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RESUMO

A pesquisa consiste na abordagem da temadtica relacional entre as artes
plasticas e a arquitetura moderna brasileira. Para tanto, seleciona-se
trés obras de arquitetura religiosa projetadas pelo arquiteto Oscar
Niemeyer em Brasilia, sendo elas: Capela Nossa Senhora da Alvorada
(1957-1958), Capela Nossa Senhora de Fatima (1957-1958) e a
Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida (1958-1989). Sob
estes trés espacos consagrados verifica-se a problemdtica da
ocorréncia de integracio ou de sintese das artes. Objetivando
sistematizar o estudo, em primeiro lugar, investigam-se as diferentes
proposicdes de integracdo ou sintese das artes na primeira metade do
século XX e a compreensdao das mesmas no edificio-sede do MESP
(Ministério da Educagdo e Satde Publica). Em seguida, a partir do
levantamento documental iconografico e das entrevistas do arquiteto e
dos artistas convocados, analisa-se a relagdo arte-arquitetura
estabelecida nos edificios em estudo. Concluindo, com base na analise
e interpretacdo dos dados coletados, objetiva-se contribuir para o
entendimento do papel da arte nos espagos arquitetdonicos modernos

brasileiros, em especial, nas obras em estudo.

Palavras-chave: Artes plasticas, Arquitetura, Oscar Niemeyer, Brasilia,

Integragdo das artes, Sintese das artes.



ABSTRACT

The research consists in the thematic approach relational between the
visual arts and the modern Brazilian architecture. For both, it selects
three works of religious architecture designed by architect Oscar
Niemeyer in Brasilia, them being: Chapel of Our Lady of Alvorada
(1956-1958), Chapel of Our Lady of Fatima (1857-1958) and the
Metropolitan Cathedral Our Lady Aparecida (1958-1989). Under
these three spaces enshrined there is the problem of the occurrence of
integration or a synthesis of the arts. Aiming to systematize the study,
in the first place, it investigates the different propositions of
integration or synthesis of the arts in the first half of the 20th century
and the understanding of same at the MESP (Ministry of Education
and Public Health). Then, from the iconographic documentary survey
and interviews of the architect and the artists summoned, it analyzes
the relationship between art-architecture established in these
buildings. In conclusion, based on the analysis and interpretation of
the collected data, the objective is to contribute to the understanding
of the role of art in modern Brazilian architectural spaces, in

particular, in the works under study.

Keywords: visual Arts, Architecture, Oscar Niemeyer, Brasilia,

Integration of arts, Synthesis of arts.
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Sou, sem falsa modéstia, o arquiteto que maior nimero
de obras de arte incluiu na sua arquitetura. Uma prética
antiga, antiqiifssima, que Gustavo Capanema, ex-
ministro da Educacdo e Satde, soube repetir ao
construir o edificio sede daquele ministério.

Sempre segui o exemplo de Capanema. Sempre que me
foi possivel convidei os artistas pldsticos para comigo
colaborarem. [...] O que vem se repetindo por toda a
vida, inclusive em Brasilia, com a colabora¢dao de Di
Cavalcanti, Athos Bulcdao, Marianne Peretti, Firmino
Saldanha, Jodo Camara, Ceschiatti, Bruno Giorgio,
Honério Pecanha etc.

NIEMEYER, 1988.

13



INTRODUCAO

A presente dissertacdo tem por temdtica a presenca das artes
plasticas na arquitetura de Oscar Niemeyer em Brasilia. O estudo
empreendeu-se de forma a investigar a relacdo entre as artes plasticas e
a arquitetura moderna brasileira. Para tal, tomaram-se como objeto de
estudo os primeiros edificios destinados ao culto religioso catdlico na
nova Capital, e que foram apresentados no Congresso Internacional
Extraordindrio de Criticos de Arte (1959), cujo tema era A Cidade
Nova: Sintese das Artes."

A pesquisa desenvolveu-se por meio da andlise dessas obras,
sendo elas: Capela Nossa Senhora da Alvorada (1956-1958), Capela
Nossa Senhora de Fatima (1957-1958) e a Catedral Metropolitana
Nossa Senhora Aparecida (1958-1989). A énfase do trabalho recai na
relacdo entre a obra do arquiteto Oscar Niemeyer e os elementos de

arte plastica propostos pelos artistas que com ele colaboraram, entre

'o Congresso Extraordindrio de Criticos de Arte foi realizado em Brasilia, Sdo
Paulo e Rio de Janeiro entre 17 e 25 de setembro de 1959. Foi planejado pela Secdo
Brasileira da Associa¢do Internacional de Criticos de Arte (ABCA — AICA),
juntamente com a sede de Paris, comandada por Simone Gille-Delafon e pelo
diretério, compreendido pelos presidentes das secdes internacionais, que
compunham a AICA em uma federag¢@o. O tema de 1959, A Cidade Nova — Sintese
das Artes, refletiu as preocupacdes do periodo expressas nas sessdes A cidade Nova,
Urbanismo, Técnica e Expressividade, Arquitetura, Artes Plasticas, Artes Industriais,
Arte e Educacio, A Situac@o das Artes na Cidade.

os quais se encontram: Athos Bulcdo (1918-2008), Alfredo Ceschiatti
(1918-1989), Alfredo Volpi (1896-1988), Emiliano Di Cavalcanti
(1897-1976), Burle Marx (1909-1944) e Marianne Peretti (1927-).

Em 1959, os dois primeiros edificios encontravam-se
construidos e seus elementos de arte plastica faziam parte de uma
composi¢do, quando foram apresentados durante o Congresso
Internacional Extraordindrio de Criticos de Arte. O terceiro edificio
estava com suas estruturas em constru¢do e seus elementos de arte
plastica foram inseridos a posteriori, 0 que o torna um caso particular
e que serd mais adiante discutido. O conjunto das trés edificacdes
forneceu a possibilidade avaliativa da colaboracdo entre as artes em
diferentes escalas e em diferentes momentos.

Partiu-se da premissa de que nas trés edificagdes religiosas
encontram-se participagdes artisticas importantes com contribuicdes
significativas para a relagdo entre arquitetura moderna e arte. Sao
realizagdes que remetem a questdo da integracdo ou sintese das artes,
cara as vanguardas modernistas. O interesse pela integracdo e/ou
sintese das artes fomentou muitos congressos, textos e documentos no
bojo do Movimento Moderno.

Integracdo ou sinteses das artes € a primeira questdo que se

impds ao se debrugar sobre estas obras. A partir dessa, analisou-se o
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papel das artes plasticas na composi¢ao arquitetonica dos trés espagos
consagrados projetados por Oscar Niemeyer em Brasilia.

Os objetivos deste estudo podem ser assim sintetizados:

a) Investigar as diferentes proposicdes de integracdo ou sintese das
artes sob a otica das Vanguardas Russas, do Neoplasticismo, da
Bauhaus, dos congressos, dos textos e dos documentos que
trataram desse tema, e particularmente aqueles produzidos por

Lucio Costa e Le Corbusier.

b) Compreender a configuracdo da integracdo das artes realizadas
pelos arquitetos modernistas brasileiros, tendo como exemplo
emblemadtico de realizacdo o MESP (Ministério da Educacgao e
Saude Publica), por se tratar de um edificio que reuniu trocas
importantes relacionadas a colaboragdo entre as artes pldsticas e a

arquitetura.

c¢) Verificar a ocorréncia de integracdo ou sintese das artes nos

trés espacos consagrados destacados.

d) Identificar e analisar em que medida as proposi¢des iniciais,

relacionadas ao tema da integracdo ou sintese das artes no

modernismo, foram projetadas pelo arquiteto Oscar Niemeyer e
pelos artistas por ele convidados para a realizagcdo do conjunto

arquitetura-arte nas trés edificacdes selecionadas.

Entre os inimeros escritos sobre o tema da integra¢do ou sintese
das artes, este estudo deteve-se mais especificamente naqueles
situados entre 1890, quando da formulagcdo da ideia de “obra de arte
total” por Richard Wagner, e 1959, ano de realizacio no Brasil do
Congresso Internacional Extraordindrio de Criticos de Arte. Os
escritos selecionados para o estudo foram: o manifesto Ornamento e
crime (1908); o circular-programa (1919) do “Arbeitsrat fiir Kunst”; o
texto Arte decorativa (1925); o texto “Razdes da nova arquitetura”
(1936); o documento “A arquitetura e as belas-artes” (1936); o
documento “A estética da maquina e o objetivo” (1924); o texto “A
parede, o arquiteto, o pintor” (1933); o documento “A cor no mundo”
(1938); o manifesto “Nove pontos sobre a monumentalidade” (1943);
os textos referentes as trés edicdes do CIAM seguintes a Segunda
Guerra Mundial — CIAM VI (1947), CIAM VII (1949), CIAM VIII
(1951); o manifesto do Grupo Espace (1951); o texto ‘“Arte
manifestacdo normal da vida” e a tese “O arquiteto e a sociedade

contemporanea” (1952); o texto “Canteiro de sintese das artes
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maiores” (1952); as Atas do Congresso Internacional Extraordindrio
de Criticos de Arte (1959, Brasilia, Sdo Paulo, Rio de Janeiro).

Ao se buscar compreender a intervencdo e a participacao
perante a producdo dos artistas plasticos nestas obras e a relacdo que
estabelecem com a arquitetura de Oscar Niemeyer, o presente estudo
justifica-se, na medida em que apresenta contribuicdes para o
aprofundamento dos conhecimentos sobre o modernismo brasileiro.
Ressalta-se que compreender a sistemdtica de integracdo ou sintese
das artes nos trés espacos consagrados de Brasilia € um passo nesse
sentido, tendo em vista a importancia dessas obras para a histéria da
arte e da arquitetura do Brasil. O trabalho abre-se para o presente, pois
indica possibilidades mais amplas para as relacdes entre artes plasticas
e arquitetura e possibilita a formulacdo de questionamentos sobre os
limites e a autonomia do processo criativo dos artistas e arquitetos em
projetos conjuntos.

Ao empreender-se a pesquisa sobre a bibliografia especifica que
trata do tema da integracdo ou sintese das artes, constatou-se a imensa
variedade investigativa realizada por diferentes autores em épocas
distintas. Esse conjunto volumoso de estudos é representativo do
interesse pelo tema, que ainda demanda discussdes, novos estudos,

visando atualizd-lo diante da produgdo da arquitetura contemporanea.

Apesar da profusdo de referéncias, observou-se uma lacuna
deixada por estudos mais detalhados dos trés edificios que sdo objetos
da presente dissertacdo, tendo por problemadtica a relacdo entre arte e
arquitetura.

Os procedimentos de trabalho foram concebidos em trés etapas.
A primeira foi de revisdo bibliografica e histérica, que teve por
finalidade esclarecer questdes relativas as proposicdes da integracdao
ou sintese das artes e compreender o papel das artes pldsticas na
arquitetura moderna brasileira.

Assim, tem-se no primeiro capitulo um estudo sobre as
diferentes proposicdes de integracdo ou sintese das artes na primeira
metade do século XX e a interpretacdo delas no edificio do MESP
(Ministério da educagdo e Saide Publica), exemplo emblematico para
a compreensdo do trabalho colaborativo entre arquitetos e artistas
realizado no Brasil, durante o periodo moderno.

A segunda etapa envolve o levantamento histérico e
iconografico dos trés espagos religiosos de Brasilia propostos para
estudo. Para tanto, elaborou-se uma ficha descritiva para cada
edificio com as informacdes iconograficas da arquitetura, dos
elementos de arte plastica e dos objetos artisticos criados
especificamente para estes lugares, no intuito de obter-se a

compreensdo do papel que desempenham nesses espagos.
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Do levantamento acima mencionado resultou o segundo
capitulo, um estudo de caso relacionado a questdo da integragdao ou
sintese das artes nos trés espagcos consagrados de Brasilia: a Capela
Nossa Senhora da Alvorada (1956-1958), a Capela Nossa Senhora de
Fatima (1957-1958) e a Catedral Metropolitana Nossa Senhora
Aparecida (1958-1989). O levantamento dos elementos de arte
plastica inseridos na arquitetura de Oscar Niemeyer € base da andlise e
da interpretacdo relagdo arte-arquitetura estabelecida nesses espagos.

A ultima etapa do trabalho destina-se a andlise e interpretacdo
dos dados coletados, os quais deram suporte para a elaboracdo da
conclusdo que objetivou contribuir para o entendimento do papel da
arte nos espagos arquitetonicos modernos brasileiros, em especial, nas

obras em estudo.
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1 O DEBATE SOBRE O ORNAMENTO E AS
DIFERENTES PROPOSICOES DE INTEGRACAO
OU SINTESE DAS ARTES

Na histéria da arte e da arquitetura ocidental, os ornamentos
estiveram presentes nas composi¢cdes arquitetonicas, seja nos volumes
externos ou nos interiores. Desde a Antiguidade Greco-Romana até o
Ecletismo, a ornamentacdo esteve relacionada a necessidade de
harmonia, propor¢do e beleza as constru¢des, de acordo com um
sistema aberto de relagdes entre as partes do edificio, propiciando uma
infinidade de solugdes. Além do papel estético e do cardter simbdlico
de identificacdio com o homem, os ornamentos configuravam-se
também como meios de comunicagio.

A partir da segunda metade do século XIX os métodos
industriais de producdo transformaram radicalmente a presenca dos
ornamentos nas grandes cidades da Europa e das Américas. Os
ornamentos deixaram de ser concebidos e fabricados exclusiva ou
prioritariamente em fungdo de projetos especificos de residéncias ou
edificios publicos, envolvendo a participagdo de arquitetos, artistas e

artesdos, para se transformarem em mercadorias produzidas em larga

escala e direcionados ao consumo de diferentes camadas da populacao
urbana.

Eles foram desvinculados do conjunto artistico ao qual
pertenciam e dos materiais que lhes serviam de suporte,
frequentemente combinados a outros ornamentos provenientes de
épocas e culturas inteiramente diversas. A adequagdo dos desenhos a
finalidade pritica ou simbdlica dos objetos ou da arquitetura
raramente era considerada.

Marcos Moraes de S4a (2005) destacou que o modernismo
propde, na tentativa de suplantar os excessos ornamentais, uma
rejeicdo radical dos pressupostos entdo vigentes. Nesse sentido,
segundo o autor, 0 modernismo foi um momento de ruptura com as
experiéncias anteriores no que diz respeito a relacdo entre arquitetura
e ornamento. Essa ruptura, de acordo com o autor, se deu
especialmente na condenacdo dos excessos ornamentais.

A reflexdao sobre o ornamento, submersa no inconsciente das
ideias modernas, foi analisada por Gilberto Paim (2000) em A beleza
sob suspeita. De acordo com Paim, entre 1850 e 1950, os ornamentos
foram atentamente analisados e discutidos por designers, arquitetos,
artistas, artesdos, escritores, filosofos, criticos e historiadores da arte,

além de médicos e psiquiatras. John Ruskin, Alois Riegl, Wilhelm

Worringer, Clement Greenberg, Louis Sullivan, Frank Lloyd Wright,
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Adolf Loos, Henri van de Velde, Ernest Bloch e Le Corbusier sao

alguns dos nomes que Paim relaciona com o debate sobre o ornamento.

A determinacgdo de conter a producdo e proliferacdo das formas
ornamentais, segundo Paim (2000), estimulou todo o debate, ao qual
se costuma associar o ascetismo modernista da primeira metade do

século XX. Quanto ao processo do debate o autor escreveu:

Ornamentos visuais e verbais foram considerados
pedantes, artificiais e mon6tonos. Em nome da clareza
e da espontaneidade, a desqualificacdo da “velha
retérica” conduziu a experimentacdo modernista em
dire¢do ao grau zero do ornamento. (PAIM, 2000, p.
17).

As fronteiras entre as artes decorativas, a arquitetura, a
pintura e o design foram continuamente redefinidas ao
longo do debate. Ora desejou-se a dissolucdo das
fronteiras entre a pintura e as artes decorativas, ora a

anexac¢do das artes decorativas ao campo da arquitetura.

O desaparecimento das artes decorativas ora permitiria
a maxima concentracdo da experimentagdo ornamental
no campo da pintura, ora abriria uma grande clareira
para o design. Através do debate, todos aqueles
envolvidos na criacdio e na producdo ornamental —
artesdos, pintores, designers e arquitetos — procuraram
definir a sua posicdo na hierarquia das artes. As
miltiplas ramificacdes do trabalho ornamental
tornaram-se  extremamente incoOmodas face as
crescentes exigéncias modernas de especializacio.
Freqiientemente as  definicdes de  ornamento
corresponderam a avancgos € recuos estratégicos no
sentido de demarcar dreas de atuagdo profissional. O
calor do debate resultou dessa instabilidade. (PAIM,
2000, p. 119).

Paim esclarece, ainda, que por meio da ascese modernista
houve a possibilidade de infinitas modalidades de exploracdo da
superficie e da espessura dos materiais, dispensando, assim, a
presenca dos motivos ou padrdes reconhecidos como ornamentais — o
que ndo significa absolutamente que o modernismo tenha conseguido
atingir o grau zero do ornamento. Para Paim, a ornamentagdo
encontrou novos caminhos apds a desqualificacdo do desejo
ornamental.

Os novos caminhos encontrados pela ornamentacdo derivaram
do jogo especificamente moderno da valoriza¢do e da desvalorizacao
do ornamento, configurando-se uma funcdo centripeta para uma nova
reintegracdo com as artes pldsticas e uma funcdo centrifuga para a
aplicacdo da decoragao arbitréria.

Os debates sobre a nova reintegracdo da arquitetura com as
artes plasticas derivaram para dois termos, a saber: o de integracdo e o
de sintese das artes. Cada um desses assumia uma posicao particular
acerca da presenca do elemento de arte pldstica na composicao
arquitetural e encontrava seus defensores entre as distintas vanguardas
artisticas do inicio do século XX.

Isto posto, este capitulo objetiva compreender primeiramente

as diferentes proposicoes de integracao ou sintese das artes elaboradas
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entre 1890, quando da formulagdo da ideia de “obra de arte total” por
Richard Wagner, e 1959, ano de realizacdo no Brasil do Congresso
Internacional Extraordindrio de Criticos de Arte, cujo tema era A
Cidade Nova — Sintese das Artes. A partir destas, selecionou-se o
MESP (antigo Ministério da Educacdo e Satide Publica) como
exemplificagdo emblemdtica da integracdo das artes na arquitetura
moderna brasileira.

O tema da integragdo ou sintese das artes na arquitetura deriva
da concepc¢ao de “Gesamtkunstwer” ou “obra de arte total” de Richard
Wagner. Em A obra de arte do futuro (1890), Wagner tinha o intuito
de definir o teatro com base em uma concepg¢do conjunta de diferentes
principios artisticos, tendo em vista promover a vinculacdo com o
espectador e com a sociedade. A ideia de obra de arte total animou os
debates sobre a relagdo entre as artes pldsticas e a arquitetura, nas
Vanguardas Russas, no Neoplasticismo, na Bauhaus e em varios
congressos, textos e documentos, em diferentes momentos durante o
modernismo.

Como um assunto amplamente discutido por arquitetos, artistas

e intelectuais, o tema da integracdo ou sintese das artes no

modernismo consolidou-se ao longo da primeira metade do século XX.

As Vanguardas Russas, o Neoplasticismo, a Bauhaus interpretavam a

integracdo ou sintese das artes como um meio de transformacdo da
nova sociedade que surgia na aurora do século XX.

O direcionamento da arte para o coletivo estava ligado a ideia
do “homem novo”, ideal da reestruturacio total do modo de vida. A
participacdo profunda na vida em coletividade e a fungdo humana da
obra de arte eram objetivos reais para a efetiva colaboracao arquiteto-
artista. Nesse sentido, a igualdade das artes ndo era defendida como
mero conceito intelectual, mas fundamentalmente como proposicao
real de valorizacdo da coletivizacao.

A insercdo de elementos de arte pldstica na arquitetura, de
forma consonante, como na integracdo das artes, ou como forma de
fusdo, como na sintese das artes, traduzia o pensamento das
vanguardas artisticas, que desejavam propagar pedagogicamente a

nova forma de viver.

1.1 A integracdo ou sintese das artes e as Vanguardas

Russas, o Neoplasticismo e a Bauhaus

As Vanguardas Russas, o Neoplasticismo e a Bauhaus

fundaram-se em uma dimensao utépica que instaurou seus programas

20



revoluciondrios. Esses tiveram como premissa um novo modo de viver
inspirado na estética da maquina. No desencadeamento desse projeto
de reconstru¢do de toda a sociedade, a arquitetura, as artes plasticas e
o urbanismo foram idealizados como meio de transformacdo social,
visto que havia a crenca nas virtudes pedagdgicas do ambiente
construido e na possibilidade de influenciar a natureza humana para
uma vida em coletividade.

Na Russia, propunha-se a constru¢do de uma nova arte em que
o artista teria uma participacdo ativa na missdo da transformacio
social. Quanto a esse ponto, Grace de Freitas (2007, p. 21) relatou: “os
artistas que participaram desse grupo sonhavam em se comunicar com
as massas. Eram essencialmente pedagogos e tedricos, movidos pela
necessidade de fazer a alfabetizacdo plastica do povo, agindo no
social”.

Em 1919, a Secdo de Artes Plasticas do Comissariado para a
Educacdo instaurou o coletivo Zhivskulptarj, nome criado a partir das
iniciais de pintura, escultura e arquitetura em russo. Seu objetivo era a
definicao de uma nova linguagem para a arquitetura, nela fundir-se-ia
a nova expressao pictorica e escultdrica.

Os elementos principais das artes pldsticas, tais como linha,

volume, luz, cor e espessura, foram objetos de interesse e investigacao.

A énfase na forma abstrata criava um novo estilo de pintura, livre de

descricdes naturalistas, € uma nova escultura, semelhante com os

espacos arquitetonicos.

r— Figura 1 KLUTSIS, Gustav. Cidade dindmica,
1919-1921. Oleo com areia e cimento sobre
madeira, 870 x 645 mm. Fonte: TURNER.
Construir la Revolucion: arte e arquitectura en
Rusia 1915-1935. Barcelona: Obra Social
Fundacién “la Caixa”, 2011, p. 41

Maria

Para Zhivskulptarj

(2011), essa fascinacdo pela forma
abstrata conduziu a uma sintese da
pintura e da escultura com a arquitetura,
elaborando-se obras artisticas que
faziam referéncia com seus titulos a
nomes ligados a arquitetura, tais como: Cidades dinamicas, Cidades

volantes, Pinturas axonométricas e Arquitetonica pictorica. Com

relacdo a esse ponto de vista, Zhivskulptarj (2011, p. 22) relatou:

Quando a forma abstrata passa a ser a preocupacdo
primordial do artista, é a forma abstrata que entdo
redefine, e cria, o conteddo. Na pintura o fundo
funciona como um vazio, governado pelas leis da
tensdo, gravidade e ritmo. Analogamente, na escultura
a organizacido do espaco e a utilizacdo de materiais
puros causaram novos métodos de constru¢do e modos
de percepgao.

21



Assim, € possivel apontar Tatlin como um artista que
exemplificou essa sintese das artes. Na Ultima exposicdo de pintura
futurista de 1915, Tatlin apresentou uma série de construgdes de
parede, planas ou de esquina, intituladas “‘contrarrelevos”, que
representavam um dos primeiros intentos de criar uma obra
tridimensional aspirando diferenciar-se do conceito tradicional de
escultura. Esse episddio o levou, em 1917, a orientar seu trabalho para
o desenho arquitetonico. Em 1919, Tatlin concebeu o Monumento a

Terceira Internacional, simbolo soviético mais expressivo da sintese

entre pintura, escultura e arquitetura.

Figura 2 TATLIN, Vladimir. Desenho para um
“contrarrelevo”, 1915. Lapis sobre papel, 157 x 235 mm.
Fonte: TURNER. Construir la Revolucion: arte e arquitectura
en Rusia 1915-1935. Barcelona: Obra Social Fundacién “la
Caixa”, 2011, p.31.

Figura 3 TATLIN, Vladimir.
Internacional (1919). Fonte: TURNER. Construir la
Revolucion: arte e arquitectura en Rusia 1915-1935.
Barcelona: Obra Social Fundacién “la Caixa”, 2011, p. 12.

Monumento a Terceira

El Lissitzky, o tedrico marxista do Construtivismo, descrevia
suas pinturas e desenhos como a etapa de transi¢do da pintura para a
arquitetura. Entrar no espago e fazer parte da construcdo através da
sensacdo era para ele uma forma de alcangar essa transicdo. Quanto ao
tema da sintese das artes Lissitzky, dizia:

O estudo e a interpretacdo do espaco sdo 0s propdsitos
principais das obras, procurando estreitar as fronteiras
entre pintura e arquitetura, colocando aquela a servigo
da construcdo e submetendo esta a uma légica de sintese,
com uma combina¢@o dindmica de formas geométricas,
volumes e materiais. (Apud TSANTSANOGLOU, 2011,
p- 22).

Com o seu Proun, de Pro-Unovis (abreviacdo da frase “novos
objetos de arte” em russo), Lissitzky buscava um dominio criativo,
situado em algum lugar entre a pintura e a arquitetura. A aproximacao
entre as duas artes superaria, inicialmente, as barreiras para uma

melhor proposicdo da sintese das artes. Os Prouns permitiam o estudo

das relacdes entre material, forma e cor; material e construgao.

Figura 4 El Lissitzky. Esboco para
PROUN 6B, 1919 -1921.Lépis e guache
sobre papel, 346 x 447 mm. Fonte:
TURNER. Construir la Revolucion: arte
e arquitectura en Rusia 1915-1935.
Barcelona: Obra Social Fundacién “la
Caixa”, 2011, p. 43.
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Essas preocupagdes, assim como as concepgOes formalistas e
ciclicas da série, reverter-se-iam para a atividade arquitetonica de El
Lissitzky, tais como o projeto de Wolkenbiigel (1925) em Moscou e
os planos de uma feira internacional de aviacdo em Paris (1932).

Kazimir Malevich, entre 1921 e 1927, criou obras que
transferiram a teoria suprematista para os architectonen e os planites.
Os architectonen eram maquetes arquitetonicas brancas de edificios
fantésticos evocadores de cidades do futuro. Os planites eram estudos

de aplicacdo dos conceitos do suprematismo sobre as necessidades

préticas da habitacdo humana.

Figura 5 MALEVITCH, Kazimir. Fotografia
de um architectonen, 1926, 145 x 145 mm
(base). Fonte: TURNER. Construir la
Revolucion: arte e arquitectura en Rusia
1915-1935. Barcelona: Obra Social
Fundacién “la Caixa”, 2011, p. 52.

Nesse sentido, a defesa de

uma sintese das artes, pelas

Vanguardas Russas, ligava-se a

concepcao de uma maneira distinta de
diferentes

criar arte, em que as

experiéncias setoriais unificar-se-iam

numa nova expressdo plastica. Elas transpunham recursos da pintura —
linha, volume, luz, cor e espessura — para a nova relagcdo estabelecida
com a arquitetura. Esse trabalho de estender suas experimentacdes
artisticas bidimensionais, no caso das pinturas, ou tridimensionais, no
caso das esculturas, favoreceria a fusdo das artes com os espagos
arquitetonicos, sem que houvesse uma clara distingdo entre pintura,
escultura ou arquitetura.

As Vanguardas Russas mantiveram estreita relacdo com
artistas de outros paises com afinidades estéticas e sociais similares.
Esses encontros favoreceram uma troca intelectual que contribuiu para
influenciar ambas as partes. Tanto o pensamento de vanguarda
soviético como OS outros movimentos e artistas, tais como Le
Corbusier, os integrantes da Bauhaus e do Neoplasticismo, tiveram
suas parcelas de contribui¢des no desenvolver do pensamento vigente
nesse periodo.

Le Corbusier, quando foi a Moscou, conheceu uma série de
personalidades e compartilhou ideias com eles, como, por exemplo,
com Moises Guinzburg, o fundador do movimento construtivista na
arquitetura e seu principal teorizador. O livro O estilo e época, de
Guinzburg, coincide com o mesmo periodo de Por uma arquitetura

(1923), de Le Corbusier, publicado em um ano antes.
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Malevitch, por outro lado, em 1926, teve contato com a
Bauhaus de Dessau durante uma viagem a Alemanha, onde assinou os
acordos para a publica¢do em lingua alema de dois dos seus ensaios.

Theo Van Doesburg, arquiteto do Neoplasticismo, que em
1920 estava com sua obra tedrica bastante avancada, adotou
posteriormente a linha diagonal no seu trabalho como for¢a motora
dindmica por influéncia dos conceitos dos Prouns de El Lissitzky.

Na Holanda, o Neoplasticismo também pretendia unificar as
artes, assim como as Vanguardas Russas, porém com aspiracdo a uma
linguagem plastica universal. O “tragico” e a angustia eram para os
artistas do Neoplasticismo o contraste entre o individual e o universal.
A nova concepgdo artistica, representativa de aspectos ainda ndo
equilibrados da vida cultural, buscaria a superacdo do tragico. Nesse
sentido, a superacdo do tragico seria efetivada por meio de uma
grande arte ou por uma arquitetura que sintetizaria as diferentes
experiéncias pldsticas particulares.

Quanto ao papel sintetizador da arquitetura, Renato de Fusco
(1984) afirma que, desde o primeiro nimero da revista De Stijl,
manifestou-se o propodsito de um estilo unificador para os diversos
setores das atividades artisticas.

O pintor Piet Mondrian e os arquitetos Theo Van Doesburg e

Gerrit Rietveld foram essencialmente os principais expoentes e

responsaveis pela caracterizacdo do movimento holandés. A pintura, a
escultura e a arquitetura influenciaram a estética neoplastica. Os
principios generativos do Neoplasticismo eram entendidos como
depuracdes de cada linguagem artistica, pois que dessas depuragdes
resultariam poucos elementos irredutivesis.

Grace de Freitas (2007) aponta que tais elementos irredutiveis
seriam trabalhados a0 mesmo tempo, sem hierarquia, sintetizando-os
em um Unico espaco. Para a definicdo do sistema de trabalho
formulador da nova constru¢do unificadora das artes, foram
publicados alguns textos que fundamentaram a relacdo das artes
plasticas com a arquitetura. Destacam-se: ‘“Dezessete pontos da
arquitetura neopldstica” (1925); “Casa, via, cidade” ([1927], 1949);
Arte pldstica e arte pldstica pura (1937).

O texto “Dezessete pontos da arquitetura neopldstica” (1925)
foi publicado por Theo Van Doesburg para constituir uma indicacao
metodologica para a fusdo da arquitetura com as artes pldsticas,

almejando a sintese em uma realidade quadridimensional® dentro da

visao de espaco-tempo. Nos pontos, elaborados por Theo Van

2 De acordo com Denis Mandarino (1995), Albert Einstein propds, em sua Teoria
Especial da Relatividade (1905), que o espaco e o tempo ndo podem ser
interpretados como dimensdes separadas, e sugeriu que ambos fossem interligados
em um novo termo, o espago-tempo. Desse modo, segundo o autor, a “bidimensao”
espago-tempo criou uma teoria de quatro dimensdes, a quadridimensional, que
inclui: a altura, a largura, a profundidade e o tempo.
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Doesburg, a arquitetura é apresentada como unificadora das artes,
fazendo a fusdo por meio do equilibrio de elementos representativos
da bidimensionalidade e da tridimensionalidade. O décimo sétimo

ponto apontava:

Na nova concepgdo arquitetdnica a estrutura do edificio
estd subordinada. E apenas através da colaboragio de
todas as artes pldsticas que a arquitetura se completa. O
artista neoplastico estd consciente de que constréi no
espago-tempo e isso implica a predisposi¢cdo de se
colocar nas quatro dimensdes do espaco-tempo, pois
que a nova arquitetura ndo permite qualquer
imaginagdo (sob a forma de “quadro” ou de “escultura”
separdvel). O objetivo é de criar no conjunto uma
harmonia, servindo-se dos seus préprios meios
especificos. Cada elemento arquitetdnico contribui para
criar um maximo de expressdo plastica sobre uma base
légica pratica. (DOESBURG apud FUSCO, 1984,
p.158).

