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A producdo modernista brasileira alcancou autonomia, reconhecimento e influéncia no panorama internacional nas
décadas de 1940 e 1950. Uma de suas peculiaridades mais notdveis foi o protagonismo das estruturas, intrinsecas ds
formas arquiteténicas, que acabavam por determinar e serem por elas determinadas, em sutis articulagdes. Tais
articulagdes suscitaram a pertinéncia da utilizagdo da teoria tecténica, numa variante das andlises baseadas na
percepcdo visual e geométrica da forma arquiteténica.

A pesquisa historiogréfica dessa producéo revelou padrées morfolégicos recorrentes, nos quais as composicdes
arquiteténicas foram fundamentadas em estratégias construtivas, investigou suas manifestacdes pioneiras, seu
desenvolvimento e sua historicidade, buscando a clarificacdo desses processos, & luz da tecténica.

Palavras-chave: Arquitetura moderna brasileira, tecténica, expressdo estrutural, expresséo construtiva.

The Brazilian modernist production reached autonomy, recognition and influence on the international scene in the
1940s and 1950s One of his most notable peculiarities was the protagonism of the structures, inherent in architectural
forms, which had just determined and be determined by them, in subtle joints. Such joints raised the relevance of the
use of tectonics theory, a variant of the analysis based on visual and geometric perception of architectural form.

The historical research of this production revealed recurrent morphological patterns, in which the architectural
compositions were based on constructive strategies investigated its pioneering manifestations, its development and its
historicity, seeking clarification of these processes in the light of tectonics.

Keywords: Brazilian modern architecture, tectonics, structural expression, constructive expression.



A palavra matriz originou-se do latim matrix, que significava mée, tronco, origem, Utero ou ventre. Atualmente, é
utilizada para referir-se a aquilo que é fonte ou origem. Aplica-se a diversos campos como o das artes gréficas,
gravura, fotografia, geologia, agronomia, medicina, histologia, etc., sendo empregada para designar moldes,
contramoldes, chapas, peliculas, bases, substratos, etc. usados para a reproducéo de elementos (HOUAISS, 2001, p.
1870).

O termo tecténica deriva do grego tektonikés e significa o que é relativo & arquitetura, & construcdo, & estrutura
(HOUAISS, 2001, p. 2684). Possivelmente, sua aplicagdo mais difundida esteja na geologia, onde designa o estudo da
estrutura da terra. No campo da arquitetura, a teoria tectdnica (Bdtticher, 1843) refere-se & sintese entre a estrutura e a
aparéncia dos edificios.

Neste trabalho, Matriz Tecténica foi a designacdo proposta para determinadas estratégios de composicdo
arquiteténica, caracterizadas pelo protagonismo estrutural. Na arquitetura brasileira, tais estratégias foram
sucessivamente replicadas, preservando tragos fundamentais, como numa impressdo tipografica ou uma heranca
genética, algum dos diversos processos baseados numa matriz.
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O estudo da producéo da arquitetura moderna brasileira evidenciou estratégias compositivas fundamentadas na
manipulagdo de sistemas estruturais com finalidades expressivas, notadamente a partir da década de 1940. Tais
expedientes basearam-se num repertério de esquemas construtivo/compositivos proveniente da producéo
internacional, desenvolvido no modernismo local com desdobramentos peculiares. O desenvolvimento desse
protagonismo estrutural acabou por integrar a contribuicdo dos engenheiros estruturais em co-autoria das solucdes
definitivas.

A hipétese aqui colocada é a possibilidade de identificagdo dessas estratégias projetuais recorrentes, baseadas em
padrées compositivo-estruturais, que se desenvolveram em bases tipolégicas e em modo préprio, caracterizado pelo
conceito das matrizes tecténicas. Neste processo, segere-se frequente o desenvolvimento de inUmeras variacdes sobre
uma série limitada de tipos fundamentais, em dinédmicas relaciondveis ao redesenho tipoldgico. Segundo Corona
Martinez esse método consiste em “...desenvolver um tipo, isto é, projetar um edificio pertencente a uma classe
reconhecivel de edificios existentes, com um referencial preciso” (MARTINEZ, 2000, p. 110).

A recuperagdo dessa terminologia, oriunda do academicismo, afirmou a retomada dos processos tipolégicos ao longo
da expansdo do Movimento Moderno, mais especificamente no caso brasileiro, em seu campo peculiar da expressdo
construtiva. Tais processos tém sido fundamentais para nossa historiografia, que baseou grande parte de sua producéo
na andlise tipoldégica. Assim, caracterizaram-se as escolas que compuseram a producéo nacional nas décadas de
1940/50, e que confrontaram os pressupostos racionalistas anti-histéricos que originaram o movimento moderno. A
delimitacéo desse recorte histérico baseou-se, em parte, na consolidagdo e na recorréncia das estratégias identificadas
na pesquisa e também pela propriedade de uma amostra com extensdo adequada a experimentacéo do método.

O obijetivo desta tese € uma andlise sistematica desse aspecto da producgdo local, sua caracterizagdo, suas origens e
seu desenvolvimento. Serdo definidos os padrées morfolégicos, investigando suas origens histéricas e sua recorréncia,
tendo como referencial tedrico a teoria tectdnica. Tais padrdes, doravante designados Matrizes Tecténicas, constituiréo
uma indexagdo tipolégica analisada sob determinadas categorias tedricas oriundas dos desenvolvimentos da teoria
tectdnica, desde suas origens em meados do século dezenove.



N

Segundo Kenneth Frampton (1995, p. 4) a primeira utilizagdo do termo
tectdnica, em aleméo, ocorreu no Handbuch der Arcéologie der Kunst,
de Karl Otfried Muller (1830), seguida de Die Tektonik der Hellenen, de
Karl Bétticher (1843) e de Der Stil in den tecnischen und tektonischen
Kinsten, oder Praktische Aesthetik, de Géttfried Semper (1860). Na obra
de Bétticher, o termo transcendeu o cardter adjetivo para se consolidar
como uma teoria arquitetdnica, propriamente.

No inicio do século vinte, o termo tectdnica permaneceu em desuso,
conforme se verifica na historiografia das vanguardas do primeiro pés-
guerra. Foi resgatado na década de 1960 no artigo Tectonics de Peter
Collins (1960) e em Structure, construction, tectonics, de Edward Sekler
(1965), em ambos os casos com repercussdo limitada.

Ao final do século, Frampton orquestrou uma reacdo & expanséo do
pbs-modernismo, com uma série de publicagdes que se contrapunham &
tendéncia semiolégica pés-moderna. Declaradamente sob inspiragdo
heideggeriana, o autor estabeleceu uma oposicdo entre o que é e o que
representa, coisa e signo, resgatando valores de autenticidade e
perenidade que ele associou a uma ontologia arquitetdnica.

No ambiente do pés-modernismo, a reagdo de Frampton revelou-se
suficientemente poderosa para abrigar uma relevante parcela da
producdo internacional, aquela altura érfd da modernidade e alvo da
critica. Desde entdo, tendéncias arquitetdnicas, como o regionalismo
critico e a tecténica, oriundas do movimento moderno, persistem e se
desenvolvem sobre as bases teéricas renovadas por Frampton.

Este é o contexto que permite verificar que, embora paire no métier
arquiteténico uma sensacdo de defasagem da producéo brasileira em
relagdo & cena contempordnea internacional, tal descompasso se




verifica em relagGo a determinadas tendéncias, noutras evidencia-se
notdvel sintonia e relevancia.

As tendéncias de base semiolégica tiveram pouca representatividade na
producdo brasileira, tanto aquelas relacionadas ao estruturalismo e &
estabilidade entre significantes e significados, quanto as ligadas ao pés-
estruturalismo e ao questionamento dessa estabilidade. No &mbito do
estruturalismo, as abordagens historicistas,  contextualistas  ou
cenogrdficas, se restringiram a ndcleos limitados no espaco e no tempo.
O grupo mais significativo provavelmente tenha sido o dos trés arquitetos
mineiros Eolo Maia, Sylvio de Podestd e Maria Josefina Vasconcelos.
Ainda que tenham suscitado um debate entusiasmado nas décadas de
1980 e 1990, a maior parte daquela produgdo permaneceu encerrada
nas Minas Gerais. Em poucos anos arrefeceram-se os dnimos e seus
autores acabaram por seguir outros caminhos. No dmbito do pés-
estrutralismo, correspondente ao desconstrutivismo, as experiéncias na
producdo brasileira foram ainda mais escassas e de pouca repercusséo.

Por outro lado, a sintonia com o panorama internacional se evidencia na
producdo de arquitetos como Jodo Filgueiras Lima e Paulo Mendes da
Rocha, haja vista as recentes premiagdes do Gltimo, como o Pritzker, em
2006, e o Ledo de Ouro, em 2016. A producdo desses autores
caracteriza a permanéncia e os mais recentes desdobramentos do
modernismo brasileiro, assim como a tecténica se constitui num bastiGo
dos valores ontolégicos modernistas no contexto contempordneo
internacional. A obra de Paulo Mendes da Rocha fundamenta-se no
legado de Vilanova Artigos e da escola paulista, que ele préprio
contribuiu para consolidar e que segue em pleno desenvolvimento na
producdo de novas geracdes de arquitetos, reunidos em escritérios como
SPBR, Grupo SP, MMBB, dentre vdrios outros compostos por ex-alunos ou
entusiastas daquela abordagem.



http://skyscraperinfo.com/wp-content/uploads/2011/

Paralelomente & arquitetura contempordnea brasileira, a persisténcia da expresséo estrutural se manifesta na cena
arquitetdnica global com protagonistas como Norman Foster, Renzo Piano, Shigeru Ban, Herzog e De Meuron, OMA e,
principalmente, na extensa atuagéo multidisciplinar de Ove Arup & Partners.

Néo obstante a atualidade da questdo, esta pesquisa optou por um recorte retrospectivo. Tal opgdo surgiu da
necessidade de clarificacGo nas origens da tectdnica brasileira, indispensdvel & adequada compreensdo dos
guestionamentos no ambiente pés-industrial. Inclusive, hd de se reconhecer que a indUstria local ainda néo atingiu este
estagio.

A partir da identificacé@o e da caracterizagdo de obras locais representativas da expressdo tecténica, foram investigadas
suas origens e seu desenvolvimento, ao longo das décadas de 1940 e 1950. Esse periodo chave foi marcado pela
afirmacdo da identidade da produgdo nacional, com amplo reconhecimento e influéncia global. O reconhecimento
dos processos, das referéncias originais e dos principais atores pode possibilitar condicdes para a reflexdo sobre os
desdobramentos contemporéneos e planos para um desenvolvimento proficuo desta tradicdo.



Atualmente, diversos autores tm recorrido & tecténica como uma categoria tedrica aplicdvel a andélise da produgéo
arquitetdnica no dmbito da expressividade construtiva. Esta temética, origindria do século dezenove, foi resgatada por
Peter Collins (1960) e Edward Sekler (1965), mas o principal responsével pelo intenso debate iniciado ao final do
século vinte foi Kenneth Frampton. Com uma série de publicagdes, formada por Towards a Critical Regionalism: Six
points for an architecture of resistance (FRAMPTON, 1983), Rappel a |'ordre: The Case for the Tectonic (FRAMPTON,
1991) e Studies in Tectonic Culture: the poetics of construction in Nineteenth and Twentieth Century Architecture
(FRAMPTON, 1995), o autor restabeleceu as bases para a aplicagdo da teoria tectdénica na atualidade. “As primeiras
reacdes ao trabalho de Frampton aparecem nos nimeros dedicados & tecténica da revista Any Architecture, Nova York
(n.14, 1996) e da revista suica Faces (n.47, 1999-2000)” (Amaral, 2009, p. 166) e sua continuidade cumpriu o
objetivo de estabelecer um contraponto ontolégico & semiologia pés-moderna.

O legado de Frampton difundiu-se e constituiu o substrato teérico de publicacdes como Blobs: Why tectonics is square
and topology is groovy? (LYNN, 1998), Antitectonics: The poetics of virtuality (MITCHELL, 1998), Radical tectonics
(LECUYER, 2001), Tectonic visions in architecture (BEIM, 2004) Tropical Tectonics (CONDURU, 2004), Le projet
tectonique (CHUPIN e SIMONNET, 2005), Tectdnica moderna e construcdo nacional (SANTA CECILIA, 2006),
Leggerezza senza tettonica (WISNIK, 2006), Tensions tectoniques du projet d'architecture : études comparatives de
concours canadiens et brésiliens - 1967-2005 (AMARAL, 2010), Ordens Tecténicas no Paldcio do Congresso Nacional
(MACEDO E GOMES, 2011). Sem pretender um levantamento exaustivo, tais referéncias ilustram a repercusséo do
tema. As publicacbes revelam posturas variadas de critica, instrumentacéo de andlises ou ainda, implicitamente,
revelam a incorporacéo de conceitos ou terminologias de origem inequivoca.

Ao largo dos compromissos e motivacdes particulares de seus autores, de Bdtticher a Frampton, as reflexées a seguir
buscam identificar instrumentos para andlise e compreensdo de expressdes arquitetdnicas atinentes & teoria tecténica.
Para além dos nuances conjunturais, promissoras ferramentas analiticas foram legadas nesses quase dois séculos de
desenvolvimento. A relacGo entre os aspectos objetivos e subjetivos constitui o campo da tecténica, nascido da
complexidade inerente aos desenvolvimentos pds-revolugdo industrial. A articulacéo tecténica tornou-se imprescindivel



e sua adequada compreensdo inevitdvel, no dmbito da complexidade e da interdisciplinaridade que passaram a
permear a produgéo arquitetdnica do periodo contemporéneo.



Nas reverberacdes contempordneas da obra de Frampton, a recorréncia & arcaica etimologia' do termo tecténica
tendeu a sugerir uma origem remota. Entretanto, sua utilizagdo como teoria arquitetdnica se inicia em meados do
século dezenove. “Sem duvida, a nocéo de tecténica formou-se no pensamento do arquiteto e tedrico Karl Friedrich
Schinkel e no seu ambiente berlinense, por volta de 1830” (GERMANN, 2000, p. 11, traducdo nossa). Se a nocdo da
tectédnica foi formulada por Schinkel, as primeiras publicagcdes foram as de Bétticher, a partir de 1843 e seu emprego
coincide com a segunda dissociacdo da prética arquiteténica, bem mais tarde definida por Bernard Tschumi:

Primeira Dissociagdo: Arquitetos né&o constroem, pedreiros e carpinteiros fazem isso. Segunda Dissociacéo: Arquitetos ndo
definem métodos de construgo, a indUstria faz isso. Terceira Dissociagdo: “Design architects” nGo preparam desenhos de
construcdo, *Job architects” fazem isso. (TSCHUMI, 1995, p. 24-25, traducdo nossa)

A segunda dissociagdo foi caracterizada pela cisGo entre arquitetura e os métodos de construcdo no ambiente das
escolas de belas artes. Tal circunsténcia decorreu de transformagdes oriundas da Revolucdo Industrial, que
possibilitaram a distingdo entre arquitetura e engenharia estrutural, evidenciada pelo surgimento das primeiras escolas
de Engenharia Civil®.

Naquele contexto, a expansdo do emprego dos novos materiais artificiais evidenciou a discrepéncia entre as
proporgdes greco-goéticas e os dimensionamentos dos elementos portantes em ago ou concreto armado. Em
determinados setores da producdo arquiteténica, a persisténcia da tradicdo no ambiente das novas tecnologias levou a
dissociacdo entre concepgdo formal e concepcéo estrutural. Ainda que ndo haja vinculo de causalidade, ndo se pode
negar a condicdo de oportunidade para o surgimento de uma instdncia de articulagdo entre essas concepgdes, ora
distintas.

Em suas publicagdes, Botticher estabeleceu um sistema de dois dmbitos articulados para a compreensédo da arquitetura
grega, com vistas & sua aplicacdo no neoclassicismo, seu campo de atuacéo. Naquele sistema foram definidos os
conceitos de Kernform, referindo-se & forma de um ndcleo construtivo e funcional; Kunstform referindo-se ao decoro
superficial e & expressdo do cardter da edificacéo;




e Tektonik, caracterizando a articulagéo desses dmbitos numa forma
sintética.

Recuperando sua origem etimolégica, o termo deriva do grego tektonicds
e teve a pertinéncia de seu emprego calcada na nogcéo proposta por
VitrGvio de que a construgdo grega em pedra derivava da transposigdo
de procedimentos tipicos da construgdo em madeira, reforcando o
entrelagcamento dos significados originais em grego: carpinteiro ou
construtor.

