismo estilizado a sugest@es de style paquebat que
permanecem [Ragot e Dion, 1987, pp. 49, 84).

Comao foi o caso, em muitas dimens@es, do Inquérito a Arqui-
tectura Popular Portuguesa (leia-se Almeida, 2008, passim e
particularmente pp.110-11).

Como no Bloco da Constituicdo, em 1949, de Armeénio Losa e
Cassiano Barbosa, em que se encontra forma de ligar/des-
tacar o edificio da frente urbana pela introducdo de faixas
envidracadas separadoras, sugerir os pilotis sustendo um vo-
lume solto, apresentar uma volumetria geometrica ocultando
a cobertura em telha, jogar, na fenestracdo, com um hibrido
de brise-soleil e moldura.

Das paredes portantes em alvenaria de granito da Casa do Amial
de Celestino de Castro, em 1953, até aos caminhos do regiona-
lismo critico da Casa de Ofir, de Fernando Tavora, em 1956.

Génesis, 1:3.
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