Com isso, o objeto arquitetdnico se tornaria um s6 com as
demais artes pldsticas, ndo havendo a separacdo visual de um
“quadro” ou uma “escultura”, sendo o pintor também construtor no
“espaco-tempo”’. Para que acontecesse de fato uma sintese das artes
acreditava-se que a colaboracdo entre artistas e arquitetos deveria
acontecer desde o inicio do processo de projeto.

Como obra significativa resultante da interpretacdo dos

“Dezessete pontos da arquitetura neoplastica” (1925), pode-se

destacar a Casa Schroder-Schriader (1924), um projeto de Gerrit

Rietveld construido em Ultrech na Holanda, que elucida a

incorporacdo dos principios do De Stijl em uma sintese das artes do

século XX.

Figura 6 Gerrit Rietveld, Casa Schroder-
Schrider, Ultrecht, 1924.  Fonte:
DAMAZ, Paul. Art in European
Architecture. Prefacio de Le Corbusier.
New York: Reinhold Publishing Corp.,
1956, p. 31.

No ensaio ‘“Casa, via, cidade”, primeiramente publicado em
1927 e depois em 1949 na revista Art d’Aujourd’hui, Piet Mondrian
expande o principio de sintese das artes plasticas a arquitetura e ao
espaco urbano: “€ preciso considerar que a Casa e a Via, tal como a
Cidade, sdo uma unidade formada por planos compostos numa
todo o exclusivismo”

oposi¢ao anula

(MONDRIAN, 1984, p. 154). Nesse sentido, Mondrian apontou:

neutralizadora que

1. O meio plastico deve ser o plano ou o prisma
retangular de cor primdria (vermelho, azul, amarelo) e
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de ndo-cor (branco, preto, cinzento). Em arquitetura, o
espago vazio equivale a uma cor e a matéria pode valer
€omo cor.

2. A equivaléncia dos meios plasticos é necessaria.
Diferentes devido as suas cores e dimensdes, possuem
ndo obstante o mesmo valor. O equilibrio refere-se em
geral a uma grande superficie de ndo-cor e a uma
superficie menor de cor ou matéria.

3. O dualismo de oposicio no meio plastico é
indispensdvel também na composicao.

4. O equilibrio constante é conseguido pela relacdo
de posi¢do expressa com a linha reta (limite do meio
plastico) nas suas oposi¢des principais (retingulos).

5. O equilibrio que neutraliza e anula os meios
plasticos é obtido mediante relagdes de proporg¢io, nas
quais estdo colocados, e que produzem um ritmo vivo.

6. Toda simetria deve ser excluida.

(Art d’Aujourd’hui, n. 5, dez. 1949 apud
FUSCO, 1984, p. 154).

De acordo com o ensaio, as relacoes de proporcdo e de
assimetria seriam fatores condicionantes para o equilibrio fundidor
dos meios plasticos. Destaca ainda que uma grande superficie de “ndo
cor” (branco, preto, cinza) equilibraria a aplicacdo de uma superficie
menor de cor (vermelho, azul, amarelo), espaco vazio ou matéria.

No outro texto de Mondrian, Arte pldstica e arte pldstica pura

(1937), ha a referéncia acerca do fim da arte para favorecer uma nova

concepcdo artistica que sintetizaria aspectos ainda nao equilibrados da

vida cultural. Para isso afirmou:

Esta conseqiiéncia (da arte n3o figurativa) conduzir-
nos-4, num futuro talvez remoto, em direcio ao fim da
arte enquanto coisa separada de tudo aquilo que a
rodeia e que constitui a atualidade da realidade plastica.
Mas este fim é simultaneamente um recomeco. A arte
ndo apenas continuard como se realizara cada vez mais.
Com a unificagdo da arquitetura, escultura e pintura
criar-se-4 uma nova realidade plastica. Pintura e
escultura ndo se manifestardo como aspectos separados,
nem como “arte aplicada”, mas sendo puramente
construtivas, concorrerdo para a criacio de um
ambiente ndo meramente utilitirio ou racional, mas
puro e completo na sua beleza. (MONDRIAN, 1984,
p-151).

A nova realidade plastica seria resultante do fim da arte
apresentada de forma isolada. Para que ocorresse a nova realidade
plastica, proposta pelo texto, a escultura e a pintura seriam elementos
construtivos  pertencentes a arquitetura. Dessa forma, no
Neoplasticismo a apropriacdo dos principais elementos gréficos das
artes, em uma constru¢do tridimensional, favoreceria um equilibrio
entre todas as partes do “espaco-tempo”, de modo que nado existiria
autossuficiéncia, mas sim uma completa relacdo de harmonia para a

fusdo. Interpretava-se o principio de unificagdo das artes pldsticas
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como resultado do processo de criacdo de uma linguagem universal,
sendo que aquelas se tornariam uma unica arte, pura € completa. Esse
contexto de traducdo da linguagem gréfica para a arquitetura se
aproxima das proposi¢cdes de sintese das artes realizadas pelas
Vanguardas Russas. Ambos estabeleciam a arquitetura como
unificadora de todas as artes, principio retomado posteriormente pela
Bauhaus.

Na Bauhaus havia uma tentativa de efetivar, em uma escala
mais ampla, as experi€éncias em relacdo a arquitetura e as artes
plasticas. Segundo Mario de Michelli ([1959] 1991, p. 250), na
“Bauhaus, as pesquisas do Construtivismo, do Suprematismo e do

Neoplasticismo acabaram chegando a um entendimento comum”.

Figura 7 Oscar Schlemmer. Bauhaus Weimar.
Alto-relevo na entrada dos ateliés. (1921-1922).
Fonte: DAMAZ, Paul. Art in European
Architecture. Prefacio de Le Corbusier. New York:
Reinhold Publishing Corp., 1956, p. 28.

De acordo com Anatole Kopp (1990), o primeiro manifesto
publicado pela Bauhaus apelava pela unidade de todas as artes sob a
égide da arquitetura, que seria sua integradora. No manifesto

publicado em 1919 declarava-se:

A constru¢do completa é o objetivo final das artes dos
edificios. Hoje, eles sobrevivem num isolamento do
qual apenas poderdo ser retirados através dos esforcos
conscientes e coordenados de todos os artifices. Os
arquitetos, os pintores e os escultores devem
reconhecer o cardter heterogéneo do edificio como
entidade unitdria. S6 entdo o seu trabalho terd
absorvido o espirito arquitetdbnico que agora, como
“arte de salon”, perdeu. Todos nés, arquitetos,
escultores, pintores, nos devemos voltar para os oficios.
A arte ndo é uma profissio, ndo existe qualquer
diferenca essencial entre o artista e o artesdo. O artista
¢ um potenciamento do artesdo. [...] Formemos uma
nova comunidade de artifices sem distin¢cdo de classe
que levanta uma arrogante barreira entre o artesdo e o
artista. Juntos vamos conceber e criar o novo edificio
do futuro, que abarcard a arquitetura, a escultura e a
pintura numa tnica unidade e que um dia subird em
direcdo ao céu pelas mados de milhdes de trabalhadores,
como simbolo de cristal de uma nova fé. (GROPIUS
apud FUSCO, 1984, p. 199).

Para Walter Gropius, a arte seria o instrumento que permitiria
regenerar a sociedade existente, suprimindo a oposi¢ao entre trabalho
manual e o trabalho intelectual, entre arte e artesanato, entre arte e
industria, construindo-se assim a “Catedral do Futuro”, a “Catedral do
Socialismo”, como era chamada a Bauhaus na época de sua criagao.
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Fernanda Fernandes (2010) aponta que a cooperacdo entre as
artes, na “Catedral do Futuro”, se daria no canteiro, onde arquitetos,
escultores e pintores trabalhariam em unissono com marceneiros,
pedreiros, carpinteiros para a criacdo de uma obra coletiva, que
tomava como modelo a catedral medieval.

Tendo a arquitetura como unificadora de todas as artes, a
principal contribuicdo da Bauhaus, no que tange ao tema da integracao
das artes, configurou-se na formacao dos artistas e arquitetos, para a
qual havia a preocupagdo de enfatizar a necessidade da comunicacdo
entre as artes e a aproximacdo delas dos processos de produgdo

industrial.

1.2 A abordagem da integracdo ou sintese das artes nos

congressos, textos e documentos

Para melhor entender esses termos, recuperam-se pontos de
debates e textos que sao referéncias imprescindiveis para a teméatica
em estudo, tendo por ponto de partida o ano de 1908. O manifesto
Ornamento e crime (1908) de Adolf Loos é de suma importancia para
o debate sobre a integracdo e/ou sintese das artes no ambito do

modernismo.

A primeira tradugdo francesa do manifesto Ornamento e crime
foi publicada em 1913. Em 1920, essa traducdo foi reimpressa nas
paginas da revista L Esprit Nouveau, cujos editores eram Le Corbusier
e Ozenfant. Loos elaborou uma comparacdo entre a arquitetura e o
ornamento e a pele e a tatuagem. Em seu manifesto, a pele adquire um
valor ideal como revestimento e deveria servir de modelo para a
arquitetura e para os objetos. A tatuagem, por sua vez, foi comparada
a ornamentacdo na arquitetura, pois sua aplicacdo anulava a perfeicao
da pele como revestimento.

Desse modo, para Loos, o revestimento era uma pele ideal da
construcdo ou do objeto que ndo deveria ser ornamentada por uma
questdo de ordem moral para o “homem moderno”. Ornamentar
significaria para ele desperdigar trabalho, dinheiro e material em uma
época em que o ornamento havia sido vencido.

Em 1918, formou-se em Berlim o Arbeitsrat fiir Kunst
(Conselho de Trabalho da Arte), que reunia artistas e arquitetos, sendo
presidido por Walter Gropius, César Klein e Adolf Behne. Os textos

publicados pelo Arbeitsrat fir Kunst referiam-se ao Socialismo * e

? Segundo Kopp (1991), para eles, esse conceito ndo se refere necessariamente as
teses dos cldssicos do marxismo nem aos programas dos partidos que dizem adota-lo.
Trata-se de uma nog¢do vaga, fundada em ideias generosas, nas quais a fraternidade e
o papel do “povo” sdo os motores da histdria.
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apresentavam a arquitetura como a integradora das artes e criadora de
um ambiente propicio ao desenvolvimento cultural das massas. Em
1919, o circular-programa do Arbeitsrat fiir Kunst, dirigido ao
conjunto das profissdes artisticas e arquitetOnicas, orientava que “a
arte e o povo devem formar uma unidade. A arte ndo deve mais ser o
privilégio de uma minoria, mas a alegria e a vida das massas. Nosso
objetivo € a integracdo das artes em uma grande arquitetura”

(ARBEITSRAT FUR KUNST apud KOOP, 1991, p. 27).

Figura 8 Le Corbusier. Vista geral do
Pavilhdo de “L’Esprit nouveau”[destruido].
Cours la Reine, Paris, Franga, 1925. Em
primeiro plano, escultura de Jacques
Lipchitz e ao centro jardim suspenso. Fonte:
COHEN, Jean-Louis. Le Corbusier. Lisboa:
Taschen, 2010, p. 31.

Outro documento importante
para o entendimento do debate sobre
a ornamentagdo e consequentemente

sobre a relacdo das artes com a

arquitetura é o texto Arte decorativa,
escrito por Le Corbusier, em 1925. Segundo Le Corbusier, a arte
decorativa moderna ndo teria decoracdo, visto que esta nao seria mais

concilidvel com o sistema do espirito moderno. A arte € que seria

realmente necessdria. Afirma ainda: “se a arte decorativa nao tem
razdes de existir, existem em contrapartida as ferramentas, hd a
arquitetura, ha a obra de arte” (LE CORBUSIER, 1996, p. 117). Com
isso, Le Corbusier distinguiu a decoragdo como algo negativo e
supérfluo para as necessidades da sociedade maquinista, contrapondo-
a a arte, como algo necessario para a compreensao do ser existente.

O relato do pintor Fernand Léger (1965) a respeito desse
mesmo periodo esclarece que o contato entre os arquitetos e 0s
pintores tornou-se efetivo a partir de 1924-1925, quando os arquitetos
modernos, entusiasmados com as paredes brancas, perceberam que
elas “eram dificilmente aceitaveis pelas pessoas suscetiveis de habitar
a nova arquitetura” (LEGER, 1965, p. 110). Esse contato, segundo
Léger, revelava uma possibilidade pratica: melhorar os alojamentos
mais humildes, fornecendo um suplemento de espago a divisdes

exiguas. Quanto a esse periodo, ele relatou:

Trabalhei nesse momento com Le Corbusier em
grandes composi¢cdes murais. Sem tema, em cores
puras. Apareceu entdo a idéia de encontrar um novo
espago na arquitetura. Tivemos a idéia de que paredes
coloridas (de amarelo, de vermelho) seriam uma
espécie de vestudrio sem esquecer o efeito visual de
afastamento ou aproximagdo que a cor cria na parede.
Chamei a isto “destrui¢do da parede” ou “parede
elastica”. Criou-se, portanto, um outro espago.
(LEGER, 1965, p. 31).
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[...] se, numa parede, se pinta um terco da drea com
uma cor diferente dos outros dois tercos, a relacdo
visual, do ponto de vista da distdncia entre nds e a
parede, altera-se. Cria-se uma outra distancia, melhor,
um jogo de distancias: se uma parede ¢ amarela e a
outra azul, por exemplo, o amarelo recua e o azul
avanca. (LEGER, 1965, p. 105).

Pode-se fazer avancar uma parede (parede negra), fazé-
la recuar (parede azul-pélida). Pode-se, mesmo destrui-
la (parede amarela). O retangulo habitdvel torna-se
elastico. (LEGER, 1965, p. 126).

Ao afirmar que paredes coloridas seriam uma ‘“espécie de
vestudrio”, Léger e Le Corbusier encontram na aplicagdo das cores
puras um caminho de reencontro da pintura com a arquitetura,
tornando a cor uma espécie de revestimento na composicao
arquitetdnica.

Nessa mesma época, Fernand Léger escreveu, em 1924, o
documento “A estética da maquina e o objetivo”. Nesse documento,
ele distingue dois modos de expressao pldstica: o objeto de arte
(quadro, escultura, maquina, objeto) e a arte ornamental.

O objeto de arte, ele o define como: “valor rigorosamente
existente em si, feito de concentragao e de intensidade, antidecorativo,
o todo bloqueado num quadro, isolado, personificado” (LEGER,

[1924] 1965, p. 65).

A arte ornamental, definida por Léger como medida do
equilibrio para a arquitetura, era recomendada de acordo com: ‘“as
necessidades especificas da arquitetura, respeitando as superficies
vivas bem iluminadas e ndo agindo sendo como meio de destrui¢do de
superficies mortas com pouca luminosidade (realizado em superficies
abstratas, planas e coloridas, sendo os volumes dados pelas massas
arquitetOnicas e escultdricas)” (LEGER, [1924] 1965, p. 65).

No documento, Léger define o objeto de arte como elemento
“isolado”, independente da arquitetura. A arte ornamental, por sua vez,
levaria em conta principios da pintura, como o uso de cores vibrantes,
como o amarelo, para iluminar ambientes de pouca luminosidade, e
cores ndo vibrantes, como o azul, para atenuar superficies muito
iluminadas. Ela seria aplicada para favorecer a composicao
arquitetdnica.

Em 1933, Léger, por convite de Le Corbusier, apresentou, no
CIAM 1V, seu texto “A parede, o arquiteto, o pintor”’, que tratava do
uso da cor na arquitetura como acdo social produtora de satisfacdo
plastica. Neste texto Léger defendia uma colaboracio entre artistas e
arquitetos, objetivando construir “o grande monumento popular, a

nova obra harmoniosa, na qual as trés artes maiores devem colaborar:

arquitetura, pintura, escultura” (LEGER, [1933] 1965, p. 102).
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Para Fernand Léger, o arquiteto deveria ser o maestro da obra,
consciente das necessidades plasticas que a criacdo arquitetOnica
exigia. Isso demandaria do arquiteto moderno um sentido de equilibrio
e de medida: o arquiteto deveria indicar os locais onde se deveria agir
dinamicamente com cores fortes ou estaticamente com cores
atenuadas. Léger apontava o uso da cor no espaco como gerador de
satisfacdo pléstica ligada a ordem psicoldgica e de acordo com as
necessidades do espaco. Em seu documento “A cor no mundo”

publicado em 1938 escreve:

Uma parte muito iluminada duma arquitetura terd cores
atenuadas; o contrario, uma parte sombria. Se, devido a
necessidades  construtivas, se impdem massas
volumosas, entdo pode conceber-se uma cor de
acompanhamento sem muita inten¢do, uma ligacdo
arquitetonica estdtica ou dindmica, segundo a
necessidade a satisfazer. H4 uma necessidade de cor a
distribuir num local construido. A cor pode entrar em
jogo com uma forca surpreendente e ativa, sem que
exista a necessidade de juntar elementos instrutivos ou
sentimentais. Pode destruir-se uma parede pela
aplicacio de tons puros. Pode-se, simplesmente,
ilustrd-la. Pode-se fazer recuar, avangar essa parede,
tornd-la visualmente mével. Tudo isto através da cor.
Pode-se, como o dizia acima, criar um
acompanhamento colorido. (LEGER, 1965, p. 88).

Para Léger, a pintura mural, uma das expressoes plasticas mais

ricas da histéria da arte e da arquitetura, continuaria como uma

espécie de acompanhamento pictérico. A arte abstrata teria um lugar
importante na composi¢do arquitetOnica, criando o acontecimento
mural dos tempos modernos. A liberdade de disposi¢do de linhas,
formas e cores permitiria resolver o problema arquitetdnico das cores
de acompanhamento ou destruicdo de elementos arquitetonicos. Dessa
forma, Léger compreendia os recursos da pintura como caminho para
a retomada das artes na composi¢ao arquitetural.

Durante o ano de 1936 dois textos podem ser destacados para o
estudo sobre o debate do ornamento. O primeiro, “Razdes da nova
arquitetura”, foi escrito por Lucio Costa e publicado em janeiro na
Revista da Diretoria de Engenharia da PDF (Prefeitura do Distrito
Federal). O segundo, “A arquitetura e as belas-artes”, foi produzido
em julho do mesmo ano por Le Corbusier durante a viagem de cinco
dias que fez de Graf Zeppelin da Europa para o Brasil.

Lucio Costa (1936), no primeiro texto, “Razdes da nova
arquitetura”, afirmou a possibilidade de existir um rumo unanime para
a obra de arte. A arquitetura, a escultura e a pintura formariam um s6
corpo coeso, um “organismo vivo de impossivel desagregacao”
(COSTA, 1987, p. 42). Segundo Costa, para que houvesse essa
unidade entre as trés artes, o ornato aplicado como objeto sem

intengdo artistica, despido de qualquer interesse como documento
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humano, ndo deveria fazer parte do conjunto arte-arquitetura. Com

esta convicg¢ao Costa (1987, p. 50) afirmou:

Quanto a auséncia de ornamentagdo nao é uma atitude,
mera afetacdo como muitos ainda hoje supdem — parece
mentira — mas a conseqiiéncia légica da técnica
construtiva, a sombra da evolucdo social, ambas (ndo
serd demais insistir) condicionadas a maquina. O ornato
no sentido artistico e humano, que sempre presidiu a sua
confeccdo, é, necessariamente, um produto manual. O
século XIX, wvulgarizando os moldes e formas,
industrializou o ornato transformando-o em artigo de
série, comercial, tirando-lhe assim a principal razdo de
ser — a intencdo artistica —, e despindo-o de maior
interesse como documento humano.

O “enfeite” é, de certo modo, um vestigio barbaro —
nada tendo a ver com a verdadeira arte, que tanto pode
se servir dele quanto ignord-lo. A producdo industrial
tem qualidades préprias: a pureza das formas, a nitidez
dos contornos, a perfeicdo do acabamento. Partindo
destes dados precisos, e por um rigoroso processo de
selecdo, poderemos atingir, como os antigos, formas
superiores de expressdo contando para tanto com a
indispensavel colaboragdo da pintura e da escultura —
nio no sentido regional e limitado do ornato, porém
num sentido mais amplo. Os grandes panos de parede
tdo comuns na arquitetura contemporanea sdo
verdadeiros convites a expressio pictdrica, aos baixos-
relevos, a estatudria como expressdo pldstica pura,
integrada ou autébnoma.

Desse modo, para Costa, a nova colaboracdo da pintura e da
escultura com a arquitetura era interpretada como fator positivo para
atingir-se formas “superiores de expressao”, assim como eram

realizadas nos exemplos anteriores da historia da arte e da arquitetura.

A decoracdo gratuita, realizada com ornatos sem intencdo artistica, era
definida negativamente, como um excesso de que a arquitetura
moderna, por conter caracteristicas industriais, ndo necessitaria.

Costa sugeriu também a aplicacdo das artes pldsticas em
determinados lugares da arquitetura moderna, com grandes panos de
parede. Estes, liberados pelo novo sistema estrutural da antiga fun¢do
de suporte, poderiam, com sua nova funcdo de simples vedacao,
abrigar a pintura mural com sua expressao pictorica, como também os
baixos-relevos e a estatudria que, como afirmou Costa, poderiam estar
integrados a eles ou posicionados de forma autdnoma.

O documento “A arquitetura e as belas-artes” ([1936]1984) de
Le Corbusier, traduzido e publicado por Lucio Costa na Revista do
Patriménio Historico e Artistico Nacional em 1984, aborda a
integracdo da pintura e da escultura na arquitetura racionalista.
Corbusier inicia o texto com uma pergunta relacionada ao debate
sobre o ornamento: “ornamentar ou nao ornamentar, decorar ou nao
decorar, enriquecer ou nao enriquecer, enobrecer ou nao enobrecer?”’
(LE CORBUSIER, [1936] 1984, p. 55). De acordo com Corbusier, o
debate ndo se travava em torno de “penduricalhos decorativos”, em
torno de “bodegas pictdricas” ou de “‘pastelarias plasticas”, pois a

humanidade havia sido lancada em tempos novos.
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Para Le Corbusier, as artes novas, como expressao da propria
consciéncia, deveriam exprimir a conquista épica dos novos tempos.
Le Corbusier ([1936] 1984, p. 63) afirma também que “em certas
ocasides a arquitetura pode satisfazer as suas tarefas e aumentar o
prazer dos homens através de uma colaboracdo excepcional e
magnifica com as artes maiores: pintura e estatudria”.

A policromia € indicada por Le Corbusier ([1936] 1984, p. 64)
como uma questdo crucial da arquitetura, 2 medida que o “homem tem
necessidade de cores”. Quanto a aplicacdo da policromia no espago

arquitetdnico, ele escreve:

A policromia arquitetonica é outra coisa; ela se apossa
de toda a parede e a qualifica com a poténcia do sangue,
ou o frescor da pradaria, ou o clardo do sol, ou a
profundeza do céu ou do mar. Que forgas disponiveis! E
a dindmica, que eu poderia escrever muito bem a
dinamite [...] Se uma parede assim fosse azul, ela
fugiria; se fosse vermelha, manteria o plano, o0 mesmo
ocorrendo caso fosse castanha; posso pintd-la de preto
ou de amarelo.

[...]

As grandes cores de base, as cores “‘eternas”, os terras e
ocres, o ultramarino. Mas verdes ingleses intensos e
vermelhdes  violentos podem  também  entrar
sinfonicamente na policromia arquitetdnica. (LE
CORBUSIER, [1936] 1984, p. 64).

Dessa forma, para Le Corbusier, as massas de cores compactas

poderiam qualificar uma parede, deslocd-la em profundidade e

classificd-la em importancia. A pintura seria requisitada, segundo Le
Corbusier, em momentos precisos para “dinamizar uma parede” no
intuito de ressaltar um discurso dirigido a ela. Com isso, a “explosao
da pintura” ocorreria em “certos lugares intensos”, “exatos” (LE
CORBUSIER, [1936] 1984, p. 65), estes determinados por paredes,
tetos ou solos incomodos, impostos por razdes alheias a disciplina
arquitetural.

Quanto a localizacdo da estatudria, Le Corbusier afirma que,
em torno do edificio, dentro do edificio, ha lugares precisos — lugares
matematicos que integram o conjunto e que constituem tribunas “onde
a voz de um discurso encontrard seu eco em derredor”, “é¢ um lugar tal
como o foco de uma pardbola ou uma elipse” (LE CORBUISER,
[1936] 1984, p. 65). Dessa forma, a estatudria deveria ser inserida em
lugares “porta-vozes, porta-palavras, alto-falantes” (LE CORBUSIER,
[1936] 1984, p. 65), “pontos exatos onde se interceptam os diferentes
planos que compdem a paisagem arquitetonica” (LE CORBUSIER,
[1936] 1984, p. 65).

Nesse caso, Le Corbusier, sob o seu ponto de vista, identifica a
integracdo das artes como uma forma satisfatéria de composicao
espacial. A arquitetura é independente das artes plasticas, a presenga
delas no espago arquitetdnico se dd de forma auténoma, porém € a ele

condicionado. A integracdao das artes implica, portanto, a autonomia
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da arquitetura e a autonomia do elemento de arte plastica, todavia esse
ultimo estd submetido as demandas do espaco arquitetonico: a parede
especifica, o ponto preciso do espaco como o foco de uma pardbola
que permite a locagdo de uma escultura etc.

Em 1943, Fernand Léger, juntamente com Sigfried Giedion e
José Luis Sert, produziu em Nova York o manifesto “Nove pontos
sobre a monumentalidade” (GIEDION, 1958, p. 48-51). O manifesto
declarava que o monumento, como representacdo da consci€ncia
coletiva, deveria ser o elo entre o passado e o futuro por meio de
simbolos. Aponta, ainda, que a monumentalidade s6 seria alcancada
por intermédio da colaboragcdo conjunta do urbanista, do arquiteto, do
pintor, do escultor e do paisagista, que fariam a incorporacdo dos
monumentos e dos edificios nos novos centros urbanos.

Assim, o conceito de monumentalidade estava, segundo o
manifesto, relacionado com um trabalho de integracdo das artes que
comecgaria na arquitetura e se estenderia para o urbano. As cores, as
formas e os “layouts monumentais” seriam recursos utilizados como
integradores de diferentes escalas.

Nas trés edigdoes do CIAM seguintes a Segunda Guerra
Mundial — CIAM VI (1947) em Bridgwater, CIAM VII (1949) em
Bergamo, CIAM VIII (1951) em Hoddesdon —, a monumentalidade

defendida pelo manifesto Nove pontos foi retomada no intuito de

colocar a arquitetura como instrumento de representacdo da
coletividade. Logo, a integracdo das artes reapareceu confluindo para
a dimensdo urbanistica, convertendo os elementos de arte pldstica em
fatores cotidianos da vida urbana.

Na Franca, a colaborag@o entre as artes também foi defendida
por André Bloc. As revistas L’Architecture d’Aujourd’hui e Art
d’Aujourd’hui foram importantes veiculos usados por Bloc para a
disseminacdo e defesa do tema. L’Architecture d’Aujourd’hui dedicou
trés edicOes especiais que trataram especificamente do tema: a
primeira, A situacdo dos arquitetos e artistas: apelo ao didlogo entre
o escultor e o arquiteto”, foi publicada em maio-junho de 1945; a
segunda, Arte e arquitetura, foi publicada em maio de 1946, e a
terceira, Arte, foi publicada em dezembro de 1948.

O auge da defesa da colaboracdo entre as artes exercida por
André Bloc culminou na criacdo em 1951, juntamente com Félix Del
Marle, do Groupe Espace. O manifesto do grupo foi publicado em
outubro de 1951 nas revistas Art d’Aujourd’hui (série 3, n. 8) e
L’Architecture d’Aujourd’hui  (n. 37). O manifesto ressaltava a
importancia da integragdo da cor na arquitetura e a necessidade de sair
da fase experimental da pesquisa para se deslocar para as conquistas e

a colaboracdo estreita entre artistas e arquitetos.

Visando chamar a atenc¢do publica para a colaboragdo entre as
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artes, André Bloc publicou uma edi¢do especial da Art d’Aujourd’ hui
em maio-junho de 1954. Nela, o critico Roger Bordier apresentou um
artigo intitulado “A arte € um servigco social”. Esse artigo destacou,
entre outros exemplos de integracdo das artes, as conquistas de Oscar
Niemeyer no Brasil (Igreja de Sao Francisco de Assis, na Pampulha),
Frank Lloyd Wright, Walter Gropius, Mies Van der Rohe nos Estados

Unidos e de Villanueva em Caracas.

Figura 9 Igreja de Sdo Francisco do conjunto da Pampulha em Belo Horizonte,
Minas Gerais, 1943. As obras artisticas que compdem juntamente com O conjunto
arquitetonico sdo: o paisagismo de Roberto Burle Marx, o painel de azulejos Sdo
Francisco de Assis, a pintura mural Sdo Francisco se Despojando e as pinturas a
témpera sobre madeira representando a Via Sacra de Candido Portinari; os baixos-
relevos em bronze de Alfredo Ceschiatti; o mosaico de Paulo Werneck. Fotografia,
Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2012.

No Congresso de Veneza de 1952, organizado pela Unesco,
Lucio Costa e Le Corbusier expuseram suas opinides sobre o tema.
Costa destacou, com o seu texto introdutério intitulado “Arte
manifestacdo normal da vida” e a tese “O arquiteto e a sociedade
contemporanea”, a questdo da auséncia da compreensao do valor da
comunhdo das artes por parte de estudantes e professores de escolas
de arquitetura. Expunha ainda que, para promover essa comunhao,
seria necessdrio que “a propria arquitetura seja concebida e executada
com consciéncia pléstica”. SO entdo, “a obra, do pintor e do escultor,
terd condigdes de integrar-se no conjunto da composicdo arquitetdnica
como um de seus elementos construtivos, embora dotado de valor
plastico intrinseco e autobnomo” (COSTA, 1995b, p. 267).
Com relacdo a diferenciacdo entre integracdo e sintese das
artes, Costa (1995b, p. 267) assim posicionou-se:
Trata-se, portanto, de integracdo mais que de sintese. A
sintese subentende a idéia de fusdo: ora uma tal fusio,
apesar de possivel, e mesmo desejivel em
circunstancias muito especiais, nfdo seria o caminho
mais seguro e natural para a arquitetura contemporanea,

pelo menos nas primeiras etapas, pois tal propdsito por
prematuro podera conduzir a decadéncia precoce.

Quanto a inserc¢do das pinturas e esculturas arquiteturais dentro
do espaco arquitetonico, Costa (1995b, p. 267) sugeriu lugares

especificos:
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Sem divida, existirio sempre grandes superficies de
tetos e de vedagdes continuas passiveis de serem
tratadas pictoricamente no sentido sinfoénico, como
ainda painéis isolados, como retdbulos; mas neste caso,
trata-se de concepcdes de espagco de um outro espirito e
seria  mais adequado designd-lo como pintura
arquitetonica — da mesma forma que escultura
arquitetobnica — em contraposicdo ao que se poderia
chamar de pintura e escultura de cAmara.

Por conseguinte, para Costa, a melhor proposicdo para a
comunhdo entre as artes seria a integracdo das artes, pois a fusdao da
sintese ndo seria o caminho ideal para a arquitetura moderna. Costa
indica que as grandes superficies de tetos, as vedacdes continuas e os
painéis isolados podem ser tratados por pinturas arquitetdnicas e
esculturas arquitetdnicas sinfonicamente integradas a arquitetura.

Le Corbusier (1987) salientou, com seu texto “Canteiro de
sintese das artes maior”, de 1952, que as obras deveriam tornar-se
parte de uma composi¢cdo que representasse O espirito novo, com
materiais, dimensdes e caracteristicas proprios da realidade do
canteiro-sintese das artes maiores. Os canteiros seriam exposicoes
permanentes, renovaveis e itinerantes de obras realizadas dentro de
condicdes arquitetOnicas. Essas experiéncias proporcionariam uma
troca entre escultores, pintores e arquitetos, que resultaria na dimensao

estética e poética da arquitetura.