A partir desses elementos e do madeiramento utilizado nas obras, os
arquitetos imitaram sua disposicdo em pedra e mdrmore na edificagéo dos
templos e julgaram que suas criages tivessem de reproduzi-la (POLIAO,
2002, p.108)

Desde a obra de Homero, no século VIl a.C., o termo vinha sendo
utilizado aludindo & arte da construgo (FRAMPTON, 1995, p. 3-4). A
redescoberta da obra de Vitrdvio, no inicio da Idade Moderna,
desencadeou uma notdvel polarizagdo na arquitetura ocidental,
influenciando suas sucessivas revisdes pelos tratadistas, conforme
evidenciado por De re aedificatoria, impresso em 1485 (ALBERTI, 1988).
Na arquitetura do Periodo Moderno, de forma andloga ao cldssico, as
disposicdes, as proporgdes e os tratamentos dos elementos arquitetdnicos
estavam imbricados e sintetizados nos arquétipos. Estes atuavam
simultaneamente como evidéncias empiricas e referenciais teéricos. Nos
textos cldssicos e em suas posteriores reavaliacdes, as concepgdes
espacial e construtiva ndo se distinguiam. Tampouco estariam distintas as
instdncias ontolégica e semioldgica, cujo desequilibrio viria a motivar o
resgate da Tectébnica no Pés-modernismo. Naquele contexto, cada
elemento arquiteténico deveria ser constituido a partir de seu préprio
significado.




Como quisessem colocar colunas nesse templo, desconhecendo suas proporcdes e querendo saber por que meios poderiam obté-
las, para que fossem apropriadas para suportar as cargas e que tivessem um aspecto de comprovada beleza, mediram a pegada
do pé de um homem e relacionaram-na com sua altura, transportaram a mesma relagdo para a coluna, e com a espessura que
fizeram a base do fuste exprimiram a altura, inclusive o capitel, em seis vezes ela. Assim, a coluna dérica passou a emprestar aos
edificios as proporcées, a firmeza e a beleza do corpo masculino (POLIAO, 2002, p.106).

A coluna dérica era composta pela sobreposicdo de quatro ou oito médulos de pedra, que expressavam as fungdes de
suporte e transi¢do, respectivamente nos componentes do fuste e do capitel. Além disso, em termos sistémicos, a
coluna manifestava um aspecto geral de solidez e beleza, oriundo de suas proporcdes. Decorre dai a sintese da massa,
das proporcdes e do tratamento das superficies em indissocidvel unidade.

A tradigdo cléssica integrava os variados dmbitos arquitetdnicos, na consolidac@o dos tipos como sinteses prdticas de
seus fundamentos teéricos. O redesenho tipolégico (MARTINEZ, 2000, p. 110), que caracterizava seu exercicio
projetual, integrava revisdes prdticas e tedricas, simultaneamente, numa sobreposicdo gradual de desenvolvimentos em
camadas sedimentadas sobre os arquétipos primordiais. As terminologias que designaram a obra de Vitrdvio e sua
revisdo por Alberti, respectivamente De Architectura e De re Aedificatoria, exemplificavam o entrelacamento dos
significados de arquitetura e construcdo, integrados e sindnimos, até a ldade Moderna. Tal condicdo clarifica a
integragdo entre construcdo e sua expressdo, tanto quanto evidencia porque aquela arquitetura prescindia de uma
teoria que as articulasse.



A partir do século dezenove, a tectdnica surgiu como insténcia articuladora entre estrutura formal e estrutura resistente,
fruto das transformagdes gestadas no século anterior. Isso ocorreria no contexto da transicdo estética de uma antiga
relagcéo entre geometria construtiva e natureza, conforme a herancga cléssica, para uma nova relacdo entre a forma
arquitetdnica e o cdlculo, que surgiria com o periodo contempordneo. A cisdo entre arquitetura e engenharia, marcada
pela fundacdo da Escola Nacional de Pontes e Estradas de Paris, em 1747, foi motivada pelo aprofundamento da
complexidade no emprego dos materiais processados industrialmente, o aco, o vidro e, posteriormente, o concreto
armado. As novas configuragdes estruturais, adequadas aos novos materiais, distanciavam-se demasiadamente dos
padrdes cldssicos, em pedra, esvaziando, paulatinamente, a racionalidade construtiva do Neoclassicismo. Entretanto,
ainda que suas formas ndo fossem mais intrinsecas das técnicas construtivas, seu potencial semantico integrava uma
tradigéo cultural consolidada e resiliente.

Neste contexto, a tectébnica surgiu como a articulagdo necessdria entre dois dmbitos doravante distintos: a estrutura
resistente, que respondia & nova légica das propriedades dos materiais e do cdlculo, e a estrutura formal, ainda
vinculada as proporgdes e aos arranjos derivados dos arquétipos tradicionais. Estes continuariom sendo considerados
belos, adequados e indiferentes ao estranhamento causado pelas novas estruturas, sua auséncia de massa e suas
origens utilitérias. Em termos teéricos, um dos primeiros sintomas da desagregacdo da unidade expressivo-construtiva
na tradigdo cléssica manifestou-se na distingdo dos @mbitos designados como Kernform e Kunstform propostos por

Botticher.

Kern ou nicleo ou esséncia, também cerne, eventualmente coragdo, é muito vago e ndo pode ser relacionado precisamente a um
paradigma mecanicista ou materialista. Por extensdo, pode-se inferir que a forma Kern néo é visivel, mas oculta. Sua contraparte,
Kunst ou arte, encerra o significado oposto: o externo, a forma visivel, uma forma culturalmente induzida (JONES, 2007, p. 2,
traducéo nossa).

Bétticher foi um talentoso desenhista de ornamentacdo arquitetdnica, colaborador de Schinkel e, posteriormente, por
ele indicado para professor da Bauakademie de Berlim (JONES, 2007, p. 1). Ao propor a distincéo entre cerne e
superficie, em sua teoria da ornamentagéo, rompeu a unidade entre estrutura e sua expressdo intrinseca, conforme a
acepcdo cléssica. Entre suas motivacées poderia estar o reconhecimento e a adequacéo de sua experiéncia profissional
ao contexto do ensino e da prética no século dezenove, no ambiente da & referida segunda dissociacdo arquiteténica.



Também hé de se permitir a ousadia de considerar que Kernform e Kunstform correspondessem aos respectivos
campos de atuagdo de Schinkel e Bétticher, estabelecendo e legitimando sua contribuicdo & produgdo neocléssica
alema. Paralelamente ao nicleo germénico, o Racionalismo Estrutural de Viollet-le-Duc também extraiv da unidade
cléssica um par de instdncias complementares, relaciondveis ao nicleo, construtivo e funcional, e & forma aparente,
esta em segundo plano.

Em arquitetura hd dois modos necessdrios de ser auténtico. Pode-se ser auténtico de acordo com o programa e auténtico de
acordo com os métodos de construgdo. Ser auténtico de acordo com o programa é cumprir exata e simplesmente as condicdes
impostas pela necessidade; ser verdadeiro de acordo com os métodos de construcdo é empregar os materiais de acordo com
suas qualidades e propriedades. (...) As questdes puramente artisticas de simetria e forma aparente séo apenas condicdes
secunddrias na presenca de nossos principios dominantes (VIOLLET-LE-DUC, 1863-72, apud FRAMPTON, 2000, p. 69).

Dessas bases surgiria uma arquitetura necessariomente auténtica, na medida de sua adequagdo aos aspectos
funcionais e construtivos, atributos andlogos & Kernform. Sua forma aparente, secunddria uma vez que superficial, seria
culturalmente relativizada e, essencialmente artistica, andloga & Kunstform. Numa aplicacdo prética, as novas
estruturas de ferro deveriaom se utilizar da minima massa necesséria, potencializada por seccdes adequadas e tratadas
com decoro artistico pertinente. No ambiente estético do qual sobreviria o Art Nouveau, Viollet-le-Duc e seus
sucessores (FRAMPTON, 2000, p. 69) fundamentaram-se em analogias vegetais para emprestar decoro aos elementos
arquiteténicos, desenvolvendo banzos e diagonais como filamentos orgénicos, obtendo componentes metdlicos
trelicados dos quais sobrevinham adequagdo, eficiéncia e decoro.

De volta aos desenvolvimentos do contexto aleméo, Gottfried Semper responderia aos questionamentos do ensaio de
1852, Wisenschaft, Industrie und Kunst com Der Stil in den technischen und tektonischen Kinsten; oder, Praktische
Aesthetik, em 1860. A obra estabeleceu os pardmetros para uma sintese entre ciéncia, inddstria e arte numa estética
prdtica que viria a reger a revolu¢do no ensino das artes e oficios. A nova sintese buscava sanar a desarticulagéo entre
a renovacéo da ciéncia e da tecnologia e a inércia dos ideais artisticos cléssicos.

O alcance dessa abordagem foi potencializado pela atuacéo do Deutscher Werkbund na evolucdo qualitativa da
producdo industrial alema e no ensino das artes aplicadas e da arquitetura. Ao redefinir uma génese comum das artes
aplicadas e da arquitetura em sua revisdo da cabana primitiva, Semper estabeleceu a possibilidade de articulacgo
entre a producdo industrial e o ensino do projeto nas escolas de artes e oficios. Sua versdo do abrigo primitivo seria
composta por quatro elementos, simbolizando um conjunto primordial de materiais e técnicas de producéo que
antecederam a arquitetura e nela foram reunidos.
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Considerando a pertinéncia dessas proposicdes, é sintomdtico que o
curriculo da Bauhaus, de 1922, também tenha se fundamentado em
materiais e técnicas de produgdo. Na cabana caribenha que Semper se
utilizou como referéncia do abrigo primordial, o embasamento
estereotdmico, a lareira cer@mica, o esqueleto tectdnico e os
revestimentos téxteis possibilitaram um renascimento das artes aplicadas
e da arquitetura, a partir de entdo fundamentadas nas técnicas de
producdo, nas propriedades dos materiais e em suas decorrentes formas
eficientes, ultrapassando a inércia das transformacdes nas disposicdes
arquetipicas cldssicas.

A arte da construcdo se libertaria das disposicdes cldssicas, petrificadas
na transposicdo da carpintaria para os templos gregos, permitindo-se
integrar os novos materiais e suas légicas distintas.

Em condensada revisdo histérica, a tecténica contemporénea foi
organizada por Bétticher, nos termos da tradicdo neocldssica, em sua
peculiar convivéncia com um substrato tecnolégico discrepante.
Posteriormente, foi transposta ao contexto industrial dos novos materiais
por Semper, em termos tedricos, vindo a ser arquitetonicamente operada
nas vanguardas europeias do primeiro pds-guerra. As duas abordagens
evidenciam suas origens e aplicagdes distintas: A proposta por Bétticher
foi calcada no tradicionalismo das escolas de belas artes e aquela
apresentada por Semper, na dindmica das escolas de artes e oficios.
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A tectdnica contemporénea nasceu como teoria legitimadora de uma
exterioridade neocldssica (Kunstform) articulada ao nicleo edificado
(Kernform) nos termos dos materiais e técnicas industriais. Posteriormente
Semper propés seu reenquadramento num sistema de quatro materiais e
suas respectivas técnicas intrinsecas, desvinculando-a dos limites estritos
da tradicdo cldssica, inaugurando as possibilidades de expanséo da
teoria que viriam a ser desenvolvidas por Frampton no contexto do século
vinte. Além da superacdo da base tecnolégica cldssica, também foi
transcendida sua expresséo, até entdo vinculada & mimese da natureza.
Isto ndo ocorreu logo na primeira leva de vanguardas do fim do século
dezenove, que incorporou as propriedades e dimensionamentos do ferro
tratado em termos de analogias vegetais, mas a partir da transi¢do para
um repertdério geométrico abstrato forjado nas obras de engenharia
estrutural. Estas constituiram o campo de desenvolvimento dos novos
materiais e de suas respectivas configuragdes estruturais.

Colunatas cldssicas em pedra e sequéncias de pérticos em concreto ou
aco compartilham o encadeamento ritmado e aparentam similaridade,
principalmente no plano das fachadas. Entretanto, as colunatas e suas
arquitraves constituem um perimetro resistente para o suporte de um
sistema de cobertura centroide, enquanto os pérticos estabelecem uma
sequéncia axial de planos resistentes, sobre a qual se desenvolve a
cobertura. S@o sistemas essencialmente distintos, adequados das
propriedades de seus distintos materiais. O novo repertério de materiais,
ligagdes e vinculos permitiu integrar os diversos esforcos componentes
dos pérticos em sistemas de planos resistentes de eficiéncia inconcebivel
até entdo. Em termos estéticos, a geometria dos préprios componentes
industrializados seria explorada em seu potencial expressivo. O pilar




cruciforme composto por quatro cantoneiras no Pavilhdo de Barcelona
(1929) representaria, exemplarmente, tais possibilidades.

No é&mbito do Deutscher Werkbund, um elo de ftransicGo entre as
expressdes arquiteténicas das eras Moderna e Contemporénea pode ser
verificado na obra de Peter Behrens. Na fdbrica AEG (1910) os pérticos
metdlicos exibem uma auténtica tectdénica do aco, numa configuragdo
abstrata, inerente &s novas tecnologios e aos novos materiais. O
encadeamento dos pérticos metdlicos alternados por planos de vidro
caracterizou um novo tipo que viria a ser desenvolvido, notadamente, na
fase americana de Mies van der Rohe.

A tecténica da construgdo metdlica surgiu em congéneres da arquitetura
do ferro como o Palécio de Cristal, de Joseph Paxton (1851) e a Galeria
das Mdaquinas, de Dutert e Contamin (1889). Ainda que a licenca estética
gue permitiu tais inovagdes possa ser atribuida ao cardter utilitdrio desses
edificios, é inegdvel a forca e a inspiracdo dessas experiéncias na
consolidacdo do novo repertério expressivo das formas derivadas do
célculo. No desenvolvimento da utilizacdo do ferro, ao longo do século
dezenove, podem ser identificadas variantes sintdticas que passam de
uma mimese cldssica as alternativas estéticas representadas pelas
vanguardas do final do século. Tais manifestacdes, figurativas e ainda
relacionadas & analogia de formas da natureza, estenderam-se até a
nova estética do aco, fundamentada na geometria abstrata e no aparato
técnico da época, originada nos programas utilitérios.

Dos grandes pavilhées e das obras civis emergiu uma abordagem livre
de preconceitos e imbuida do espirito da 16gica estrutural, identificada
por Le Corbusier como a estética do engenheiro. E notével que o
protagonismo das estruturas sé tenha ingressado definitivamente na
agenda arquiteténica de Corbusier a partir da década de 1930, exceto
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por raras excegdes como o chalé Poiret (1916) e as casas Monol (1919).
Ao longo da consolidacdo do Purismo, na década de 1920, as estruturas
desempenhariom o papel coadjuvante de suportes dos volumes
geométricos abstratos. Ainda que fossem essenciais para a nova
linguagem abstrata, subjoziam & expressdo da volumetria.

Na tradigdo francesa, além dos engenheiros estruturais como Freyssinet e
Maillart (influente, ainda que suico), Auguste Perret estabeleceu a
continuidade do Racionalismo Estrutural na linguagem do concreto
armado. No edificio garagem da Rua Ponthieu (1905) j& estaria evidente
a expressdo construtiva tipica do novo material.

Em sua Notre Dame du Raincy (1922), a reinterpretagéio em concreto
aparente da espacialidade gética é legitima e potencializada pelas
propriedades do novo material. Ainda que, aquela altura, revele o
qguanto a vinculagdo do arquiteto com a nogdo de cardter arquiteténico e
sua base figurativa o tenham resguardado da abstracéo plena que
caracterizaria as vanguardas do primeiro pds-guerra.

O edificio de escritérios proposto por Mies van der Rohe, em 1922,
revelava uma proficiente express@o tecténica do concreto armado, no
contexto da abstracGo preconizada pela influéncia tedrica das
vanguardas pictéricas.

Suas lajes de concreto afloraram das peles de vidro que as recobriom
nos projetos andlogos anteriores, invertendo a relacdo de protagonismo
compositivo. Sob a forma de faixas envidracadas, os reflexos de apelo
sensorial cederam & transparéncia plena. Tornaram-se vazios, alternos
das massas das lajes, revelando o desenvolvimento da estrutura nas
conexdes misuladas entre os pilares e vigas. O prolongamento das lajes
em vigas de borda ocultava o mobilidrio interno, preservando o
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elementarismo do conjunto, reduzindo a composicdo aos elementos horizontais e verticais da estrutura, suas
articulagdes e sua manipulagéio em expressdo tecténica. Também evidenciou a dissolucdo da retérica tradicional da
composicdo tripartite nas sutis diferenciacdes do acesso, junto & base, e do arremate, no dtico, subjacentes ao
protagonismo da zona intermedidria.

Na década de 1920, as vanguardas pictéricas polarizaram a discusséo teérica da nova estética abstrata, tornando-se
seus primeiros campos de experimentacdo e desenvolvimento. Inicialmente, a arquitetura se inseriu nesse contexto
como mais uma modalidade artistica suscetivel aquelas experiéncias, a despeito de suas peculiaridades. A medida que
se afirmou em suas particularidades e assegurou um campo préprio de experimentacdo, desenvolveu-se a tecténica
abstrata, imanente & nova estética arquitetdnica, seus materiais e técnicas.

E curioso observar que na produgéo da maioria dos pioneiros engajados no Purismo, no Neoplasticismo ou no
Expressionismo, o reencontro com a expresséo tectdnica veio a ocorrer na década de 1930. Em outros casos, como na
producdo Miesiana, o desencontro nunca chegou a ser verificado.



Atectdnica foi a definicdo cunhada por Edward Sekler (1965, p. 89-95) para a omisséo das condigdes de carga e
suporte em determinadas composicdes arquiteténicas.

Na década de 1920, a recente consolidacdo de uma estética abstrata nas artes pldsticas fundamentou experiéncias
pioneiras em arquitetura onde o protagonismo expressivo cabia & geometria das superficies. Ainda que os novos
materiais e técnicas construtivas fossem indispensdveis & nova estética, seriam reconhecidos mais como os meios do
que como as finalidades daquela producdo. Entretanto, as exce¢des a essa regra foram exemplares, delineando,
definitivamente, a tecténica do século vinte.

No ambiente das vanguardas do primeiro pés-guerra, a expressdo construtiva cedeu espago a outras temdticas.
Naquelas de origem pictérica, como o Purismo e o Neoplasticismo, a conformacéo das novas estéticas priorizou os
aspectos @ desenvolvidos no substrato das outras artes. Tais aspectos compunham as agendas teéricas, geralmente
sob a forma de manifestos, acordadas no interior das vanguardas como indices de legitimidade das obras produzidas.
Embora na producdo arquitetdnica as questdes construtivas fossem inevitdveis e freqUentemente tratadas com
exceléncia, elas ndo protagonizavam a discussdo tedrica e suas solugdes prdticas acabavam atuando como suporte
para outras finalidades.

s

E necessdrio admitir que os ndcleos pictéricos radicais foram fundamentais para a ruptura com a tradicdo e para a
prépria condicdo de vanguarda do movimento moderno. Eles foram essenciais & caracterizacdo da estética abstrata e
das novas estratégias compositivas, experimentadas e desenvolvidas na pintura antes de serem transpostas @
arquitetura, intermediadas ou n&o por experiéncias tridimensionais na escultura ou no mobiliério.



No caso do Neoplasticismo, a tradicdo e a natureza representadas,
respectivamente, pelo historicismo e pelo figurativismo, eram as
limitagdes a serem superadas pela arte e pela arquitetura. As tradicdes e
as leis naturais seriam transcendidas pela abstracdo geométrica e por
estratégias construtivas que sugeriam auséncia de peso e massa.

A expressdo pléstica correspondente reduzia o repertério as entidades
geométricas essenciais. Retas, planos e volumes destituidos de qualquer
significado histérico ou relagdo com repertérios e métodos tradicionais.

Seria a expressGo mdaxima de uma liberdade vislumbrada na pintura e
que deveria se expandir para os demais dmbitos artisticos. A
independéncia em relacdo as limitacdes da histéria e da natureza seriq,
proporcionalmente, a certificacggo de wuma origem depurada,
fundamentada na autonomia da racionalidade.

5. As tradi¢des, os dogmas e as prerrogativas do individualismo (o natural)
se opdem a esta realizagdo.

6. O obijetivo da revista de arte De Stijl é apelar para todos aqueles que
acreditam na reforma da arte e da cultura para aniquilar tudo o que
impede o desenvolvimento, do mesmo modo que fizeram no campo da
arte nova suprimindo a forma natural, que contraria a prépria expressdo
da arte, a consequéncia mais alta de cada conhecimento artistico
(DOESBURG, 1918).

11. A nova arquitetura é anticdbica, ou seja, ndo tenta congelar as
diferentes células espaciais funcionais em um cubo fechado. Pelo contrério,
langa-as centrifugamente a partir do nicleo do cubo.

(...) Assim, a nova arquitetura assume um aspecto mais ou menos flutuante
que, por assim dizer, atua contra as forcas gravitacionais da natureza
(DOESBURG, 1971, p. 187, traducdo nossa).




A Casa Schréder (1924), de Guerrit Rietveld, é um dos mais claros
exemplos das proposicdes neoplasticistas em arquitetura. Composta por
planos desencontrados de forma a evitar sua justaposicéo em arestas,
sugerindo volumes ou caixas e sua indesejdvel coesdo. Os planos,
distintos por tons de cinza, exibem uma dinédmica centrifuga e assimétrica
evitando ainda, as sobreposicdes que evidenciassem relacdes de apoio
ou suporte. Um observador atento perceberia elementos metdlicos de
proporcdo linear sustentando planos de base ou cobertura, mas eles
aparecem destituidos de protagonismo no conjunto da composicdo. A
natureza abstrata de seus elementos ndo permitia relacionar o conjunto
com qualquer tipo habitacional tradicional, tratando antes, de sua
relagdo com a ruptura expressa pelo cdnone artistico. N&o havia colunas
ou pbdrticos, nem telhado ou varanda, apenas planos e retas, as
entidades geométricas essenciais. Também néo se evidenciam as texturas
que caracterizariam os materiais, sua natureza e seus significados.
Esmaltes uniformizam as superficies na reduzida paleta de cores
admitidas: as primdrias e a escala que vai do branco ao preto. Concreto,
madeira e ago foram pintados de forma a neutralizar suas qualidades
naturais, até que lhes restasse apenas a geometria. A tais estratégias se
oporia a sutil evidencia¢éo dos pormenores construtivos na obra madura
de Rietveld, quando determinados fundamentos do Neoplasticismo
seriam articulados & vivéncia do carpinteiro e construtor.

A sintese tectdnica, verificdvel inicialmente no mobilidrio nédo
elementarista, menos divulgado pela historiografia, ressurge com
maestria no Pavilhdo Sonsbeek, projetado originalmente em 1955, como

estrutura tempordria, tendo sido reconstruido em 1965 e 2010, entdo
como Pavilhéo Rietveld (RIETVELD... 2014).

A delicada montagem de seus componentes, planos verticais em
alvenaria e horizontais nervurados, evidencia as texturas tipicas de cada
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operacdo construtiva e, no caso da alvenaria, a natureza tdtil do material. Os arranjos construtivos sé@o claros,
deliberadamente evidentes e a proporgéo de seus componentes, pilares e vigas, restringe-se & justa necessidade. A
composicdo é dindmica, centrifuga e antictbica como preconizava o cdnone Neopldstico, além de amplamente aberta
d interpenetragdo do espago externo, possibilidade inerente & natureza do sitio e do programa. Os planos verticais e
horizontais sugerem uma sequéncia de molduras tridimensionais para as esculturas expostas. A diluicdo dos limites
entre inferior e exterior é andloga & do Pavilhéo de Barcelona e de certas residéncias miesianas. A interpenetracéo do
espago exterior, emoldurado e integrado as esculturas, promove um novo e particular sentido de equilibrio & dindmica
do conjunto, integrando-a & estabilidade natural do parque.



No Purismo, o desejo da volumetria sintética acabava por limitar os
elementos estruturais & marcacdo das arestas dos prismas puros,
encerrando-os aos limites das paredes e & complementacdo dos
contornos da geometria compositiva.

O desenvolvimento do concreto armado e seu desempenho foram
essenciais neste processo, na liberacdo das plantas, das fachadas e na
suspenséo dos volumes para liberar o solo. Entretanto, no émbito do
Purismo, essas tarefas deveriam ser silenciosamente desempenhadas em
favor de uma expressGo volumétrica serena e regular, adequada ds
idéias de desempenho e economia, oriundas da influéncia da analogia
mecénica. Pilotis expressivos viriam a ser sugeridos bem mais tarde na
Pampulha (1943), utilizados na Unidade de Habitagdo de Marselha
(1947) e francamente desenvolvidos na década de 1950, na arquitetura
moderna brasileira.

E notavel que, mesmo quando essencial ao conceito do projeto, como no
sistema Domind, a estrutura ndo se evidenciava. Era absorvida pela
volumetria e atuava como um competente e discreto suporte, destituido
de protagonismo.

A partir da década de 1930, Corbusier reencontraria a heranca do
Racionalismo Estrutural de Viollet le Duc, no projeto do Sovietes (1931). A
retérica dos amplos gestos estruturais expressos nos vdos estaiados em
arcos parabdlicos e pérticos expostos sugere sua génese na engenharia
estrutural de Eiffel, Dutert e Contamin, Freyssinet. Muito mais do que seu
percurso natural que seria a continuidade das contidas e pragméticas
estruturas de Perret, essencialmente arquiteténicas em sua tipologia. A
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incorporacdo de possibilidades construtivas extremas como um recurso da monumentalidade assinalou,
indelevelmente, na obra de Corbusier, uma tendéncia recorrente aos pioneiros do movimento moderno, o reencontro
com a poética da construgdo.



No ambiente da vanguarda alemd, o debate entre os herdeiros das
posicdes de Henry van de Velde, a favor das formas autorais (kunstform),
e de Herman Muthesius, pelas formas tipificadas (tipysierung), viria a ser
representado, respectivamente, pela producdo dos expressionistas e dos
mecanicistas, por assim dizer. Neste contexto, a questdo construtiva na
obra de Walter Gropius tendia a aparecer subjacente & definicGo das
formas tipificadas, em circunstdncias andlogas aos object types do
Purismo. Por outro lado, sob a influéncia do Expressionismo, a énfase
sensorial dos contornos e superficies prescindia de uma expressdo
construtiva racionalizante, na producdo de Eric Mendelsohn e Hans
Poelzig, tanto quanto em seus posteriores desenvolvimento com Hans
Scharoum.

O protagonismo estrutural se evidenciaria principalmente através de Mies
van der Rohe e Hannes Meyer, ainda que sujeitos & influéncia das
abordagens artisticas. Mesmo nos primeiros arranha-céus propostos por
Mies, entre 1919 e 1922, expressionistas, bem como na casa de tijolos e
no pavilhdo de Barcelona, neopldsticos, a natureza construtiva de suas
estruturas se evidenciava como um indice de sua origem arquiteténica.
Neste caso, coube mais & historiografia do que ao préprio arquiteto sua
vinculacdo com as vanguardas pictéricas. Tal relacdo, verificada no
primeiro péds-guerra, foi reiteradamente negada na fase norte
americana. Sua recusa, ao final de sua carreira, em considerar a
dissociagéo de forma arquiteténica e sistema construtivo, é um indicio da
prevaléncia de sua visGo da arquitetura, entendida como unidade
estrutural.
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Nés nos recusamos a reconhecer os problemas de forma, mas apenas problemas de construgdo. Forma néo é o objetivo do
nosso trabalho, mas apenas o resultado (JOHNSON, 1985, p. 65, tradugdo nossal).

Devo deixar claro que, em inglés, vocés (americanos) chamam qualquer coisa de estrutura. Nés, na Europa ndo. Chamamos uma
cabana de cabana, e ndo de estrutura. Por estrutura, temos uma idéia filoséfica. A estrutura é o todo, de cima a baixo, até o
Gltimo detalhe — com as mesmas idéias. Isso é o que chamamos de estrutura (ROHE, 1961, p. 97, traducdo nossa).

E curioso observar que Mies van der Rohe nunca tenha utilizado o termo tecténica, talvez porque, em sua percepcdo, o
conhecimento e o dominio da integridade da construcdo arquiteténica ndo fosse compativel com sua decomposigdo
em insténcias auténomas articuléveis. Contrariamente, sua sintese arquitetdnica fundamentada na idéia de estrutura,
citada acima, pressupde integridade e coesdo. Em sua obra madura, a reinterpretacéo dos valores cldssicos & houvera
sido transposta as disposicdes das novas técnicas e materiais traduzindo a fus@o entre Kunstform e Kernform nas
formas-corpo de seus prismas de aco e vidro. As estruturas de Mies caracterizariam uma legitima expressdo das formas
arquitetdnicas oriundas do célculo e das disposi¢cdes construtivas dos novos materiais, assinalando o reencontro entre a
expressdo e a construgdo na arquitetura moderna, paradoxalmente, o classicismo do aco.



Apds um periodo de recluséo no interior de volumes puristas, das
superficies expressionistas e por trds dos planos neoplésticos, as
estruturas expressivas protagonizariom a cena na década de 1930. Tal
protagonismo influenciaria vdrios &mbitos do modernismo tardio,
inclusive e, especialmente, a arquitetura moderna brasileira, construida
sobre a influéncia da obra madura de Le Corbusier. Também a produgéo
americana de Mies van der Rohe e diversas outras manifestagdes de uma
tectdbnica moderna se desenvolveram, assinalando novos caminhos na
producdo de seus pioneiros. Doravante, as questées suscitadas pelas
vanguardas pictéricas seriom desenvolvidas no campo préprio da
arquitetura, considerando sua inexordvel utilidade e sua peculiar escala
de construcéo. O protagonismo dos elementos estruturais, as distingdes e
a elaboracdo das vedacdes, as texturas dos materiais de construcdo,
vdrios indicios revelavam as peculiaridades da arquitetura, extrapolando
a geometria e a abstracdo formal, inspiradas pelos campos vizinhos da
pintura e da escultura.

Neste periodo, que se estenderia por trés ou quatro décadas a partir da
de 1930, a tecténica moderna se desenvolveria do protagonismo ao
exibicionismo, até que seus elementos novamente se recolhessem, desta
vez ao interior da tipologia pds-moderna. Ali, colunas e arquitraves
reapareceriam n&o como elementos de carga e suporte, em suas fungdes
originais, mas como fiéis depositdrios das ideias e significados que lhes
foram agregados ao longo da histéria e que, em novos contextos,
deveriam ser discutidos ou reiterados. Ocorreu que, no pés-modernismo,
o reencontro com a histéria e com o potencial semdantico dos tipos
estabeleceu novas prioridades. A arquitetura fora alcada & condicdo de
uma nova midia, o que, em curto prazo, interessava mais do que sua
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condicdo de obra de arte. Falar também ao grande publico surtia efeitos
mais rdpidos e de maior impacto do que dialogar com especialistas em
féruns restritos. O sucesso das superficies decoradas e dos arquétipos
formais marcou a influéncia do Estruturalismo num repertério eloquente
e em linguagens acessiveis ao pdblico em geral.

Em sua campanha de oposicéo & semiologia pdés-moderna, Frampton
relancou a temdtica da poética construtiva sob a designacéo de
tectdnica, o que acabou por assegurar, se ndo originalidade, certamente
curiosidade em torno dos autores alemées do neoclassicismo pds-
industrial — Bétticher (1806-1889) e Semper (1803-1879) — menos
conhecidos do que os franceses correlatos — Viollet le Duc (1814-1879) e
Choisy (1841-1909).




No contexto do debate pés-moderno, a tecténica aparece como um dos bastides da retaguarda contra a massificacdo
cultural em Six points for an architecture of resistance (FRAMPTON, 1983). Assumiria o protagonismo gradualmente,
até se constituir em uma categoria teérica auténoma, apta ao resgate da autenticidade arquitetdnica, via ontologia,
durante a crise do modernismo, conforme a percepgdo do autor.

A postura de retaguarda seria reiterada e recrudescida em Rappel a I'Ordre (FRAMPTON, 1991), andloga a Le Rappel
& ['Ordre — Lettre a Jacques Maritain, de Jean Cocteau (1926). O texto de Cocteau integrou um movimento de rejeicGo
as vanguardas como o Cubismo e o Futurismo em prol de um retorno ao classicismo e & pintura figurativa. Também
na chamada & ordem de Frampton, as vanguardas pictéricas seriam criticadas, como influéncia estranha & arquitetura,
conforme ilustra sua referéncia, no texto, ao pensamento de Georgio Grassi:

...no caso das vanguardas do movimento moderno, elas invariavelmente seguem na esteira das artes figurativas, o cubismo,
suprematismo, neoplasticismo, etc, que sdo todas formas de investigacdes nascidas e desenvolvidas no dominio das artes
figurativas, e que apenas num segundo momento se infegram & arquitetura também. E realmente patético ver os arquitetos desse
periodo herdico, alguns dos melhores, tentando, com dificuldade, acomodar-se nestes ismos; experimentando-os de maneira
atrapalhada por causa de sua fascinacdo com as novas doutrinas, levando-os, s6 mais tarde, a perceber sua ineficacia...

(GRASSI, 1980, p. 26-27).