Le Corbusier entendia que ndo se tratava de estabelecer
contatos utilitdrios entre vérios pintores e vdarios arquitetos, mas de
provocar encontros fecundos no terreno da realidade, neste caso, o
canteiro. Afirmava ainda que “as condi¢des arquitetdnicas serdo um
produto do espirito novo” (LE CORBUSIER, 1987, p. 240) e “este
produto serd um canteiro” onde “escultores e pintores trabalhardo
junto da obra com os materiais, as dimensdes € 0s prospectos reais”
(LE CORBUSIER, 1987, p. 240).

Com isso, na colaboragdo entre as artes proposta por Le
Corbusier, os escultores e pintores entrariam na arquitetura e,
reciprocamente, 0s arquitetos se abririam as riquezas oferecidas pela
pesquisa pictdrica e escultérica contemporanea. As encomendas nao
viriam mais do Estado, ou de particulares, mas por meio do
agrupamento espontaneo de pintores, escultores e arquitetos.

No final do documento, Le Corbusier afirma que o principio
dos “canteiros-sintese” ja havia comecado a ser adotado em Paris e
que o documento se apoiava na comunicacdo de Lucio Costa, lida no

dia 24 de setembro, em sessdo do Comité de Artes Plasticas.*

* Comunicagio de Lucio Costa apresentada na mesma Conferéncia: Arte
manifestagdo normal da vida e O arquiteto e a sociedade contempordnea. Este
tultimo, por seu turno, parte dos argumentos contidos no texto “A arquitetura e as
belas-artes” (Revista do Patriménio Historico e Artistico Nacional, n. 19, 1984, p.
55-59) elaborado por Le Corbusier em 1936 a bordo do Graf Zeppelin.
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O Congresso Internacional Extraordindrio de Criticos de Arte,
cujo tema era A Cidade Nova — Sintese das Artes,” realizou-se em
Brasilia, Sao Paulo e Rio de Janeiro de 17 a 25 de setembro de 1959,
tendo sido planejado pela Secdo Brasileira da

Internacional de Criticos de Arte (ABCA — AICA).

Associacdo

De acordo com Eduardo Rossetti (2010), Oscar Niemeyer
antecedeu o Congresso com uma palestra sobre a sua arquitetura em
Brasilia. A palestra, que tinha por objetivo esclarecer pontos
referentes as qualidades espaciais, simbdlicas, pldsticas e estruturais
das obras, foi reforcada pelo préprio Niemeyer com visitas ao Palacio
do Planalto, ao Paldcio do Supremo Tribunal Federal, ao Paldcio do
Congresso Nacional, ao Paldcio da Alvorada, a Capela Nossa Senhora
de Fatima e aos apartamentos das superquadras.

Ressalta-se ainda que a futura Catedral Metropolitana Nossa
Senhora Aparecida foi mencionada por A. Chastel durante a oitava
sessdo do Congresso Extraordindrio de Criticos de Arte e que os

congressistas ficaram hospedados no Brasilia Palace Hotel.

5 LOBO, Maria da Silveira, SEGRE, Roberto (Coord. ed.). In. CONGRESSO
INTERNACIONAL EXTRAORDINARIO DE CRITICOS DE ARTE, 1959,
Brasilia, DF, Sao Paulo, SP, e Rio de Janeiro, R). Cidade nova: sintese das artes. Rio
de Janeiro: UFRJ/FAU, 2009.

O Congresso teve uma sessao inaugural e oito sessdes. O tema
da primeira sessdo era A Cidade Nova; da segunda, Urbanismo; da
terceira, Técnica e Expressividade; da quarta, A Arquitetura; da quinta,
Artes Plasticas; da sexta, As Artes Industriais; da sé€tima, Arte e
Educacgdo; da oitava, A situacdo das Artes na Cidade. A presidéncia
do congresso coube ao critico de arte italiano Giulio Carlo Argan.

Com efeito, foram discutidas, durante as sessdes do Congresso,
ndo sO a integracdo ou a sintese das artes, mas a afinidade das artes, a
unido das artes, a polaridade do espirito criador na arte. A presenca de
arquitetos, urbanistas, criticos de arte, historiadores da arquitetura de
diferentes paises e ndo devidamente sintonizados com a
particularidade dos problemas envolvidos na concep¢ao e constru¢ao
de Brasilia contribuiu para a divergéncia de enfoques, que, contudo,
fornecem um interessante painel das preocupacdes suscitadas pelo
tema da integracdo ou sintese das artes ao final da década de 1950.
Dentre as vérias contribuicdes destacam-se algumas que permitem
definir alguns pontos para as proposi¢des de integracao ou sintese das
artes.

Durante a quinta sessdo, Artes Plasticas (LOBO; SEGRE, 2009,
p. 78-101), André Bloc defendeu a ideia de que a colaboragao entre as
artes plasticas pode ser encarada de duas maneiras. Segundo Bloc,

pode-se ter uma arquitetura independente, a que se acrescentam

37



elementos de arte pldstica, ou pode haver uma relacdo total entre a
plastica arquitetural e a pldstica dos elementos artisticos. Dessa forma,
Bloc aponta que as obras de arte poderiam ser simples acréscimos,
sem nenhuma relacio com a composicdo arquitetural, ou elas
poderiam integrar-se a arquitetura por meio da mesma pléstica.

Na mesma sessdao Meyer Schapiro defendeu a ideia de que a
integracdo das artes estaria intimamente ligada a no¢do de uma ordem
dada a um planejador e que se infunde no todo, de tal modo que se ha
uma ordem, ou um esquema de ordem dado para a forma geral, ela se

faria sentir em todos os detalhes.

Na sexta sessdo, As Artes Industriais (LOBO; SEGRE, 2009, p.

102-120), Charlotte Perriand mencionou a posi¢ao distintiva de Lucio
Costa em sua tese apresentada no Congresso de Veneza (1952),
quanto as proposi¢cdes de integracdo das artes ou sintese das artes,
sendo esta subentendida a ideia de fusdo, visto que nas sessoes
anteriores essa distingao nao havia sido feita de forma clara.

Na oitava sessdo, Situac¢do das Artes (LOBO; SEGRE, 2009, p.
140-157), Mario Pedrosa abordou a questdo da colaboragdo entre as
artes na cidade ndo como um encontro eventual entre arquitetos,
escultores e pintores. Para Pedrosa, a formulacao desta sé teria sentido

se se estendesse a um plano social e cultural de ordem geral que fosse

qualitativo. Dessa forma Pedrosa acrescentou:

Nao se pode apresentar Brasilia como um exemplo de
sintese [...] Brasilia é apenas um tema que oferecia uma
oportunidade em escala muito vasta, em escala ainda
ndo vista, para a discussdo sobre a base de qualquer
modo existente deste problema — sintese, integracio ou
posicdo da arte na civilizag@o que se desenvolve. O fato

decisivo é que neste empreendimento todos os

problemas da reconstrucdo social se pdem. (Apud
LOBO; SEGRE, 2009, p. 155).

Pedrosa apresentou em sua comunicacdo a colaboracdo entre
as artes como um meio de reintegrar o artista na consci€éncia da
dignidade de uma missdo social, ou de reintegrd-lo numa certa
objetividade, livre, espontianea, em plena liberdade criadora, numa
obra coletiva como a de Brasilia. Dessa maneira, para Pedrosa, a
aspiracdo a sintese ou a integra¢do consistiria em dar novamente as
artes um papel social e cultural na tarefa de reconstru¢do regional e
internacional pela qual o mundo estava passando.

A reunido de todos os temas das sessdes constituiu um painel
fundamental das reflexdes sobre a insercao das artes em Brasilia, a
medida que expde esclarecimentos por meio das diferentes visdes dos
participantes quanto ao tema da integracao ou sintese das artes.

Com base na investigacdo realizada neste capitulo, pode-se
inferir que as proposi¢des de integracdo ou sintese das artes foram

diferentes formas de expressdes da colaboracdo entre as artes
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apontadas tanto pelas vanguardas artisticas quanto pelos congressos,
textos e documentos que trataram desse tema na primeira metade do
século XX.

Constatou-se que as Vanguardas Russas estreitaram as relagoes
entre arquitetura, pintura e escultura por meio do espago arquitetdnico.
O objetivo era criar o objeto unico de arte pela fusdo das diversas
linguagens artisticas. A combinacdo dindmica de formas geométricas,
volumes e materiais resultaria na fusdo da sintese das artes na
arquitetura.

Verificou-se que no Neoplasticismo, os elementos da pintura e
suas logicas de composicdo seriam transferidos para a
tridimensionalidade arquitetdnica e urbana para a efetivagdo da sintese
das artes. Os artistas neopldsticos visavam suprimir na arquitetura a
expressao individual da pintura — o quadro — por meio de uso de
parede definido como plano colorido. No espaco-tempo, a cor seria
organizada esteticamente pelo pintor construtor, objetivando tornar
visivel a harmonia das relagdes arquitetonicas.

Identificou-se que na Bauhaus a colaboracdo entre as artes
abarcaria profissionais da pintura, da escultura, da arquitetura, da
marcenaria € da construcdo civil. A comunicagcdo entre artistas,

artesdos e arquitetos dar-se-ia a partir da formagdo académica. Esta

possibilitaria tanto as trocas de conhecimentos nos processos criativos
quanto a interagdo artistico-arquitetonica na realizacio das obras.

Observou-se que no manifesto Ornamento e crime (1908) de
Adolf Loos, a ornamentagdo comparada a tatuagem adquire um valor
negativo, sendo reconhecida como primitiva. Violar a beleza natural
da pele estabelecia um paralelo de transgressio provocado pelo
ornamento na arquitetura. Essa posicdo antiornamental teve
consequéncias para o debate sobre o ornamento travado durante a
primeira metade do século XX.

Com o texto Arte decorativa (1925) de Le Corbusier,
compreendeu-se que a decoragdo arbitrdria e sem inten¢do artistica foi
isolada, por ndo ser concilidvel com o “sistema do espirito moderno”.
Em contrapartida, as artes pldsticas, apontadas como ‘“ferramentas”
necessdrias a sociedade maquinista, corroborariam, juntamente com a
arquitetura, para a compreensao e o desenvolvimento do homem e do
mundo modernos.

Destacou-se que Fernand Léger apontava em seus escritos a
aplicacdo de conhecimentos da pintura como um caminho para a
integracdo das artes com a arquitetura. A cor, como uma espécie de
“vestudrio”, estabeleceria relacdoes de afastamento (azul, negra) ou
necessidades da

aproximag¢ao (amarelo), de acordo com as

composi¢ao arquitetdonica. Léger distinguiu o “objeto de arte” e a “arte
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ornamental” como duas formas de expressdo plastica. O “objeto de
arte” (quadro) poderia ser inserido como elemento independente das
especificidades visuais requisitadas pelo espaco arquitetonico. Por seu
lado, a “arte ornamental” favoreceria a atenuacdo de superficies muito
iluminadas e a “explosdo” de superficies de pouca luminosidade.
Léger elegeu o arquiteto como o “maestro” que indicaria os locais de
insercdo de cores fortes, agentes dindmicos; cores atenuadas, agentes
estaticos; cores de acompanhamento, agentes neutralizadores de
massas volumosas. Defendia a colaboracio entre artistas e arquitetos
em um grande monumento popular que abarcaria os elementos de arte
plastica em composi¢do harmonica.

Reconheceu-se que Lucio Costa, em seus textos, abordou a
colaboracdo entre as artes como uma proposicao de integracdo, pois a
ideia de sintese subentende fusdo. Os elementos de arte plastica fariam
parte da composicdo arquitetOnica, porém teriam valor intrinseco e
autdbnomo. As pinturas e esculturas arquiteturais comporiam, com 0s
grandes panos de parede, os tetos “passdveis de serem tratados
pictoricamente” e os painéis isolados.

Distingui-se que Le Corbusier indicou, em seus textos, a
integracdo da arquitetura com as artes pldsticas expressivas da
“conquista épica dos novos tempos”’. A pintura dinamizaria ou

dinamitaria certos lugares intensos (paredes, solos ou tetos), impostos

pelas necessidades arquiteturais. A estatudria integraria o conjunto,
por se localizar em lugares matemaéticos, em lugares “porta-vozes”,
tribunas onde a voz de um discurso encontraria seu eco em derredor.
A policromia arquitetonica poderia deslocar em profundidade ou
classificar em importancia certas paredes, utilizando massas de cores
compactas. Le Corbusier destacou ainda a troca de experiéncias entre
arquitetos, pintores e escultores no ‘canteiro-sintese das artes
maiores”, experiéncias fixas, permanentes renovaveis e itinerantes.
Estas possibilitariam a retomada de contato da arquitetura com as
demais artes.

Ao comparar as proposi¢cdes de integracdo ou sintese das artes
realizadas por Lucio Costa e Le Corbusier, pode-se constatar que
Costa fez uma clara distingdo entre integracdo como consonancia e
sintese como fusdo. Le Corbusier adotou a designacdo de sintese para
a colaboragdo e troca de aprendizados entre artistas e arquitetos no
“terreno da realidade”, o canteiro, sem que as artes e a arquitetura
perdessem sua autonomia. A proposi¢ao de colaboracdo entre as artes
de Le Corbusier aproxima-se da distincdo realizada por Costa de
integracdo. As artes pldsticas e a arquitetura comporiam um conjunto
harmdnico, porém com valores intrinsecos e autobnomos.

Estabeleceu-se que no manifesto “Nove pontos sobre a

monumentalidade” (1943), o trabalho conjunto entre urbanistas,
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arquitetos, pintores, escultores e paisagistas integraria as diferentes
escalas de acdo desses profissionais por meio de elementos
pertencentes as diferentes areas artisticas.

Admitiu-se que nas trés edigcdes do CIAM (CIAM VI - 1947;
CIAM VII - 1949; CIAM VIII - 1951), a indicacdo do trabalho
conjunto entre o urbanista, o arquiteto, o escultor e o pintor foi
reforcada como meio de alcangar o desenvolvimento da unidade
estética do conjunto. A cooperagdo desde a concepc¢do inicial do
projeto contribuiria para a apreensdo tanto dos ritmos quanto dos
volumes no espago.

Identificou-se que o manifesto do Grupo Espace (1951)
destinava-se a preparar as condi¢des para uma colaboragdo efetiva de
arquitetos, pintores, escultores e artistas visuais. Essa colaboracdo
objetivava atender ao desenvolvimento harmonioso das atividades
humanas. As conquistas nesse sentido seriam alcancadas por meio do
estudo da cor, da forma e dos volumes no espaco.

Constatou-se que durante o Congresso Extraordinario
Internacional de Criticos de Arte (1959) as proposicdes de integragdo
ou sintese das artes foram apresentadas em diferentes momentos, por
diversos participantes, ao longo da realizacdo do congresso. Para

André Bloc ([1959]2009, p. 93), a integracdo das artes se faria por

meio de uma plastica condizente para a arquitetura e para as artes

plasticas. Segundo Meyer Schapiro ([1959] 2009, p.85-90), a ordem
dada pelo planejador far-se-ia sentir em todos os detalhes na
integracdo das artes. Mario Pedrosa ([1959] 2009, p.154-156) apontou
a integracdo ou a sintese das artes como missdo social, unificadora das
artes em uma obra coletiva como a de Brasilia.

Diante do exposto, algumas similaridades podem ser
observadas nas proposicdes de integracdo ou sintese das artes. O
espaco arquitetdnico, por exemplo, era apresentado como mediador,
tanto na consonincia da integracdo quanto na fusdo da sintese. Os
recursos da pintura eram utilizados como meios de alcangar tanto a
integracdo quanto a sintese. Estas, por sua vez, deveriam acontecer
desde o principio da concepc¢do do projeto, onde o pintor ou o escultor
criariam como construtores € o arquiteto projetaria como pintor-
escultor. O didlogo entre artistas e arquitetos era um pressuposto que
se efetivaria desde a educagao artistica até a efetivagdo no canteiro.

No bojo do movimento moderno, a integracdo das artes era
compreendida como composi¢do estética que relacionava as artes
plasticas e a arquitetura, visando tornar escultura, pintura e paisagismo
em parte integrante da composicao arquitetonica, mantendo, porém, a
independéncia e o valor estético dessas artes. Dessa forma, a

arquitetura era vista como geradora e incorporadora de vérias artes. A

consondncia entre as artes, no caso da integracdo, levaria a um
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estreitamento de saberes entre artistas e arquitetos que efetivaria a
coexisténcia de elementos de arte pldstica em um mesmo espaco
arquitetonico.

Em contraponto a essa posi¢ao, havia a postura mais radical de
artistas das Vanguardas Russas e do Neoplasticismo que defendiam a
sintese das artes, cuja estética era a fusdo tridimensional das artes
plasticas, materializada na arquitetura. Esta absorveria a linguagem
especifica das outras artes em expressoes geométricas vindas da
pintura, como linhas, planos, cores e superficies bidimensionais, e
vindas da escultura, como volumes escultéricos. A fusdo das artes, no
caso da sintese, levaria a concepcdo de um novo modo de criar
artisticamente, no qual resultaria um espago tridimensional, projetado
com elementos pertencentes as trés artes, pintura, escultura e
arquitetura, como tunico objeto de arte.

Sobre os pontos destacados, pode-se destacar que as
Vanguardas artisticas, os congressos, os textos, oS documentos e as
realizacOes artistico-arquitetonicas foram fatores que confluiram, com
suas especificidades, para a elaboracdo das diferentes proposicdes de
integracdo ou sintese entre as artes. Proposicao de integracdo que foi

aplicada ou interpretada pelos artistas e arquitetos na arquitetura

moderna brasileira em seu contexto historico.

1.3 O edificio do MESP, exemplo emblemdtico de

integracdo das artes no Brasil

Entre nés, 14 pelo ano de 1936, gragas a intervencdo de
Gustavo Capanema, entdo ministro da Educagdo e
Sadde, a velha interacdo entre arquitetura e arte
comecou a ser recuperada. (NIEMEYER, 1994, p. 4).

Inteligente e culto, o nosso amigo deixou aos seus
arquitetos essa tarefa, convidando, por nossa indicagéo,
Portinari, Celso Antdnio, Bruno Giorgio e Lipchitz, que,
naquela época, era o escultor mais ligado a Le Corbusier.

Tratava-se de completar uma obra de arquitetura e aos
arquitetos somente a eles cumpria resolver o assunto.
(NIEMEYER, 1988, p. 3).

O edificio do MESP (Ministério da Educacdo e Satide Publica),
hoje intitulado MEC (Ministério da Educagdo e Cultura), ofereceu
uma oportunidade pioneira para o trabalho conjunto de arquitetos e
artistas. Elementos de arte plastica foram concebidos especificamente
para a integracdo com a arquitetura, dentre as quais estdo a pintura e
os azulejos de Candido Portinari, o paisagismo de Burle Marx e as
esculturas de Bruno Giorgi, Celso Ant6nio, Jacques Lipchitz e

Adriana Janacépulos.
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Os arquitetos® Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Carlos Lefo,
Jorge Moreira, Affonso Eduardo Reidy e Ernani Vasconcellos
elaboraram, em 1936, a convite do Ministro Gustavo Capanema, o
projeto para o edificio-sede do novo Ministério da Educagdo e Saude
Publica.

O projeto baseou-se nos elementos arquitetdnicos e esquemas
de composi¢do de Le Corbusier. Os projetistas integraram ao projeto,
sem que se perdesse o espirito das edificacbes modernas, alguns
conselhos corbusierianos, tais como: a valorizacdo dos elementos
locais com as aplicacdes do gnaisse rosa da regido e as palmeiras
imperiais nos jardins, o recurso aos painéis de azulejos decorados das

construgdes coloniais e imperiais do pais, e a integracdo das artes com

6 De acordo com Segre, Kés e Barki (2006), os arquitetos formados na Escola
Nacional de Belas Artes mantiveram vinculos com os artistas pldsticos, tanto os
tradicionalistas como o0s que participaram na ovacdo estética a partir das
mudangas feitas por Lucio Costa na direcdo da E. = .« em 1930. Antes que a reacdo
académica lhe impusesse a rentncia, organizou em 1931 a XXXVIII Exposi¢ao
Geral de Belas Artes, também denominada Saldo Revoluciondrio — pela primeira vez
sem prémios nem jurados —, cuja transcendéncia foi similar a Semana de 22 de Sao
Paulo. Ali se obteve a ansiada integrag@o das artes, ao abrir a exposicdo as correntes
da vanguarda local, assim como aos jovens arquitetos identificados com o
Movimento Moderno. Esta interag@o resultou no Instituto de Artes da Universidade
do Distrito Federal, criada em 1935 por Anisio Teixeira, secretdrio de Educacdo do
Municipio do Rio de Janeiro, com apoio do prefeito Pedro Ernesto. Ali ensinavam
Lucio Costa, Carlos Ledo, Celso Kelly, Mario de Andrade, Candido Portinari, Celso
Antdnio, Alberto da Veiga Guignard, Gilberto Freyre, Heitor Villa-Lobos, entre
outros.

a adicdo de esculturas e pinturas na composicdo arquitetonica. Nesse
sentido, de acordo com Comas (1987), o Ministério tornara-se uma
solu¢do exemplar de linguagem formal moderna e internacionalmente
valida, mas com caracteristicas brasileiras.

A elaboracdo do projeto arquitetdonico do edificio do MESP
passou por quatro versdes e graduais inser¢cOes de elementos de arte
plastica em suas respectivas concep¢des. O primeiro risco do edificio,
destinado ao terreno na Esplanada do Castelo, projetado em maio de
1936, segundo Lucio Costa (1975), propunha a inclusdo de duas
esculturas. A primeira, uma figura masculina de pé elaborada por
Celso Antdnio e cujo modelo estava pronto, intitulava-se Homem de
pé e seria colocada ao lado do espelho d’dgua que precedia o portico
da entrada principal. A segunda, uma figura humana sentada,
localizar-se-ia na parede curva da fachada do teatro.

Segundo Elizabeth Harris (1987), a escultura Homem de pé
media aproximadamente dez metros de altura, mas nao agradou ao
ministro Capanema, por estar desnuda, e assumiu, entdo, a posicao

sentada, a fim de ocultar sua nudez.

Figura 10 Croqui da primeira versiao

do edificio do MESP, Rio de Janeiro,

1936. Fonte: WISNIK, Guilherme.
< Lucio Costa. Espagos da arte

brasileira. Sao Paulo: Cosac Naify,
\/ 2001, p. 20.
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Figura 11 Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy, Carlos Ledo,
Jorge Moreira e Ernani Vasconcellos. Primeira versdo do edificio do MESP, estudo
desenvolvido pela equipe brasileira. Rio de Janeiro, 1936. Fonte: WISNIK,
Guilherme. Lucio Costa. Espagos da arte brasileira. Sao Paulo: Cosac Naify, 2001, p.
21.

A segunda versdo foi criada por Le Corbusier, consultor
convidado pelo ministro Gustavo Capanema a pedido da equipe
brasileira de arquitetos, em julho do mesmo ano. O partido adotado
era horizontal e destinava-se a um terreno situado a Beira-Mar, mais
ou menos, segundo Lucio Costa (1984), onde foi construido o Museu
de Arte Moderna. Nessa versdo, o modelo sentado da monumental
escultura O homem brasileiro era inserido na praga voltada para a bafa,
contrapondo-se ao fundo com o edificio sob pilotis duplos de oito
metros de altura e com o bloco linear que o compunha. Nas
perspectivas de interior desta versdo do projeto, os grandes panos de
vidro que vedam toda a fachada possibilitariam vislumbrar O homem

brasileiro, que se destacaria por sua monumental proporcao.

Figura 12 Croqui da segunda versdo
do edificio do MESP, Rio de Janeiro,
1936. Fonte: WISNIK, Guilherme.
Lucio Costa. Espagos da arte brasileira.
Sao Paulo: Cosac Naify, 2001, p. 20.

Figura 13 Le Corbusier. Segunda versdo do edificio do MESP, estudo desenvolvido
para o terreno na praia de Santa Luzia. Rio de Janeiro, 1936. Fonte: WISNIK,
Guilherme. Lucio Costa. Espagos da arte brasileira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2001, p.
21.

Figura 14 Le Corbusier. Plano para a praia de Santa Luzia, perspectiva interior do
da recepcdo e do sagudo. Fonte: HARRIS, Elizabeth D. Le Corbusier: riscos
brasileiros. Rio de Janeiro: Nobel, 1987, p. 90.
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Gustavo Capanema (1985) relatou em depoimento a revista
Moédulo que a proposta de Le Corbusier ndo poderia ser executada,
pois o terreno pertencia a prefeitura do Rio de Janeiro. Constatada esta
interdicdo, Le Corbusier elaborou, a pedido de Capanema, a terceira
versdo do projeto, localizado no terreno inicial do Castelo. Nesse, a
escultura O homem brasileiro inseriu-se no centro da praca térrea, ao
lado das duas fileiras de palmeiras imperiais que ladeariam a entrada

principal do edificio.

Figura 15 Croqui da terceira versio
do edificio do MESP, Rio de Janeiro,
1936. Fonte: WISNIK, Guilherme.

Sao Paulo: Cosac Naify, 2001, p. 20.

Figura 16 Le Corbusier. Plano para o
Castelo, perspectiva e croqui. (Cortesia
da Fundagdo Nacional Pr6-Memoria).
Destaque para escultura O Homem
Brasileiro de Celso Antonio. Fonte:
HARRIS, Elizabeth D. Le Corbusier:
riscos brasileiros. Rio de Janeiro:
Nobel, 1987, p. 98.

Lucio Costa. Espacos da arte brasileira.

A segunda e a terceira versdes do MESP, projetadas por Le
Corbusier, apresentavam um lugar de destaque para a escultura
monumental de Celso Antonio, um “ponto exato onde se interceptam
os diferentes planos que compdem a paisagem arquitetOnica”
(CORBUSIER, 1936, p. 65) e que resultaria como referencial na praca
térrea.

Gustavo Capanema ([1937] 1986) indicou em carta a Getilio
Vargas que essa escultura monumental do homem brasileiro seria um
simbolo representante do Ministério da Educagdo e Saide Publica,
visto que este se destinava a preparar, a compor e a aperfeicoar o
homem do Brasil. A escultura e o edificio, segundo Capanema, se
completariam, de maneira exata e necessaria.

De acordo com Carlos Ledao ([1981] 1987), a escultura O
homem brasileiro ndao foi executada, pois o modelo de gesso que
serviria para a fusao em bronze se desfez em pedacos em 1939. Apés
esse episddio, um novo tema, juventude, € um novo escultor, Bruno
Giorgio, foram escolhidos para a execucdo da escultura que se
integraria ao edificio do MESP no terreno da Esplanada do Castelo.

Ap6s a partida de Le Corbusier, a equipe brasileira apresentou
ao final do mesmo ano a quarta e definitiva versdo do partido do
MESP para o terreno do Castelo. Na memoria descritiva previa-se a

presenca das artes pldsticas que se integrariam a arquitetura. As artes
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destacadas eram: a pintura mural para os interiores, 0s baixos-relevos
para o acesso principal e a escultura para os exteriores, com indica¢ao
de proporcdo, material e posicionamento. Assim, estava descriminado:
Pinturas murais nos saldes de conferéncia e recepcao,
baixos-relevos na entrada principal e duas grandes
figuras em granito nas fachadas norte e sul retomario,
naturalmente, o lugar que lhes compete no conjunto, e
o ministério a cujo cargo se acham os destinos da arte
no pais dado, assim — na construgdo da prépria casa — o
exemplo a seguir, restituindo a arquitetura, depois de
mais de um século de desnorteio, o verdadeiro rumo —
fiel em seu espirito aos tradicionais. (“Memoria

descritiva do edificio do Ministério da Educacio e
Satide Publica” apud LISSOVSKY; SA, 1996, p. 68).

Dessa forma, a equipe brasileira previu na versao definitiva do
projeto a colaboracdo entre a arquitetura, a escultura e a pintura em
uma composicao artistico-arquitetdnica que transformaria o ministério
em um modelo a ser seguido.

A construgdo do edificio do Ministério foi iniciada em 1937 e
teve sua inauguragdo em 1945. Lucio Costa, que havia escrito “Razdes
da nova arquitetura” ([1936] 2002a), observou, em carta’ de 1938,

destinada a Capanema, a importancia de o Ministério abrigar uma

7 COSTA, Lucio. Carta a Capanema em 25/3/1938, arquivo Gustavo Capanema,
série F, 43.10.19.11.31.

colecdo de pinturas e esculturas brasileiras encomendadas

especialmente para ele.

Figura 17 Croqui da quarta e
definitiva versdao do MESP. Rio de
Janeiro, 1936. Fonte: WISNIK,
Guilherme. Lucio Costa. Espagos da
arte brasileira. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2001, p. 20.

Ao longo dos oito anos de construcdo, alguns elementos de
arte pldstica foram concebidos especialmente para enriquecer o
projeto arquitetonico, concretizando, dessa forma, o aspecto integral
da obra, desejo inicial do ministro Gustavo Capanema e dos arquitetos
integrantes da equipe brasileira.

Os elementos de arte plastica especialmente encomendados
para o MESP ocuparam lugares especificos na composi¢do
arquitetonica e foram integrados ao térreo, ao segundo pavimento, ao
terceiro pavimento e ao terrago-jardim da cobertura do saldo de
exposigoes.

O projeto do térreo proporcionou, com seu espaco de colunata,
a circulagdo de pessoas na praca térrea, que podiam contemplar os
elementos de arte pldstica por diversos angulos e tipos variados de

iluminacdo. Os elementos de arte plastica concebidos para o térreo
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foram: os jardins de Burle Marx, os painéis de azulejos de Céandido

Portinari e as esculturas de Bruno Giorgi e Jacques Lipchitz.

Elementos de arte plastica

1 Jardins

2 Painéis de azulejos
3 Escultura Juventude
4 Escultura Prometeu
desacorrentado

¥N 0 15m

Figura 18 Planta térreo. Fonte: WISNIK, Guilherme. Lucio Costa. Espagos da arte
brasileira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2001, p. 58. [Indica¢des de posicionamento dos
elementos de arte plastica feitas pela autora].

Nos jardins, Burle Marx usou uma rica composic@o de plantas
nativas brasileiras e palmeiras imperiais para formar os canteiros

sinuosos. Esses integravam o tecido urbano com a praca térrea e

faziam um conjunto visual harménico com os desenhos ameboides
elaborados por Portinari para os painéis de azulejos. Proporcionavam,
simultaneamente, um contrarritmo ao desenho retilineo do edificio,
acentuando, dessa maneira, o partido escolhido.

Os painéis de azulejos que revestiram as paredes externas do
edificio — Estrelas-do-Mar e Peixes € Conchas e Hipocampos — foram
criados por Candido Portinari em 1942. Estes foram concebidos com
desenhos abstrato-figurativos em esquema de cores azul-ultramarino e
branco puro que remetem aos azulejos empregados na decoracdo de
antigos claustros brasileiros.

De acordo com Harris (1987, p. 155), o motivo pintado nos
painéis seguia um tunico tema: “a vida que desperta para a luz do dia
emergindo do mar”. Em cada azulejo de 15 cm de fundo branco ou

azul foram pintadas figuras unicas inspiradas na vida marinha, tais

como: conchas, estrelas-do-mar, peixes, cavalos-marinhos, sereias e

caranguejos.
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Figura 19 Painel de azulejos, revestimento externo das paredes do auditério.
Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2012.
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Figura 20 Painel de azulejos, revestimento externo das paredes da Livraria.
Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2012.

Figura 21 Painel de azulejos, revestimento externo da parede da escada. Fotografias,
Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2012.

Figura 22 Painel de azulejos, revestimento externo da parede do acesso para a
reserva técnica. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2012.

Segundo Lucio Costa (1962), o revestimento de azulejos no
pavimento térreo e o sentido fluido adotado na composi¢do dos

grandes painéis teriam a funcio de amortecer a densidade das paredes,

para tirar-lhes qualquer impressdao de suporte, pois o bloco superior
ndo se apoia nelas, mas nas colunas.