Se no inicio da década de 1980 a resisténcia se opunha & cultura de massas, via Regionalismo Critico, o
desenvolvimento da teoria Tecténica, ao final da década, se voltaria contra a mercantilizagéo da estética arquitetdnica.
Certas vertentes do Pds-modernismo apresentavam uma arquitetura desvinculada de sua unidade estrutural e
manipulada em favor de motivagdes externas & légica intrinseca da disciplina, como acreditava o autor.

Escolhi tratar do tema da tectdénica por vérios motivos, entre os quais a tendéncia atual de reduzir a arquitetura & cenografia. Essa
atitude nasce em resposta ao triunfo generalizado do galpé&o decorado de Robert Venturi, isto é, & sindrome prevalente de
empacotar o abrigo como uma mercadoria gigante. (...) Isso nos permite asseverar que o ato de construir é mais ontolégico do
que representacional e que a forma construida é antes uma presenca do que a representacdo de uma auséncia. Na terminologia

de Martin Heidegger, poderiamos pensd-la como “coisa” mais do que como “signo” (FRAMPTON, 1991, p. 20).

A raiz da perturbacdo provocada pela tese do galpdo decorado estaria no profundo desequilibrio no émbito dos
conceitos propostos por Bétticher. Segundo este, Kernform e Kunstform, respectivamente as formas do nicleo objetivo e



do revestimento subjetivo, seriom articulados pela sintese expressa na Tektonik. Esta nogéo de tecténica foi resgatada
por Frampton como antidoto ao colapso representado pela redugdo da Kernform a um suporte genérico, o galpéo, e
de Kunstform a uma mdscara cenogréfica, a decoracdo aposta.

Em Studies in Tectonic Culture (FRAMPTON, 1995) acontece o resgate e a adequagdo da teoria ao contexto do século
vinte. Foram resgatadas das tradi¢des francesa e alema do século dezenove, respectivamente o Racionalismo Estrutural
e a Tecténica, a articulacdo entre a tradigdo compositiva greco-gética, os novos materiais e suas propriedades. No
caso francés, a sintese prético-teérica de Viollet le Duc e seu impulso na arquitetura do ferro operaram a transigdo. No
contexto aleméo a obra de Semper possibilitou a nova abordagem estética, transcendente aos arquétipos greco-géticos
e vinculada ao desenvolvimento das técnicas e dos materiais. J& no século XX, caberia a Perret, Wright, Mies van der
Rohe, Kahn, Scarpa e Utzon o desenvolvimento de principios compositivos e construtivos inerentes ao novo contexto e
aos novos materiais, com suas propriedades e configuracdes &timas revisadas, considerando os avancos da
engenharia estrutural consolidados ao longo do século dezenove.

Entretanto, h& de se considerar a influéncia das vanguardas pictéricas, malditas por Grassi, na construcéo deste
contexto. A assimetria e as composicdes dindmicas inerentes & obra de Mies, até a década de 1930, o Purismo e
mesmo as grandes composi¢des analiticas de Corbusier sdo os frutos mais evidentes do desenvolvimento de principios
compositivos oriundos da arte abstrata. A ruptura paradigmética que sobrepés as formas geométricas e a dindmica
compositiva abstrata as formas naturais e & tradicdo cldssica abriu um caminho necessério a plena expressdo dos
novos materiais. A escassez de massa e a precdria estabilidade das novas composicées ndo teriam sido bem recebidas
no contexto da estética cldssica. Os esqueletos estruturais renovados sé se libertaram dos volumes geométricos gragas
ds novas circunstancias, frutos do contexto liberal de experimentacdo pldstica das vanguardas pictéricas. Volumes
Puristas e Planos Neopldsticos gestaram a tectdnica contemporénea na década de 1920, devolvendo-a a luz na
década seguinte, nos exoesqueletos expressivos das obras de Corbusier, Mies e seus desenvolvimentos.

Os diversos sentidos do termo tecténica desenvolvidos por Frampton, desde a mais ampla acepcéo de uma “arte da
construcdo”, conforme o significado primordial utilizado por Homero, no século VIl a.C., passando pela idéia da
oposicéo hegeliana entre o céu e a terra, simbolizadas pela dicotomia entre tectdénica e estereotémica, até as diversas
formas de construcéo ou montagem que caracterizariaom as tectdnicas dos materiais, constituem um reenquadramento
das categorias primordiais propostas por Semper.



Em seu ressurgimento, no contexto do Pés-modernismo, a teoria viria a caracterizar uma certificagdo de autenticidade
arquitetdnica fundamentada na sintese dos dmbitos objetivo e subjetivo, possibilitando estruturas expressivas per se.
Opunha-se & dissociacdo entre as concepgdes expressiva e estrutural, contrariando a terceira disjungdo, bem como as
diversas formas de expressGo arquiteténica que ndo se fundamentassem numa ontologia da construcdo. Naquele
momento, a expressdo tecténica foi apresentada com a legitimidade daquilo que é, em oposicdo das demais
expressdes, pictéricas, cenogréficas, semioldgicas, mentais ou virtuais, que ndo deveriam ndo ser.

Entretanto, desde Bétticher, a tectdnica tratava de uma sintese entre estrutura e aparéncia, Kernform e Kunstform, forma
nuclear e forma artistica, ser e significar. Em sua visdo da arquitetura grega, as disposicdes geométricas e estruturais,
que compunham a forma nuclear de um edificio, se integravam ao tratamento das superficies, que compunham a
forma artistica, na sintese tecténica. A prevaléncia do ser, proposta por Frampton em seu discurso excludente,
estabelece uma oposicdo entre ontologia e semiologia, estrutura e aparéncia, forma nuclear e forma artistica,
enfraquecendo a ideia central da sintese tecténica. Seria tdo parcial quanto a suposta predomindncia da imagem,
vislumbrada no galpdo decorado de Venturi. Recentemente, o autor reafirmou as origens da reacéo tedrica que
orquestrou, além de admitir que a temdtica tectdnica prosperou de uma crise interna do Regionalismo Critico, por
assim dizer, no émbito do mercado americano das teorias arquiteténicas.

A obra é publicada no mesmo momento da mostra de Paolo Portoghesi, Strada Novissima, The Presence of the Past and The End
of Prohibitionism; totalmente no estilo pés-moderno. Essa conjungéo é muito interessante. Voltando & AD, tem um texto bonito de
Colquhoun, intitulado “Modern architecture and the liberal conscience”, que me deu o modelo, ao lado da observacéo de Vesely,
para o convite que havia recebido entdo de [Robert] Stern, para a Bienal [de Veneza]. Fui, me infeirei do que estava acontecendo
e me demiti. Stern ficou furioso. Ele lecionava em ColUmbia e era carismdtico com os estudantes. Percebi que o pés-modernismo
tinha chegado e alguém tinha que construir um outro discurso; Ricouer me influenciou a fazer o ensaio “Towards a critical
regionalism”, também emprestado de Alexander Tzionis e Liane Lefaivre. {...)

O movimento em direcéo & tectdnica é, entdo, uma tentativa de encontrar uma base mais universal. Lembro-me de falar para
estudantes nos Estados Unidos sobre regionalismo e eles me responderem, de forma inocente, mas quase dura: “Né&o temos
regionalismo aqui, é tudo igual. Vocé pega um avido, viaja por milhares de quilémetros e é sempre o mesmo. O ar-condicionado
planificou tudo”. Que resposta eu poderia dar a eles? (FRAMPTON, 2014, p. 26-28)

Tais posicdes revelam a natureza defensiva das posturas teéricas, mas que asseguraram representatividade a uma
producdo arquiteténica resiliente e, daquela altura, pouco representada no ambiente da teoria arquiteténica,
assegurando-lhe sobrevida até sua reinvencéo, ainda aguardada.



Antes de pretender um levantamento exaustivo de estratégias ou sistemas compositivo/estruturais, esta pesquisa propde
o aprofundamento em alguns desses sistemas, nos quais se verificaram condicdes suficientes de caracterizagdo,
recorréncia e significdncia. Tais estratégias foram designadas como Matrizes Tecténicas, em funcdo de sua capacidade
de reproducéo e variagdo, preservando caracteristicas fundamentais. Essa qualidade permitiv sua rastreabilidade
histérica, em busca das manifestacdes pioneiras e de suas relagdes com os contextos cultural, histérico e tecnolégico.

A partir da identificacdo e caracterizacdo de cada Matriz Tectdnica, foram analisados suas origens e seu
desenvolvimento, com énfase no ambiente das vanguardas modernistas, fontes das influéncias na arquitetura moderna
brasileira. A produgdo nacional foi analisada, inicialmente, estabelecendo uma cronologia de ocorréncias da matriz,
para que se verificassem as eventuais inter-relagdes, e influéncias. Assim se constituiram as trés matrizes adotadas:
hipostilos, pérticos e cascas. Posteriormente, as obras significativas foram apresentadas individualmente, agrupadas
sob cada matriz, com maior aprofundamento analitico intrinseco.

Nas mais recentes publicagdes no édmbito da tectdnica, a abordagem de Semper costuma ser mais prestigiada,
possivelmente devido & sua adequacdo ao contexto industrial do século vinte, dada a ideia de materiais e técnicas e
sua aproximacdo com a perspectiva de arte utilitéria, afeita aos caracteres de racionalidade e abstracéo, tipicos das
vanguardas modernistas.

As publicacées de Collins (1961) e Sekler (1965) contribuiram com nocdes mais especificas, como a atectdnica de
Sekler e, em sua publicacgo de 1995, Frampton opta por categorias individuais para os diferentes autores
contempordneos que aborda como Frank Lloyd Wright and the Text-Tile Tectonic; Jorn Utzon: Transcultural Form and
the Tectonic Metaphor; Carlo Scarpa and the Adoration of the Joint (FRAMPTON, 1995).

Entretanto, as categorias tedricas origindrias das publicacées de Bétticher acabaram revelando maior pertinéncia e
aplicabilidade na amostra de obras em questdo. Mais especificamente, foram utilizadas a Forma Operacional,
Werkform; as Superficies, correspondentes & Kunstform; e a Articulacdo Tectdnica, Tektonik.



Ainda que sua origem no neoclassicismo possa sugerir defasagem ou impertinéncia no contexto modernista, as
categorias tecténicas originais sintonizaram-se com certas peculiaridades da amostra de obras em questdo. A
prevaléncia de formas-sintese, estruturais e funcionais, em concreto armado monolitico, plasticamente delineadas se
acomodava perfeitamente & Werkform. De modo anédlogo, a riqueza das superficies tratadas com painéis artisticos,
cores, revestimentos diversos ou texturas naturais, a evidenciar os caracteres das estruturas, remetia diretamente &
Kunstform. Finalmente, a articulagéo tecténica permitia englobar aspectos especificos daquela produgdo, como sua
intrinseca relagéo com o lugar e a questéo da monumentalidade.



[KERNFORM/WERKFORM)] A forma nuclear de cada parte é a
estrutura  mecdnica necessdria e estaticamente funcional
(BOTTICHER, 1852, apud FRAMPTON, 1995, p. 82, tradugdo

nossa).

No ambiente da produgdo neocldssica de Schinkel, onde a
contribuicio de Karl Bétticher se inseria, os arquétipos
compositivos estavam pré-definidos. A questdo fundamental a
ser equacionada era o descompasso entre os novos materiais
e técnicas construtivas e as formas herdadas da tradigéo
cléssica. Neste caso, a distinggo do ndcleo arquetipico,
mecdnico e estaticamente funcional, desonerava a expressdo
arquiteténica do debate tecnolégico. Estabeleceu-se uma
conveniente separagdo entre a solucGo construtiva e o
desenho da ornamentacdo, evidentemente, a serem
articulados ao final do processo.

O desenvolvimento da obra de Bétticher evidenciou que o
nucleo representava mais do que se poderia depreender por
estrutura mecénica. Em sua Ultima publicacdo, de 1874, o
termo Kernform daria lugar a Werkform, a forma operacional.

O misticismo aleméo consubstanciado na utilizacdo
naturalista e simbélica da palavra "Kern" ou, literalmente,
"kernel", apresenta-nos uma nogdo de transformagdo, co
invés da tradugdo literal, entre os requisitos mecanicistas, de
um forma e sua resultante, exterior forma visivel, ou
'Kunstform'. (...) Em 1874, a dialética de Bétticher gira em
torno da mais mecanicista Werkform e da Kunstform (JONES,




2007, p. 1, tradugéo nossa).

A despeito do empobrecimento metafisico advindo da
transicdo Kern/Werk, conforme ressalta o artigo de Susan
Jones, a nocéo de Werkform deixa claro que as disposicdes
funcionais/programdticas estdo contidas no ndcleo. Este
nucleo abrangia as disposicdes espaciais, funcionais e
construtivas.

No contexto das matrizes tectdnicas na arquitetura moderna, a
nocdo de forma operacional mostrou-se especialmente
oportuna, uma vez que as disposi¢des estruturais revelam-se,
paralelamente, determinantes do espago programdtico e vice
versa. O espaco é definido pela estrutura e a estrutura pelo
espaco, simultaneamente, o que explica uma série de
concessdes mUtuas na sintese resultante.

Numa andlise estrita de desempenho estdtico, muitas das
configuracdes estruturais analisadas nesta pesquisa revelariam
geometrias questiondveis, resultando em dimensionamentos
desfavoréveis. Um exemplo desta contradigdo seria a baixa
inércia resultante da disposicéo cruciforme das quatro
cantoneiras, no épico pilar do Pavilhdo Alemé&o de Barcelona.
Suas quatro cantoneiras laminadas correspondem a ideia de
um nucleo, mecdnico e estaticamente funcional. Entretanto,
sua disposicdo néo se limita as questdes da estdtica, ela
simultaneamente atende aos vdrios aspectos decorrentes da
sintese expressiva.

Neste aspecto, os pioneiros da arquitetura brasileira sempre
estiveram bem acompanhados. A sintese expressivo-
construtiva se revelaria prédiga em contradicdes aparentes, oriundas de sua compreensdo parcial.



[KUNSTFORM] A forma artistica, por outro lado, é apenas a
caracterizacdo pela qual a fungGo mecénico-estdtica se apresenta.
(...) Segundo Bétticher, a superficie da Kunstform deve ser capaz de
revelar e ampliar a esséncia do nicleo construtivo (BOTTICHER,
1852, apud FRAMPTON, 1995, p. 82, tradugdo nossa).

No segundo pés-guerra, em determinadas vanguardas de
origem pictérica, a abstracdo foi levada a tal ponto que as
qgualidades téteis das superficies foram deliberadamente
suprimidas. Nos primérdios do estilo internacional, a busca
pela abstragdo e a negagdo da ornamentagdo aposta
sugeriram superficies neutras, limitadas as suas propriedades
geométricas. Ainda assim, na producdo de Corbusier, Alvar
Aalto, entre outros, as qualidades tateis e visuais das
superficies foram intensamente exploradas. Em certos casos
reafirmando as propriedades dos materiais integrantes do
nucleo, em outros, as transformando, mas sempre se valendo
da prerrogativa de “revelar e ampliar” sua esséncia. As
transformacdes nos instrumentos e processos de producdo dos
materiais produziraom alteracdes no repertério de expressdo
das superficies, mas suas finalidades se mantiveram, de
Bétticher a Frampton. A arquitetura moderna brasileira, desde
a década de 1930, valeu-se da expressdo das superficies,
como legitima herdeira dos desenvolvimentos da producéo
corbusiana pos-Purista.

De volta ao pilar do Pavilhdo Alemao, o revestimento metélico
espelhado das quatro cantoneiras constitui sua superficie, sua
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caracterizagdo, capaz de revelar e ampliar a esséncia do
nicleo. Os reflexos das superficies contiguas relativizam as
atribuicdes originais de suporte, reforcam a ideia de leveza e
expressam as novas possibilidades dos materiais industriais.




[KORPERBILDEN/TEKTONIK] Bétticher previa uma espécie de
articulagdo reciprocamente expressiva, que surgiria através do
entrelacamento adequado dos elementos de construgdo. Ao
mesmo tempo, seriam articulados e integrados. Essas
articulacées foram vistas como Kérperbilden, ndo sé
permitindo sua construcdo, mas também possibilitando a
esses conjuntos tornarem-se os componentes simbdlicos de
um sistema expressivo (BOTTICHER, 1852, apud FRAMPTON,
1995, p. 82, tradugdo nossa).

Frequentemente, a articulagGo tecténica corresponderd a
amplificacdo da nocdo do nicleo no contexto da producdo
modernista. Isto serd verificado na medida em que o
entrelagamento entre os componentes construtivos transcender
as atribuicdes mecdnicas e estaticamente funcionais,
alcancando uma sintese expressivo-simbélica.

Quatro cantoneiras dispostas em cruz, revestidas por
superficies metélicas espelhadas e sem transi¢cdes aparentes
entre seus planos de base e de suporte constituem a forma-
corpo do pilar miesiano. Seus sentidos de geometria e leveza
revelom as possibilidades dos novos materiais e técnicas
construtivas. Seu conjunto sintetiza uma série de referéncias
oriundas de tradicdes antigas e das recentes vanguardas:
Reminiscéncias das colunas fasciculadas cruciformes géticas, o
apelo sensorial dos reflexos expressionistas e a vocagdo para
as composicdes centrifugas neopldsticas. Finalmente se explica
o conjunto das estratégias compositivas, das disposicdes e
tratamentos. Diluem-se as contradigdes na compreenséo da
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sintese tecténica.

Na arquitetura brasileira, se revelard impossivel dissociar a
articulacdo tectdnica de sua relagdo com o sitio, dado
fundamental na maioria das obras analisadas.

Igreja da Pampulha, Belo Horizonte, 1943, Oscar Niemeyer.
A articulagéo tecténica e a integracdo com o sitio.

https://main-brasilbybus.cdn.prismic.io/main-brasilbybus/c4af6522bbbd96fe56
a0998ea1d400395e57b6b5_1212_belohorizonte_aerea_0694.jpg



As abordagens tecténicas de Botticher e Semper foram
eloboradas em estreita relagdo com seus distintos substratos
de pensamento e fazer arquiteténico. Sua aplicacdo na
producdo do século vinte pressupds adaptagdes, ainda que
suas categorias teéricas revelassem grande potencial para a
compreensdo da composigdo arquitetdnica no novo contexto.
Aos arquétipos greco-gdticos sucedeu-se o repertério
geométrico abstrato, oriundo das experiéncias compositivas
das vanguardas pictéricas. As disposicdes tradicionais em
pedra sucederam-se os esqueletos em aco e concreto com
formas derivadas das propriedades dos novos materiais e de
sua relagéo com os novos programas.

Os materiais: concreto, aco, vidro. Estruturas de concreto
armado s@o esqueletos por natureza. Sem ornamentagdo.
Sem robustez. Colunas e vigas eliminaram as paredes
estruturais. E uma construco em pele e osso (JOHNSON,
1985, p. 65, traducdo nossa).

A descricdo do edificio de escritérios em concreto armado,
publicada por Mies van der Rohe em 1922, estd na raiz de
diversos desenvolvimentos do modernismo tardio. O pleno
dominio das propriedades do concreto e do aco permitiu a
autonomia da arquitetura em relagdo & influéncia das demais
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expressdes artisticas, pioneiras das vanguardas abstratas. A partir da década de 1930, a maioria dos mestres pioneiros
abragou a expresséo tecténica como um caminho intrinseco ao desenvolvimento da arquitetura como arte abstrata. Isto
se aplicaria & Arquitetura Moderna Brasileira, originalmente induzida pela producéo madura de Le Corbusier, posterior
0o Purismo da década de 1920. Tal producéo, complexa e variada, costuma ser genericamente relacionada ao
Brutalismo, antecedido e inspirado pelo préprio Corbusier, Mies van der Rohe, Hannes Meyer, dentre outros, e se
sustenta na manipulagdo do desenho das estruturas com finalidades expressivas. No caso da Arquitetura Moderna
Brasileira do periodo compreendido entre as décadas de 1940 e 1950, a exposicdo e o protagonismo dos elementos
estruturais foi particularmente acentuada, de maneira mais clara e evidente do que na prépria producdo correlata de
Le Corbusier. Recorrendo as designagdes mais abrangentes formuladas por Yves Bruand (1981), é possivel afirmar que
tanto o Racionalismo Carioca quanto o Brutalismo Paulista fundamentaram-se na expressividade das estruturas, ainda
que detivessem caracteres distintos, em geral, e acolhessem uma grande variedade de desenvolvimentos.

Neste contexto de protagonismo da estrutura, a utilizagdo das categorias de Bétticher poderia evidenciar e clarificar as
peculiaridades das escolas, distintas tanto na configuracdo das formas nucleares, suas estruturas, quanto nos
tratamentos de suas superficies externas, suas formas artisticas. J& as andlises das vedacdes e das questdes de
implantagdo se desenvolveriom melhor no contexto da teoria de Semper, respectivamente nos émbitos do revestimento
e embasamento, complementares ao esqueleto.

Ha& de se considerar na teoria de Semper a tendéncia a uma abordagem utilitdria das técnicas de construcéo, de
montagem ou de produgdo. Posteriormente, essa visGo consolidaria a typisierung, visGo relacionada & producéo
mecdnica que valorizava as formas tipificadas no contexto do Deutscher Werkbund e que se desenvolveu até sua mais
ampla acepgéio na Nova Objetividade'. Tratava-se da visdo compartilhada por Behrens e Grépius, que realcava o
aspecto da arte aplicada em detrimento da Kunstwéllen, a visGo relacionada & produgdo artesanal e as formas
autorais, defendida por Henry Van de Velde e pelos Expressionistas em geral. A pertinéncia das formas tipificadas era
inquestiondvel nos Siedlungs e também se aplicava a outros programas, como demonstra a sede da Bauhaus em
Dessault.

Aquela altura, o fetiche das formas industrializadas justificava-se em seu ineditismo e no frescor da ruptura com a
estética académica.




Entretanto, desde o alvorecer da nova estética abstrata, em projetos de caréter simbélico ou monumental, as formas e
disposicdes singulares transcendiam as aplicagdes usuais das técnicas. Frequentemente tendiam ao virtuosismo,
incorporavam a ideia de kunstwéllen e remetiom aos desenvolvimentos da tectdnica, a partir de meados do século
vinte, com Collins, Sekler, Frampton e os autores nacionais que situaram o debate nas peculiaridades da producéo
brasileira.

Em arquitetura, [tectdnica] passou a designar ndo apenas a manifestacdo fisica do componente estrutural, mas a amplificag@o
formal de sua presenca em relagdo ao conjunto das demais partes. Portanto, o cardter tectdnico de um edificio seria expresso
pela relagéo de interdependéncia mditua entre estrutura e construgdo, a condicionar sua manifestacdo visivel, ou seja, sua
aparéncia (SANTA CECILIA, 2006, p. 2).

As obras de referéncia da arquitetura moderna brasileira tenderam as solugdes singulares e as formas autorais, em
parte pelo cardter monumental que adquiriram, em parte pelas limitagdes da producdo em série no Brasil da época.
As limitagées da industrializagéo e a abundéncia de mdo de obra e meios acabaram por sugerir a experimentacéo
formal. O potencial simbdlico dos edificios icénicos, magistralmente concebidos em fase com a vanguarda
arquiteténica mundial, foi amplamente explorado pela politica em uma época marcada por verbas abundantes e
controle escasso, no auge do Estado de Bem Estar Social. Ao contrdrio da exaltagdo da industrializagdo e das formas
tipificadas, como na abordagem dominante na Bauhaus, a tecténica nacional frequentemente tratou de exercicios
singulares e do desenvolvimento dos repertérios individuais, derivados de referéncias pioneiras. A predominancia das
estruturas de concreto moldadas in loco sugeria que os elementos estruturais — pérticos, cascas, pilares, vigas, etc.,
fossem caprichosamente redesenhados a cada projeto. Tal condicéo também permitia buscar preciséo e singularidade
nas relagdes com os diversos programas e sitios. Acrescentando-se a este contexto um personalismo generalizado,
estabeleceram-se as condicdées de conveniéncia para o exercicio do desejo da forma artistica, individual e artesanal,
andloga & kunstwéllen germénica.

Aqueles melhor fundamentados e talhados para o exercicio da singularidade abriam os caminhos da experimentacdo
formal, introduziam determinados tipos ou, eventualmente, os recriavam a partir de elementos fundamentais. A partir
dessas manifestagdes pioneiras, seu redesenho tipolégico se estabelecia como referéncia & grande maioria, com
desempenhos os mais variados.

O processo de apropriacdo das referéncias de mestres pioneiros e suas estratégias ou tipos compositivos levou &
recorréncia e desenvolvimento desses tipos. Na extensa producdo do periodo que vai da década de 1940 a de 1960,



consolidaram-se matrizes tecténicas recorrentes e decorrentes deste processo. Com intermindveis nuances oriundos da
relagéo com os variados sitios, programas, tecnologias e autores, determinados tipos tecténicos se evidenciaram. Em
certos casos, verificou-se a predomindncia de uma dessas matrizes, a definir a estratégia tectdnica, em determinada
obra. Em outros casos, elas apareceram consorciadas, eventualmente caracterizando partes de um todo integrado ou
em variadas possibilidades de arranjos compositivos. A andlise de suas origens, sua adaptagdo e seu redesenho
tipolégico oferecem as chaves para sua compreensdo e para o desenvolvimento critico e consciente de uma tecténica
contempordnea no Brasil.



Os anos 30 foram um momento chave para a incorporagdo critica do
Movimento Moderno em sua expansdo global. A assimilacdo da matriz
corbuseriana pela arquitetura brasileira estabeleceu um novo paradigma
estético e incrementou o modo de producdo local, gerando
desenvolvimentos peculiares.

Desde o final da década de 1920, a obra de Le Corbusier (1887-1965)
caminhava para superar as restricdes compositivas auto-impostas pelo
Purismo rumo a uma exuberante expressividade estrutural, plenamente
desenvolvida no projeto para o Sovietes.

Os anos vinte foram um periodo de transicGo para vdrios outros
pioneiros do movimento moderno, que também haviam construido suas
revolucdes estéticas sob a influéncia das vanguardas pictéricas. A
producdo da primeira década do pés-guerra esteve francamente
associada aos acordos de linguagem oriundos de outros dmbitos
artisticos. A arte moderna forneceu os elementos bdsicos para as
transformacdes estéticas — a abstracdo e seu repertério geométrico — que
permitiram a ruptura com as tradigdes e surgimento dos novos principios
compositivos.  Entretanto, certas peculiaridades da  construcdo
arquitetdnica — sua escala, sua relacgo com o lugar, sua condicdo
funcional, seus materiais e elementos construtivos tiveram caréter
subjacente & expressdo da geometria, no contexto das vanguardas
artisticas. Mas, em pouco tempo, aquelas peculiaridades se
evidenciaram, sugerindo o delineamento de caminhos préprios.
Juntamente com a expressdo estrutural, o funcionalismo, o organicismo,
o regionalismo, a monumentalidade, enfim, uma ampla gama de




caracteristicas intrinsecas & arquitetura foi desenvolvida, a partir da
superacdo do impulso inicial deflagrado pelas vanguardas.

A producdo corbuseriana posterior & década de 1920 encontrou seu
caminho na expressividade das estruturas, seus materiais, técnicas e suas
relacdes com o lugar, num periodo relaciondvel ao Brutalismo, ou &
monumentalizagdo do verndculo (FRAMPTON, 2000, p. 271-280). As
peculiaridades desta fase da producéo do mestre franco-suico foram
assimiladas, incorporadas e desenvolvidas pela Arquitetura Moderna
Brasileira, atingindo sua expresséo plena nas décadas de 1940 e 50.

Neste periodo, uma tendéncia, integrante do Racionalismo Carioca,
evidenciou a vocagdo dos sistemas estruturais como organizacdes
compositivas.  Nikolaus Pevsner (1953) foi um dos autores que
reconheceu a ideia de uma moldura estrutural/compositiva como um
recurso recorrente na arquitetura brasileira, mais especificamente no
caso de sua influéncia sobre o modernismo sul africano. A recorréncia
das configuracdes estruturais na arquitetura brasileira também chamou a
atencdo de Henry-Russel Hitchcock (1955), em especial no caso das
abébadas de concreto.

Em diversos projetos oriundos de programas culturais e educacionais de
Oscar Niemeyer ou Affonso Eduardo Reidy, as sequéncias de pérticos, as
cascas e os planos estruturais expressivamente delineados assumiram o
protagonismo compositivo e desenvolveram-se em redesenho tipolégico.
Neste aspecto, este segmento da producdo brasileira distinguiu-se da
influéncia original dada a depuracéo e o protagonismo dos sistemas
estruturais, muito mais frequentemente evidenciados em formas
arquitetdnicas lineares, registros dos gestos que as originaram. Esta
tendéncia caracterizou-se por tracos exclusivos expressos nas molduras
estruturais e teve como protagonistas Oscar Niemeyer e Affonso Eduardo
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Reidy, dentre outros.

A evidéncia de uma linhagem de ossaturas sugere a pertinéncia da abordagem tecténica nesta produgdo. Segundo
Kenneth Frampton (1995), uma das acepgdes do termo tecténica corresponde & ideia de uma moldura esquelética
(light tensile skeleton frame), em definicdo originéria da obra de Semper. Desde as primeiras publicagdes, a teoria
tecténica se desenvolveu sobre a nogéo da construcdo dirigida por intencdes expressivas. Tanto no é&mbito do
Neoclassicismo (Bétticher), quanto na abordagem industrial (Semper), uma série de categorias analiticas foi
estabelecida com o objetivo de aperfeicoar a compreensdo dos materiais, processos e estratégias que compunham as
peculiaridades deste fazer artistico.

Por outro lado, a andlise arquiteténica em termos de sua percepcdo visual, eventualmente associada & Teoria da
Gestalt?, tem guiado a historiografia modernista, em funcdo de sua pertinéncia no dmbito do repertério geométrico
abstrato. A compreensdo da arquitetura em termos de entidades geométricas essenciais, operagdes booleanas e todo o
aparato matemdético correlato, constituiu uma ferramenta essencial & andlise e ao desenvolvimento do Estilo
Internacional. Entretanto, tal abordagem privilegia uma percepcéo essencialmente visual e, em certa medida,
representacional. Coaduna-se com a abstragdo geométrica das vanguardas pictéricas, mas poderia ser

complementada e aprofundada no dmbito dos desenvolvimentos do Movimento Moderno em direcéo & expressdo
construtiva e a uma abordagem ontolégica, intrinseca ao campo da arquitetura.

Os atores do desenvolvimento do movimento moderno forneceram indicios acerca dos caminhos da produgdo nas
décadas de 1930 a 1960. Entre outros, Mies van der Rohe (1886-1979) evidenciou a vocagdo de arte aplicada da
arquitetura em sua natureza, essencialmente construtiva.

Nés nos recusamos a reconhecer os problemas de forma, mas apenas problemas de construcéo. Forma néo é o objetivo do
nosso trabalho, mas apenas o resultado (JOHNSON, 1985, p. 65, traducdo nossa).

Mais tarde, Louis Kahn (1901-1974) avancaria da clareza construtiva para retérica do método, expressa nas texturas
das superficies, deliberadamente assinaladas.




Acredito que, em arquitetura, como nas outras artes, o artista conserva instintivamente as marcas que revelam o modo como uma
coisa foi feita. (...) Se nos treindssemos para desenhar do modo como construimos, de baixo para cima, quando o fazemos,
detendo o ldpis para marcar as juntas de escoamento e ajuste, o ornamento nasceria de nosso amor pela expressdo do método
(KAHN, apud FRAMPTON, 2000, p. 296).

Essas nogdes se difundiram na producéo internacional ao ponto de se confundirem com uma ética arquitetdnica,
implicita, que sé viria a ser abalada pela critica pés-moderna. Evidentemente, a retomada do discurso ontolégico se
daria a partir dai, ensejando o resgate da tecténica.

Entretanto, desde os primeiros momentos da ascensdo da expressdo estrutural, fica evidente a possibilidade de
avancos com a discretizacdo da forma, fundamentada em categorias analiticas desenvolvidas na tradi¢éo tectdnica.
Para além da expressdo geométrica, tais @mbitos analiticos propiciam o aprofundamento na complexidade inerente ao
cardter construtivo e, posteriormente, nas propriedades dos materiais, na fenomenologia de sua percepcdo, seu
significado e sua historicidade.



HIPOSTILOS




Definicdo, origem e desenvolvimento

No d&mbito da engenharia do século vinte, esses tipos estruturais
correspondem d&s lajes macicas, sem vigamento, sustentadas por pilares,
comumente designadas como lajes cogumelo. Na tradicGo da andlise
geométrica da forma arquitetdnica, correspondem & nocdo de planos
com suportes lineares e, nos termos da teoria tectdnica, aqui se propde a
designacdo de hipostilos.