Os volumes revestidos pelos painéis de azulejos apresentavam
uma leveza visual resultante da predominancia do fundo branco
mesclado com trechos em azul claro e azul escuro. Esses volumes
estavam localizados em dreas bem iluminadas, o que aumentava o
brilho deles, contrastando-os com o granito fosco utilizado como
revestimento em alguns trechos das fachadas e nas colunas. A leveza,
o brilho e o contraste valorizaram a hierarquia empregada para os
elementos da construgdo, ou seja, o sistema estrutural independente,
ao mesmo tempo, a nova fungdo atribuida as paredes, de simples
vedacao.

As esculturas, projetadas especificamente para o térreo,
apresentaram-se de duas formas diferentes com relagdo aos grandes
planos de paredes citados por Lucio Costa ([1936] 2002a) em “Razdes
da nova arquitetura”: autbnoma ou integrada.

A escultura que se apresentou de forma autdonoma foi
Juventude, de Bruno Giorgio. Ela uniu-se ao conjunto artistico-
arquitetonico por meio da mesma simplicidade volumétrica, porém
sua autonomia foi mantida com relagdo ao edificio. A escultura
Juventude, duas figuras jovens em movimento erguidas sobre pedestal,

localizou-se na parte posterior do MESP orientada para a Rua Pedro
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Lessa, dentro da praca descoberta, localizada entre dois canteiros de

formas sinuosas.

257

Figura 23 Escultura Juventude esculpida em granito. Fotografias, Elizabeth Ervatti
Rocha de Lima, 2012.

Figura 24 Escultura Prometeu desacorrentado. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha
de Lima, 2012.

A escultura que se apresentou de forma integrada foi Prometeu
desacorrentado, de Jacques Lipchitz, projetada para compor com a
fachada do auditério e, a0 mesmo tempo, ressaltar, de acordo com
Gustavo Capanema ([1942] 1987a), o sentido de internacionalismo
presente no projeto do Ministério. Prometeu desacorrentado foi
fundida em bronze em 1945, seis meses antes da inauguracdo do
edificio, no tamanho da maquete de argila enviada por Lipchitz, com
um metro de altura por um metro de largura.

De acordo com Lipchitz, a escala correta da escultura que
ocuparia aquela parede teria seis metros de altura, onde sua “sombra
projetada pelo sol em seu movimento ao redor da parede era essencial
ao esfor¢co” (HARRIS, 1987, p. 164). Segundo Capanema ([1985]
1987b), a escultura nio foi executada na escala correta por motivos de
prazo, pois ele sairia do Ministério em principios de 1946. Por essa

razdo, a inten¢do de Capanema (1987b, p. 130) era:

Meu plano era o de conseguir que o governo fizesse a
ampliacdo e que o Lipchitz viesse para termind-la, o
que ndo foi feito até hoje. E possivel, quem sabe, que
algum dia se faga aquilo que estava no projeto inicial.

De acordo com as declaracdes de Lipchitz e Capanema, a
escultura Prometeu desacorrentado, de 6 metros de altura, forneceria

uma escala adequada para a proporcdo da parede externa do auditdrio.
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A escultura, que manteve as propor¢does da maquete, foi inserida de
forma centralizada somente com relacdo a largura da parede, e ndo
com a altura. A escultura de seis metros de altura ocuparia,
provavelmente, posicdo central com relacdo a parede, destacando-se
do fundo, porém estabelecendo uma relagdo proporcional harmoniosa

para a formac¢do do conjunto escultura-arquitetura.

Elementos de arte plastica

;

5 Escultura Moga reclinada
6 Pinturas murais a témpera Coro e Escola
de canto

Figura 25 Planta 2° pavimento. Fonte: WISNIK, Guilherme. Lucio Costa. Espagos
da arte brasileira. Sao Paulo: Cosac Naify, 2001, p. 58. [Indicacdes de
posicionamento dos elementos de arte plastica feitas pela autora].

O segundo pavimento abrigou a escultura Mde, de Celso
Antodnio, e as duas pinturas murais a t€émpera Coro (1945) e Escola de

canto (1945), de Candido Portinari.

A escultura Mde adornava o pilar central da escada helicoidal
do saldao de exposicdes e foi substituida, posteriormente, por Mog¢a
reclinada do mesmo autor. A escultura Moca reclinada tinha,
anteriormente, a defini¢do de sua localizagcdo para o terrago-jardim do

ministro. Mde foi posteriormente retirada do edificio e transferida para

uma anOnima praga no bairro de Botafogo.

Figura 26 A escultura Mde, um nu voluptuoso e semi-inclinado, em marmore
branco brilhante, a segurar uma crianga.

Figura 27 A escultura Mogca reclinada, escultura em granito brasileiro cinza, que
expunha também a esséncia da fecundidade na posi¢do semi-inclinada, com um
brago atrds da cabecga. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2012.
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As duas esculturas possuiam um volume longitudinal similar, o
que proporcionou a troca, sem alteracdes na relacdo espago
arquitetonico-elemento de arte pldstica. O marmore branco utilizado
para esculpir Mde condizia com o mesmo material do pilar central da
escada helicoidal, onde a escultura estava apoiada. Por sua vez, o
granito cinza, utilizado para esculpir Moga reclinada, nao guardou a
mesma correspondéncia material, havendo, portanto, alteracdes de
efeito de tonalidades dos materiais. A continuidade visual do mesmo
material proporcionava uma unidade visual ao conjunto escultura-
arquitetura. Assim, pode-se inferir que a escultura Mde integrava-se
ao pilar central da escada helicoidal de forma mais condizente do que
a escultura Moca reclinada.

As duas grandes pinturas murais a té€émpera de Candido
Portinari, Coro (1945) e Escola de canto (1945), localizadas no
auditdrio, tinham como tema a figura humana. Coro ocupou a parede
direita, e Escola de canto ocupou a parede esquerda. Ambas foram
pintadas em paredes simétricas em L, fornecendo ao espaco do palco
enquadramento e continuidade em perspectiva. As linhas diagonais
formadas pelas figuras humanas acentuam a posi¢cao central do palco.
A tonalidade predominantemente ocre empregada nas composi¢des
neutraliza os volumes laterais formados pelas paredes. Dessa forma,

essas pinturas foram requisitadas para “dinamizar” (LE CORBUSIER,

1984, p. 65) e neutralizar as paredes laterais e, a0 mesmo tempo,

acentuar o ponto focal de interesse do auditdrio.

Al

Figura 28 Estas pinturas murais representavam um coro de cerca de vinte pessoas
cantando, ocupando o centro da drea de composicdo, sendo esta geometrizada em
areas contrastantes. Os tons que prevaleceram na composi¢do delas foram: ocre
(predominante), terra, cinza, azul, verde e preto. Fonte: Projeto Portinari.

: Q\P Elementos de arte plastica
: j> N 7 Pintura mural Jogos infantis
ﬁ O 8 Painéis a Sleo Terra, Ar, Agua e Fogo
, Lg ; 9 Pinturas murais em afresco representando
7 Q% os doze ciclos econdmicos
e 10 Terraco-jardim

11 Escultura Mulher

Figura 29 Planta 3° pavimento. Fonte: WISNIK, Guilherme. Lucio Costa. Espacos
da arte brasileira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2001, p. 58. [Indicacdes de
posicionamento dos elementos de arte plastica feitas pela autora].
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O terceiro pavimento abrigou uma série de t€émperas e pinturas
a Oleo especialmente concebidas por Candido Portinari para o
gabinete do ministro. Dentre elas estdo: a pintura mural Jogos
infantis; as pinturas murais Terra, Ar, Agua, Fogo; e as pinturas dos
ciclos econdmicos, Café, Erva-Mate, Algoddo, Fumo, Garimpo, Gado,
Cana, Pau-Brasil, Carnaiitba, Borracha, Ferro e Cacau.

A pintura mural a témpera® Jogos infantis (1944) ocupou uma
parede inteira de 5 m por 13 m na sala de espera do gabinete do
ministro e tinha por tema a cultura brasileira. O acabamento em
madeira presente nas laterais dessa parede emoldura a pintura mural
como uma grande tela, delimitadora do espaco de espera e do gabinete
do ministro. Jogos infantis apresentou-se como elemento valorizador

do grande pano de parede sobre o qual foi pintada. Planos superpostos,

8 X5 . A z s 1
No uso moderno do termo, a pintura a témpera é aquela que emprega um médium

que pode ser livremente diluido com dgua, mas que apds secar torna-se
suficientemente insoldvel para permitir sobrepinturas com mais témpera ou com
médiuns de dleo e verniz. As pinturas a témpera sdo caracterizadas por um aspecto
brilhante e luminoso que nunca pode ser exatamente igualado pelo uso do dleo ou
outros médiuns. [...] Alguns pintores modernos ji executaram murais em témpera
em paredes revestidas de gesso, do modo como se executa uma pintura a cavalete a
témpera num painel de gesso. Normalmente, o efeito é satisfatério, e com ele os
pintores ja simularam o efeito tipico dos afrescos com um grau razodvel de sucesso,
mas o método possui vdrios defeitos técnicos. A possibilidade de limpar-se
adequadamente estes murais € duvidosa; a limpeza de pinturas a témpera exige
métodos profissionais de restauracdo, e estes sdo dificeis de se aplicar numa parede
vertical” (MAYER, 2002, p. 287, 420, 421).

perspectiva distorcida e efeitos de transparéncia, conseguidos por
areas coloridas e geometrizadas, resultaram em jogos de luz e sombra
e claro-escuro. Estes contribuiram para o efeito visual de afastamento,
proporcionado pelas tonalidades atenuadas, e de aproximacgao,
resultante das tonalidades fortes e do branco. A intensa movimentagao
da composicdo pictdrica ofereceu dinamismo ao espago arquitetdnico

e proporcionou ao observador diferentes pontos focais da obra.

Figura 30 Figura Jogos infantis, uma abstraco de criangas brasileiras a brincar com
jogos e brinquedos tradicionais. Os tons que prevaleceram na composi¢cao da mesma
foram: ocre (predominante), terra, cinza, branco, rosa, amarelo, azul, vermelho e
verde. Fotografias: Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2012.

Os painéis a 6leo Terra, Ar, Agua e Fogo referem-se de forma
abstrata aos quatro elementos da natureza. Foram pintados em 1945
para ocupar cada uma das quatro salas de despachos do gabinete do
ministro. Terra, Ar, Agua e Fogo formam um tinico conjunto temdtico.
Entretanto, cada painel foi concebido como objeto de arte, “valor

rigorosamente existente em si, feito de concentracao e de intensidade,
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antidecorativo, o todo bloqueado num quadro, isolado, personificado”
(LEGER, 1965, p. 65). Como valor “isolado”, cada painel configurou-
se independentemente das necessidades da composicdo arquitetonica,

referentes aos efeitos visuais de afastamento, de aproximacdo ou de

neutralizacdo.

Figura 31 Terra, Ar, Agua e Fogo formaram-se com dreas irregulares justapostas e
sobrepostas. Na composi¢do de Terra prevaleceram os tons ocre (predominante),
azul, cinza, branco e terra. Na composicio de Ar prevaleceram os tons azul
(predominante), cinza, branco, e vermelho. Na composicio de Agua prevaleceram os
tons verde (predominante), vermelho, azul, cinza, preto, amarelo, lilds, ocre e terra.
Na composi¢do de Fogo prevaleceram os tons terra e vermelho (predominantes),
ocre, cinza, azul e preto. Fonte: Projeto Portinari.

As pinturas murais em afresco representando os doze ciclos
econdomicos foram elaboradas em 1938 e destinaram-se ao saldo de
audiéncias. Pau-Brasil, Cana, Gado, Garimpo, Fumo, Algoddo, Erva-
Mate, Café, Cacau, Ferro, Borracha e Carnatiba configuram-se como
um grande painel continuo, em forma de U, destacando o teto e, ao
mesmo tempo, dinamizando a parte superior das trés paredes que os
abrigam. O emprego de tonalidades atenuadas similares nas doze

pinturas estabeleceu unidade visual ao conjunto e atenuou os efeitos

causados pela abundante iluminagdo da fachada.

Figura 32 Sala de reunides do ministro com as pinturas murais em afresco dos
ciclos economicos. Fonte: HARRIS, Elizabeth D..Le Corbusier: riscos brasileiros.
Rio de Janeiro, Nobel, 1987, p. 157.

Figura 33 Pau-Brasil, composi¢do nos tons terra, ocre, azul, preto, amarelo, branco
e verde. Cena representando seis indios cortando e carregando troncos de drvores
numa floresta. Fonte: Projeto Portinari.

Figura 34 Cana, composi¢do nos tons cinza, ocre, verde, branco e amarelo. Cena
representando cinco lavradores trabalhando na colheita de cana. Fonte: Projeto
Portinari.

Figura 35 Gado, composicao nos tons cinza, ocre, preto, terra, azul, branco e verde.
Cena representando dois vaqueiros e uma colona, vendo-se ao fundo cinco cabecas
de gado. Fonte: Projeto Portinari.
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Figura 36 Garimpo, composic¢do nos tons azul (predominantes), cinza, terra, violeta,
preto, ocre, verde e branco. Cena representando quatro garimpeiros negros
trabalhando num rio. Fonte: Projeto Portinari.

Figura 37 Fumo, composi¢do nos tons terra, verde, cinza, azul, lilds, ocre, branco e
preto. Cena representando dois lavradores e trés colonas, todos de compleig¢do
robusta, préximos a alguns pés de fumo. Fonte: Projeto Portinari.

Figura 38 Algoddo, composi¢ido nos tons cinza, verde, terra, ocre, azul, violeta, rosa,
preto e branco. Cena representando lavradores e colonas, todos de compleicio
robusta, trabalhando na colheita de algodao. Fonte: Projeto Portinari.

Figura 39 Erva-Mate, composicdo nos tons ocre, cinza, verde, terra, branco, azul e
preto. Cena representando trés lavradores, caboclos, trabalhando na colheita e
secagem de erva-mate, sendo observados por capatazes. Fonte: Projeto Portinari.

Figura 40 Café, composi¢do nos tons cinza, terra, ocre, branco, preto, verde e rosa.
Cena representando quatro homens trabalhando no ensacamento de café, um capataz
e uma colona. Fonte: Projeto Portinari.

Figura 41Cacau, composi¢do nos tons cinza, terra, ocre, verde e azul. Cena
representando lavradores negros sentados a volta de um monticulo de frutos de
cacau, vendo-se, proximo a eles, uma menina, uma colona e ao fundo um homem.

Fonte: Projeto Portinari.

Figura 42 Ferro, composicdo nos tons cinza, terra, ocre, verde, preto, azul e branco.
Cena representando quatro metaldrgicos trabalhando numa fundi¢do de ferro. Fonte:
Projeto Portinari.

Figura 43 Borracha, composi¢do nos tons cinza, terra, ocre, azul e branco. Cena
representando quatro seringueiros trabalhando na extracdo do latex e no cozimento
das pelotas de borracha. Fonte: Projeto Portinari.

Figura 44 Carnaiiba, composi¢do nos tons cinza, ocre, verde, terra, azul, branco e
preto. Cena representando dois lavradores trabalhando na extracdo da carnatuba,
vendo-se, também, por entre as carnaubeiras, um burro de carga e um menino.
Fonte: Projeto Portinari.

O terrago-jardim, situado acima do saldo de exposicdes, € obra
de Burle Marx e apresenta a escultura Mulher, de Adriana
Janac6polus. No jardim prevaleceram os canteiros sinuosos, similares
aos empregados no térreo, proporcionando continuidade visual ao
conjunto paisagistico. Mulher, um nu sentado esculpido em granito
entre 1938 e 1940, localizou-se por entre os canteiros sinuosos do
jardim, estabelecendo-se como uma expressao plastica pura autonoma,

conferindo um contraponto de dominancia vertical ao jardim de

dominancia horizontal.

Figura 45 Terrago-jardim com
a escultura Mulher. Fonte:
WISNIK, Guilherme. Lucio
Costa. Espacos da arte brasileira.
Sao Paulo: Cosac Naify, 2001, p.
59.
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Figura 46 A escultura Mulher distingue-se das outras pela sua
rigidez, aproximando-se de uma visdo influenciada pela
tradicdo figurativa.

Além dos elementos de arte pldstica, outros objetos artisticos
foram criados especificamente para o edificio do MESP. De acordo
com Harris (1997), Niemeyer ficou incumbido dos projetos dos
mobilidrios dos escritdrios, deixando clara sua predilecdo pela linha
curva. Escrivaninhas, cadeiras, cestos de lixo, plataformas de recepcao,
divisérias e até cinzeiros de madeira sairam de sua prancheta. O
desenho do tapete sinuoso para o gabinete ¢ de autoria de Niemeyer e
de Burle Marx. A unidade no projeto artistico-arquitetonico desse
edificio faz-se sentir igualmente nas escolhas dos revestimentos e das
luminérias desenhadas para compor com os ambientes internos.

A integracdo das artes comecou a esbogar-se no projeto do
edificio do Ministério da Educagdo e Saude Publica desde os
primeiros estudos. Ao longo da elaboragdo desses, a equipe de
arquitetos ficou incumbida da escolha dos artistas colaboradores e das
obras artisticas que se integrariam ao projeto arquitetonico. Os

arquitetos exerceram o papel de maestros da obra, indicaram os locais

em que os elementos de arte pldstica integrar-se-iam a arquitetura.
Conscientes das necessidades pldsticas que a criagdo arquitetOnica
exigia, objetivavam completi-la com os jardins, com os painéis, com
as pinturas e com as esculturas. Por conseguinte, pode-se apontar o
edificio do MESP como “a nova obra harmoniosa” (LEGER, 1965, p.
102), na qual as artes e a arquitetura uniram-se como um exemplo

emblemadtico de integracdo das artes no Brasil.
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Figura 47 Linha do tempo com as obras artisticas, os textos € 0s congressos que

abordaram o tema da integracdo ou sintese das artes no bojo do Movimento
Moderno. Fonte: desenho esquematico da autora.
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Quando um arquiteto projeta um edificio e olha seus
desenhos na prancheta ele v€ a planta projetada como
obra ja construida. Em transe, se o projeto o apaixona,
ele nela penetra curioso, a examinar formas e espagos
livres a considerar os locais onde pensou um painel
mural, uma escultura ou um simples desenho em preto e
branco. E nesse passeio imaginario desce a detalhes. A
considerar se a pintura mural deve ter cores vivas e
dominar o conjunto ou ser neutra, ampliando-o
visualmente; se a escultura deve ser leve e abstrata ou
representar apenas uma bela figura de mulher; se o
desenho devera ser linear, solto, figurativo. E mais, se
as paredes externas serdo de concreto aparente a
contrastar — imagina — com severos muros de pedra ou
singela brancura das alvenarias.

E o ato de criacio, a integracio tdo procurada das artes
plasticas com a arquitetura. A tnica maneira de fazé-la
de forma ldégica, dentro da beleza e da unidade
indispensdveis.

Tudo isso influencia o arquiteto na escolha de seus
colaboradores, inclusive, — por que negéd-lo? — o desejo
de manter velhos companheiros.

A palavra de um arquiteto que passou a vida debrucado
na prancheta, acompanhado pelos melhores pintores e
escultores desse pais, voltado para a integracdo das artes
com invaridvel determinagao.

NIEMEYER, 1988
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2 OSCAR NIEMEYER E A INTEGRACAO DAS
ARTES EM BRASILIA

Tive a sorte de ter comecado a trabalhar no Ministério
da Educacdo. Fiz parte da equipe, e foi praticamente o
meu primeiro trabalho. Quando veio a Pampulha, que
foi o trabalho seguinte, eu ja estava imbuido daquela
idéia de que os artistas devem se reunir [...] devem ser
convocados.

Quando um arquiteto faz um projeto [...] ja4 prevé um
lugar em que deve ter uma pintura, outro que deve ter
uma escultura — se ele se interessa, como nods, nessa

integracdo com as artes plasticas. (NIEMEYER, 1983, p.

14).

Em Brasilia, o arquiteto Oscar Niemeyer proporcionou
excepcionais oportunidades de integracdo das artes em seus projetos
arquitetonicos. Tanto a pintura como a escultura e outras producdes
artisticas, guardadas as devidas propor¢des que as acentuam, foram
previstas por Niemeyer em seus projetos, enriquecendo e realizando a
unidade do espago arquitetonico.

Oscar Niemeyer (1989), em depoimento ao Programa de
Histéria Oral do Arquivo Publico do Distrito Federal, deixou um
registro sobre a presenca das artes plasticas na composicao

arquitetdnica e sobre a questdo da completude existente entre elas:

[...] quando o arquiteto faz uma planta, que quando ele
desenha uma parede ele td pensando se ela deve ser
pintada de branco, se ela deve ter uma pintura conforme
a possibilidade, né? Se ela deve ter uma escultura.
Quando ele cria um ambiente ele pensa nessas coisas.
De modo que esses elementos de, de arte plastica que
devem completar a arquitetura eles sdo imaginadas pelo
arquiteto. (NIEMEYER, 1989, p. 23).

Com relagdo a convocagdo dos artistas que colaboraram com

ele na construcdo da nova capital, acrescentou:

[...] em Brasilia eu nio sei se foi, se fiz bem, mas eu
quis, havia pouco dinheiro, ndo é? Entio eu quis utilizar
s6 os, os artistas da terra. O Athos, que trabalhava
comigo, o Ceschiatti, brasileiro, Bruno Giorgi, também,
radicado aqui, ndo chamei ninguém de fora. Mas eu
podia, dado o entusiasmo do Juscelino, ter feito o painel
do Picasso 14, ndo é? No paldcio, eu podia ter posto uma
escultura do Louvre, ndo é? Mas todo... houve aquela
preocupagdo assim de, me contentar de fazer com coisa
nossa, sO nossa, nio €? E dei um certo sentido,
também ... nacionalista, né?

De modo que eu expliquei que, e que eu achava que o
arquiteto € que cabe escolher o artista que ele acha que
corresponde ao trabalho dele, se combine em
determinado lugar, ndo é?

De modo com que [...] sempre fui eu que escolhi os
artistas todos 14. (NIEMEYER, 1989, p. 23).

No intuito de buscar um melhor esclarecimento sobre a
colaboracdo do artista na integracdo das artes, destacaram-se outros

dois depoimentos colhidos no acervo do Programa de Histéria Oral do
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Arquivo Publico do Distrito Federal, a saber, o de Athos Bulc@o e o de

Bruno Giorgio.

Sobre seus trabalhos, Athos Bulcdo (1998) diz:

O meu trabalho foi sempre pra ser executado como se
fosse arquitetura. (p. 9).

[...] o projeto, a meu ver, quer dizer, como eu imagino, o
artista que faz um projeto integrado no prédio, ele deve
se manter como um musico que faz musica de
acompanhamento pra um filme, o principal é o filme.
[...] Eu acho que tem que ser assim. Muitas vezes até
umas pessoas dizem: "Vocé néo assina seu trabalho, ndo
deixa seu nome 14, pensam que é o arquiteto.” Eu digo:
"Otimo que pensem que é o arquiteto.” Ficou como eu
queria. Porque se a gente faz isso, a gente consegue
compreender o espirito do projeto. [...] E, no fundo, eu
acho que ¢é isso. E uma espécie de atitude que a gente se
impde de tentar interpretar. (p. 18).

Bruno Giorgio (1989, p. 13) deixou o seguinte registro:

[...] foi uma grande experiéncia, porque Brasilia se
prestava muito, sobretudo a arquitetura do Oscar se
presta muito para ser integrada com a escultura [...] E
tanto meu sonho era poder ornamentar... colaborar com
o Oscar para fazer, e... alguma coisa foi feita.

Ele me chamava e dizia “eu preciso de uma coisa de
tantos metros de altura” que entraria em um lugar
especifico.

Primeiro vocé tem que pensar no lugar, depois as
medidas que sdo extremamente importantes, ndo se faz a
mesma proposta para um espaco de 3 m* do que para um
de 20m’> é l6gico que vocé tem uma aproximacio
diferente. Mas vocé precisa pensar primeiro no espirito
do lugar, para o que vocg estd trabalhando.

Os depoimentos recuperados oferecem um esclarecimento

sobre as relacOes estabelecidas entre Niemeyer e os artistas. Nas

entrelinhas, € possivel reconhecer o papel regente do arquiteto e a

disposi¢do dos artistas de colaborar com ele de forma consonante.

Nesse

sentido,

este capitulo objetiva aprofundar o

Acrescenta-se ao depoimento desses dois artistas o relato de
Marianne Peretti feito a autora deste estudo em maio de 2013 em

Recife:

entendimento sobre a integracdo das artes em trés espagos
consagrados de Brasilia: Capela do Palacio da Alvorada (1957-
1958), Capela Nossa Senhora de Fatima (1958) e a Catedral
Metropolitana Nossa Senhora Aparecida (1958-1989). Visa
compreender o papel que desempenharam as artes pldsticas e os

objetos artisticos criados especificamente para estes lugares.

2.1 A integracdo das artes em trés espacos consagrados em

Brasilia



2.1.1 A Capela Nossa Senhora da Alvorada (1956-1958)

[...] a pessoa que entra na Capela presidencial de

Brasilia é guiada por um itinerdrio unico, onde o
espeticulo se desenvolve segundo um plano bem
estabelecido: a meia volta completa que é preciso dar
para chegar frente ao altar d4 uma impressio fugidia de
labirinto, mas trata-se de uma emocdo esperada
semelhante a da crianga que ouve contar uma bela
histéria que ela ja conhece ou prevé; o sabor profundo
ndo ¢ atenuado e o espirito liberto de toda inquietacdo é
mais capaz de gozar plenamente a encenagio que lhe foi

habilmente preparada. (BRUAND, 2008, p. 212).
A Capela Nossa Senhora da Alvorada foi construida junto com
o Paldcio da Alvorada em 1958. Sua inauguragdo oficial deu-se em
1961. O programa arquitetonico da capelinha caracteriza-se pela
simplicidade e reducdo dos principais elementos da arquitetura
religiosa, relidos e transpostos para uma linguagem moderna. O
tradicional nértex, “[...] espécie de vestibulo transversal que precede a
nave de uma igreja” (AVILA, 1996, p. 65), ganhou na Capela da
Alvorada a simples forma do caminho desenvolvido pela curva
externa, localizada entre a porta e a nave. Esta curva encarregou-se
ainda da protecao tradicionalmente feita pelos para-ventos, “anteparos
de madeira que se colocam, geralmente, atrds da porta principal de
uma igreja, entre o vestibulo e a nave central, para resguardar do vento

nas antigas igrejas” (AVILA, 1996, p. 163). Na mesma parede que

direciona o usudrio do espaco a nave foi instalada uma pequena pia
batismal de forma oval, esculpida em granito polido. Este elemento
substituiu o tradicional batistério que sempre se posicionava a
esquerda de quem adentra os templos catdlicos, no lado do evangelho.

A capela presidencial, mesmo sendo de pequenas dimensoes,
possui uma nave integrada com um espagco que corresponderia a uma
sacristia lateral. Apresenta, ainda, um cruzeiro que arremata a fachada
frontal e marca a entrada principal e um presbitério insinuado por
meio de um pequeno desnivel. A Capela da Alvorada ndo possui um
campandrio ou uma torre, que, em geral, ndo estdo presentes em
pequenas capelas e ermidas tradicionais.

No projeto arquitetonico da Capela do Paldcio da Alvorada
pode-se observar a predominancia da curva, tanto em planta quanto
nas superficies. O volume da capela presidencial resulta da interagao
de superficies cOncavas. Elas se entrecruzam e suas intersec¢oes
determinam o posicionamento das aberturas que iluminam o interior
desse espago religioso.

O desenvolvimento do projeto arquitetdnico e artistico da
Capela do Alvorada compreendeu trés estudos até sua concepgao,
incluindo a inserc@o dos elementos de arte plastica. O primeiro estudo
foi elaborado pelo arquiteto Oscar Niemeyer em 1955, um ano antes

de se pensar na nova capital, quando ainda nio existia o projeto do
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Paldcio da Alvorada. O segundo estudo consiste no anteprojeto para o
Paldcio da Alvorada e sua Capela e foi concebido em 1956. O terceiro
estudo € o projeto definitivo para o Paldcio e sua Capela, que datam de
1957.

O primeiro estudo, uma inspiracdo para uma capela, foi
retomado e adotado como ponto de partida para a concep¢do da
Capela da Alvorada. Para Bruand (2008), o estudo em questdo derivou
de divagacOes e especulagdes formais de Oscar Niemeyer quando do

conhecimento da Capela de Notre-Dame-du-Haut (1951-1955) em

Ronchamp, projetada por Le Corbusier.

Figura 48 Vistas das fachadas sul e leste. Planta da Capela de Notre-Dame-du-Hant.
Interior da Capela e a parede sul com os vidros coloridos. Porta sul em aco
esmaltado. Fonte: COHEN, Jean-Louis. Le Corbusier. Lisboa: Taschen, 2010, p. 64
—-67.

Figura 49 [Figura 1 — ficha descritiva] Oscar
Niemeyer. Croquis para uma Capela. Fonte:
PAPADAKI, Stamo, Oscar Niemeyer.
Works in Progress. New York: Reinhold
Publishing Corporation, 1956, p. 117.

Os aspectos relacionados as ideias de colaboracdo entre as
artes e a arquitetura nao foram esbo¢ados no primeiro estudo de 1955.
Se a inspiragdo formal partiu de Ronchamp, o trabalho de Le
Corbusier nao foi apreendido como processo criativo no que tange a
presenca das artes. Em Notre-Dame-du-Haut, alguns elementos
arquitetonicos foram utilizados como meios para o uso da cor no
espaco e integracdao do conjunto arte-arquitetura, tais como: a porta sul
em ago esmaltado com imagens que remetem a terra € a0 COSMO € 0
quebra-luz na parede sul, modulador da claridade através de vidros
coloridos. No estudo de Niemeyer, todavia, observa-se a auséncia de
especificagcdes para as obras de arte integradas ao conjunto
arquitetonico.

Na perspectiva do segundo estudo (Fig. 50), o anteprojeto para
o Palicio e sua Capela, o arquiteto Oscar Niemeyer esbocou o
principio de uma integragdo entre as artes. O arquiteto idealizou para a
Capela a presenca de uma pintura mural e de um mosaico, ambos com
tema religioso. Este estudo data de 1956, incluindo a indicacdo das
duas obras artisticas de autoria de Candido Portinari. O estudo de
Portinari para a pintura mural foi intitulado Jesus e os Apdstolos (Fig.
51). Em entrevista ao jornal Correio da Manhd, Portinari (1958)
afirmou que o mosaico e o mural ndo foram executados por algumas

questoes:
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Ha bastante tempo fiz, por solicitacio de Oscar
Niemeyer, maquetes de um mosaico para a capela
presidencial e de um mural. O mosaico seria executado
em Ravena, de onde me mandaram orgcamento e prazo.
Aqui acharam o prazo longo, 13 meses, e propuseram
que eu fizesse coisa mais simples, para ser executada
aqui mesmo no Brasil. Nao concordei. Ficou entdo
combinado que eu faria sémente o mural. Mas em vista
da demora do pessoal de Brasilia em decidir
definitivamente o assunto e de compromissos que
assumi antes (realizar no Museu de Arte do Uruguai
uma retrospectiva que seguird depois a Argentina), sou
obrigado a ja ndo aceitar nem &sse trabalho.

Em depoimento ao Programa de Histéria Oral do Arquivo

Puablico do Distrito Federal, a respeito deste episddio, Athos Bulcdo

(1988, p. 22) relatou:

O problema do Portinari aqui, foi um problema também
de verbas... E o Oscar tentou mais de uma vez botar
painel grande de Portinari aqui e nfdo chegaram a um
acordo, porque realmente nio havia dinheiro... Foi feito
um projeto enorme. Aquilo ndo foi realizado, porque...
por falta de recursos. E, houve uma série de empecilhos,
mas de ordem sempre econdmica. A pintura dele era
carissima, ele era um pintor muito bem remunerado, o
que ele pedia, eles entdo ndo deram, foi sé por causa
disso... ndo foi absolutamente por outra razio.