Ao longo da histéria, os tetos sustentados por colunas (HOUAISS, 2001,
p. 1540) transformaram-se profundamente, desde os templos egipcios
que originaram o termo. Apds a revolugdo industrial, o aumento dos
vdos e a diminuicdo das seccdes resultaram do desenvolvimento dos
materiais artificiais, concreto e aco, do dominio de suas propriedades e
configuragdes estruturais. Uma notdvel inversdo ocorre na década de
1920, quando as lajes assumiram o protagonismo compositivo, em
detrimento das colunas. Em certos programas arquitetdnicos, os pilares
tenderam & inconveniéncia, sendo reduzidos em suas dimensdes,
ampliado seu espacamento e, eventualmente, obliterados por cores
escuras e recuos para zonas de sombra. Tudo para evidenciar planos ou
volumes suspensos, contrastando com as tradigdes arquiteténicas
colunares.

A arquitetura grega, como alids a egipcia, fora colunar, determinando por
isso um apuro especialissimo na arte do corte dos blocos (para colunas,

Templo de Amon R4, préximo a El Karnak,
2.200 a 360 a.C.
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Pavilhé@o Ciccilo Matarazzo, Séo Paulo, 1951,
Oscar Niemeyer.
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arquitraves, etc.) de pedra geralmente calcdrea, incentivando assim a
Grécia o estabelecimento da estereotomia em moldes avancadissimos, em
relacdo aqueles a que os egipcios haviam antes chegado (CARDOSO,
1927, p. 64).

A partir dai tais elementos estruturais puderam ser amplamente expostos
e valorizados, algados a condicdo de protagonismo compositivo. O
desenho das bordas, a propor¢éo e forma dos pilares, bem como os
tratamentos das superficies passaram a constituir um novo campo de
expressdo, no dmbito da estética abstrata.

Os marcos tecnolégicos dessas possibilidades foram as patentes dos
sistemas de planos horizontais de carga e linhas verticais de suporte, ao
final do século dezenove. W.L.B. Jenney consolidaria, em 1891, o
sistema estrutural em aco protegido contra incéndios, que foi
amplamente utilizado na reconstrucdo de Chicago e o francés
Hennebique patentearia um sistema andlogo para estruturas monoliticas
em concreto armado em 1892. A primeira laje cogumelo, possibilidade
técnica cabal do hipostilo moderno foi construida por Robert Maillart, nos
armazéns Giesshibel, em 1910. O objetivo dessas técnicas era o de
assegurar a mais eficiente disposicdo dos elementos estruturais, extraindo
dos novos materiais seu melhor desempenho com a menor interferéncia
possivel no aproveitamento dos espagos internos dos edificios. Tatava-se
de uma questdo absolutamente pragmdética em sua génese. Frank Lloyd
Wright se referiu aos aspectos préticos que impulsionaram a construgdo
de edificios de multiplos pavimentos, na reconstru¢do de Chicago, como
uma estratégia para multiplicar terrenos privilegiados tantas vezes
quantas fossem possiveis (WRIGHT apud BENEVOLO, 2006, p. 234-
236).

O protagonismo arquitetdnico nos edificios altos da Escola de Chicago
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residic em seu tratamento externo, ainda que este fosse articulado das
estruturas metdlicas, uma das responsdveis diretas pela verticalizagdo e
pelo surgimento das questdes compositivas dai derivadas. A evolucdo do
sistema Hennebique e de diversas outras aplicagdes do concreto armado
na engenharia estrutural foi essencial para o repertério arquiteténico
modernista. Desde as aplicagdes utilitdrias até as exuberantes estruturas
de pontes e grandes coberturas.

Em arquitetura, no esqueleto da Casa Dominé (Le Corbusier, 1914), |4
era possivel vislumbrar as possibilidades dos novos materiais e da
estética abstrata, que permitiu assimilar as cargas dos pavimentos e
coberturas em planos horizontais, transmitindo-as as colunas através de
zonas de resisténcia. Mesmo nas situagdes em que o fluxo das cargas nos
planos de base ou de cobertura se d& através de nervuras ou vigas, a
esbeltez e o deliberado tratamento planar desses conjuntos pode permitir
percebé-los, na escala do edificio, como planos. Alguma engenhosidade
basta para compactar vigas, lajes, platibandas, etc. em sistemas
percebidos como bidirecionais, ocultos por forros e com bordas afiladas,
sustentados por colunas esbeltas e espacadas. Trata-se de uma ideia
distinta das ossaturas multidirecionais que consistem em grelhas
estruturais evidenciadas, compostas por pilares e vigas, preenchidas por
lajes e vedacgdes verticais.

Ocultos na volumetria purista e na austeridade proletdria das casas
Dominé, os planos resistentes sustentados por colunas alcangariom
protagonismo nos arranha-céus ndo construidos de Mies van der Rohe,
de 1919 a 1921, destacados pelos envoltérios transparentes e em
surpreendentes configuracdes sinuosas. Formas curvilineas continuariam
a se manifestar nas marquises de acesso de Le Corbusier e Alvar Aalto,
respectivamente para projetos do Paldcio do Centrosoyus (1928-33) e do
Sanatério Paimio (1929-33). Planos retilineos sobre colunas esbeltas




foram entéo sugeridos em projetos esparsos, como no terraco jardim da
casa em Rambouillet, projeto ndo construido de Le Corbusier, 1922, até
gue se manifestaram plenamente no Pavilhdo Aleméo de Barcelona,
Mies van der Rohe, 1928-29.

Este notdvel conjunto tem seu plano de cobertura composto por painéis
de concreto que repousavam sobre os banzos inferiores de uma rede de
vigas metdlicas, disposico que permitia menor altura em relacdo &
tradicional sobreposico desses componentes. Nas interseccbes da
malha metdlica, um né, composto por chapas enrijecedoras & guisa de
capitéis, recebia as quatro cantoneiras que compunham os pilares
cruciformes. Esses elementos componentes do nicleo estrutural da
cobertura eram revestidos por forros lisos, que se integravam ds
guarnigoes laterais, todos absolutamente brancos. Eram arrematados
pela pingadeira metdlica, uma sintética cornija que, além de suas
funcdes prdticas, sublinhava a aresta superior das laterais do plano.

A superficie lisa e continua evidenciava o cardter de abstracgo
geométrica, suprimindo sua complexidade construtiva. Esta percepgéo
acabou por se consolidar de forma tdo contundente que, na
reconstrucdo do Pavilhdo, entre 1986 e 1991, a estrutura metdlica do
plano de cobertura acabou substituida por uma laje macica e plana de
concreto armado. Isto se deu sem maiores questionamentos, afinal, a
solucdo original e a reconstrucdo resultavam absolutamente idénticas em
seu objetivo e percepcdo.

As cantoneiras estruturais das colunas foram também revestidas por finas
chapas, originalmente cromadas, e de aco inoxidével na reconstrugéo.
Tais revestimentos espelhados subtraiom a natureza das superficies em
favor dos reflexos adjacentes, negando sua materialidade. A disposigé@o
cruciforme também minimizava a percepcdo da massa, numa estratégia
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andloga & das colunas fasciculadas da arquitetura gética.

A disposico das mesmas cantoneiras em quadrado geraria maior
inércia e eficiéncia com a mesma massa metdlica, dado evidentemente
reconhecido pelo autor e que ilustra como a articulagdo tecténica ndo se
limita & eficiéncia construtiva. As possiblidades construtivas e as intengdes
expressivas se articulam segundo algum principio  especifico,
eventualmente em prejuizo do melhor desempenho absoluto de algum
desses dmbitos.

A requalificaggo da natureza dos componentes por seus distintos
tratamentos superficiais, a forma artistica, Kunstform, integra-se & sua
disposicéo essencial, a forma nuclear, Kernform, como um sistema
inteligivel e emocionante em sua forma sintética, Tektonik: um plano
sustentado por colunas, apoiado em um embasamento macigco e sob o
qual planos verticais delimitam e qualificam uma sucessdo de espacos
com suas materialidades peculiares. Base, esqueleto e fechamentos,
correspondem a trés das quatro categorias de Semper, em termos de
materiais e técnicas industriais.

Ha& de se considerar que o cardter utilitdrio das categorias de Semper
ndo permitiria  uma obordagem adequada das  questdes
fenomenolégicas intrinsecas ao cardter simbélico do projeto. Em raras
ocasides na arquitetura moderna, as qualidades sensoriais dos materiais
tiveram tanta importénciac e complexidade na caracterizacdo da
articulacéo tecténica quanto no Pavilhdo Alemé&o de Barcelona.

Em Barcelona, por outro lado, a estrutura de aco rebitada suporta um
sofito rebocado que parece flutuar de forma independente das colunas
cromadas. Esta ilusdo de levitacdo é reforcada pela continuidade planar
ininterrupta do teto e do piso, gesso branco acima e, abaixo, travertino,
um efeito que é parcialmente compensado pela montagem livre, em
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catavento, de planos e telas tratados em material mais pesado, no
mdrmore vert antique, em 6nix, e em vdrios tipos de vidro de natureza
translicida  ou transparente, montados em molduras cromadas

(FRAMPTON, 1995, p. 177, traducéo nossa).

A influéncia neopléstica na distribuicdo centrifuga dos planos verticais é
evidente, mas o apelo tatil dos materiais e os efeitos sensoriais por eles
evocados remontam ao Expressionismo, mais especificamente &
influéncia da Glasarchitektur, numa clara oposicdo ao elementarismo
neopldstico. Outro dmbito de complexidade (e de contradicéo) surge
numa suposta tendéncia atecténica (SECKLER, 1965) que se poderia
atribuir & desmaterializacdo dos suportes e & sua ténue relacdo com o
teto, sugerindo a idéia de levitacdo. Esta aplicac@o imprecisa do conceito
de Sekler foi descartada pelo préprio Frampton (FRAMPTON, 1995, p.
175-78), ainda que a necessidade da defesa espelhe a pertinéncia da

duvida.

Por outro lado e, profundamente, no contexto da influéncia neopléstica e
da abstracéo geométrica, a superacéo das limitagdes da natureza e da
tradico ndo poderiam ser mais evidentes. Colunas de suporte
espelhadas prescindem da massa, elemento essencial para reagir &
pressGo da carga, realcando seu cardter antinatural, sugerindo
elementos abstratos transcendentes & histéria e as limitagdes fisicas. O
teto plano é intrinsecamente antinatural e anti-histérico, essencialmente
geométrico. Os tratamentos superficiais definem o cardter dos elementos
e amplificam todas essas questdes, ressaltando o potencial do
tratamento superficial na articulagdo tecténica. Afirma-se a pertinéncia
da Kunstform de Bétticher, ainda que ao seu cardter original, de
ornamentacdo, se suceda a ideio de tratamento superficial ou
revestimento, conforme preconizado por Adolf Loos. Apesar da
recorrente apologia moderna da elementarizacéo, o decoro persistia e
continuava essencial a definigdo do cardter arquitetdnico.
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A despeito da complexa articulacdo de ideias oriundas de influéncias distintas, em certos casos originalmente
incompativeis, e a respeito da inquestiondvel habilidade na manipulagdo das propriedades dos materiais e técnicas
construtivas, o hipostilo moderno exemplifica o potencial expressivo da articulagdo tecténica. Paradoxalmente, seu
autor nunca sentiu a necessidade de uma teoria articuladora. Seu dominio das variadas instncias, que passaram a
compor uma interdisciplinaridade na formagdo profissional, permitia-lhe sintetizar as variadas categorias numa Unica
ideia.

Devo deixar claro que, em inglés, vocés (americanos) podem chamar qualquer coisa de estrutura. Nés na Europa néo.
Chamamos uma cabana de cabana, néo de estrutura. Por estrutura, temos uma idéia filoséfica. A estrutura é um todo, de cima a
baixo, até o Gltimo dtealhe — com as mesmas idéias. Isso é o que chamamos de estrutura (ROHE apud CARTER, 1961, p. 97,
traducéo nossa).
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Na arquitetura moderna brasileira, os fundamentos do hipostilo foram
vislumbrados no edificio do MES (1935-47), em seu pilotis, em seus
espagos internos e na marcacdo das lajes por bordas lineares, indicios
do protagonismo que os planos estruturais sustentados por colunas
viriam a desenvolver.

Em termos tecnolégicos, a estrutura de concreto equacionada por Emilio
Baumgart contribuiu decisivamente para o repertério de solugdes
estruturais a servico da arquitetura brasileira. No memorial do projeto
arquiteténico, a equipe sugeria lajes duplas, tipo caixdo perdido, como
forma de se obter tetos lisos (BONDUKI, 2000, p. 70), convenientes &
independéncia das paredes divisérias e vazios para o trénsito das
instalacdes. A solucdo adotada, de laje Unica, vigas-faixa invertidas e
piso sobre enchimentos leves resolveu os tetos lisos, otimizou o acesso as
instalacdes e minimizou o volume de concreto.

O desenvolvimento dos fundamentos dos hipostilos prosseguiria no
Pavilhdo do Brasil em Nova York, 1939, de Licio Costa e Oscar
Niemeyer. Ali, a integridade do volume suspenso é rompida em vdrios
trechos, permitindo perceber os planos estruturais sinuosos, sustentados
por colunas esbeltas. Nesses momentos, o protagonismo dos planos
suspensos é o mote compositivo e seu inexordvel desempenho estrutural
articula-se & expressdo pldstica dos bordos curvilineos em espacos fluidos
e instigantes.

De maneira andloga ao Pavilhdo Alemdo de Barcelona, as colunas
foram revestidas com chapas metdlicas, requalificando suas superficies.
Os revestimentos abaulados aproximam-se do efeito obtido em outro
projeto de Mies van der Rohe, a residéncia Tugendhat (1928-30). Caso




tivesse sido construido integralmente em concreto armado, material mais
familiar aos autores brasileiros, as colunas do Pavilhéo Brasileiro
possivelmente teriom sido cilindricas. Os perfis utilizados pelos
construtores americanos, metdlicos laminados em H, foram envolvidos
por uma curiosa sec¢@o, abaulando o H. Sua superficie sinuosa sugere
uma relacdo com o nicleo, harmonizando-o com os planos sinuosos que
sustenta. Mais uma vez, a articulagdo tectébnica permite requalificar a
forma nuclear numa forma artistica pertinente & nogdo geral pretendida.

O Pavilhédo de NY inaugurou a forma livre em planta na arquitetura
brasileira (MACEDQO, 2008. P. 89). O recorte em seu pavimento superior
evidencia um plano sinuoso sobre colunas com um raro protagonismo.
Apesar das diversas marquises e bordas de lajes anteriores, a amplitude
e a complexidade das curvas do pavilhdo sugerem outra fonte, mais
especifica: As composicdes abstratas, pictéricas ou paisagisticas, de
Roberto Burle Marx (MACEDO, 2008. P. 89). Sua transposi¢do para o
desenho dos planos de piso ou de cobertura teria sido bastante natural e
intuitiva, reforcando uma pretendida personalidade local.

Assim como nas vanguardas europeias, o processo de fertilizacdo
reciproca entre as artes pldsticas e a arquitetura se repetiu no Brasil,
ainda que a escala das realizagbes arquitetdnicas, como o MES, o
Pavilhdo de NY ou mesmo o conjunto da Pampulha, tenha se imposto
diante das contribuicées das artes pldsticas. No contexto europeu, a
producdo artistica antecedeu e orientou o desenvolvimento de expressdes
arquitetdnicas  conceitualmente  correspondentes, num  inequivoco
protagonismo das artes pldsticas. A despeito do pioneirismo da pintura
modernista, a vanguarda brasileira partiv de um repertério arquiteténico
i@ consolidado pelos desenvolvimentos do movimento moderno no inicio
da década de 1930. Ainda assim, no caso dos planos sinuosos em
planta, seria razodvel considerar que a génese da curva livre tenha sido
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indelevelmente influenciada pela obra de Burle Marx, em
funcdo da similaridade de desenho. A preferéncia pelas
curvaturas complexas com multiplos raios e a alterndncia da
amplitude das inflexdes sdo algumas das caracteristicas
comuns entre os tracados artisticos e arquitetdnicos. Tais
semelhangas oferecem um contraponto & tese da origem
anatémico-geogrdfica da forma livre na arquitetura brasileira
ou, por outro lado, evidenciariom uma conciliadora origem
comum das curvas artisticas e arquiteténicas, talvez remetendo
d outras fontes, como por exemplo, & obra de Hans Arp,
eventualmente influenciadora das curvas de Aalto.

Em termos de uma linha do tempo, o primeiro hipostilo
noticiado como uma forma auténoma surgiria num projeto ndo
executado de Reidy, um bar em praca publica, no bairro da
Tijuca, em 1939. A partir do centro da praga, vislumbrava-se &
esquerda um volume de planta trapezoidal, do qual se
desprendia a porgdo curvilinea da laje, arrematada por duas
dilatagdes, uma circular e outra em Y.

O volume trapezoidal acomodava os servicos, cozinha e
sanitdrios, em sua extremidade esquerda, numa porgéo
fechada por alvenarias. Em seguida havia uma pequena érea
de consumacéo envidracada, sustentada por colunas esbeltas.

Ao longo da porcdo curvilinea, que se desenvolvia a direita, o
desenho da laje revelava influéncias corbusianas nas colunas
em V, como na Cité de Refuge (1929) e no arremate em Y,
semelhante & marquise do Centrosoyus (1928). De modo geral,
o conjunto sugeria dois focos, o bar & esquerda e as dilatacées




da cobertura & direita, com o acesso central.

O primeiro hipostilo efetivamente construido como uma forma
auténoma surgiu no projeto da Casa do Baile, como ficou
conhecido o restaurante do complexo da Pampulha, projetado
e construido entre 1940 e 1942 por Oscar Niemeyer. Situado
numa ilha da lagoa artificial da Pampulha, o projeto se
caracteriza por um volume circular & esquerda do acesso, do
gual se desprendia uma laje curvilinea concluida num palco
externo, estabelecendo duas centralidades. Em termos gerais, a
semelhanga com o partido do projeto de Reidy é notdvel, mas a
Casa do Baile teve um desenvolvimento distinto, maiores
dimensées e complexidade.

Na Pampulha, a planta do volume que abriga os servigos e o
saldo envidragado resultou da sobreposicdo de dois circulos
excéntricos, estabelecendo uma sutil transicdo das alvenarias
para as esquadrias na intersecgéo desses. Segundo a descrigéo
de Carlos Comas (2002, p. 192) o volume dos servigos, em
forma de crescente, se agarra ao circulo do saldo, absorvendo
nove de suas dezesseis colunas. A concordéncia da cobertura
do saldo com a porcéo curvilinea se dd de forma mais fluida,
diluindo os limites numa zona de transicdo e resultando na
ideia de uma cobertura Unica e constante, principalmente ao
nivel de um observador em terra. O arremate da cobertura,
num volume de apoio ao palco externo, também se d& com
maior concisdo, quando comparado & profusdo de formas que
concluem a cobertura proposta por Reidy. Talvez devido & sua
realizacdo, o projeto de Niemeyer tenha chegado a cabo com
mais tempo de elaboracdo, de aprofundamento e com




articulagdes mais sutis, resultando num conjunto mais coeso e
harménico.

Seguindo seu caminho, os hipostilos foram recorrentes, com
maior ou menor autonomia, configurando marquises, como no
Cassino da Pampulha (Niemeyer, 1940), ou espacos
complexos, como na por¢do baixa do Hotel da Pampulha
(1943), ndo construido. Outras notdveis manifestacdes
estariom no Parque do |birapuera (Niemeyer, 1952), na
extensa marquise que articula os edificios do conjunto e no
espaco interno do Pavilhdo Ciccilo Matarazzo.

Além de interligar os edificios, a marquise do estabelece um
espaco puUblico aberto, sombreado e abrigado da chuva,
disponivel ao longo de parte do parque para usos efémeros
variados. Suas concavidades emolduram dreas generosas de
vegetacdo, configurando recantos. As bordas valem-se da
inércia varidvel das vigas para assegurar sua esbeltez e a
impressd@o de leveza da estrutura com véos generosos. A partir
do sucesso da Casa do Baile, o hipostilo alcanga seu auge na
marquise lbirapuera.

Pode parecer estranho que, num conjunto arquiteténico como
o do parque lbirapuera composto de vdrios pavilhées cuja
importéncia |4 foi ou serd sublinhada, possa-se considerar
uma marquise, embora sendo gigantesca, como o elemento de
base da composicdo. Mas o fato é indiscutivel. Ela é o
verdadeiro traco de unido entre os edificios; o gabarito, a
pldstica e a disposicdo destes foram calculodos de modo a
obter um equilibrio; nenhum deles devia sobressair, impor-se
aos demais, eles deviam existir apenas em fun¢éo de um todo,
cuja parte central era, sem ddvido, o meio de ligacdo
constituido pela marquise (BRUAND, 1981. p. 161-162).




O Pavilhdo Ciccilo Matarazzo é um edificio de mdltiplos pavimentos
sustentados por uma malha estrutural regular, resultando numa
volumetria prismdtica. Vazios internos sinuosos sdo delineados pelas
bordas curvilineas dos pavimentos. O vazio a nordeste estabelece uma
sequéncia de planos sinuosos sustentados por colunas, um notével
hipostilo, com variadas alturas e amplitudes, que evidencia todo o
potencial expressivo desta matriz tecténica. As bordas dos planos
estruturais sGo amplificadas pelos guarda-corpos planos, acentuando
suas sinuosidades num belo efeito pldstico. A rampa em curva dé
continuidade aos planos dos pavimentos, apoiada em ramificagdes de
um singular pilar central.

O potencial expressivo dos hipostilos ainda serd explorado na escala
residencial, na casa Monteiro Coimbra (MMM Roberto, 1952) e na
residéncia de Canoas (Niemeyer, 1953).

No projeto dos irmdos Roberto, uma planta ortogonal em L é articulada
pela cobertura curvilinea, com amplos balancos e trechos abertos, que
permitem percebé-la com certa autonomia. A distingdo entre a cobertura
curva e a planta ortogonal evidencia insténcias distintas, a rigorosa
funcionalidade e o naturalismo do jardim que envolve a planta, inclusive
por cima. Em uma de suas extremidades, a cobertura se liga ao solo por
uma escada e permite acesso ao terraco jardim.

Por outro lado, a casa de Canoas assinala uma excepcional integragédo
entre seus componentes — o desenho da cobertura, os planos verticais
curvos ou retos, transparentes ou opacos, que definem os espacos; estes
préprios espacos e sua continuidade no exterior; um imperceptivel platd,
sua piscina e a pedra que antecedeu a todos. Uma dindmica singular é
obtida a partir da inferpenetracdo entre espacgos internos, externos e a

paisagem acolhida nas concavidades da cobertura. A érea intima é




resguardada por sua implantagcéo, incrustada sob o platé do térreo; e a as dreas de estar, sobre este, se oferecem,
receptivas e francamente integradas ao exterior. As singularidades néo parecem ter fim — a trilha de acesso a pé, em
meio da mata, a piscina que sugere um lago, a pedra e o caréter espeleolégico do acesso ao pavimento dos quartos,
gue também é térreo numa cota inferior; a pequena dimensédo e a grande complexidade. A sintese tecténica aparece
ampliada, com um novo componente. Além de cerne e superficie, ndo h&d como relevar o lugar, dada a diluicdo dos
limites entre a arquitetura e a paisagem, entre preexisténcia e transformacgéao.



Integrante do complexo de lazer da Lagoa da Pampulha, em
Belo Horizonte, a Casa do Baile consistia de um restaurante
com pista de danga, projetado e construido entre 1940 e
1943, concebido por Oscar Niemeyer e pelo engenheiro
Albino Froufe. O suburbio da Pampulha foi idealizado na
gestdo do Prefeito Juscelino Kubitschek e o complexo de lazer,
as margens do lago artificial, buscava sanar a auséncia de
atrativos urbanos. A proposta de Oscar Niemeyer atendeu ds
expectativas de uma arquitetura cosmopolita para o complexo,
gue deveria marcar a gestdo do prefeito.

O préprio arquiteto costumava designar o edificio, de
aproximadamente ~ 600m?,  simplesmente  como  “o
restaurante”, sua destinagdo original. Situado numa pequena
ilha artificial, o conjunto era acessado por uma singela
passarela de concreto que conduzia ao jardim externo, na
porcéo central e néo edificada da ilha. Foi inaugurado em
1943 para o publico brasileiro e internacional, gragas
repercussGo da exposicdo Brazil Builds e da publicagdo

homénima.

Em 1942 o curador da exposicdo, Philip Goodwin conheceu o
restaurante na fase final das obras, conforme revelom as
escoras assinaladas nas fotos de George Kidder-Smith. O que
para alguns sugeriria improviso, para Goodwin e Kidder-Smith
evidenciou oportunidade e ineditismo.
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O plano sinuoso, apoiado em colunas espagadas, define uma
composigéo sintética e caracteriza a forma nuclear. Embora
sua leitura sugira um elemento Unico, diferentes solucdes
estruturais se desenvolvem em suas distintas porcdes. Os
engenheiros estruturais europeus, pioneiros da tecténica do
concreto armado, costumavam acomodar os programas
arquitetdnicos as geometrias  estruturais  ideais. Eram
inequivocas em sua clareza e coeréncia, otimizando ao
méximo as seg¢des estruturais. Na Casa do Baile, a geometria
estrutural se desenvolve num sistema resultante da articulagdo
entre uma diversidade de nuances programdticos e suas
correspondentes variagdes estruturais. O saldo interno e a
cobertura sinuosa externa estabelecem espacialidades e
configuragdes distintas, correspondendo d&s suas solugdes
construtivas especificas. Entretanto, a intencGo pléstica de
unidade delineou a articulacggo do conjunto com a
uniformizacdo de sua altura e continuidade de seu perimetro.

Segundo o esquema estrutural ilustrado por Danilo Matoso
Macedo (2008, p. 186), o véo circular do saldo, de
aproximadamente vinte metros, é vencido por uma laje
nervurada com apoios radialmente dispostos. Estes sdo pilares
prismdticos, enquanto ocultos nas paredes, e circulares,
qguando expostos. No trecho sinuoso que se desprende do
sal@o, vigas invertidas e lajes simples solucionam os pequenos
vdos e balancos. Ao longo de toda a cobertura, vigas
perimetrais de altura constante uniformizam a percepcéo do




conjunto.

De maneira andloga & estratégia construtiva recorrente na obra de Mies van der Rohe, uma complexa trama de
sistemas de estruturas e de instalagdes é acomodada em altura reduzida. Oculta por vigas perimetrais e forros, o
sistema resulta em planos esbeltos suportados por colunas espacadas. O hipostilo articula e integra os elementos
construtivos permitindo sua construcdo e possibilitando-lhes a condigdo de componentes simbdlicos de um sistema
expressivo.



O tratamento da cobertura sinuosa e de suas colunas busca a unificagdo
desses componentes em um sistema integrado. As bordas da cobertura,
com 40 centimetros de altura, foram revestidas com uma linha Unica de
placas de mérmore cinza retangulares, mais altas do que largas para
minimizar a interferéncia nas curvas. As colunas cilindricas também séo
revestidas em estratégia similar, ainda que sua altura tenha demandado
uma série de segmentos, de altura semelhante & da cobertura. Essas linhas
foram contrafiadas, possivelmente para evitar marcacdes verticais continuas
e a sugestdo de caneluras. Suas placas de revestimento séo de granito
Juparané e emprestam as superficies seu caréter e textura peculiar.

As paredes externas sdo revestidas com azulejos de padrdo gréfico
inspirado na tradigdo colonial portuguesa e seu contraste com a rocha
nativa evidencia o cardter regional pretendido: Uma sintese dos édmbitos
natural e cultural que compdem seu contexto artistico. O padréo tradicional
dos azulejos gerou alguma perplexidade em certos setores da historiografia,
possivelmente pela pouca familiaridade com a heranca colonial portuguesa
e suas peculiaridades. Ou ainda, pela expectativa de um alinhamento pleno
com os nuances anti-histéricos do Movimento Moderno internacional.

A Unica critica que se pode fazer aos edificios da Pampulha é a pobreza da
cor, a pequenez do desenho e a aparéncia antiga dos azulejos, tdo em
desacordo com a obra que decoram (GOODWIN, 1943, p. 90).

Aquela altura teria sido dificil assimilar o viés de Regionalismo Critico que
se estabeleceu a partir do entrelagcamento entre a matriz corbuseriana, por
assim dizer, global, e o substrato cultural local, suas raizes e
desenvolvimentos.
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Neste projeto a forma-corpo se revela intfimamente ligada ao sitio e existem razdes para que se depreenda o terreno
como um de seus indutores. Este tipo de proximidade serd recorrente na Arquitetura Moderna Brasileira e sua andlise
exige uma ampliagdo do escopo nas categorias tecténicas originais do século XIX.

A partir das vanguardas do século XX, as composicdes arquiteténicas se desvinculariom dos arquétipos histéricos,
acentuando as possibilidades de entrelacamento as peculiaridades dos sitios e diluicdo dos limites entre arquitetura e
paisagem. A expanséo do organicismo na Europa e sua difusGo evidenciaram tais possibilidades que se incorporaram
a produgéo brasileira. H& muito mais acerca da relagdo entre a Casa do Baile e sua ilha do que a propalada
coincidéncia entre as sinuosidades da marquise e da margem. Haveria a possibilidade de sua caracterizagdo como
terrapleno ou pdédio, um dos quatro componentes fundamentais da teoria de Semper. Entretanto, o pédio subjaz ao
edificio de maneira distinta do entrelacamento organicista onde a forma arquitetdnica é influenciada por uma relacéo
com o sitio pré-existente.

Neste sentido, a condicdo de ilha artificial ainda ndo pédde ser completamente esclarecida e a constru¢céo de um arrimo
em seu perimetro deixa dividas acerca da extensdo de uma eventual interferéncia em sua configuragdo topogrdfica
original. Sitio ou pédio, eis a questdo. Com base nas informacdes até entdo disponiveis, o arrimo serd considerado
como mero delineador de margens anteriores & concepgdo do projeto e a ilha como um sitio pregresso.

A ilha tem dimensdes aproximadas de 30m na média da menor dimenséo e 70m na maior, esta ao longo do eixo leste
oeste. Assemelha-se a uma Oval de Cassini com um estreitomento na porcdo central da maior dimensdo.
Considerando tal configuracé@o peculiar como indutora, o programa se desenvolve em dois nicleos, relaciondveis aos
focos da oval, sob um hipostilo curvilineo. De seu nucleo principal, a oeste, se desprende um segmento sinuoso
arrematado por massas terminais que emolduram o palco aberto, configurando a centralidade secunddria, na porcéo
leste. O espaco do nucleo principal é centripeto, com o vazio do saléo envolvido pela crescente do apoio e pela
colunata periférica. Na centralidade secunddria a espacialidade é centrifuga, expandindo-se do palco externo para o
jardim.



O nucleo principal é composto a partir de duas circunferéncias
excéntricas, com a menor correspondendo, quase
infegralmente, & drea da interseccdo entre ambas, o préprio
saldo. Na porgdo restante do circulo maior acomodam-se as
dreas de apoio, encerradas por fechamentos em alvenaria.
Mesmo nessa porgéo macica, a borda curvilinea da cobertura
se evidencia, gracas ao ligeiro recuo das alvenarias e &
diferenca de materiais.

No nucleo principal, os apoios da cobertura se acomodam as
paredes da crescente, até se liberarem na colunata periférica
do saléo circular e convergirem para a linha Unica de apoios
sob a marquise sinuosa, acomodando-se novamente nas
paredes do pequeno volume de apoio do palco externo. O
caminho dessas linhas de distribuicGo dos pilares descreve
movimentos opostos nas duas centralidades, expandindo-se
para envolver o salGo e convergindo na direcdo do palco
externo. Também em movimento continuo, a borda sinuosa e
ininterrupta do plano de cobertura delimita sua forma e, com
ela, os limites da composic@o arquitetdnica.



A ideia de um parque urbano na regido da antiga Vérzea de
Santo Amaro surgiu na gestdo do prefeito José Pires do Rio,
entre 1926 e 1930.

(...)situado na planicie que comeca no sopé da colina da
avenida Paulista, e fica entre o fim da rua Brigadeiro Luiz
Anténio, a Estrada de Santo Amaro, o cérrego Uberaba, a
cuja margem esquerda fica Indianépolis, limitados pela Vila
Clementino e Vila Mariana, esses terrenos da Invernada dos
Bombeiros e da Chdcara Ibiropuera se prestam,
admiravelmente, a construgdo de um imenso jardim ou
parque, com drea igual a do Hyde Park de Londres, igual a
metade do Bois de Boulogne, de Paris (ANDRADE, 2004)

Seguiram-se agdes de planejamento — projetos, planos com
maior ou menor especificidade e suas revisées, ao sabor das
alternéncias politicas, de suas prioridades e enfoques
urbanisticos. Esta histéria inicia-se com a primeira edicdo do
projeto de Reinaldo Dierberger, em 1929, e teve na proposta
de Christiano Stockler das Neves, de 1951, a concluséo das
abordagens paisagisticas ecléticas. Leia-se ecletismo como a
conjugacdo de elementos das influéncias formalista francesa,
do naturalismo inglés e que, eventualmente, surgiam em meio
a uma setorizagdo articulada por caminhos naturalistas, neste
aspecto, moderna.