Apesar de a pintura mural e de o mosaico de Portinari nao

terem sido executados, identificou-se que, no segundo estudo, Oscar

Niemeyer previu a presenca de elementos de arte pldstica integrados

ao conjunto arquitetonico da Capela. Nas perspectivas apresentadas
pelo arquiteto consta a indicacdo do local exato onde a pintura mural
deveria localizar-se. Nesses desenhos, a pintura mural foi esbogada
em tema religioso e ilustrada de forma figurativa. Ela ocuparia toda a
superficie do grande pano de parede curva, localizado a esquerda do
acesso principal da Capela. Nesses desenhos constata-se a referéncia
feita por Lucio Costa ([1936] 2002a), em ‘“Razdes da nova

arquitetura”, quanto ao uso dos grandes panos de parede para a

“expressao pictdrica’.

Figura 50 [Figura 3 — ficha descritiva] Oscar Niemeyer. Croquis para a Capela do
Palécio da Alvorada. Fonte: Modulo n. 6, 1956, p. 14 e 15.

Figura 51 [Figura 4 — ficha descritiva] Candido Portinari. Estudos para pintura
mural em mosaico para a Capela do Paldcio da Alvorada. Desenho a grafite e 14pis
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de cor/papel 32,5 x 48 cm. Assinada e datada na metade inferior direita: Portinari 57.

Fonte: Projeto Portinari.

Ao empreender-se uma andlise sobre o terceiro e definitivo
estudo elaborado por Oscar Niemeyer em 1957, observa-se que a
equipe do Departamento de Urbanismo e Arquitetura (DUA) que
trabalhou na constru¢do de Brasilia possuia um profissional
especificamente designado para a funcao de técnico em decoracao por
determinacdo do arquiteto Oscar Niemeyer. Quanto a essa questdo,
Bulcdo (1988, p. 2) relatou:

[...] técnico de decoragdo € uma maneira que podiam me
classificar, porque nio se podia dizer que... no servigo
publico que ¢é tudo classificado, ndo existia artista

plastico de primeira, segunda ou terceira. Assim como
essa coisa de classificar ndo havia.

Com o depoimento de Athos Bulcdo (1988), pode-se verificar
que, desde o inicio da concep¢ao dos projetos arquitetonicos, houve o
trabalho de colaboragao do artista plédstico dentro da equipe do DUA.
Segundo Bulcdo, ele foi contratado em 1957, trabalhou no Rio de
Janeiro no escritério da Novacap no periodo inicial dos projetos para a
nova capital e veio para Brasilia no dia 15 de agosto de 1958. Durante
o periodo da concepcdo e construgdo do conjunto da Capela da

Alvorada, Bulcao foi o artista que colaborou tanto no projeto e na

execugdo dos elementos de arte pldstica quanto na consultoria, o que
contribuiu para adequada integracdo das artes no espaco em estudo.

Com base nos estudos histéricos e na documentacio

encontrada, constatou-se que a integracdo das artes ocorreu na Capela
da Alvorada por meio de alguns elementos de arte plastica, tais como:
a porta-vitral de duas folhas de aluminio pintado com vidros coloridos,

a pintura no teto com tema cristdo e o vitral com a forma de cruz.

Elementos de arte plastica e
objetos artisticos

1 Porta-vitral

2 Pintura realizada no teto com
quatro figuras: Sol, peixe, lua e
cruz

3 Vitral com forma de cruz

4 Revestimento em marmore
branco polido

5 Painel em lambri de madeira
folheada de folhas de ouro

6 Tocheiros

7 Altar

8 Genuflexdrios

Figura 52 [Figura 12 - ficha descritiva] Planta da Capela com indica¢do dos
elementos de arte pldstica e outros objetos artisticos. Fonte: Arquivo Piblico do
Distrito Federal. [Indicagdes de posicionamento dos elementos de arte pldstica e
outros objetos artisticos feitas pela autora].

A porta-vitral foi projetada em 1958 por Athos Bulcdo para a

inauguracdo da Capela. O conjunto é formado por batentes laterais,
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porta com duas laminas e molduras com vidros coloridos. A porta-
vitral filtra a luz por meio dos vidros quadrados coloridos e nos remete
a atmosfera presente nas igrejas goéticas, as igrejas da luz. Ao mesmo
tempo, ela também lembra a parede sul de Ronchamp de Le Corbusier,
composta com vidros coloridos que oferecem ao espaco uma luz

indireta e modulada.
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Figura 53 [Figura 13 — ficha descritiva] Segundo o Inventdrio Nacional de Bens
Moéveis e Integrados, realizado pelo Iphan do Distrito Federal em 2008, os batentes
laterais medem 14,5 cm cada. A porta é formada por duas laminas que fazem o
fechamento ao centro; no interior da capela, a 1amina da esquerda mede 118 cm e no
exterior 118 cm; ambas possuem espessura de 6 cm. Cada lamina possui trés fileiras
na vertical de molduras com vidros coloridos (vazados), sendo que a primeira e a
terceira fileiras possuem oito molduras e a segunda fileira possui sete e se localiza
desencontrada das outras duas na horizontal, preenchendo assim em espaco mais
abaixo, exatamente no meio de cada linha horizontal criada pela primeira e terceira
fileiras. Dessa forma, o desenho da porta-vitral seguiu uma simetria que fez com que
as laminas ficassem idénticas no posicionamento dos quadrados vazados que
abrigaram os vidros coloridos. A porta e o batente, assim como as molduras dos
vidros, feitos a mao, sdo de aluminio anodizado pintado em tons de marrom

avermelhado. Cada lamina possui oito faixas na vertical, com largura de 14 cm,
onde as cores — vermelho, azul, azul claro, rosa, salmio, laranja, lilas, azul
esverdeado, roxo, azul piscina — foram dispostas de forma alternada e dinamica.
Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.

O uso da porta como vitral retrata, ainda, a simbologia do valor
sacramental atribuido a porta do espacgo religioso como passagem do
profano para o sagrado. A porta que se abre para o interior da igreja
significa, de fato, uma solu¢do de continuidade. O limiar que separa os
dois espacos indica a0 mesmo tempo a distancia entre os dois modos
de ser, profano e religioso. De acordo com Mircea Eliade ([1957]
2010), o limiar € ao mesmo tempo o limite, a baliza, a fronteira que
distingue e opdem dois mundos — e o lugar paradoxal onde esses dois
mundos se comunicam, onde se pode efetuar a passagem do mundo
profano para o mundo sagrado. O limiar, a porta, mostra de uma
maneira imediata e concreta a solucido de continuidade do espaco; dai
a sua grande importancia religiosa, porque se trata de um simbolo e,
ao mesmo tempo, de um veiculo de passagem.

A porta-vitral, elemento hibrido entre o artistico e o
arquitetonico, foi concebida como elemento policromico para a
inauguracdo da Capela Nossa Senhora da Alvorada. O colorido da
porta-vitral contrastou com a brancura do revestimento em marmore

aplicado na fachada e, ao mesmo tempo, harmonizou-se com o interior
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da Capela, predominantemente dourado, por meio das cores laranja e
vermelho presentes em sua composicao.

Outro elemento de arte pldstica € a pintura com tema religioso,
parte do conjunto da Capela, localizada no teto. Segundo o Inventério
Nacional de Bens Moveis e Integrados (Iphan-DF, 2008), a pintura
realizada por Athos Bulc@o em 1959 era, originalmente, nos tons cinza
e branco. A simplicidade original e a neutralidade deste elemento
artistico integrado proporcionariam a inser¢ao, a posteriori, da pintura
mural e do mosaico de Candido Portinari, que ndo foram executados.

Segundo Inventério do Iphan, o amarelo e o branco sobre o fundo azul

foram adotados, para a pintura, posteriormente, de acordo com projeto

de Athos Bulcio.

Figura 54 [Figura 16 — ficha descritiva] Pintura original
em branco e cinza. Fonte: Fundacio Athos Bulcao.

Figura 55 [Figura 15 — ficha descritiva] Pintura no teto
com simbolos cristdos. Montagem de fotografias,
Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.

No teto, Bulcado pintou o Sol, o Peixe, a Lua crescente e a Cruz,
imagens dispostas no perimetro da forma sinuosa da laje, definida

pelo desencontro das paredes cOncavas. A pintura figurativa

referencia-se a origem do cristianismo através dos simbolos: Sol,
Peixe, Lua e Cruz. Signos originalmente pagios, mas que foram
utilizados pelos primeiros cristdos. A Cruz juntou-se a esta simbologia
somente em 312 d.C.

O Sol, um dos simbolos mais importantes para todos 0s povos,
“é representado como personificacdo da luz, da inteligéncia suprema,
do calor, do fogo e do principio vital” (PASTRO, 2010, p. 49). Pelo
fato de nascer e iluminar todos os dias, para o Cristianismo “é imagem
simbdlica da ressurreicdo” (PASTRO, 2010, p. 49) de Cristo.

O Peixe, um dos mais antigos simbolos do Cristo, é, a
principio, “relacionado com a dgua do batismo” (PASTRO, 2010, p.
57). A palavra grega ichtys=peixe foi interpretada a partir das iniciais
como “Jesus Cristo, Filho de Deus, o Salvador” (PASTRO, 2010, p.
57).

A Lua, ponto de referéncia na cronometria, sobretudo para
povos do Oriente, “associa-se a fertilidade feminina, a chuva, a
umidade, a plantacdo e a tudo que € transitério e perecivel” (PASTRO,

2010, p. 50).
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A Cruz, sinal conhecido desde quase 5.000 anos antes de
Cristo, é, na simbologia, “o ponto de encontro entre duas
manifestagdes perfeitas (circulos) e, portanto, o0 novo ponto, novo
comego, nova manifestacdo, nova vida” (PASTRO, 2010, p. 206). Ela
¢ também “simbolo da interpenetracdo de duas esferas opostas (do
Céu e da terra) do tempo e do espaco” (PASTRO, 2010, p. 207).

As cores empregadas por Athos Bulcdo na pintura do teto
estavam relacionadas tanto ao simbolismo das figuras quanto as
fungdes relacionadas ao espago arquitetdonico. A cor predominante
utilizada pelo artista na entrada da Capela foi o azul, cor que faz
alus@o ao céu e a 4gua, servindo como fundo para as figuras da Lua e
do Peixe, a0 mesmo tempo em que atenua a claridade fornecida pela
porta de acesso. O amarelo foi empregado com duas finalidades de
explosdo, que sdo: a figura do Sol em contraste com o fundo azul e em
uma pequena parte da pintura no fundo da Capela, onde ndao ha quase
luminosidade. O branco foi utilizado como cor neutra para destacar o
Peixe, a Lua e a Cruz.

Com base nos pardgrafos acima, pode-se inferir que o artista
aplicou conhecimentos da pintura e da simbologia cristd para integrar
sua arte no espago arquitetdonico. A unido desses conhecimentos por

meio do conjunto artistico favoreceu a interpretacdo sensorial e

simbdlica da arquitetura de Oscar Niemeyer.

Pode-se identificar, ainda, uma alusdo as pinturas aplicadas nos
tetos das igrejas barrocas. Essa alusdo foi realizada sem a perspectiva
barroca, com uma releitura dos elementos simbdlicos do cristianismo
para a linguagem figurativa da pintura moderna.

O terceiro elemento artistico integrado mencionado foi o vitral
colorido em forma de cruz latina, desenvolvido igualmente por Athos
Bulcdo para atender a necessidade da entrada de luz para o altar,
posicionado na outra extremidade da Capela. O artista concebeu uma
forma simples com aplicacdo de duas cores primdrias, o vermelho, na
cruz, e o azul, no fundo. Essas duas cores estavam presentes na
composi¢do da porta-vitral da entrada, o que conferiu uma unidade na
combinacdo de cores filtradas pela luz, proporcionando iluminacgao

indireta para o interior da Capela.

Figura 56 [Figura 17 — ficha descritiva] Vitral em forma de
cruz. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.
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Figura 57 [Figura 18 — ficha descritiva] Revestimento
externo em marmore branco polido. Fotografia,
Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.

O revestimento externo em marmore

branco cobriu

polido da  Capela
cuidadosamente os planos curvos da fachada e ao mesmo tempo
estabeleceu contraste entre a parte externa, de brancura impecével, e a

parte interior, revestida de lambris de madeira folheadas de ouro.

Figura 58 [Figura 19 — ficha descritiva] Painel em lambri folheado de ouro.
Revestimento interno das paredes curvas da Capela Nossa Senhora da Alvorada.
Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.

O painel interno em lambri dentado foi realizado em jacaranda
e cedro revestido com folhas de ouro por sugestdo do artista Athos
Bulcdo. Para Bruand (199, p. 212), as folhas de ouro aplicadas sobre o

lambri de madeira foram “lembranga proposital do ouro da decoragao

das igrejas do século XVIII, reforcada pela escolha de uma bela
estitua da época’ como tnico elemento de realce”. O dourado
predominante no interior da capela remete-nos, ainda, ao sentido
cristdo de identificacdo nesta cor com o Sol e o fogo, simbolos de
“imutabilidade, eternidade e perfei¢do [...] do amor, a mais elevada

das virtudes, e da luz celestial, do Sagrado na terra” (PASTRO, 2010,
p. 51).

Figura 59 Painel em latdo polido. Obra de Athos
Bulcdo localizado no hall do Paldcio da Alvorada.
Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.

A escolha da aplicagdo do dourado,
tanto no interior da Capela no painel de
madeira quanto no interior do Palicio da
Alvorada no painel em latdo polido, sobre o
qual hd uma inscricdo de Juscelino, foi do artista Athos Bulcao.
Conforme depoimento fornecido Programa de Histéria Oral do

Arquivo Publico do Distrito Federal (1988):

? De acordo com o Inventdrio Nacional de Bens Méveis e Integrados realizado pelo
Iphan do Distrito Federal em 2008, o Padre Frei Bernardino Villas Boas foi quem
ofereceu ao presidente Juscelino Kubitschek a Imagem Peregrina de Fatima para o
Alvorada.
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A escolha da determinacdo da cor sdo coisas que a gente
vai fazendo, mas que no dia a dia ta no escritério desses,
no trabalho aparece esse tipo de coisa. [...] determinou
revestimento dourado e terra. Foi um palpite, quer dizer,
uma coisa de consultoria.

L4 no Alvorada, também aquela parede dourada, que
tem a frase de Juscelino, aquela parede foi minha
indicagdo, um trabalho meu. (BULCAO, 1988, p. 15).

Essa consultoria realizada pelo artista conferiu unidade de
projeto ao conjunto presidencial via a policromia e, a0 mesmo tempo,
fez referéncia as igrejas do periodo colonial brasileiro. Tanto na
Capela quanto no Palicio, o dourado foi integrado a arquitetura como
uma “espécie de vestudrio” (LEGER, 1965, p. 91), como uma “cor de
acompanhamento” (LEGER, [1938] 1965, p. 88) que revestiu os
grandes panos de paredes, encontrando na aplicacdo da cor um
caminho de reencontro da pintura com a arquitetura.

Athos Bulc@o também elaborou o desenho dos tocheiros e dos
objetos litirgicos da Capela do Alvorada, reproduzidos pelo Iphan em
2006 conforme o projeto original. O desenho dos tocheiros foi um
projeto feito especificamente para essa construcdo, o que reforcou a
ideia de ter havido uma colaboragdo plena entre as artes, cujo objetivo
era obter um conjunto artistico-arquitetonico integrado com formas,

cores e texturas que traduzissem a época em que foi idealizado.

Figura 60 [Figura 22 — ficha descritiva] Tocheiros. Fotografia, Elizabeth Ervatti
Rocha de Lima, 2011.

Os moveis projetados para ocupar o espago religioso em
estudo foram: o altar, de autoria de Oscar Niemeyer, dois
genuflexorios individuais e cinco genuflexdrios coletivos, de autoria
de Ana Maria Niemeyer. O altar, executado em jacarandd, ocupou
posicdo central sob o crucifixo, entre os dois castigais de Athos
Bulcdo. Os dois genuflexdrios, feitos em jacarandd, possuem palhinha
no corpo, tecido no apoio de maos e repouso para joelhos. De acordo
com o Inventdrio Nacional de Bens Mdveis e Integrados realizado
pelo Iphan do Distrito Federal em 2008, foram pegas usadas pelo
Presidente JK na Missa de Inauguracido da Capital Federal. Os cinco
genuflexorios coletivos, feitos igualmente em jacarandd, possuem

tecido no apoio de maos e repouso para joelhos.
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Figura 61 [Figura 23 - ficha descritiva] Altar.
Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.

Figura 62 [Figuras 24 e 25 — ficha descritiva] Genuflexdrios e cadeiras. Fonte:
Inventdrio Nacional de Bens Moveis e Integrados. Brasilia, Iphan — DF, 2008.

O trés tipos de mobilidrio projetados para uso exclusivo da
Capela seguiram a mesma estrutura retilinea, o que proporcionou um
conjunto harmdnico com as obras concebidas por Athos Bulcao,
permitindo concluir que houve a preocupagio, por parte da equipe, em
realizar intervengdes harmonicamente integradas.

A ideia da integracdo das artes é reforcada pelos estudos de
Elcio Gomes da Silva (2012), sobre os paldcios de Brasilia. Esse autor
constata que o Paldcio da Alvorada tinha a previsdo de elementos de

arte que completaram as funcdes arquitetonicas referentes ao

enobrecimento da imagem e contemplacdo. Na parte frontal da
edificacdo, na elevacdo oeste, marcando o acesso, foi colocada a
estatua de bronze As laras de Alfredo Ceschiatti. No fundo, na
elevacao leste, destacou-se a escultura de Maria Martins, chamada de
Rito dos ritmos, contrastando com a calma representada pela colunata
do edificio. De acordo com Silva, desde o inicio da concepc¢do do
projeto arquitetdonico do Paldcio da Alvorada constava a localizagdo
desses elementos artisticos que entraram na composicao do conjunto,
ou seja, a inser¢do dos elementos artisticos colaborou para a

efetivacdo da integracdo das artes tanto no espaco religioso em estudo

quanto na residéncia presidencial.

SR e - = < ¥ =

Figura 63 A esquerda a escultura As laras de Alfredo Ceschiatti, a direita a
escultura Rito dos ritmos de Maria Martins. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de
Lima.
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Diante do exposto, verificou-se que o desenvolvimento da
integracao das artes na Capela Nossa Senhora da Alvorada envolveu a
participacdo desde o inicio da concep¢do do projeto do artista Athos
Bulcdo, do arquiteto Oscar Niemeyer e da equipe do DUA. Os
elementos de arte plastica foram dotados com valor plastico intrinseco
e autdnomo com relagdo a arquitetura, como havia sugerido Lucio
Costa ([1952] 1995b) em “O arquiteto e a sociedade contemporanea’.
Todavia, seguiram as demandas do programa a que estavam
direcionados. Com seus papéis estéticos, simbdlicos e comunicativos,
os elementos derivaram da ideia central do projeto e contribuiram para
a unidade expressiva do conjunto artistico-arquitetonico.

Com o estudo em questdo, verificou-se que os elementos de
arte plastica foram exclusivamente projetados para ocupar um lugar
determinado pelo arquiteto Oscar Niemeyer dentro do espaco
arquitetonico da Capela Nossa Senhora da Alvorada. Os elementos de
arte pldstica foram trabalhados pelo artista Athos Bulcdo a fim de
alcancar o papel estético e simboOlico que correspondesse as
necessidades da arquitetura religiosa em questdo. As iluminagdes
indiretas, na entrada e na extremidade, e a policromia tornaram-se
possiveis pela ado¢do de vidros coloridos na porta-vitral e no vitral
com a cruz latina. A dinamizagdo e a “explosao” do teto foram

viabilizadas pelo efeito visual de afastamento e aproximacgao criados

pela delimitacdo das cores atenuadas e vibrantes empregadas na
pintura com a temadtica cristd, tendo sido adotadas nocdes de técnicas
de pintura para atender as demandas do espago arquitetdnico, nocdes
que foram sinalizadas por Léger (1938) em “A cor no mundo”.

Com a pintura no teto de Athos Bulcdo, constatou-se, ainda,
que a indicacdo do uso da expressdo pictdrica para os “grandes panos
de parede”, de Lucio Costa ([1936] 2002a) em ‘“Razdes da nova
arquitetura”, e a recomendacao de “dinamizar uma parede” no intuito
de ressaltar um discurso dirigido a ela, de Le Corbusier ([1936]1984)
em “A arquitetura e as belas artes”, foi adaptada de acordo com as
especificidades do projeto arquitetonico. Nesse caso especifico, a
expressao pictérica dinamizou o teto da Capela, em vez dos grandes
panos de parede sugeridos por Lucio Costa.

Por meio da presente andlise, identificou-se que as indicacgdes
referentes ao tema da integracdo das artes presentes nos documentos,
textos e congressos, descritos no primeiro capitulo do presente estudo,
foram adotadas de fato no conjunto artistico-arquitetonico da Capela
Nossa Senhora da Alvorada. Ao mesmo tempo, identificou-se,
igualmente, que tais indica¢des foram adaptadas e condicionadas as
especificidades do espaco fisico trabalhado pela equipe que

determinou os caminhos que a arte e a arquitetura deveriam percorrer

para efetivar a plena integracdo das artes nesse conjunto.
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2.1.2 A Capela Nossa Senhora de Fatima (1957-1958)

Ao contrario da obra anterior, aristocratica por definicao,
a Capela de Nossa Senhora de Fatima deveria ser uma
igreja de bairro, destinada a servir como edificio de
culto para uma unidade de vizinhanca do eixo
residencial. Nao se pode dizer que ela desempenhe
perfeitamente esse papel, j4 que suas dimensdes
mindsculas ndo se prestam para isso; ela também foi
pensada mais como uma jéia admirdvel e como um
ponto de referéncia no contexto dos setores
habitacionais, tendo por conseguinte mais interesse no
plano puramente plastico. (BRUAND, 2008, p. 213).

A Capela Nossa Senhora de Féitima, conhecida como
“Igrejinha”, foi projetada como um ““verdadeiro relicirio” (BRUAND,
2008, p. 213) por Oscar Niemeyer. Sua finalidade era atender as
unidades de vizinhanca do eixo residencial 307/308 Sul, localizadas
no Plano Piloto de Brasilia.

De acordo o processo de tombamento federal (n°. 1550-T-07)
da Capela Nossa Senhora de Fitima realizado pela Superintendéncia
do Iphan no Distrito Federal (2007), a ideia de erguer uma igreja
votiva na Nova Capital, dedicada a Nossa Senhora de Fatima, resultou

de um encontro no Catete entre o Padre Frei Bernardino de Vilas Boas

e o entdo presidente da Republica, Juscelino Kubitschek.

A pedra fundamental da igrejinha foi lancada por D. Sarah
Kubitschek '° em 26 de outubro de 1957, quando no Plano Piloto
existiam apenas as estruturas da Casa Popular, do Paldcio da Alvorada
e do Palace Hotel. Nos primeiros meses de 1958, o ritmo de execucao
da obra foi acelerado e em cem dias estava concluida. A inauguracdo e
a consagracdo ocorreram em 28 de junho de 1958. A “Igrejinha” foi
tombada pelo Governo do Distrito Federal em 28 de abril de 1982 e
pelo governo federal em 30 de novembro de 2007 (IPHAN, 2009, p.
10).

Yves Bruand (2008) relatou que Niemeyer, para idealizar o
projeto da Capela Nossa Senhora de Fitima, havia se inspirado num
de seus antigos projetos, o da casa de Cavanelas (1954) em Pedro do
Rio, distrito de Petropolis, Rio de Janeiro. Quanto a semelhanca

existente entre os dois projetos, Bruand (2008, p. 213) escreveu que:

[...] onde tinha empregado a solugdo de suspender um
telhado de madeira e metal sobre quatro pilares de canto,
triangulares, de pedra bruta da regido. Ele substituiu a
cobertura leve entdo utilizada por uma laje de concreto
que delimitam o espago interior, mas a ilusdo € total e o
efeito estético, notavel.

' Segundo o acervo do processo de tombamento da Superintendéncia do Iphan no
Distrito Federal, entre os servicos relevantes prestados a obra da Nova Capital pelas
pioneiras Sociais, das quais D. Sarah Kubitschek era presidente, incluem-se também
os da construcdo da Capela Nossa Senhora de Fatima.
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De fato podem-se atribuir semelhangas entre os dois projetos,
assim como Yves Bruand destacou. Porém Oscar Niemeyer seguiu
novos caminhos para o desenvolvimento do projeto arquitetonico e
artistico da Capela Nossa Senhora de Fatima. Foram elaborados dois
estudos ao longo do ano de 1957, sendo que ambos levaram a
concepcdo final da edificacdo e da experiéncia de integracdo da arte
com a arquitetura.

O primeiro estudo, de acordo com Luciane Scottd (2010), em
Arquitetura religiosa de Oscar Niemeyer em Brasilia, destinava-se a
um santudrio com grandes propor¢des para abrigar oitocentas pessoas,
além de englobar uma darea residencial para os religiosos. Scotta

(2010, p. 73) destacou:

As paredes do templo eram retas e formavam um
trapézio que se ampliava em direcdo ao altar. Préximo a
entrada havia uma parede curva, semelhante a que
utilizou na Igreja da Pampulha para o batistério, e mais
a frente um pulpito também demarcado pela parede em
curva. Atrds da parede do altar, localizar-se-iam a
sacristia e a residéncia em um volume de formato
retangular.

Todas as caracteristicas do projeto arquitetdnico acima
mencionadas podem ser verificadas nas fotografias da maquete (Fig.
64) do primeiro estudo da Capela Nossa Senhora de Faitima

apresentado por Oscar Niemeyer em 1957.

Com base na observacdo das referidas fotografias da maquete,
constataram-se, ainda, a indicacdo e localizacdo por parte do arquiteto
de dois elementos de arte plastica que fariam parte da composicao
desse espaco religioso. Esses se tratavam de dois painéis de azulejos
posicionados na parte externa do edificio e da grande escultura do
Cristo crucificado no interior. O trabalho de indicacdo e de localizacao
das obras artisticas, de acordo com as necessidades plasticas da
criacdo arquitetOnica, vai ao encontro da sugestdo de Fernand Léger

([1933] 1965) quanto ao papel de “maestro” que o arquiteto deveria

€Xercer.

Figura 64 [Figuras 1 e 4 — ficha descritiva] Fotografias da maquete do primeiro
estudo realizado por Oscar Niemeyer para a Capela Nossa Senhora de Fatima.
Fonte: Arquivo Piblico do Distrito Federal.

Os dois painéis de azulejos que revestem toda a superficie das

duas paredes laterais externas seriam concebidos por Athos Bulciao. O
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uso do azulejo como revestimento externo havia sido empregado
anteriormente em outras constru¢des de Niemeyer, bastando lembrar a
participacdo de Candido Portinari no Ministério da Educacio e Saude
Puablica no Rio de Janeiro e na Igreja de Sdo Francisco de Assis na
Pampulha. A semelhanca dessas realizacdes, os painéis de azulejos do
primeiro estudo para a “Igrejinha” valorizavam os “grandes panos de
parede” mencionados por Lucio Costa ([1936] 2002a) e, a0 mesmo
tempo, aludiam a tradi¢do colonial brasileira, onde os azulejos eram
empregados nas edificacdes religiosas e civis.

A grande escultura do Cristo crucificado que seria concebida
por Alfredo Ceschiatti foi posicionada de forma assimétrica na parede
do altar que divide a nave e a parte posterior do edificio. Nesse caso, o
Cristo crucificado com raios expandidos tornou-se o ponto focal do
lado esquerdo de quem adentra no templo, onde normalmente € lido o
evangelho. Dessa forma, a escultura foi inserida em um lugar “porta-
vozes”’, ‘“porta-palavra”, “alto-falante”, como apontado por Le
Corbusier ([1936] 1984) em “A arquitetura e as belas artes”. Este
Cristo seria, ainda, uma “expressao plastica pura integrada” (COSTA
[1936] 2002a, p. 50), pois compunha com as dimensdes da parede
para o qual estava especificado.

Bruand (2008) esclarece que o primeiro estudo desenvolvido

por Oscar Niemeyer ndo foi executado por conta da rapidez exigida

quando o projeto foi encomendado. No processo de tombamento
federal da Capela Nossa Senhora de Fatima (n°. 1550-T-07),
constatou-se outro motivo para a ndo elaboracdo do primeiro estudo: a
estipulacdo da data 28 de junho de 1958 para a realizacdo da
celebracdo do casamento da filha de Israel Pinheiro, na época
presidente da Novacap.

O segundo e definitivo estudo desenvolvido por Oscar Niemeyer
destinou-se a abrigar aproximadamente trinta pessoas em vez das
oitocentas imaginadas. Permaneceu a ideia do primeiro estudo da
cobertura triangular em concreto armado apoiada em trés colunas
triangulares de cimento e ferro. Na coluna frontal apoiou-se uma cruz
de metal, como estava previsto no primeiro estudo. No nicleo central,
as duas paredes retas foram adaptadas para uma linha continua de
parede em forma de U. No segundo estudo, o espaco interno tornou-se
unico e abrigou a nave, a sacristia e as dependéncias sanitarias.

Quanto aos elementos de arte plastica especificados no primeiro
estudo, pode-se observar que somente o painel de azulejos de Athos
Bulcao foi realizado. A grande escultura do Cristo crucificado de
Alfredo Ceschiatti foi excluida. A pintura mural em afresco de
Alfredo Volpi no interior da Capela era uma novidade do segundo
estudo. Quanto ao emprego da pintura e dos azulejos na “Igrejinha”,

Bruand (2008, p. 214) complementou:
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Sob certos aspectos, a Capela Nossa Senhora de Fatima
estd préxima das realizacdes de Niemeyer anteriores a
1955: além da adaptag@o de uma idéia definida durante
essa fase, o apelo decisivo que se faz a pintura e a
ceramica lembra mais o comego de sua obra, do que a
arquitetura pura das demais obras de Brasilia, onde
apenas a escultura ocasionalmente achava um lugar de
destaque.

Com base nos estudos histéricos e iconogréficos acima
referidos, observou-se que a integracdo das artes ocorreu na Capela
Nossa Senhora de Fatima por meio de alguns elementos artisticos que
foram planejados e concebidos especificamente para esse espaco
arquitetOnico, tais como: o projeto paisagistico de Roberto Burle Marx,
o painel em azulejos de Athos Bulcdo; a porta-vitral de madeira
dividida em cinco partes movedicas (substituida por outra de trelica
em 1960) de Athos Bulcdo e as pinturas murais em afresco com tema
cristdo (danificadas por volta da década de 1960) de Alfredo Volpi.

O projeto paisagistico de Roberto Burle Marx para as unidades
de vizinhanga do eixo residencial 307-308 Sul estava presente na
maquete de localizagdo de 1957 (Fig. 66). Nela, pode-se observar a
presenca de duas formas sinuosas de coloracdo mais escura que
demarcam a divisdo entre as duas quadras (308 e 307) e, a0 mesmo
tempo, ressaltam a presenga da “Igrejinha” que se encontra em uma

drea elevada em relacdo a via de acesso. Outra forma sinuosa de

coloragdo mais clara estabelece os acessos de veiculos e pode ser

notada por entre os edificios.

Elementos de arte
plastica e objetos
artisticos

1 Paisagismo

2 Painel de azulejos
3 Porta-vitral original
4 Pinturas murais em
afresco

5 Altar com cruz de
marfim

6 Bancos com
genuflexorio

7 Tocheiro

Figura 65 [Figura 14 — ficha descritiva] Planta da Capela Nossa Senhora de Fatima.
Fonte: PROCESSO n°. 1550-T-07: Conjunto Arquitetonico de Oscar Niemeyer em
Brasilia. Arquivo do IPHAN. [Indicacdes de posicionamento dos elementos de arte
plastica e outros objetos artisticos feitas pela autora].

Figura 66 [Figuras 5 e 6 — ficha descritiva] Fotografias da maquete de localizagio
da Capela Nossa Senhora de Fatima com paisagismo de Roberto Burle Marx. Fonte:
Arquivo Publico do Distrito Federal.
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Na planta concebida por Burle Marx, se podem reconhecer
semelhancgas entre as formas sinuosas presentes na maquete € a nova
representacdo delas na planta. As duas formas de coloracdo mais
escura encontram-se redesenhadas com drvores que ladeiam
sinuosamente os acessos. As formas de colora¢do mais clara seguiram
um desenho condicionado pelas necessidades dos acessos de veiculos
e, a0 mesmo tempo, delimitaram &4reas de lazer pertencentes a esse

conjunto urbano.

- Figura 67 [Figura 15 — ficha descritiva]
' MARX, Roberto Burle.

| Paisagismo.
| Fonte: PROCESSO n° 1550-T-07:
Conjunto  Arquitetonico de  Oscar
Niemeyer em Brasilia. Arquivo do
IPHAN.
: Diante do exposto,
e .
;gg verificou-se que 0
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colaboragdo entre o paisagismo, o

— urbanismo e a arquitetura deu-se a

partir da concep¢do dos projetos
da equipe do DUA. Este trabalho de colaboracio parece responder ao
manifesto “Nove pontos sobre a monumentalidade”, de 1943

(GIEDION, 1958, p. 48-50), e as demandas das trés edi¢gdes do CIAM

seguintes a Segunda Guerra Mundial. Parece exemplificar como
alcancar a integracdo das artes por meio da unido do urbanismo, do
paisagismo, da arquitetura e das artes plasticas.

O painel de azulejos intitulado Natividade de Athos Bulcdo é
composto por figuras geometrizadas que representam 0s motivos
cristdos da Pomba, para o Divino Espirito Santo, e a Estrela de Belém.
Apesar de estar esbocado desde o primeiro estudo elaborado por Oscar

Niemeyer em 1957, como referido anteriormente, ele revestiu os

panos de parede curvos da “Igrejinha” somente por volta de 1959-

1960.

Figura 68 [Figura 16 — ficha descritiva] Painel de azulejos Natividade. Fotografias,
Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.

De acordo com Bulcdo (1998), em depoimento ao Programa de
Histéria Oral do Arquivo Publico do Distrito Federal, os azulejos
figurativos da Capela Nossa Senhora de Fitima foram os tnicos

desenvolvidos de forma artesanal em Brasilia. Eles foram realizados
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por uma firma pequena, que os produziu com a aplicagdo de esmalte
fixado por meio de queima em um pequeno forno.

Na composicdo da obra Natividade as representacdes da
Pomba e da Estrela repetem-se de forma alternada em quincunce por
toda a extensdao do plano curvo, criando, dessa forma, uniformidade
visual para o conjunto.

Com a escolha dessas duas representacOes figurativas, a
Pomba e a Estrela, Athos Bulcédo recorre aos simbolos do catolicismo:
a pomba “tornou-se signo da conciliagdo com Deus e simbolo da paz,
ap6s o dilivio” e, com “o batismo do Cristo, tornou-se simbolo do
Espirito Santo” (PASTRO, 2010, p. 57); a estrela remete ao
“amanhecer de um novo dia e é simbolo de renovagdo, do eterno
retorno, € simbolo da luz que vence a noite, do Cristo ou da Virgem
Maria”, e também representa a estrela que acompanhou “os trés reis
magos do Oriente até Belém” (PASTRO, 2010, p. 50).

A escolha do azul e do branco para a configuracdo do painel de
azulejos remete a arquitetura colonial brasileira. Athos Bulcdo
empregou a seguinte combinac¢do: o azul para o fundo, o azul marinho
para a estrela, e o branco tanto para a pomba quanto para a
delimitacao das arestas dos azulejos.

Com a aplicag¢do da cor feita por Athos Bulcdo, constatou-se

que a questao da policromia arquitetonica, apontada por Le Corbusier

(1936), em “A arquitetura e as belas-artes”, como meio da
qualificacdo e dinamizacdo da parede, possibilitou alguns recursos
visuais ao conjunto artistico-arquitetonico da “Igrejinha”. A parede
curva, nesse caso, “fugiria” (CORBUSIER, [1936] 1984, p. 64),
recuaria, seria amortecida, por causa do painel de azulejos
predominantemente azul que a reveste. Configura algumas questdes
de percepgdo, tais como: amortecimento da densidade da parede,
valorizagdo da auséncia de funcdo portante delas e acentuacdo da
impressdao de leveza dos pilares de canto e da cobertura triangular.
Athos Bulcao, atendendo as necessidades especificas da arquitetura e
respeitando a superficie viva e bem iluminada, concebeu Natividade
como arte ornamental. Levou em conta os principios da pintura como
o uso do azul, cor ndo vibrante, para atenuar a superficie iluminada da
parede, estabelecendo vinculos com os efeitos reconhecidos por
Fernand Léger (1965) em 1924 no documento “A estética da maquina
e 0 objetivo”.

Quanto as questdes de percepcdo desenvolvidas por Athos
Bulcao em relacdo a arquitetura, Agnaldo Farias (2001, p. 37) observa

0 seguinte:

A caracteristica do trabalho de azulejo, que o Athos tdo
bem soube explorar na arquitetura moderna, era
justamente estabelecer um contraste com a estrutura.
Vocé tem o elemento estrutural forte e depois vem
aquela coisa delicada que solta completamente a
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estrutura. Entdo a parede ali desaparece, uma parede que
realmente ndo conta.

Dessa forma, com base no que foi referido anteriormente, e
acrescentando as observagdes feitas por Agnaldo Farias, pode-se
inferir as duas dimensdes do painel de Athos Bulcdo: o simbdlico e o
estético agindo na valorizacdo da arquitetura. A obra Natividade
integrou-se ao conjunto da composi¢ao arquitetdonica como um de seus
elementos construtivos, embora dotada de valor plastico intrinseco e
autdbnomo, assim como Lucio Costa ([1952] 1995b) havia sugerido em
“O arquiteto e a sociedade contemporanea”. Cabe observar que este
painel de azulejos encontra-se intacto e continua a desempenhar seus
papéis.

O terceiro elemento de arte pldstica presente na Igrejinha € a
porta-vitral original de entrada. Era executada em madeira e dividida
em cinco laminas movedicas verticais com encaixes de vidros de cor,
sendo instalada na Capela Nossa Senhora de Fitima em 1959. Sua
autoria era igualmente de Athos Bulcdo. Posteriormente, de acordo
com o artista, ela foi substituida por outra de trelica em 1960, “quando
foram colocados painéis na pintura interna” (BULCAO, 1988, p.15).

Athos Bulcao elaborou para essa porta um primeiro estudo
(Fig. 70), que data de 21 de outubro de 1958. Esse apresentava seis

laminas movedigas verticais, no lugar das cinco executadas. No estudo

constatou-se que a diagramacdo dos quadrados e retangulos de
diversos tamanhos que abrigavam os vidros coloridos permaneceu
quase a mesma na porta de cinco laminas.

A porta-vitral original de cinco laminas movedigas verticais
consta na fotografia de 1959 (Fig.69). Era pintada de branco, op¢ao
que acompanhava como cor neutra as demais cores presentes nos
vidros. Esses, de formato quadrangular e retangular de diversos

tamanhos, seguiam a composicdo do primeiro estudo para este

elemento arquitetonico.

Figura 69 [Figura 18 — ficha descritiva] Porta-
vitral original da Capela Nossa Senhora de
Fatima. Fonte: Arquivo Pudblico do Distrito
Federal.

— _ Figura 70 [Figura 19 -
T ~ ficha descritiva]
il = | BULCAO, Athos.
Primeiro estudo para a
porta-vitral da Capela
Nossa Senhora de Fitima.
Fonte: PROCESSO n°
1550-T-07: Conjunto
Arquitetdnico de Oscar
Niemeyer em Brasilia.
Arquivo do IPHAN.
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Ao fazer uma comparacdo com a porta de entrada original da
Capela Nossa Senhora de Fatima e a porta de entrada da Capela Nossa
Senhora da Alvorada, observou-se uma semelhanga na concepgio
delas. Ambas foram empregadas como portas-vitrais que permitem
uma iluminacdo indireta no interior dos templos por meio dos vidros
coloridos. Essa iluminacdo indireta remete a parede sul da Capela de
Notre-Dame-du-Haut (1951-1955), projetada por Le Corbusier, e
alude a atmosfera presente nas igrejas do século XII e XIIIL.

Entretanto, para concebé-las, Athos Bulcdo estabeleceu
algumas diferengas que atenderam as necessidades especificas de cada
edificacdo.

As dimensdes e as composicdes das portas-vitrais foram
diferenciadas, para corresponder aos vaos de cada templo. Na Capela
Nossa Senhora de Fatima, os encaixes de vidros de cor possuiam
formatos quadrado e retangulo de variados tamanhos e estavam
dispostos assimetricamente nas cinco laminas movedicas verticais que
compunham a porta-vitral com aproximadamente 4,80 m de altura e
5,70 m de comprimento. "'Na Capela Nossa Senhora da Alvorada, os

encaixes de vidros de cor constitufam-se em quadrados com uma

" Esta informacio foi recolhida pela autora nas plantas levantadas e executadas em
2007 pela Superintendéncia do Iphan no Distrito Federal para o processo de
tombamento federal da Capela Nossa Senhora de Fatima (n° 1550-T-07).

dimensao unica de 0,14 m de altura por 0,14 m e foram posicionados
de forma simétrica em relagcdo a abertura da porta de 4,82 m de altura
e 2,63 m de comprimento.

As cores das portas-vitrais contrastaram diferentemente com o0s
revestimentos externos das construcdes. Na Capela Nossa Senhora de
Féatima, a pintura branca da porta parece idealizada para contrastar
com a predominancia do azul aplicado no painel de azulejos, pois esse
estava especificado na maquete da proposta de 1957. Na Capela Nossa
Senhora da Alvorada, a pintura marrom avermelhado da porta
contrastou com a brancura do revestimento em mdarmore branco
polido.

A comparacao realizada entre as duas portas-vitrais das capelas
permite concluir que existiu uma unidade na inten¢do artistica
realizada por Athos Bulcdo, favorecendo uma possivel orientacdo para
a integracdo das artes que se consubstanciou nos conjuntos da Capela
Nossa Senhora de Fitima e da Capela Nossa Senhora da Alvorada
com suas referidas especificidades de projeto e execugao.

O quarto elemento de arte plastica integrado a arquitetura da

“Igrejinha” refere-se as pinturas murais em afresco'> com tema cristdo

120 termo “afresco” é utilizado para descrever o processo tradicional do boun
fresco. Ralph Mayer (2002, p. 396-399), em Manual do artista, faz a seguinte
descrigdo dessa técnica: “[...] consiste em pintar sobre uma parede de argamassa de

78



realizada nas paredes internas da nave, no altar e nas paredes laterais,
por Alfredo Volpi em 1958. Os afrescos pintados por Alfredo Volpi
eram “obras-primas de pintura monumental” e estavam integrados ao
edificio, assim como avaliado por Mério Pedrosa ([1958] 1981d, p.

343):

Volpi compreendeu perfeitamente a simplicidade da
concepg¢ao arquitetonica, e fez obra de inteira adequacdo
ao espirito modesto, rustico, popular mesmo, da
oferenda das Pioneiras Sociais, que ndo tinham dinheiro
para levantar uma igreja imponente ou que exigisse
concep¢ao arquitetdnica mais arrojada, ou original. Por
isso mesmo, a capelinha de Nossa Senhora de Fatima
promete ser um modelo de integragdo das artes.

Os afrescos de Volpi desapareceram em fins dos anos 1960, e
s6 € possivel visualiza-los na fotografia publicada na revista Mddulo

(n. 11, dez. 1958) pouco depois da finaliza¢ao da igreja.

cal de preparo recente, ainda Umida, com pigmentos moidos somente em 4gua.
Quando a argamassa seca, endurece como uma parede, e 0s pigmentos secam como
se fossem parte integral da superficie. [...] A principal objecdo ao processo é a
suscetibilidade da superficie aos efeitos dos vapores dcidos, fumaca e fuligem que
prevalecem em vdrias concentra¢des no ar poluido de nossas provincias e cidades.
[...] Pelo que sabemos, os mais antigos afrescos de natureza técnica altamente
desenvolvida foram aqueles do periodo mindico escavados em Cnossos, na ilha de
Creta. O processo utilizado era essencialmente o mesmo que chegou até nés pela
Grécia, Roma, Itdlia medieval e Renascenca”.

Quanto ao desaparecimento dos afrescos, a hipétese,

relacionada as condigdes técnicas pouco favordveis em que foram

pintados, foi apontada tanto por Mario Pedrosa (1958) em

“Adequacdo de forma e fun¢do” quanto por Athos Bulcdo (1988) em
Depoimento: Programa de Historia Oral. Primeiramente, Mario

Pedrosa (1981d, p. 342) esclareceu:

Volpi fez os murais nas piores condi¢des possiveis, pois
havia pressa em termina-los para uma inauguragio geral
marcada para 3 de maio. No entanto, dentro da capela
ainda se trabalhava, afanosamente, para aprontd-la. Nas
vésperas da data, vieram dizer ao pintor que a
inauguracdo havia sido adiada, mas entdo a obra ja
estava quase concluida.

Athos Bulcao (1988, p. 7), entdo, acrescentou:

Aqueles afrescos foram feitos muito apressadamente. A
cal usada na parede ficou pouco tempo no processo de
tratamento e isso atacou o fundo do desenho, deixando
manchas enormes.

Apesar do desaparecimento das pinturas, pode-se afirmar que
atendeu, durante o periodo de sua existéncia, a certo grau de
pertinéncia com a arquitetura e com a fungdo do lugar.
artista Alfredo Volpi mediam

Os trés afrescos do

aproximadamente 4,00 m altura por 6,00 m comprimento. Os seus
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arranjos de composi¢do imprimiam a Capela uma ambientacdo festiva
que lembrava cenas de uma quermesse €, ao mesmo tempo,
afirmavam a religiosidade inerente ao conjunto. As cenas eram

compostas por fundo azul e bandeirinhas vermelhas, brancas e

1 ..
amarelas'> dependuradas como em uma festa junina.

Figura 71 [Figura 20 — ficha descritiva] Pinturas murais em Afresco. Fonte:
Arquivo Publico do Distrito Federal.

Figura 72 [Figura 22 — ficha descritiva] Fotografia das pinturas murais em afresco
na parede do altar e na parede lateral esquerda. Data: 1958. Fonte: Arquivo Piblico
do Distrito Federal.

'3 CORREIO BRAZILIENSE (3 maio 1998, p. 6).

Jodo Masao Kamita (2004) afirma que o conhecido motivo da
“bandeirinha”, muito empregado por Alfredo Volpi em suas obras,
observado em termos formais puros, “dispde-se como um moédulo
estrutural, cuja repeticdo estrutura a superficie pictorica” (p. 268) e
que ele “[...] insiste em conservar sua individualidade figurativa,
impondo, por isso, [...] um contar ndo com a unidade abstrata do
nimero, mas com coisas existentes, como se fosse um lidico jogo
infantil” (p. 266). O resultado, para o autor, “é uma plastica ‘adogada’:
abstrata e pessoal, geométrica e espontinea, planar e virtual, industrial
e artesanal” (p. 268). Assimilam a um s6 tempo referéncias eruditas e
populares, ascetismos e arcaismo, proje¢do € memoria.

Nesse sentido, a representagcao das “bandeirinhas”, usada como
moédulo estrutural nos afrescos, incluiu ao espago littirgico em estudo
experiéncia cultural acumulada de hdbitos populares e, também,
refor¢ou a unidade estilistica entre a pintura e a arquitetura.

Como parte integral da construcdo, os afrescos apresentavam
um acabamento fosco que favorecia a observacdo de seus elementos
bidimensionais de qualquer ponto com a mesma visibilidade, sem
ofuscagdes ou reflexos. O painel da parede de frente apresentava na
parte central Nossa Senhora com uma flor na mao direita e, no brago
esquerdo, o Menino Jesus no regaco a segurar a representacdo de uma

héstia. Este painel configurava, ainda, um altar com uma cruz
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posicionado ao centro e dois conjuntos verticais de doze bandeirinhas
coloridas dispostas nas laterais de forma desencontrada. O motivo das
bandeirinhas repetiu-se tanto no painel da parede esquerda, sobre
cinco simulados vitrais estreitos em cor cinza, quanto no painel da
parede direita, onde era acompanhado pelas figuras de um anjo na
parte superior, de um pdssaro na parte inferior € uma cabeca de touro
no lado esquerdo.

Salienta-se que as pinturas murais em afrescos concebidas por
Alfredo Volpi foram requisitadas pelo arquiteto Oscar Niemeyer como
arte ornamental que equilibrou “as necessidades especificas da
arquitetura” (LEGER, [1924] 1965, p. 65) em estudo.

A primeira das necessidades especificas era a dinamizacao das
trés paredes que compunham o ambiente interno, com a finalidade de
obter maior amplitude visual para o pequeno espaco destinado a nave.
Esta foi alcancada por Alfredo Volpi com o emprego da tonalidade
azul como fundo atenuador para o ambiente interno iluminado pela luz
natural. O tom de azul contrastava com as cores mais vibrantes, o
amarelo e o vermelho, usadas para preencher as “bandeirinhas”
repetidas nas trés paredes internas.

A segunda necessidade especifica era a realizacdo de um
discurso simbolico e cultural dirigido ao conjunto artistico e

arquitetonico. Esta foi realizada pelo artista por meio do emprego nos

trés afrescos de imagens sacras que aludem ao cristianismo € imagens
populares que remetem a tradi¢do cultural especificamente brasileira.
Além dos quatro elementos de arte pldstica descritos
anteriormente, foram identificados no conjunto pertencente a Capela
Nossa Senhora de Fitima alguns objetos artisticos originais, criados
especificamente para este lugar, tais como: o altar de madeira sobre

suporte de ferro na cor preta, a cruz de marfim, o tocheiro, os cinco

bancos com genuflexdrios, os paramentos do padre e a Via Crucis.

Figura 73 [Figuras 23, 24 e 25 — ficha descritiva] Fotografias do altar, dos bancos
com genuflexérios e do tocheiro. Data: 1958. Fonte: Arquivo Piblico do Distrito
Federal.

O altar, de extrema simplicidade, foi constituido por uma peca
lisa de madeira de lei sobre pés de ferro pintados de preto, com a cruz
de marfim sobre ele. O tocheiro, com caracteristicas estilisticas
similares aqueles projetados por Athos Bulcdo para a Capela Nossa
Senhora da Alvorada, instalava-se ao lado do altar, a direita de quem

entra no templo, opondo-se a disposi¢do dos cinco bancos com
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genuflexorios confeccionados em madeira e ferro. Os paramentos do
padre e a Via Crucis foram desenhados por Alfredo Volpi (PEDROSA,
1958, p. 20).

Pode-se constatar, dessa forma, que a inten¢do por parte do
arquiteto e dos artistas em manter uma unidade na linguagem de
projeto manteria o mesmo didlogo visual entre as artes em todas as
escalas presentes no templo.

Nesse sentido, verificou-se que os elementos de arte plastica
integrados foram planejados e executados especificamente para
adornar o edificio religioso estudado, com o intuito de formar um
conjunto harmoénico que dialogaria com o partido arquitetdnico
adotado pelo arquiteto Oscar Niemeyer.

Com relagdo aos elementos de arte plastica integrados, podem-
se estabelecer relacdes pontuais que viabilizaram a identificacdo do
papel da arte no espaco religioso estudado e o didlogo entre elas e a
arquitetura.

No que concerne ao projeto paisagistico desenvolvido por
Roberto Burle Marx, verifica-se que as diferentes escalas do
urbanismo, da arquitetura e dos elementos de arte plastica integrados
foram unidas por uma composi¢cdo representada por formas sinuosas
de diferentes tonalidades.

Pode-se deduzir, portanto, que a

colaboracdo entre as artes confluiu para a dimensdo urbanistica,

convertendo as obras artisticas em elementos cotidianos da vida
urbana.

Verificou-se, ainda, que a indicacdo feita por Lucio Costa
([1936] 2002a) em relagc@o ao uso dos “grandes panos de paredes” foi
aplicada, com suas devidas especificidades e necessidades, tanto no
painel de azulejos de Athos Bulcdo quanto nas pinturas murais em
afrescos de Alfredo Volpi. O recurso da policromia, sinalizado por Le
Corbusier ([1936] 1984) em “A arquitetura e as belas-artes”, foi
utilizado nas duas situacoes.

No painel de azulejos predominou a tonalidade azul, cor
atenuada, que favoreceu algumas questdoes ligadas a uma melhor
percep¢ao da estrutura da arquitetura e, a0 mesmo tempo, fez alusdo a
tradi¢ao colonial brasileira.

Nas pinturas murais em afresco prevaleceu igualmente a
tonalidade azul aplicada como fundo para a composicao, porém alguns
pontos representados pelas ‘“bandeirinhas” foram pintados com
tonalidades vibrantes, como o vermelho e o amarelo. Neste caso, as
“bandeirinhas” pintadas com cores vibrantes possibilitaram
dinamismo ao interior da Capela, por meio de pequenos pontos de
“explosao” que contrastaram com o fundo em tonalidade atenuada.

Com base nas andlises das obras acima expostas, pode-se

concluir que em ambos 0s casos os artistas aplicaram conceitos
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relacionados a pintura para atender as respectivas necessidades de
valorizagdo e ampliacio do programa arquitetbnico em que
colaboraram.

Com a concepg¢do da porta-vitral da “Igrejinha” o artista Athos
Bulcdo criou uma relacdo de identificacio ndo sé com os outros
elementos de arte nela presentes, mas também com o seu trabalho
desenvolvido para a Capela Nossa Senhora da Alvorada.

Com o estudo da Capela Nossa Senhora de Fatima, identificou-
se, no entanto, que as indicacdes e sugestdes referentes ao tema da
integracdo das artes referidas nos documentos, textos € congressos,
levantados no primeiro capitulo desta dissertacdo, foram conformadas
e adaptadas, ainda que nao mencionadas, pelos artistas e pelo arquiteto
Oscar Niemeyer para a composicdo artistica e arquitetdnica que

resultaria na integrac@o das artes nesse espaco religioso.

2.1.3 A Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida
(1958-1989)

Em matéria de programa religioso, o ponto mais alto
naturalmente era a Catedral; Niemeyer decidiu fazer
dela uma obra revoluciondria, digna da capital da qual
deveria ser um dos monumentos marcantes. [...] Mais do
que nunca, procurou uma forma compacta e limpida, um
volume dnico capaz de surgir com a mesma pureza

fosse qual fosse o angulo de visdo externa sob o qual se
apresentasse. Assim, foi de maneira natural que chegou
a planta circular e teve a idéia de lancgar para o céu uma
armacdo constituida por uma série de elementos
parabdlicos cuja juncdo proviséria, perto do topo, e
posterior separagdo resultaria numa composi¢do
ascendente e simboélica que chamaria a atencdo pela
expressdo religiosa que dela emanaria. (BRUAND,
2008, p. 214).

A Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida foi
iniciada em 1958, tendo sua estrutura pronta em 1960. Mesmo antes
da conclusdo da obra e de sua inauguracdao em 31 de maio de 1970, a
Catedral foi tombada pelo Iphan'* em 1° de junho de 1967 a pedido do
prefeito de Brasilia, Wadjo da Costa Gomide, e do Arcebispo
Metropolitano, Dom José Newton de Almeida Batista. A justificativa
apoiava-se no seu ‘“‘valor excepcional como expressdo da arquitetura
religiosa moderna brasileira, especialmente representativa do espirito

de Brasilia”. °

4 Tombamento Federal (Processo n°. 0672-T-62, Livro do Tombo de Belas Artes,
inscricdo n°. 485-A de 01-06-1967) O tombamento inclui todo o seu acervo, de
acordo com a Resolug¢do do Conselho Consultivo da Sphan, de 13/08/85, referente
ao Processo Administrativo n°. 13/85/Sphan.

'3 Como descrito no Despacho do diretor substituto do Iphan na época, Renato
Soeiro, oficiando o tombamento. Iphan — Instituto do Patrimoénio Histérico e
Artistico Nacional. Patrimoénio Cultural do DF: bens tombados. Brasilia, DF:
Superintendéncia do Iphan no Distrito Federal, 2009, p. 12.
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Oscar Niemeyer (1958, p. 8-9) descreveu em A catedral de  encontraria quase no topo da coroa como um simples ponto de apoio,
Brasilia o anteprojeto desenvolvido: e que teria por funcdo assegurar a rigidez do conjunto permitindo uma

completa iluminagdo pelo alto, foi abandonado por uma questdo de

Para a Catedral de Brasilia, procuramos encontrar uma . .
solugiio compacta, que se apresentasse externamente —  ¢stabilidade estrutural. De acordo com Bruand (2008), o anel foi

de qualquer angulo — com a mesma pureza. Dai a forma
circular adotada, que além de garantir essa caracteristica,

oferece a estrutura uma disposi¢o geométrica, racional  ainga  que as capelas laterais previstas no projeto ndo foram
e construtiva. Assim, vinte e um montantes, contidos em

substituido por uma laje situada muito mais embaixo. Cabe salientar,

uma circunferéncia de setenta metros de didmetro, construidas.
marcam o desenvolvimento da fachada, numa
composi¢io e ritmo como de ascensdo para o infinito. Para colaborar na integracdo das artes que se estabeleceu na

Entre eles, placas de vidro refratdrio de cor neutra serdo .

usadas, de modo a manter o interior em ambiente de Catedral, constatou-se que Oscar Niemeyer convocou, de forma
suave recolhimento, no qual as formas do pulpito e do
coro se destacam como elementos de escala e
composi¢do pldstica. A entrada em rampa leva,  olomentos de arte plastica que se integraram a esse edificio religioso.
deliberadamente, os fiéis a percorrer um espago de

sombra antes de se atingir a nave, o que acentua pelo

contraste os efeitos de luz procurados.

pontual, ao longo de vinte e um anos, artistas que conceberam

Em volta da nave — rebaixada trés metros em relagdo ao
piso do terreno — encontram-se as capelas e ainda as
ligagdes com as salas e servicos anexos a Catedral, e o
batistério, localizado, como primitivamente, fora do
templo.

e

Figura 74 [Figuras 1 e 2 — ficha descritiva] Projeto — Planta e Fachada. 17 abr. 1958.

A Catedral de Brasflia terd quarenta metros de altura, Corte esquemdtico. 1959. Fonte: Arquivo Publico do Distrito Federal.

capacidade para quatro mil pessoas e um conjunto
anexo com cérca de dez mil metros quadrados de
construcao.

Posteriormente, alguns elementos arquitetonicos do

anteprojeto de 1958, descritos por Niemeyer, foram alterados. Os Figura 75 [Figuras 3 e 4 — ficha descritiva] Fotografias da maquete da Catedral
Metropolitana Nossa Senhora Aparecida. Fonte: Arquivo Piblico do Distrito Federal.

vinte e um montantes foram reduzidos a dezesseis. O anel que se
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Figura 76 [Figura 5 — ficha descritiva] Catedral Metropolitana em construcao.
Brasilia/DF, anos 1960. Fonte: Arquivo Puiblico do Distrito Federal.

Figura 77 [Figura 6 — ficha descritiva]
Catedral Metropolitana Nossa Senhora
Aparecida, jul. 1971. Fonte: Arquivo
Publico do Distrito Federal.

Com base nos estudos

historicos acima referidos,
identificou-se que os elementos de
ot arte plastica que foram integrados
a arquitetura desse espaco religioso foram: as quatro esculturas
representando os Evangelistas (1968), dispostas na entrada da igreja, e
as esculturas dos trés anjos suspensos (1970), de Alfredo Ceschiatti,
com colaboragdo de Dante Croce; os quinze Oleos sobre tela
retratando a Via Crucis e a Ressurreicdo de Jesus (1970), de Emiliano
Di Cavalcanti; as dez pinturas representando a vida da Virgem Maria
(1970) e o painel de azulejos no batistério (1977) de Athos Bulcdo; o

vitral da cobertura da nave (1989), de Marianne Peretti.

Elementos de arte

plastica

1 Quatro esculturas
representando os
Evangelistas

2 Trés esculturas
representando os
Arcanjos

3 Quinze pinturas
representando a Via
Crucis

4 Dez pinturas que
representam a
presenca da Virgem
Maria nos Evangelhos
5 Painel de azulejos
6 Vitral

Figura 78 [Figura 12 — ficha descritiva] Planta da Catedral Metropolitana Nossa
Senhora Aparecida. Fonte: Fonte:IPHAN - Instituto do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional. Patrimoénio Cultural do DF: bens tombados. Brasilia, DF:
Superintendéncia do Iphan no Distrito Federal, 2009. p. 109. [Indicagdes de
posicionamento dos elementos de arte plastica e outros objetos artisticos feitas pela
autora].

As quatro esculturas representando os Evangelistas foram

concebidas antes da inauguracdo da Catedral. As esculturas em

16

bronze ©° com trés metros de altura representando os quatro

' “O molde previamente preparado para a fundi¢io da escultura pode ser
empregado de dois modos diferentes: 1. moldagem em forma persa, permite uma
Unica utilizagdo do molde em argila ou gesso; 2. no processo com férma de areia o
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. 17 ~ .
evangelistas'* Mateus, Marcos, Lucas e Jodo foram dispostas na praca

monumental de acesso ao edificio, atuando como pdrticos.

Figura 79 [Figura 13 — ficha descritiva]
Conjunto formado por quatro esculturas
que representam os Evangelistas Sdo
Mateus, Sao Marcos, Sao Lucas e Sao
Jodo. Fotografia, Elizabeth Ervatti
Rocha de Lima, 2011.

As trés esculturas dos

evangelistas sindticos, Mateus, Marcos e Lucas, alinharam-se do lado
esquerdo do acesso principal, e do lado direito encontra-se a do
evangelista Jodo. De acordo com Ferreira e Maciel (2008), elas foram
dispostas dessa forma para ressaltar a diferenca existente em seus

Evangelhos.'® Os trés primeiros evangelistas reuniram, completaram e

revestimento de gesso ndo é destruido durante a fundi¢do, mas separado em
pequenas partes, que sdo conservadas como formas negativas” (KOCH, 2008, p.
140).

'7«0s compiladores dos quatro Evangelhos do Novo Testamento: Mateus, Marcos,
Lucas, Jodo, dos quais Mateus e Jodo foram também apdstolos. A partir do século
IV sdo representados com seus simbolos alados levando em conta o inicio de cada
Evangelho: o homem (Mateus), o ledo (Marcos), o touro (Lucas), a dguia (Jodo); ou
entdo esses signos caracteristicos sdo acrescentados como atributos a representacio
figurativa dos Evangelistas (segundo Ezequiel I, 5-14). Até o século XIII reunidos
também num sé personagem, o Tetramorphos (gr.= de quatro formas)” (KOCH,
2008, p. 148).

editaram os assuntos que formavam a catequese existente em suas
comunidades de formas semelhantes. O apdstolo Jodo expressou-se de
outra forma, seu evangelho é completamente diferente dos demais na
estrutura e na forma de relatar, ndo seguindo a mesma ordem dos
acontecimentos, diferindo na linguagem e no estilo de escrita. As
quatro esculturas que marcam e abrem o caminho para entrar na
Catedral diferenciam-se, ainda, pelas roupas, pela posi¢cdo das maos e
pela maneira de apresentar o pergaminho.

Alfredo Ceschiatti, em depoimento a Zild Ferreira Messeder
(1987), disse ter estudado profundamente as Escrituras de modo a
poder representar as caracteristicas étnicas e intelectuais de cada um
dos profetas.

A relacdo dos evangelistas com a Catedral evoca os doze
profetas de Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, presentes na
Igreja Nosso Senhor do Bom Jesus de Matosinhos, em Congonhas,
Minas Gerais. As esculturas, nos dois casos, foram concebidas como
elementos interdependentes de arte que formam um conjunto estético
e simbdlico integrado a arquitetura, porém dotados de valor intrinseco

e autébnomo.

'8 «“A palavra evangelho é de origem grega e quer dizer boa noticia, anunciada e
proclamada oralmente” (FERREIRA; MACIEL, 2008, p. 39).
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Observou-se, ainda, que as esculturas foram dispostas
equidistantemente, o que atribuiu especificidades ao conjunto, como,
por exemplo, permitir a apreciagdo e a observacdo de todos os
angulos; dotar de movimento e dinamismo o conjunto por meio do
jogo de luz e sombra; marcar o ritmo na composicdo por meio dos

volumes escultdricos e oferecer contraste entre figura (escultura) e

fundo (arquitetura).

Figura 80 [Figura 14 - ficha descritiva] Detalhe das quatro esculturas dos
Evangelistas Sao Mateus, Sdo Marcos, Sdo Lucas e Sdo Jodo. Fotografias, Elizabeth
Ervatti Rocha de Lima, 2011.

Verificou-se, também, que tanto a localizacdo quanto a
proporcao dessas esculturas possibilitaram o didlogo entre as
diferentes escalas referentes ao urbano e a arquitetura. Pode-se afirmar,

com Le Corbusier ([1936] 1984), que o conjunto de esculturas foi

2 [13 2 (13

inserido em um lugar “porta-vozes”, “porta-palavras”, “alto-falantes”,
como ponto exato de transi¢cao do urbano para o artistico-arquitetdnico.

As trés esculturas dos anjos, suspensas por cabos de aco,
localizadas no centro da nave de Alfredo Ceschiatti, datam de 1970.
De acordo com Braga e Falcdo (1997), as dimensdes e peso das
esculturas em duraluminio sdo de 2,22 m de comprimento e 100 kg a
menor, 3,30 m de comprimento e 200 kg a média e 4,25 m e 300 kg a
maior. Elas representam os Arcanjos Sao Miguel, Sdo Rafael e Sao
Gabriel. Para Koch (2008), os Arcanjos Miguel (Daniel 12, 1), Rafael
(Tobias, 5, 18) e Gabriel (“Anunciacao” segundo Lucas I, 19 e 26-38)

sd0 os anjos portadores das principais mensagens da fé anunciadas

pela Biblia.

Figura 81 ([Figura 15 - ficha descritiva]
Esculturas dos Arcanjos suspensos por cabo de
aco. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de
Lima, 2011.

Quanto a localizacdo e a escala

dessas esculturas, observou-se que
proporcionam a valorizacdo tanto do

ponto central da nave quanto de seu pé-

direito monumental.

A transparéncia da cobertura possibilitou
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iluminacdo natural e apreciacdo das trés esculturas, o que confirmou a
intencdo de Oscar Niemeyer quando este fez a seguinte afirmacdo em
entrevista ao Jornal O Globo de 4 de junho de 1970: “reestudei o
interior da nave sustentando o muro vertical pelo piso em curva,
examinando-a, depois, como se a visse do exterior, 0 que me levou a
aumentar a altura do coro e fixar os anjos de Ceschiatti para que nela

cantassem através dos vidros” (SCOTTA, 2010, p. 88).

Figura 82 [Figura 16 — ficha descritiva] Detalhe das esculturas representando os
Arcanjos Sao Miguel, Sao Gabriel e Sdo Rafael. Fotografias: Elizabeth Ervatti
Rocha de Lima, 2011.

Os anjos, assim como os Evangelistas, também foram
posicionados nos lugares “porta-vozes” (LE CORBUSIER, 1984, p.
65), um ponto central da paisagem arquitetonica indicado por

Niemeyer, configurando-se como meio de valorizagdo das proporgdes

do espaco e dos valores simbdlicos inerentes ao programa religioso do

edificio.

Figura 83 [Figura 17 — ficha descritiva] Corte. Catedral Metropolitana Nossa
Senhora Aparecida. Fonte: IPHAN - Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico
Nacional. Patriménio Cultural do DF: bens tombados. Brasilia, DF:
Superintendéncia do Iphan no Distrito Federal, 2009, p. 109.

Os quinze Gleos sobre tela representando a Via Crucis'” e a

Ressurrei¢ao de Jesus foram pintados por Emiliano Di Cavalcanti para

19 . .. ~ . - . ~
“A Via Crucis € a representagio do trajeto da Paixdo de Cristo, da condenacfo de
Pilatos ao sepultamento, em quatorze quadros sucessivos (estacdes). Nas igrejas

catélicas, € pintada ao longo das paredes e também ao ar livre em quatorze ediculas
separadas” (KOCH, 2008, p. 227).
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ocupar a parede do coro localizada no interior da nave. Medem
aproximadamente 0,60 m x 0,60 cada um e foram incrustados no

revestimento de marmore da parede do coro, de modo intercalado,

predominantemente na linha de visdo do observador.

Figura 84 [Figura 18 — ficha descritiva] Parede do coro localizada no interior da
nave com a Via Cucis. Detalhe da Via Crucis. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha
de Lima, 2011.

Pode-se, neste caso, identificar o coro como uma grande
moldura arquitetural que abrigou o conjunto artistico e ressaltou-o por
meio do contraste entre o revestimento em marmore branco e as
tonalidades atenuadas adotadas nas pinturas. Infere-se, ainda, que cada
pintura formadora constituiu-se como um objeto de arte, tal como
definido por Léger ([1924] 1965, p. 65), com “valor rigorosamente

existente em si, feito de concentragao e de intensidade, antidecorativo,

o todo bloqueado num quadro, isolado, personificado”. Apesar de
Léger definir o objeto de arte como valor “isolado”, constatou-se que,
no caso em questdo, as quinze telas atuam como somatdria e formam
um conjunto Unico € completo com a arquitetura, que adquire um
valor de moldura.

As dez pinturas figurativas em acrilico® de Athos Bulcio,
representando a presenca da Virgem Maria nos Evangelhos, formaram
um conjunto estético e simbdlico integrado a arquitetura. Cada pintura
assume o valor de um objeto de arte autbnomo (LEGER, [1924] 1965,
p.- 65), mas, diferentemente da situacdo anterior, a relagdo com a

arquitetura € menor, pois o pilar triangular € apenas um suporte para

as obras.

Figura 85 [Figura 20 — ficha descritiva] Conjunto de dez
pinturas dispostas no pilar triangular revestido em marmore
branco, localizado a direta da nave principal, Fotografia,
\ 7 ‘ Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.

N

et

2 “Tintas artisticas baseadas em resinas sintéticas. As tintas secam com um
acabamento fosco, podem ser diluidas com esséncia mineral ou esséncia de
terebintina, ou usadas sem diluicdo para efeitos mais vigorosos. Dada a sua rdpida
secagem, pela veloz evaporacdo do solvente, ndo sdo muito convenientes para uso
ao ar livre” (MAYER, 2002, p. 285).
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LAY 4

Figura 86 [Figura 20 — ficha descritiva] Detalhe das dez pinturas representando a
presenca da Virgem Maria nos Evangelhos. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de
Lima, 2011.

O painel de azulejos concebido por Athos Bulcdo em 1977
revestiu inteiramente a parede circular no interior do batistério. O
artista compds o painel com médulos padrdes de azulejo branco (15 x
15 cm) com figura abstrato-geométrica, alternada entre as tonalidades
verde-esmeralda e azul-ultramar, remetendo a 4gua 2l do batismo.
Cada médulo padrdo uniu-se com o outro num todo aleatério, de ritmo

sincopado.

21 < . cq. . . , .
“Agua: como massa informe, indiferenciada, é um simbolo complexo e estd

ligado a infinidade de possibilidades ou matérias-primas. O Génesis fala do Espirito
de Deus pairando sobre as 4guas. [...] A dgua simboliza também a forga
regeneradora, a purificacdo fisica, psiquica e espiritual (banho, ablu¢do, batismo)”
(PASTRO, 2010, p. 51).

Figura 87 [Figura 22 — ficha
descritiva] Painel de azulejos
revestindo a parede circular no
interior do batistério. Fonte:

IPHAN - Instituto do
Patrimoénio Histérico e
Artistico Nacional.

Patriménio Cultural do DF:
bens tombados. Brasilia, DF:
Superintendéncia do Iphan no
Distrito Federal, 2009, p. 111.

Para Agnaldo Farias (2009, p. 397), “o procedimento do artista
em relacdo a aplicagdo dos mddulos na parede guia-se [...] antes pelo
desordenamento premeditado do conjunto do que por um resultado
estdvel capaz de reiterar a geometria dos médulos que lhe constitui.
[...] A parede torna-se um plano ativado, estilhaca-se aos olhos em
velocidades que variam do vagar ao vertiginoso”.

Quanto ao principio de composi¢do e assentamento dos
azulejos, Athos Bulcdo (1988), em depoimento ao Programa de
Histéria Oral do Arquivo Publico de Brasilia, declarou:

Eu faco o desenho. E os meus azulejos tém muito pouco
que ver com artesanato da cerdmica, principalmente por
causa do tamanho, das dimensdes dessas paredes. Entdo
eu fui mesmo levado a desenvolver um processo

bastante simples e muito ligado ao que a gente chama de
inddstria. [...]
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[...] E nesse negécio meu com o Os... principalmente
com o Oscar, eu tive bastante oportunidade pra
desenvolver.

[...] Eu digo: "Eu vou botar uma parte de branco, é
porque essa parte de branco e sem decoragdo, porque
isso vai economizar tempo e custos, tempo de
fabricagdo." Entdo vocé tem uma superficie, vamos
dizer, de 120 metros quadrados vocé usa 30 metros
entdo s6 tem que decorar... 90.. a outra parte.
(BULCAO, 1988, p. 16).

[...] o relacionamento com os operdrios foi um
relacionamento muito... em parte ligado a esse problema
de fazer um painel, fazer o azulejo, esse azulejo que
faco € um azulejo com desenho — como é que gente
chama? - aleatério. Eu deixo que eles componham.
(BULCAO, 1998, p. 9).

O principio de composi¢cdo com geracdo de combinatdrias,
resultante da repeticdo do médulo original em série, acentuou-se com
a disposicdo aleatdria realizada pelos operarios, favorecendo, dessa
forma, arranjos de surpreendente visualidade ritmada. Estes, de sua
parte, dinamizaram o espaco interno do batistério com o jogo de
distancias composto pela forma abstrato-geométrica colorida e pelo

fundo branco.

D 4
&
®
€

Figura 88 [Figura 23 — ficha descritiva] Detalhe do painel revestindo a parede
circular no interior do batistério. Fonte: Funda¢ido Athos Bulc@o.

Neste caso, verificou-se que o painel de azulejos, uma “pintura
arquitetural”, como Athos Bulcdo denominava seus painéis, foi
requisitado para “dinamizar” a parede curva no interior do batistério,
como Le Corbusier apontou em “A arquitetura e as belas-artes”
([1936] 1984), integrando-se a arquitetura da Catedral de forma
autdbnoma, porém submetido a determinacao da parede especifica.

Athos Bulcao desenvolveu também os projetos dos paramentos,
dos castigais, do cdlice e de outros objetos litirgicos. Estes nao foram
realizados. De acordo com Bulcdo (1988, p. 14), “um trabalho de arte
quando a gente faz, assim, como assalariado, € mais dificil de

amarrar’.

91



Figura 89 [Figura 24 - ficha descritiva] Vitral de
Marianne Peretti no interior da Catedral. Fotografia,
Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.

O vitral* abstrato de Marianne Peretti,
localizado na cobertura da nave, integrou-se
a Catedral em 1989. Peretti o compds para

inseri-lo nos dezesseis vaos triangulares com

30 m de altura e 10 m de base, presentes entre 0s montantes estruturais.
Ele possui 2.240 m? e mais de cinco mil pecas de vidro. As
tonalidades empregadas por Peretti na composicdo foram o azul, o
verde e o branco, preenchendo as formas sinuosas expandidas a partir
da figura oval, que destacou a centralidade do altar. As formas
sinuosas remetem ao movimento constante das nuvens em Brasilia, e

o elemento oval relaciona-se a vida.

22 . . ~ ~ a1 R
“Vitral — Num esbogo feito sobre papeldo, sdo indicados os contornos principais

da imagem de tamanho natural. Seguindo essas linhas, sdo cortados os pedacgos de
vidro que depois sdo completamente pintados (mosaico) ou revestidos com vidro
fino e pintado (chapeado). Filetes de chumbo servem para soldar as partes do vidro.
A pressdo do vento é contida por barras de esforco (barras transversais ou
horizontais) colocadas horizontalmente e ligadas a janela por meio de barras
verticais e grampos de chumbo (arames soldados aos filetes de chumbo e enrolados

nas barras verticais)” (KOCH, 2008, p. 228).

Marianne Peretti (2013), em entrevista concedida a autora
deste estudo,” relatou sobre o pedido de Oscar Niemeyer para que

criasse os vitrais da Catedral:

Quando o Oscar falou de fazer os vitrais da Catedral, ele
falava: “essa Catedral precisa de vitrais”, e eu dizia
assim: “precisa limpar esses vidros e vao aparecer as
nuvens, tdo bonitas em Brasilia que mudam o tempo
todo”. E ali um dia ele me disse assim, depois do
Pantedo: “agora vocé vai fazer os vitrais da Catedral”.

O trabalho desenvolvido por Peretti para o vitral prolongou-se
por um ano, desde os desenhos iniciais, até a instalacdo. Quanto a

concepgao inicial e a execugdo do vitral, Peretti esclarece:

E uma catedral moderna, especial, porque é feita pelo
Oscar, entdo € diferente de tudo que nés temos no resto
do mundo. Era uma visdo diferente do século vinte e a
concepe¢ao de igreja tradicional nao cabia mais.

Antes dos desenhos, eu entrava na Catedral para fazer
uma aproximacdo e atravessava-a para ver algum
detalhe.

Eu fiz tudo a mao, desenhando no chdao os dezesseis
desenhos de 30 metros de altura.

Tive trés pessoas que me ajudavam colando o papel.
Tinha um que reproduzia a malha. Cada vitral € inserido
em uma parte da malha, a malha tem 1,40 de altura, sdao

23 PERETTI, Marianne. Depoimento oral. Concedido a autora em 3 de abril de 2013,
em Olinda, PE (nfo publicado).
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hexdgonos. Eles colavam os papéis, preparavam o
desenho e tinha de ser igual ao milimetro. Eu comecei pela porta de entrada a esquerda, ali ele
veio ver os dois primeiros vitrais e ele olhou e disse
assim: “muito bem, continua”, € somente no fim ele
Peretti acrescentou, ainda, sobre a dificuldade para encontrar a retornou para ver.

empresa que executaria os vitrais: Pedi licenga para pintar a catedral por dentro. O branco
uniu os vitrais, deixou-a mais clara e alegre. O Oscar,
depois da surpresa inicial, gostou e resolveu pintar a
parte externa.”

Séo vitrais dificeis. Primeiro, era uma catedral redonda,
entdo, era muito mais dificil por ser continuamente
iluminada. Os vidros tinham que ser especiais, porque o
calor incide sempre.

Niemeyer, por outro lado, acrescentou:
Eu tive dificuldade para encontrar alguém que faria os
vitrais, porque naquela época a importagio era proibida,
entdo a gente ndo podia dizer assim: “eu vou ao
Consulado da Alemanha, ao Consulado da Itilia”,
estava tudo cortado, tinha de fazer com o que a gente
tinha aqui no Brasil. No Brasil a execucido de vidros
para vitrais era quase inexistente... Entdo, foi muito
dificil. Eu encontrei finalmente, por indicacdo do bispo,
um senhor que fabricava uns vidros para vitrais 14 no
Rio Grande do Sul. Era isso que havia de mais avangado
nesse pais naquela época. Entdo nés chamamos o senhor
Zanon®* para vir a Brasilia.

Marianne Peretti é uma artista de excepcional talento, os
vitrais maravilhosos que criou para a Catedral de
Brasilia sdo comparaveis pelo seu valor e esfor¢o fisico
as monumentais obras da renascenca. Sua preocupagdo

invariavel € inventar coisas novas, influir com seu
L 26
trabalho no campo das artes plasticas.

E vale a pena lembrar outros detalhes, com a arquitetura
se enriquecendo, como o contraste de luz com a galeria
em sombra e a nave colorida. E 14 estdo os belos vitrais
de Marianne Peretti. (NIEMEYER, 2000, p. 43).

Eu desenhava. fazia os meus desenhos e o senhor Zanon Com as declaragdes de Peretti e de Niemeyer, identificou-se

copiava o meu desenho, ndo podia ter um milimetro de

diferenca. Ele sempre reproduzia muito bem a malha. que a especificagdo e concep¢do do vitral visavam suprir a

. . necessidade de enriquecimento do interior da Catedral por meio da
Quanto ao seu trabalho de colaboracdo com Niemeyer na

Catedral, Peretti declarou:

Foi muito bom, porque evidentemente é uma pessoa de
um nivel altissimo e é muito mais facil trabalhar com
ele... Ele deixava absoluta liberdade, ndo fazendo
restricdes ao meu trabalho.

» Segundo Scottd (2010), em 1988, a Catedral teve grandes modificacdes: suas
colunas, campandrio e batistério foram pintados de branco, segundo indica¢io de
Niemeyer, para melhor integracdo com os vitrais.

** A Cristaleria Zanon localizava-se em Guaporé, RS. ?® Disponivel em: < http://www.marianneperetti.com.br/>. Acesso em: 22 ago. 2012,

93




policromia proporcionada pelos vidros coloridos. Estes, por sua vez,
através da iluminacdo indireta, mantiveram o interior em ambiente de

suave recolhimento.

/

Figura 90 [Figura 25 — ficha descritiva] Montagem de fotografias mostrando as
dezesseis pecas que compdem o vitral e detalhe ampliado do vitral. Fotografias,
Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.

A policromia, neste caso especifico, ndo foi determinada para
ocupar uma parede, como Le Corbusier havia apontado em “A
arquitetura e as belas-artes” ([1936] 1984), mas para qualificar os vaos
existentes entre os dezesseis montantes estruturais com as tonalidades
empregadas nas formas sinuosas componentes do vitral de propor¢des

monumentais que se integrou como parte da composicao arquitetural.

W
Fi\v N

Figura 91 [Figura 27 — ficha descritiva] Galeria de acesso a Catedral com granito
preto e cinza. Interior da Catedral com marmore de Carrara. Fotografias, Elizabeth
Ervatti Rocha de Lima, 2011.

Chamam ainda a atengdo a presenca e o papel do revestimento,
como, por exemplo, o granito preto e cinza presente na galeria e o
marmore de Carrara especificado para a nave. Para Niemeyer, o
contraste entre ambos visava: “os efeitos de sombra e luz que um
templo sugere” (JORNAL O GLOBO, 1970, 4 jun.). Objetivando

alcangar esse contraste, acrescentou:

Nao desejava, tampouco, repetir o contraste usual: o
exterior luminoso e o interior de penumbra das velhas
catedrais, preferindo justamente o contrdrio, os fiéis
percorrendo a galeria sombria para que sentisse ao
entrar na nave, no contraste de luz e cores procurado,
uma sensag¢io de desafogo e bem-aventuranca.

[...]

Para isso, detive-me nos detalhes, prevendo a galeria
com revestimentos de granito preto e cinza e a nave toda
branca. JORNAL O GLOBO, 1970, 4 jun.).
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Com base no estudo realizado sobre a Catedral Metropolitana
Nossa Senhora Aparecida, pode-se constatar que Niemeyer assumiu o
papel de maestro na composi¢do arquitetonica. Ofereceu liberdade
plena aos artistas convocados a colaborar com seus elementos de arte
plastica que completariam a arquitetura, todavia, a0 mesmo tempo,
especificava a localizagdo das obras, de acordo com as necessidades
requisitadas pela configuracdo do espaco.

Identificou-se, da mesma forma, que os elementos de arte
plastica que foram integrados exerceram papel de completude na
conformacdo do espaco arquitetdnico. As quatro esculturas
representando os Evangelistas estabeleceram relacdes de escala com a
arquitetura, demarcando o acesso principal da Catedral inserida na
praca monumental. As trés esculturas de anjos suspensos por cabos de
aco acentuaram tanto a centralizacdo da nave quanto sua propor¢ao.
Os quinze Oleos sobre tela e o conjunto de dez pinturas figurativas
configuram-se como elementos de arte correspondentes as respectivas
escalas do coro e do pilar triangular. O painel de azulejos possibilitou
dinamizagdo e ampliagdo visual para o espago interno do batistério. O
vitral abstrato manteve o ambiente de suave recolhimento, inerente ao

programa religioso para o qual foi concebido.

Com a integracdo das artes ocorrida na Catedral, constatou-se,
ainda, que os elementos de arte plastica podem ser inseridos a
posteriori. Eles ndo precisariam ser elaborados necessariamente junto
com o projeto arquitetonico. O fato de ndo ter a previsdo ou a
colaboracdo desde o inicio do projeto da Catedral, ndo afetou a

insercdo harmoniosa de elementos de arte pldstica na arquitetura.
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2.1.4 Fichas descritivas
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Capela Nossa Senhora da Alvorada _ 1956-1958




PRI BRPPPBP®P® Projcto de Oscar Niemeyer para uma Capela (1955)

Figura 1 [Figura 49] Oscar Niemeyer. Croquis para uma Capela.
Fonte: PAPADAKI, Stamo, Oscar Niemeyer. Works in Progress. New York: Reinhold Publishing Corporation, 1956, p. 117. 98
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Capela Nossa Senhora da Alvorada  1956-1958

Figura 9 NIEMEYER, Oscar.
Croqui para a Capela Nossa
Senhora da Alvorada.
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1956-1958
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P3P P®P® Capela Nossa Senhora da Alvorada

Elemento de arte plastica — Porta-vitral
aluminio pintado e vidres coloridos
Autoria: Athos Bulcdo

Elemento de arte plastica — Pintura realizada no
teto com quatro figuras:

Sol, Peixe, Lua e Cruz
Autoria: Athos Bulcdo

Elemento de arte plastica — Vitral com forma de
cruz.
Autoria: Athos Bulcdo

Revestimento em marmore branco polido

Painel em lambri de madeira folheada de folhas
de ouro
Consultoria: Athos Bulcgo

Tocheiros
Reproduzidos pelo IPHAN em 2006 conforme
projeto original

Autoria: Athos Bulcio

Altar
Autoria: Oscar Niemeyer

Genuflexorios
Autoria: Ana Maria Niemeyer



Elemento de arte plastica — Porta-vitral

Autoria: Athos Bulcdo

Material/Técnica: aluminio anodizado pintado na cor marrom avermelhado / mista, fabricagéo

industrial e manufatura artesanal

Altura: 4,82 m

Comprimento: 2,63 m

Profundidade: 0,06 m

Simbolismo: “as representagdes do Cristo no timpano das portas medievais referem-se as palavras

do préprio Cristo: Eu sou a porta” (PASTRO, 2010, p. 61).

Figura 13 [Figura 53] Porta-vitral do acesso principal .da Capela Nossa Senhora da Alvorada. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.
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As tonalidades empregadas nos vidros das molduras vazadas:

lamina esquerda, primeira fileira (extremidade esquerda) do alto para baixo: vermelho, azul, azul

claro, rosa, vermelho, azul, salmdo, vermelho;

segunda fileira vertical do alto para baixo: laranja, vermelho, azul claro, rosa, azul claro, lilas, azul

esverdeado;

terceira fileira vertical do alto para baixo: azul, azul claro, vermelho, vermelho, azul, laranja, azul,

azul;

lamina direita: primeira fileira vertical (extremidade esquerda) do alto para baixo: azul esverdeado,

roxo, azul piscina, laranja, laranja, rosa, azul claro, roxo;

segunda fileira vertical do alto para baixo: azul, vermelho, azul, azul claro, vermelho, laranja, roxo;

terceira fileira vertical do alto para baixo: roxo, vermelho, azul claro, vermelho, roxo, azul,

vermelho, azul claro.

Figura 14 Vista da porta-vitral. Escala original, 1/25. Desenho: Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2013. 108
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Elemento de arte plastica — Pintura no teto com simbolos cristdos

Autoria: Athos Bulcéo

Material/Técnica: pintura em PVA

Simbolos cristdos: Sol, Peixe, Lua e Cruz.

Tonalidades:amarelo e branco sobre fundo azul

Simbolismo: O Sol “é representado como personifica¢do da luz, da inteligéncia suprema, do calor,
do fogo e do principio vital” (PASTRO, 2010, p. 49) e por nascer ¢ iluminar todos os dias, para o
Cristianismo “& imagem simbolica da ressurrei¢do” (PASTRO, 2010, p.49) de Cristo. O Peixe ¢é
“relacionado com a dgua do batismo” (PASTRO, 2010, p. 57). ALua “associa-se a fertilidade
feminina, a chuva, & umidade, & plantacéo e a tudo que ¢ transitorio e perecivel” (PASTRO, 2010,
p. 50). A Cruz “o ponto de encontro entre duas manifestagdes perfeitas (circulos) e, portanto, o

novo ponto, novo comego, nova manifestagdo, nova vida” (PASTRO, 2010, p. 206).

Figura 15 [Figura 55] Pintura no teto com simbolos cristdos. Montagem de fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011. 109



Capela Nossa Senhora da Alvorada _ 1956-1958

Figura 16 [ Figura 54] Pintura no teto com simbolos cristdos e Pintura original em branco e cinza. Fonte: Fundagdo Athos Bulcéo. 110



Elemento de arte plastica — Vitral em forma de cruz latina

Autoria: Athos Bulcéo

Material/Técnica: vidro colorido, fabricagdo industrial e manufatura artesanal
Altura: 4,82 m

Largura: 1,60m

Tonalidades empregadas: vermelho para a cruz e azul para o fundo.

Figura 17 [Figura 56] Vitral em forma de cruz. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011. 111
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1956-1958
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Revestimento externo

Material: marmore branco polido.

112

Figura 18 [Figura 57] Revestimento externo em mérmore branco polido. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.



Painel em lambri folheado de folhas de ouro

Atribuigdo: relevo de parede

Consultoria: Athos Bulcdo

Material; folhas de ouro sobre lambril dentado em Jacaranda e Cedro.

Altura: 4,82 m

Tonalidade empregada: dourado

Simbolismo: sentido cristdo de identificagfio nesta cor com o Sol e o fogo, que é simbolo de

“imutabilidade, eternidade e perfeigdo [...] do amor, a mais elevada das virtudes, e da luz celestial,
do Sagrado na terra” (PASTRO, 2010, p. 51).
Alusdo:*lembranga proposital do ouro da decoracdo das igrejas do século XVIII, reforgada pela

escolha de uma bela estdtua da época como Unico elemento de realce” (BRUAND, 1991, p. 212).

Figura 19 [Figura 58] Painel em lambri folheado de ouro. Revestimento interno das paredes curvas da Capela Nossa Senhora da Alvorada.

Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011. 113



Figura 20 Imagem de Nossa Senhora da Conceigfio. Imagem portuguesa do século Figura 21 Pia batismal oval de granito marrom.

XVIII restaurada pelo IPHAN. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.
: 114



BBPB®B®P® Capela Nossa Senhora da Alvorada
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1956-1958

I Tocheiros

Autoria: Athos BulcZo

Material/Técnica: metal / manufatura artesanal

Altura: 130,00 cm

Comprimento: 80,00 cm

Profundidade: 20,00 ¢ m

Tocheiros

Autoria: Athos Bulcdo

Material/Técnica: metal / manufatura artesanal

Altura; 125,00 cm

Comprimento: 70,00 cm

_ Profundidade: 20,00 ¢ m

Figura 22 [Figura 60] Tocheiros. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.
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Altar

Autoria: Oscar Niemeyer

Material/Técnica: madeira (jacarandd) / mista, fabricaggo industrial e manufatura artesanal

Altura: 80,00 cm

Comprimento: 120,00 cm

Profundidade: 18,00 cm

Figura 23 [Figura 61] Altar. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.
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PP PPP® Capela Nossa Senhora da Alvorada

1956-1958

Genuflexorio individual

Atribuigdo/Quantidade: pegas de mobiliario/2

Autoria: Ana Maria Niemeyer

manufatura artesanal

Material/Técnica: madeira (jacarandd), tecido (veludo) e palhinha /mista, fabricagdo industrial e

Altura: 86,00 cm

Comprimento: 62,00 cm

Profundidade: 58,00 cm

Genuflexorio coletivo

Atribuigio/Quantidade: peca de mobilidrio/5

Autoria: Ana Maria Niemeyer

artesanal

Material/Técnica: madeira(jacaranda) e tecido(veludo)/ mista, fabricagdo industrial e manufatura

Altura: 74,00 cm

Comprimento: 200,00 cm

Profundidade: 60,00 cm

Figura 24 [Figura 62] Genuflexorios. Fonte: /nventdario Nacional de Bens Moveis e Integrados. Brasilia, Iphan — DF, 2008.
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Capela Nossa Senhora da Alvorada _ 1956-1958

Cadeira

Atribuigdo/Quantidade: pecas de mobilidrio/2

Autoria: Ana Maria Niemeyer

Material/Técnica: madeira (jacarand4), tecido (veludo) e palhinha /mista, fabricagdo industrial e

manufatura artesanal
Altura: 95,00 cm

Comprimento: 50,00 cm
Profundidade: 50,00 cm

Figura 25 [Figura 62] Cadeiras. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011, 118
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Figura 11 Croqui de Oscar
Niemeyer para a Capela Nossa
Senhora de Fatima
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Elemento de arte plastica — Paisagismo
Autoria: Roberto Burle Marx

Elemento de arte plastica — Painel de azulejos
Autoria: Athos Bulcdo

Elemento de arte plastica — Porta-vitral
Autoria: Athos Bulcéo

Elemento de arte plastica — Pinturas murais em
afresco
Autoria: Alfredo Volpi

Altar com cruz de marfim

Bancos com genuflexério

Tocheiro
Autoria: Athos Bulcdo

Figura 14 [Figura 65] Planta da Capela Nossa Senhora de Fatima. Fonte: PROCESSO n®. 1550-
T-07: Conjunto Arquitetdnico de Oscar Niemeyer em Brasilia. Arquivo do IPHAN. [Indicagdes de
posicionamento dos elementos de arte pléstica e outros objetos artisticos feitas pela autora]. 131
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Elemento de arte plastica — Paisagismo

Autoria: Roberto Burle Marx

132

Figura 15 [Figura 67] MARX, Roberto Burle. Paisagismo. Fonte: PROCESSO n°.

1550-T-07: Conjunto Arquitetonico de Oscar Niemeyer em Brasilia. Arquivo do IPHAN.



1957-1958

BBB®P®P® Capela Nossa Senhora de Fatima

Elemento de arte plastica — Painel de azulejos

Autoria: Athos Bulcfo

o

Material/Técnica: cerdmica / manufatura artesanal
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Figura 16 [Figura 68] Painel de azulejos Natividade. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.
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Figura 17 Modelo do azulejo. 1982. Fonte: PROCESSO n°. 1550-T-07: Conjunto Arquitetonico de Oscar Niemeyer em Brasilia. Arquivo do IPHAN.
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Elemento de arte plastica — Porta-vitral

Autoria: Athos Bulcdo

Material/Técnica: madeira pintada de branco/ mista, fabricagfo industrial e manufatura artesanal

135

Figura 18 [Figura 69] Porta-vitral original da Capela Nossa Senhora de Fatima. Fonte: Arquivo Publico do Distrito Federal.



Figura 19 [Figura 70] BULCAQ, Athos. Primeiro estudo para a porta-vitral da Capela Nossa Senhora de Fatima.
Fonte: PROCESSO n°. 1550-T-07: Conjunto Arquiteténico de Oscar Niemeyer em Brasilia. Arquivo do IPHAN. 136



Elemento de arte plastica — Pinturas murais em afresco

Autoria: Alfredo Volpi

Material/Técnica: manufatura artesanal

137

Figura 20 [Figura 71] Pinturas murais em Afresco. Fonte: Arquivo Publico do Distrito Federal.
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Figura 21 Pintura mural em afresco na parede do altar. Fonte: PROCESSO n°. 1550-T-07: Conjunto Arquitetonico de Oscar Niemeyer em Brasilia. Arquivo do IPHAN. 138



Figura 22 [Figura 72] Fotografia das pinturas murais eém afresco na parede do altar e na parede lateral esquerda. Data:1958. Fonte: Arquivo Pablico do Distrito Federal.
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Altar com cruz de marfim

Material/Técnica: peroba e ferro/ mista, fabricagfo industrial e manufatura artesanal

Figura 23 [Figura 73] Fotografia do altar. Data: 1958. Fonte: Arquivo Piblico do Distrito Federal. 140
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) 2222 apela Nossa Senhora de Fatima  1957-1958

Bancos com genuflexério.

Material/Técnica: peroba e ferro/ mista, fabricagfo industrial e manufatura artesanal
Altura: 0,70 m

Comprimento: 2,00 m

Figura 24 [Figura 73] Fotografia dos bancos com genuflexdrios no interior da Capela Nossa Senhora de Fétima. Data: 1958. Fonte: Arquivo Publico do Distrito Federal. 141



Tocheiro

Autoria: Athos Bulcdo

Material/Técnica: manufatura artesanal

Figura 25 [Figura 73] Fotografia do tocheiro. Data: 1958, Fonte: Arquivo Puablico do Distrito Federal. 142
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Figura 1 [Figura 74] Projeto — P
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Figura 9 Croqui de Oscar
Niemeyer.
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Elemento de arte plastica — Conjunto formado por
quatro esculturas represeiitando os Evangelistas Séo
Mateus, Sdo Marcos, S&o Lucas e Sdo Jodo.
Autoria: Alfredo Ceschiatti com colaboragio de e
Dante Croce.

Elemento de arte plastica — Conjunto formado
por trés esculturas representando os Arcanjos Séo
Miguel, Sao Gabriel e Séo Rafael.

Autoria: Alfredo Ceschiatti com colaboragdo de
Dante Croce.

Elemento de arte plastica — Conjunto formado
por quinze pinturas representando a Via Crucis
Autoria: EmilianoDi Cavalcanti.

Elemento de arte plastica — Conjunto formado
por dez pinturas que representam a presenga da
Virgem Maria nos Evangelhos.

Autoria: Athos Bulcdo

Elemento de arte plastica — Painel de azulejos.
Autoria: Athos Bulcdo.

Elemento de arte plastica — Vitral.
Autoria: Marianne Peretti.

Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional. Patriménio Cultural do DI': bens lombados. Brasilia, DF:
Superintendéncia do Iphan no Distrito Federal, 2009. p. 109. [Indicagbes de posicionamento dos clementos de arte
plastica e outros objetos artisticos feitas pela autora].
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Elemento de arte plastica — Conjunto formado por quatro esculturas representando os Evangelistas

Sdo Mateus, Sdo Marcos, Sdo Lucas e Sgo Jodo

Autoria: Alfredo Ceschiatti com colaboragéo de Dante Croce

Ano: 1968

Material: bronze

Altura: 3,00 m

Simbolismo: as esculturas foram dispostas dessa forma para ressaltar a diferenca existente em seus
Evangelhos, ou seja, os trés primeiros evangelistas reuniram, completaram e editaram os assuntos
que formavam a catequese existente em suas comunidades de formas semelhantes, o apéstolo Jodo
expressou-se de outra forma, seu evangelho ¢ completamente diferente dos outros na estrutura e na
forma de relatar, ndo seguindo a mesma ordem dos acontecimentos, diferindo na linguagem e no

estilo de escrita.

Figura 13 [Figura 79] Conjunto formado por quatro esculturas representando os Evangelistas Sdo Mateus, Sao Marcos, Séo Lucas ¢ Sdo Jodo.
Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011. 154
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Figura 14 [Figura 80] Detalhe das quatro esculturas dos Evangelistas Sdo Mateus, Sdo Marcos, Sdo Lucas ¢ Séo Jodo. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.



Miguel, Sdo Gabriel e Sdo Rafael.

Elemento de arte plastica — Conjunto formado por trés esculturas representando os Arcanjos Sdo

Autoria: Alfredo Ceschiatti com colaboragdo de Dante Croce

Ano: 1970

48 Material: aluminio

Dimensdes e pesos:
Escultura menor: 2,22m de comprimento e 100 kg
Escultura média: 3,30m de comprimento e 200 kg

8 Escultura maior:4,25m de comprimento e 300 kg

pela Biblia.

Simbolismo: os Arcanjos Miguel (Daniel 12, 1), Rafael (Tobias, 5, 18) e Gabriel (“Anunciagfio”

4 segundo Lucas 1, 19 e 26-38) séo os anjos portadores das principais mensagens da fé anunciadas

Figura 15 [Figura 81] Esculturas dos Arcanjos suspensos por cabo de ago. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.
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Figura 16 [Figura 82] Detalhe das esculturas representei’ndo o0s Arcanjos Sio Miguel, S&o Gabriel e S8o Rafael. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011. 157



1958 -1989

Figura 17 [Figura 83] Corte, Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida. Fonte:IPHAN - Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional.
Patriménio Cultural do DF: bens tombados. Brasilia, DF: Superintendéncia do Iphan no Distrito Federal, 2009. p. 109. 158



Elemento de arte plastica — Conjunto formado por quinze pinturas retratando a Via Crucis

Autoria; Emiliano Di Cavalcanti

Ano: 1970

Material: 6leo sobre tela

Altura: 0,60 m

Comprimento: 0,60 m

Representagdo: Primeira estagio — Jesus ¢ Condenado a4 Morte; Segunda estagdo — Jesus carrega a

Cruz s Costas; Terceira estagfio — Jesus cai pela Primeira Vez; Quarta estagéo — Jesus encontra sua

4

Y

Mie; Quinta estagdo — Simdo Cireneu ajuda Jesus a levar a Cruz; Sexta estagio — Verdnica enxuga

4
i

N

/

o Rosto de Jesus; Sétima estagdo — Jesus cai pela Segunda Vez; Oitava estagdo Jesus consola as
Mulheres de Jerusalém; Nona estagdo — Jesus cai pela Terceira Vez; Décima estagdo — Jesus ¢
despojado de suas Vestes; Décima primeira estagdo — Jesus ¢ pregado na Cruz; Décima segunda
estagio — Jesus morre na Cruz; Décima terceira estagdo — Jesus ¢ descido da Cruz; Décima quarta

estacdo — Jesus & depositado no Sepulcro e um 6leo com a Ressurreigéio de Jesus.

Figura 18 [Figura 84] Parede do coro localizada no interior da nave com a Via Cucis. Detalhe da Via Crucis. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011. 159



»33»» Catedral Metropolit:

Figura 19 Detalhe da Via Crucis. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011




Catedral Metropolitana Nossa Senhora Apareci

da 1958 -1989
s\s;"g ' =

Elemento de arte plastica — Conjunto formado por dez pinturas representando a presenca da

Virgem Maria nos Evangelhos

Autoria: Athos Bulcdo

Ano: 1970

Material: tinta acrilica sobre tela

Representagfio: Visitagio/Anunciagdo; Visita de Maria a sua prima Isabel; Natividade em Belém;
Apresentagdo e encontro no Templo com Simefo; Fuga para o deserto, do lado direito, Jesus aos

doze anos; Bodas em Cana da Galileia; Aos pés da Cruz; Descida da Cruz; Pentecostes.

Figura 20 [Figura 85] Conjunto de dez pinturas dispostas no pilar triangular revestido em méarmore branco, localizado a direta da nave principal.
Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011. ; 161



Figura 21 [Figura 86] Detalhe das dez pinturas represéntando a presenga da Virgem Maria nos Evangelhos. Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011. 162



Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida

_ 1958 -1989

Elemento de arte plastica — Painel de azulejos

Autoria: Athos Bulcdo

Ano:1977

Material: azulejo branco com figura abstrato-geométrica pintada.

Tonalidades empregadas: azul-ultramar e verde-esmeralda.
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Figura 22 [Figura 87] Painel de azulejos revestindo a parede circular no interior do batistério. Fonte: IPHAN - Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional.
Patrimonio Cultural do DF: bens tombados. Brasilia, DF: Superintendéncia do Iphan no Distrito Federal, 2009, p. 111. 163
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Figura 23 [Figura 88] Detalhe do painel revestindo a pé;rede circular no interior do batistério. Fonte: Fundagdo Athos Bulcéo.




Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida _ 1958 -1989

B
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= Elemento de arte plastica — Vitral

Autoria: Marianne Peretti

Ano: 1988/1989

A Metragem: 2240 m®

Material: vidro

Tonalidades empregadas: azul, verde, branco nas figuras sinuosas ¢ marrom na parte central da

.J\ Al L < || figura oval.

2

Figura 24 [Figura 90] Vitral de Marianne Peretti no interior da Catedral. Fotografia, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011. 165



Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida _ 1958 -1989

Figura 25 [Figura 91] Montagem de fotografias mostrando as dezesseis pegas que compdem o vitral e detalhe ampliado do vitral . 166
Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.



Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida _ 1958 -1989

Figura 26 Oscar Niemeyer olhando os desenhos do vitral e Marianne Peretti executando um dos dezesseis desenhos do vitral.
Fonte:acervo de Marianne Peretti, disponivel em hitp://www.marianneperetti.com.br/, acesso 22/08/2012. 167



Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida _ 1958 -1989
ov § : 7, / ]

Revestimentos de granito preto e cinza para a galeria e marmore de Carrara para a nave.

Figura 27 [Figura 91] Galeria de acesso & Catedral com granito preto e cinza. Interior da Catedral com mérmore de Carrara. 168
Fotografias, Elizabeth Ervatti Rocha de Lima, 2011.



3 CONCLUSAO

Neste estudo investigou-se a relacdo das artes pldsticas com a
arquitetura de Oscar Niemeyer em Brasilia, objetivando contribuir
para diminuir a lacuna existente de pesquisas mais detalhadas da
Capela Nossa Senhora da Alvorada, da Capela Nossa Senhora de
Féatima e da Catedral Metropolitana Nossa Senhora Aparecida.

O estudo das participagOes artisticas presentes nesses trés
edificios remete a questdo da integracdo ou sintese das artes, cara as
vanguardas artisticas, aos congressos, aos textos e documentos que
trataram desse tema durante a primeira metade do século XX.

A revisao histérica e bibliografica das questdes relativas as
proposicdes de integracdo ou sintese das artes permitiu esclarecer as
diferentes posturas adotadas pelos artistas e arquitetos diante da
insercdo da obra artistica na arquitetura. Do estudo empreendido sobre
as proposicoes de sintese das artes pelos artistas das Vanguardas
Russas e do Neoplasticismo identificou-se um processo de fusdo da
linguagem formal da pintura e da escultura no espago arquitetonico.
Dessa forma, pode-se constatar uma redefini¢do na forma de trabalho

entre os artistas e os arquitetos em unissono, desde a concepc¢ao inicial

do projeto, visando a construir o objeto de arte tridimensional, como
unificador das caracteristicas pertencentes a cada uma das artes. No
que concerne as proposi¢oes de integracdo das artes, verificou-se que
a arquitetura deveria abrigar de forma consonante a pintura, a
escultura e o paisagismo, conservando, entretanto, a autonomia das
linguagens artisticas dessas artes.

No presente trabalho selecionou-se o edificio-sede do
Ministério da Educacao e Satde Publica como exemplo de integracao
das artes, em decorréncia de este ter abrigado vdrias obras artisticas,
projetadas especificamente para completar a composi¢do arquitetdnica.
Elas integraram as diferentes escalas do projeto, amorteceram a
densidade de alguns elementos da construcio e qualificaram
dinamicamente os grandes panos de parede.

As andlises referentes aos trés edificios que sdo objetos da
presente dissertacdo contribuiram de forma significativa para o
entendimento do papel das artes pldsticas nos espagos arquitetonicos
modernos brasileiros. Do estudo, verificou-se que a colaborag@o entre
artistas e arquitetos apresentou-se como proposicao de integracao das
artes nos trés edificios analisados, em diferentes escalas e em
diferentes momentos.

Constatou-se que os elementos de arte pldstica integrados a

arquitetura desses espagos consagrados apresentaram-se de forma
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intrinseca e autdonoma. Eles conservaram suas caracteristicas estéticas
e formais de pinturas e de esculturas. Acrescenta-se, ainda, que Oscar
Niemeyer projetou como “maestro” da composi¢do artistico-
arquitetOnica, ao indicar os locais de insercao das pinturas e esculturas
arquiteturais em lugares especificos, determinados de acordo com as
necessidades de completude e enriquecimento da arquitetura.

A experiéncia da integracdo das artes nos trés espagos
consagrados apresentou-se como expressdao do desejo de trabalho
coletivo de uma época em que havia uma aspiragdo igualitdria para as
artes e para a sociedade. Essa experi€ncia foi marcada, sobretudo, pela
participacdo de inumeros artistas, possivelmente em decorréncia de
um valor expresso pela aproximagdo entre artes e arquitetura. Cabe
ressaltar, ainda, que foram oferecidas oportunidades para a expressao
artistica nacional e, ao mesmo tempo, foram lancados desafios
técnicos de execucdo como os vitrais de Peretti para a Catedral.

Apesar de o termo “decoracao” ter sido vinculado ao emprego
arbitrdario de “enfeites” industriais, sem intengdo artistica,
curiosamente, observou-se que a denominacao da funcio exercida por
Athos Bulcao na equipe do Departamento de Urbanismo e Arquitetura
(DUA) foi de “técnico em decorag@o” e nao de artista plastico. De fato,

fica evidenciado que o trabalho desenvolvido por Bulcao foi de artista

plastico, uma vez que desenvolvia seus projetos como obras de arte
Unicas perfeitamente integradas aos espagos arquitetonicos.

Ao longo do processo da integracdo das artes ocorrida nos trés
edificios, constatou-se que algumas escolhas ndo foram efetivadas por
causa de fatores relacionados tanto ao tempo de execu¢do quanto as
verbas destinadas a viabilizagdo dos projetos artistico-arquitetdnicos.
Identificou-se que, apesar de ndo haver nenhuma referéncia nos
depoimentos, tanto de Niemeyer quanto dos artistas convocados, aos
documentos, aos textos e aos congressos estudados, existiram
semelhancas entre a integracdo das artes ocorrida nos trés espagos
analisados e nos escritos estudados.

As obras artisticas foram realizadas em diferentes escalas
(artisticas, arquitetOonicas e urbanas) oferecendo integracdo por meio
do estudo dos ritmos, dos volumes, das cores e das formas nos espacos.
Constatou-se que as artes plasticas foram condizentes com a
composi¢do arquitetdnica, transpondo, dessa forma, a ordem artistica
para todos os detalhes. Identificou-se que a policromia, a pintura e a
estatudria foram requisitadas, para qualificar, dinamizar e integrar
“sinfonicamente” o conjunto, e que houve a aplicacio de
conhecimentos da pintura na arquitetura como fatores atenuadores,

explosivos, dinamicos, estdticos ou neutralizadores de superficies e

volumes arquiteturais.
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A andlise e a interpretacdo dos dados coletados possibilitaram
o entendimento do papel da arte nos espacos arquitetonicos modernos
brasileiros, em especial, nas obras em estudo. Os trés edificios
estudados testemunham o arrojo e a capacidade criadora dos artistas
colaboradores e do arquiteto Oscar Niemeyer, destacando suas
relevantes contribui¢des com relacdo ao tema da integracao das artes.
Ressalta-se que, no momento em que Oscar Niemeyer convidou os
artistas a colaborarem, o objetivo era ‘“completar” a composicdo
arquitetOonica com as obras artisticas, atendendo tanto as necessidades
funcionais dos espacos propostos quanto as especificidades do
programa religioso. Os artistas convidados a resolver determinados
espacos propostos pelo arquiteto-maestro o fizeram de tal maneira
harmonica, que suas obras, mais do que compor, estabeleceram-se
como elementos construtivos da arquitetura. No entanto, a completude
desenvolvida pelos artistas convocados ndo os impediu de
expressarem-se com liberdade de experimentacdo, imprimindo suas
marcas em um conjunto estético e simbdlico formado pelas artes
plasticas e a arquitetura.

Infere-se, ainda, que o conjunto arte-arquitetura constituiu-se
como um fator de identidade visual para a cidade, na medida em que
proporcionou de forma singular a beleza artistica urbana pertencente a

memoria de Brasilia.

Finalmente, conclui-se que a pesquisa contribuird para o
aprofundamento dos conhecimentos sobre o modernismo brasileiro,
pois que proporciona uma melhor compreensdo da proposicdo da
integracdo das artes nos espacos arquitetonicos modernistas.

Notadamente, observa-se que a colaboragdo entre as artes ficou
escassa na contemporaneidade. Em contrapartida, vislumbra-se a
possibilidade de uma renovada perspectiva de colaboracdo entre
urbanistas, paisagistas, arquitetos, artistas, designers, enfim, de
profissionais que ambicionem efetivar projetos criativos conjuntos,
abrindo um imenso campo de atividades nos desenhos urbanos e nos
projetos arquitetonicos contemporaneos. Dessa forma, novos estudos
abordando projetos conjuntos entre artistas e arquitetos na atualidade
possibilitariam identificar questdes esclarecedoras com relagdo aos
locais de intervengdo das obras, a autonomia das linguagens artisticas,
0S Novos processos tecnolégicos e seus materiais € uma perspectiva
diversificada para a formagdo dos estudantes. Diante da diversidade
contemporanea, a colaboracdo entre as artes pode direcionar o olhar
para a possibilidade do enriquecimento mutuo, das artes com a

arquitetura e da arquitetura com as artes.
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PERETTI, Marianne. Depoimento oral. Concedido a Elizabeth Ervatti
Rocha de Lima em 3 de abril de 2013, em Olinda, PE. Ndo publicado.

ERVATTI: Senhora Marianne Peretti, a senhora poderia inicialmente
falar um pouco da senhora, seu nome completo, sua data e local de
nascimento e falar um pouco também da sua formacdo académica e

profissional?

PERETTI: Mas é um verdadeiro desnude, nao €, essa entrevista! Nao
sei, vou ver o que eu posso dizer. A gente ndo pode dizer tudo, ndo é?
Alids, tudo ndo € tdo importante, € interessante até certo ponto, mas eu
acho mais o que a pessoa fez que € interessante, nao €? O que elas
conseguem fazer com os dados de partida, certo? Ai, eu sempre
trabalhei bastante e, alids, eu acho que ndo deveria ter trabalhado tanto,
porque com essa idade avangada que eu tenho de oitenta e cinco anos
eu estou pagando, eu poderia estar melhor, eu acho. Mas me parece
que eu forcei a barra e entéio eu pago o preco. E isso. Eu estou fazendo
o que sempre gostei na vida. Eu acho que as pessoas devem fazer
sempre o que elas gostam. Nao se deve for¢ar uma barra. Uma
profissdo que ndo corresponda ao profundo desejo, ndo €? Seria uma
tremenda besteira também, eu acho, ndo é? Ja me lembrei de um

homem que me disse em uma viagem de trem. Ele me disse que tinha

cinquenta anos e estava trabalhando, que toda vida tinha trabalhado
em umas coisas que nao gostava. Eu fiquei tdo chocada, ndo €? Porque
uma pessoa que tem cinquenta anos e diga isso. Eu acho isso tao triste.

Acho que cada um deve ficar no seu trabalho escolhido, quando pode.

ERVATTI: A senhora teve influéncia de algum artista que admirava?

PERETTI: Sim, vérios artistas que eu admiro. Matisse por exemplo,
ndo é? E muita gente, mas depois voc€ tem que, digamos, vocé tem
que pensar no seu, na sua esfera e ndo pensar mais nos outros. Vocé

deve adquirir da sua maneira o seu caminho, e fazer as suas coisas.

ERVATTI: Como que a senhora travou conhecimento com o arquiteto

Oscar Niemeyer?

PERETTTI: Eu fui visitd-lo porque o avido que eu deveria pegar teve
algum problema. Entdo, tive de atrasar minha viagem do Rio. Eu
chegava de Paris. Eu queria voltar para Recife. Eu morava aqui. Entao,
eu pensei, eu vou conhecer o Oscar Niemeyer. Eu tinha assistido a
uma entrevista na televisao em Paris. Eu tinha pedido o endereco dele,
nao me lembro a quem em Paris. Eu fui bater 14 na porta e me

receberam.
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ERVATTI: A senhora o conheceu e comecou a falar sobre o seu

trabalho?

PERETTI: Nao. Eu disse que havia assistido a uma entrevista dele na
televisdo e que gostaria de muito de fazer algo, mesmo que pequeno,
em uma obra dele. Af, ele disse que precisava ver algum trabalho meu.
Eu falei que morava em Recife. Entdo ele disse que trouxesse
fotografias. Af, eu passei alguns meses sem poder ir ao Rio. Um dia eu
cheguei 14 com umas fotografias. Ele deve ter gostado, pois, ele disse
que tinha alguma coisa para eu fazer. Ai, ele me deu de fato um
trabalho grande no Paldcio do Jaburu. O Palécio do vice-presidente. A
residéncia do vice-presidente da Republica. Era um elemento de oito

metros.

ERVATTI: Um painel de vidro?

PERETTI: Um painel. Vocé conhece o painel?

ERVATTI: Sim. Eu conheco.

PERETTI: Vocé ja visitou 14?

ERVATTI: O Palacio do Jaburu eu ainda nao visitei. Eu visitei o

Pal4cio da Alvorada. Mas eu conheco por foto.

PERETTI: Na Alvorada eu ndo tenho nenhum trabalho. Porque foi
feito antes que eu conhecesse o Oscar. Eu ndo sei o que tem 14 no
Alvorada. Os arcos sdo do Oscar, que faz parte da arquitetura, nao é?

Agora coisas que decoram o interior, eu ndo sei. Eu nunca entrei la.

ERVATTI: Tem um painel do Athos. Dentro do Paldcio tem um painel
todo dourado. Na frente tem uma escultura do Alfredo Ceschiatti que
sao as laras. E tem a Capela. O restante foram basicamente obras
inseridas ao longo do tempo para poder compor com o Palicio da

Alvorada, por exemplo, quadros, esculturas, etc. Mas, obras artisticas

integradas a arquitetura, foram basicamente aquelas.

PERETTT: Certo.

ERVATTI: Agora vou passar para a proxima pergunta.

ERVATTI: Como que a senhora tomou conhecimento sobre Brasilia?
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PERETTI: Eu conheci Brasilia porque eu tinha uns amigos que
moravam l4. Ele era jornalista. Entdo eu conheci Brasilia antes de 64.
Bem no inicio. Um dia, entdo, esses amigos que me convidaram para
visitar a cidade disseram assim: “aqui vai ter a Catedral”. Era um
buraco enorme. Por que tem 60 metros de diametro. Entdo devia ser

um espaco muito grande. E disseram que ali seria a Catedral.

ERVATTI: J4 havia alguma indicacdo de obras artisticas, artistas que ja

haviam sido convocados naquela época?

PERETTI: Nao. Nao se conhecia nada. Nao conhecia Athos Bulcdo,
nao conhecia Ceschiatti. Ele ficou muito meu amigo depois. Eu ndo os
conhecia. Ali, depois, eu vi aquela reportagem sobre o Oscar, seus
trabalhos. Eu poderia fazer. J4 estava trabalhando bastante aqui. Eu

poderia fazer algum trabalho com ele.

ERVATTI: A senhora desenvolveu muitos trabalhos integrados a
arquitetura de Oscar Niemeyer. A senhora poderia falar um pouco a

respeito desse assunto?

PERETTTI: Foi muito bom, porque evidentemente € uma pessoa de um

nivel altissimo. E muito mais facil trabalhar com, eu achei muito mais

facil trabalhar com ele do que com gente que seja, digamos, menos
dotado. Porque ele deixava absoluta liberdade. Isso era muito bom.
Muitas vezes uma pessoa de menor qualidade, digamos, ela faz umas
restri¢cdes ao trabalho. Elas pedem umas coisas, insistem e tudo. Vocé
ja fica um pouco restrita. Ele adorava os trabalhos. Ele acha diferente.

Livre.

ERVATTI: Ele reconhecia o talento e queria aquele tipo de trabalho

dentro da arquitetura dele?

PERETTL: E.

ERVATTI: Como surgiu o pedido para o vitral da Catedral de Brasilia?

PERETTTI: Ele me dizia sempre, porque eu comecei pelo trabalho do
Jaburu, depois eu fiz na Camara dos deputados que tinha uma parede
que ele queria tirar porque diminuia a sala, cortava a sala. Ele queria
alguma coisa 14, tinha de ser uma coisa transparente. Entao, eu fiz isso
e ele ficou muito contente porque deu visibilidade para os dois lados.
Era uma coisa dindmica com um desenho, com uma forma, e entdo ele

gostou muito disso. Entao, logo eu fiquei fazendo outras coisas.
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ERVATTI: Como era realizada a integracdo da arte com a arquitetura?
A senhora fazia o seu projeto e apresentava para ele? Ele indicava o

local?

PERETTTI: Ele me chamava e dizia assim: “eu preciso de uma coisa de
tantos metros de altura” que entraria em um lugar especifico. As

minimas coisas e pronto.

ERVATTI: Com relacdo a simbologia e as tonalidades presente no

vitral da Catedral, a senhora poderia falar um pouco a respeito?

PERETTI: E uma Catedral moderna. Tinha que ser especial. Feita
pelo Oscar, entdo, era diferente de tudo que a gente tem no mundo.
Porque € uma visao diferente. Eu entrava na Catedral para fazer uma
aproximacgdo antes de comecar os desenhos. Eu ia 14, atravessava a
Catedral para me ambientar. Eu escolhi as cores porque eu tinha feito
0 ... quando o Oscar falou de fazer o vitral da catedral anos antes.
Cada vez ele dizia: “essa Catedral precisa de vitrais”. Eu dizia assim:
“eu, 30 metros de altura. Nao precisa. Precisa limpar esses vidros e
vao aparecer as nuvens, tdo bonitas em Brasilia que muda o tempo
todo, e fica suficiente”. Ali, um dia, ele me disse assim, depois do

Pantedo: “agora vocé vai fazer os vitrais da Catedral”. Af pronto, tinha

que fazer. Chegava a hora que tinha de fazer. Nao tinha como escapar.
Af pronto, comegou. Foi uma aventura ruim. Eu peguei uma escoliose
que tenho até hoje. Foi um trabalho terrivel porque eu fiz tudo a mao,
desenhando no chdo dezesseis desenhos de trinta metros de altura. E
muita coisa. Af eu fiquei em um estado de cansago enorme que eu

levei muito tempo para me recuperar. Um ano e uma escoliose.

ERVATTI: Houve algum pedido especial feito pelo arquiteto Oscar

Niemeyer com relagdo ao papel da arte no espaco arquitetonico?

PERETTI: Nenhuma. Eu comecei pela porta de entrada a esquerda.
Dali, ele veio ver os dois primeiros vitrais e ele olhou e disse assim:
“muito bem, continua”’. E nunca mais veio. Somente no fim ele

retornou para ver.

ERVATTI: Para executar os vitrais a senhora teve ajudante?

PERETTI: Légico que eu tinha. Eram trés pessoas que colavam o
papel. Porque trinta metros de papel é uma coisa que nao existe. Entdo,
tinha de fazer o desenho. Tinha um ou dois que reproduzia a malha, eu
nao me lembro. Porque cada vitral era inserido na parte da malha.
Essa malha tem 1,40 de altura, sdo hexdgonos. Esses hexdgonos tem

mais ou menos 75 na metade, 75 mais 75. E mais ou menos isso 1,40.
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Deve ser 70 e 70. Dai eles colavam os papéis preparavam o desenho e
faziam o desenho. Tinha de ser igual ao milimetro. Gracas a Deus
nunca houve nada. Eu desenhava, fazia os meus desenhos e a pessoas
que executavam os vitrais, uma empresa ld Rio Grande do Sul, o
senhor Zanon. Ele copiava o meu desenho. Nao podia ter um
milimetro de diferenca e nunca deu problema. Ele sempre reproduzia
muito bem a malha. Eu nem sei como foi. Foi um milagre. Nio é? E

porque € muito dificil.

ERVATTTI: A senhora teve dificuldades com o material de trabalho na

época em que foram executados os vitrais?

PERETTI: Nao. Eu tive dificuldade para encontrar alguém que faria,
porque naquela época a importacdo era proibida, entdo a gente nao
podia dizer assim eu vou ao consulado da Alemanha, ao consulado da
Itélia, estava tudo cortado, tinha de fazer com o que a gente tinha aqui
no Brasil. E no Brasil ndo existia a execucdo de vidros para vitrais.
Era quase inexistente. Entdo, foi muito dificil. Finalmente, por
indicagdo do bispo, encontrei, 14 no Rio Grande do Sul, um senhor que
fabricava uns vidros para vitrais. Ele desenhava também as vezes. Era
isso que havia de mais avancado aqui naquela época. Entdo, eu o

chamei. Ele veio a Brasilia e encontrou com o bispo um grupo de

gente que se reunia as tercas-feiras ou quartas-feiras, eu ndo me
lembro. Discutia-se sobre o vitral. Como € que iria executar e, ai, nds
chamamos o senhor Zanon. Esse senhor Zanon executou os primeiros
vitrais. Ele ndo tinha a técnica desejada. Sdo vitrais dificeis. Primeiro,
¢ uma Catedral redonda. Entdo, é muito mais dificil, porque era
continuamente iluminada. Vocé pega uma catedral normal, retangular,
ela tem um momento de sombra e um momento de calor. Mas 14, é o
dia todo. Entdo, era bem mais dificil. Os vidros, justamente, tinham de
ser especiais. O calor incide sempre. Ai, entdo, foi uma coisa
maravilhosa, porque enfim a gente solucionou o problema. Mas,
também, foi um negdcio terrivel, porque pouco a pouco, eles
comecaram a quebrar. Eles quebravam e milagrosamente ninguém
recebeu nenhum pedacinho de vidro do vitral. Vocé imagina trinta
metros de altura. Podia cair encima de alguém, no rosto de alguém, na
cabeca, ndo sei e dd um problema terrivel. Mas nunca aconteceu. Os
pedacos caiam, mas ndo caiam encima das pessoas. Ai, entdo, teve
esse segundo problema depois, mas que ja ndo era mais um problema
porque a coisa tinha evoluido e quase vinte anos depois se passaram.
Foi a reforma que eles fizeram agora. Os vidros sdo especiais que
foram feitos na Alemanha. Sdo protegidos um pouco do calor. Eles
misturam alguma coisa para compor o vidro e eles repelem 40%. Eles

dizem mais, mas eu nao acredito. Eles dizem que repele 60 % do calor.
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Eu ndo tive tempo ainda de ficar 14, de ir 14 e ficar na Catedral para
ver se realmente repele o calor.
trabalho

ERVATTI: A senhora poderia falar um pouco do

desenvolvido em Brasilia?

PERETTI: Naturalmente que eu ndo vou fazer para a Catedral o que
eu faria para um outro lugar. Eu vejo o espirito do lugar. Primeiro
vocé tem que pensar no lugar, depois as medidas que sdo
extremamente importantes, porque voc€ ndo vai fazer para um lugar
de 3 metros quadrados a mesma coisa que vocé faria para um espaco
de 20 metros quadrados. Nao ¢é? Logico que voc€ tem uma
aproximacgdo diferente. Mas vocé tem que pensar primeiramente o
espirito do lugar. Para que vocé estd trabalhando. Vocé domina, ndo

z

é?

ERVATTI: Bom, agora, se a senhor quiser registrar mais alguma coisa que

ndo foi perguntada, que a senhor tenha vontade de falar...

PERETTI: Nao.

ERVATTI: Dona Marianne, entdo, eu queria agradecer muito, foi muito
importante o seu depoimento. Ficarei feliz em recebé-la em Brasilia na

defesa da minha dissertacao.
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