Stockler das Neves, breve prefeito de Sdo Paulo (15/03/1947-
28/08/1947) e fundador da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo do Mackenzie concebeu sua proposta @ no
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contexto do IV centendrio da cidade, assim como o desenho
assinado por Orestes Sercelli, mas a comissdo criada pelo
governador Lucas Nogueira Garcez para coordenar o
planejomento do parque estabeleceu um caminho distinto. O
presidente da comissdo, juridicamente uma Autarquia,
Francisco Matarazzo Sobrinho, buscava outra abordagem do
paisagismo e da arquitetura resultante e convidou Rino Levi,
Oswaldo Bratke, Eduardo Kneese de Melo, lcaro de Castro
Melo, Roberto Cerqueira César, destacados arquitetos
modernistas da cidade, além de Carlos Brasil Lodi, Carlos
Alberto Gomes Cardim Filho e Alfredo Giglio, estes ligados &
prefeitura (FICHER, 2005, p. 277 e 284).

A equipe trabalhou de setembro de 1950 a janeiro de 1951,
quando seus membros se desligaram face as dificuldades de
viabilizacdo financeira e o presidente da comissdo optou por
convidar Oscar Niemeyer para projetar o conjunto (ANDRADE,
2004). O préprio Oscar Niemeyer narrou simplificadamente
o quinhdo da histéria que lhe diz respeito, situando o inicio de
seu trabalho em 1951.

Por ocasido dos festejos do quarto centendrio da cidade de
Séo Paulo, Ciccilo Matarazzo me procurou para projetar o
Parque do Ibirapuera. Era um trabalho importante, e eu
declarei que aceitava realizar o projeto, mas que néo o faria
sozinho, convocando dois arquitetos daquela cidade. E com
Hélio Uchéa, do Rio, e Lotufo e Kneesse de Melo, de Séo
Paulo, elaborei aquele projeto. Trés grandes prédios para
exposi¢cdes, a entrada monumental com um museu e um
auditério, e a grande marquise ligando todo o conjunto
(NIEMEYER, 2000, p. 31).

Proposta de Stockler das Neves, 1951.
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Primeira proposta da equipe de Oscar Niemeyer, 1952.
http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/05.051/553



Segundo uma publicacdo de Cassia Mariano, o contrato com
a equipe de Niemeyer era anterior & definicdo do Ibirapuera
como local dos festejos e a localizacdo dos edificios ainda néao
havia sido definida (MARIANO, 2005, p. 100). O primeiro
estudo da equipe foi concluido em maio de 1952 e rejeitado
devido ao seu alto custo. O conjunto contava com grandes
edificios porticados, uma ampla marquise de ligacdo e um
conjunto monumental formado pelo auditério e pelo museu.
Além do grande volume de construcdes a proposta previa a
demolicdo de parte do conjunto apds as comemoracdes e,
especialmente, a demolicéo total da marquise que ligava os
edificios. A marquise deveria abrigar exposicdes e o puiblico
para as comemoracdes, como uma espécie de pavilhéo
provisério cuja extensGo e manutenc@o ndo se justificariom no
cotidiano pés-comemoragdes.

Em 1953, a marquise ressurgiu como solucdo definitiva na
revisdo da proposta. A estrutura concebida pela equipe de
Oscar Niemeyer e dimensionada pelo engenheiro Gustavo
Gam aparece menor, menos ramificada e em meio a um
numero reduzido de edificacdes bastante simplificadas. As
obras prosseguiram até a inauguracéo em 21 de agosto de
1954, trés meses apds o aniversdério da cidade.

Proposta definitiva da equipe de Oscar Niemeyer, 1953.

http://imgs.fbsp.org.br/files/BRASIL-ARQ-CONT-4.jpg



Forma operacional

A estrutura interliga quatro pélos, dispostos ortogonalmente
entre si, ordenados por um eixo compositivo longitudinal. Em
suas extremidades noroeste e sudeste  situam-se,
respectivamente, o Paldcio das Nacdes, atual Museu Afro e o
Paldcio das IndUstrias, atual Sede da Fundagdo Bienal. Ao
final do primeiro terco deste percurso, um eixo transversal
define o acesso ao Paldcio dos Estados, atual sede da
PRODAM. Ao final do segundo terco, outro eixo transversal
define o acesso ao parque, entre o conjunto formado pelo
Palacio das Exposicdes, atual Oca, e o Auditério. No projeto
original, uma passarela elevada uniria os dois edificios,
sugerindo um portal de acesso.

A marquise serpenteiac ao longo da composicdo axial
ortogonal dos Paldcios, em geral, dilatando-se nos
cruzamentos de eixos e afilando-se no acesso aos pdlos que
interliga. Sua drea total é de 28.000m2, com cerca de 70
metros de largura méxima na dilatagdo correspondente ao
acesso, reduzindo-se a 6 metros nos acessos aos edificios. O
hipostilo € composto de lajes nervuradas tipo caixdo perdido
de inércia varidvel, com bordas afiladas de 25 centimetros e
alturas médias em torno de 80 centimetros. 106 pilares
circulares e quatro pares de pilares em V distribuem-se em
vdos variados, sempre generosos, minimizando sua
interferéncia no vdo da marquise, essencialmente livre se
considerar a massa infima desses apoios no extenso vazio que
permitem. O pé-direito oscila entre 3 e 4 metros.

Composicéao axial.

http://imgs.fbsp.org.br/files/BRASIL-ARQ-CONT-4.jpg



Em sua histéria, o maior hipostilo da arquitetura brasileira surpreendeu a todos, inclusive aos seus criadores que
chegaram a vé-la como um componente provisério das comemoracdes do IV Centendrio de Sédo Paulo. Talvez
imaginassem que a grande cobertura seria Gtil na ocasido dos festejos, dada a conveniéncia de abrigar uma
excepcional concentracéo de publico. Prosseguindo neste raciocinio hipotético, suas dimensdes talvez sugerissem a
subutilizacGo apds o evento, que somada aco alto custo de manutencdo, resultaria num estorvo monumental,
principalmente dadas as dimensées do projeto de 1952. A ideia da demoli¢éo, eventualmente um blefe, desapareceu
na proposta definitiva, de 1953, com drea construida bem menor.

O parque sé viria a ser inaugurado apds as comemoracdes e a marquise, entdo inevitdvel, revelou-se tdo interessante
e pertinente, em sua utilizacdo cotidiana, quanto sugeria sua motivagdo excepcional. Até hoje é intensamente ocupada,
a ponto de exigir a delimitacdo de dreas especificas para as diferentes formas de apropriacdo pela comunidade. Suas
concavidades emolduram recantos e seu espago pavimentado e imerso no parque tornou-se um substrato para
atividades de lazer, esportes e interacdo. Se foi concebida como um elemento secunddrio, tal intencdo foi traida pela
centralidade, pelo vazio e pelas qualidades de seu desenho, que fizeram dela um convite ds mais variadas
apropriagdes, alimentadas pelo afluxo de todos os pélos que interliga.

“Mas com os anos, a marquise passou a ser ela mesma. Sem sair de onde estava, tornou-se independente” (ZEIN,
2012, p. 27).
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Superficies

As superficies s@o ssencialmente brancas resultantes de pintura
sobre forro de estuque, impermeabilizagdo ou concreto,
heranca da estratégia das vanguardas pictéricas, ainda que
com express@o diversa. No Neoplasticismo e no Purismo, a
natureza dos materiais subjozia & sua geometria, as
superficies eram pintadas segundo uma paleta de cores
restrita ou simplesmente de branco para ratificar a abstragdo
das composicdes.

No Purismo de Le Corbusier as superficies deveriam ser
brancas para permitir a mais precisa percepcdo das
gradagdes de sombra e, consequentemente, da volumetria sob
a luz. A preferéncia de Oscar Niemeyer pelas superficies
brancas partiu desta premissa, a caminho da reviséo critica de
1958.

As obras de Brasilic e o projeto do Museu de Caracas
marcam uma nova etapa em meu trabalho profissional. Etapa
caracterizada por uma pesquisa constante de concisGo e
pureza e por maior atencdo dada aos problemas
fundamentais da arquitetura (NIEMEYER, 1958, p. 3).

A pretendida expressdo pldstica refere-se & valorizacGo da
geometria, oriunda das vanguardas pictéricas, ainda que se
tratasse, na obra de Niemeyer, de uma geometria complexa,
n&o objetiva como nas vanguardas, mas essencialmente
sensorial.

O véo sombreado.

http://www.prefeitura.sp.gov.br/portal /upload/ck/marquise2.jpg



O eixo NO/SE estrutura o conjunto arquiteténico do parque e estabelece
uma base ortogonal, clara sem ser rigida, para todos os edificios,
inclusive os secunddrios. A marquise é a Unica edificagdo ndo ortogonal
deste sistema, que se equilibra no contraste entre a ortogonalidade dos
edificios e a liberdade da marquise e dos caminhos paisagisticos. Neste
contexto, qual seria a origem deste eixo compositivo primordial?

A posicdo do eixo NO/SE sugere duas influéncias principais. Uma delas
decorre da conveniéncia da ocupacdo da drea remanescente dos lagos,
alongada neste sentido, junto ao acesso principal do parque. A outra
responde & escala urbana, na medida em que o eixo NO/SE se interpde,
de forma perpendicular ao eixo da Avenida 23 de Maio, ratificando um
cruzamento que acontece também junto co acesso ao parque, no
Obelisco de Sdo Paulo, entre as Avenidas 23 de Maio e Pedro Alvares
Cabral. Obtidas consciente ou intuitivamente, tais condicdes
asseguraram a pertinéncia deste eixo de ordenagdo, em sua relagdo com
a configuracdo imediata do sitio, assim como em relacdo aos
referenciais urbanisticos.

Analisando a marquise propriamente dita, as superficies uniformizadas
pela pintura ndo enfatizam as relagcdes de carga e suporte, subtraindo
protagonismo dos pilares, obliterando o funcionamento da cobertura e
sugerindo um véo livre, uma sombra, antes do que uma edificacdo.
Trata-se de um percurso, um vazio a ser preenchido pela liberdade de
apropriac@o. Nas extremidades da marquise, pares de pilares em V
assinalam as transicdes para os paldcios, pdlos de atividades
determinadas, destinos dos percursos.




Tais extremidades sdo afiladas, atingindo aproximadamente seis metros de largura, e garantindo autonomia da
cobertura em relagdo aos paldcios. Na medida em que o observador se aproxima dos edificios, mais estreita vai

ficando a cobertura, uma por¢cdo maior dos edificios se expde e a cobertura diminui sua capacidade de abrigar
atividades préprias, reduzindo-se a um acesso.



A residéncia concebida por M.M.M. Roberto para Arthur
Monteiro Coimbra em Jacarepagud, no Rio de Janeiro, foi
concluida em 1952 com projeto estrutural da divisdo de
engenharia do escritério, chefiada pelo engenheiro Arézio
Fonseca. Foi pioneira na utilizagdo de um hipostilo curvilineo
como matriz tecténica em programa residencial, antecedendo
a Casa de Canoas de Oscar Niemeyer, concluida em 1953.

Apesar das solugdes construtivas relacionéveis, as duas obras
tém diferengas profundas, oriundas das diversas relagdes com
os sitios e com as abordagens dos autores. O projeto de
M.M.M. Roberto sugere a antecedéncia da planta ortogonal,
em L, eventualmente Wrightiana e relativamente complexa, a
ser coberta por um teto-jardim sinuoso. J& na casa de
Niemeyer, a sugestdo é da precedéncia da cobertura, com a
planta  derivada ou simulténea, compartilhando @
complexidade geométrica, ainda que funcionalmente singela.

O sitio da residéncia de Jacarepagud também é muito
diferente, caracterizado por um suave declive gramado em
direcéo ao lago, inscrito num reténgulo das vias de acesso. A
cobertura replica o solo gramado num terrago, integrando-se
a ele visual e fisicamente através de um acesso escalonado.
Diferentes alturas distinguem a drea de servigos, bem como a
correspondente porcdo da cobertura, estabelecendo uma
topografia artificial no terraco jardim.

1] f

EERRERNN.. L.
PRt s

-~ R
saftx .



O telhado torna-se flexivel em elevacdo e esté ligado ao solo
por uma escada que parece um tobogd; assim, a casa
propriamente dita estd como num sanduiche de vegetacdo;
mas ela ndo se dissolve nessa vegetacdo por causa da adogéo
de uma planta estritamente geométrica, onde impera o
dngulo reto e da escolha de materiais que oferecem o
contraste necessdrio (BRUAND, 1981, p. 173).

A planta foi dividida em trés setores — salas e servicos
dispostos ao longo do eixo Norte/Sul e os quartos num eixo
perpendicular, ao Leste. Um corredor de circulagdo liga os
quartos & sala de jantar e também permite acesso direto a
garagem e drea de servicos, que se liga ¢ sala de jantar pela
cozinha. Trata-se de uma eficiente disposico de programa
residencial com servicos apoiados por empregados. Os
alojamentos destes ocupam a face oeste, na extremidade sul
do conjunto, junto do pétio de servigos. A setorizagéo é muito
bem definida, distinguindo com clareza as dreas que servem
das dreas fim, bem como as devidas interacdes entre elas.

A cobertura ajardinada oferece amplos beirais de contorno
livre, e é sustentada por pilares de seccdo retangular, ocultos
nas alvenarias, e por outros circulares, quando visiveis. O
acesso & cobertura pode ser feito por uma escada cujas vigas
laterais derivam da borda sinuosa. O acesso é franco, ainda
gque n&o tenha qualguer relacGo com a dinédmica
programdtica do conjunto. A escada se inicia de algum lugar
ao Leste do bloco dos quartos e alca o trecho mais alto da
cobertura. Também ndo hd nenhum evento topogréfico que
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enseje articulacdo com a escada dos jardins suspensos, por
assim dizer, deliberada, ainda que segura e necessdria. No
projeto paisagistico, o adensamento da vegetacéo arbustiva,
oo longo da escada, acabou por suavizar sua posicdo
gratuita, sugerindo integracdo com a vegetagdo do solo.
Também a transi¢é@o de alturas na cobertura foi feita de modo
um tanto abrupto, acompanhando as diferencas volumétricas
da porcdo térrea, mas mal compatibilizada com o ritmo das
curvas nas bordas.

No tratamento das fachadas nédo se percebem janelas — como
numa fenestragdo tradicional — a ideia dominante é a
alternéncia de planos opacos e transparentes, verticais ou
horizontais. As amplas aberturas aparecem como janelas em
fita ou planos inteiros, com alturas varidveis definindo janelas
altas, junto ao teto, e peitoris diversos. Nem sempre as
aberturas se voltam para insolagdes favordveis, ensejando
quebra sdéis, no caso das salas ou elementos vazados, na
ampla drea de servicos coberta, neste caso com a funcéo de
privacidade.




A paleta de materiais pode ser descrita de baixo para cima, como se constréi, iniciando-se no solo e no solo sendo
concluida, uma vez que aqui, o solo foi tratado como arquitetura e a arquitetura como solo. Seu primeiro aspecto,
mais geral, é o tratamento ajardinado do entorno imediato, qualificado por caminhos sinuosos e composicées de
massas vegetais ornamentais, das vias de acesso periféricas para dentro. Também dessa maneira foi tratada a
margem oposta do lago, para onde a topografia remete a vista.

Imediatamente acima do chéo, revestimentos de pedra fundamentam uma articulagdo com o solo, eventualmente um
pddio recuado, no caso dos quartos elevados. Este procedimento foi justificado no memorial como uma solucéo para a
privacidade dos quartos térreos, o que déd uma medida da abordagem pragmética dos autores, |d que muito mais do
que privacidade é obtido. A potencializagdo da vista e uma articulagdo mais interessante com o solo ilustram a lista de
beneficios sensoriais e construtivos.

Um pouco mais acima, as aberturas se ddo mediante uma gradacéo de permeabilidades que lhes define texturas
peculiares. A partir da auséncia de fechamentos, na varanda entre a sala e os quartos, a gradacdo se inicia por
caixilhos brancos com modulagées variadas, prossegue pelas venezianas da drea de servigos e pelos brises verticais da
sala de estar, anteparos que asseguram privacidade & distéincia e permeabilidade préxima.

E, finalmente, atinge-se a cobertura, cuja percepcéo varia conforme a disténcia e posicéo. Para o observador préximo
e no solo, aparece a borda branca e curvilinea, que sugere repousar sobre os planos verticais de diversos materiais e
também sobre esbeltos cilindros metdlicos com pintura esmaltada preta. Para outro observador, distante, sobre a
margem oposta mais alta, a cobertura aparece como uma porcéo de solo elevada, forrada com as mesmas texturas
vegetais do jardim e cujas bordas curvas aludem as sinuosidades do tratamento paisagistico.



O projeto se caracteriza pela eficiente ldgica intrinseca de sua
planta e pela cobertura que envolveria de natureza essa légica
funcional e cartesiana, integrando esses @&mbitos num conjunto
sintético. A planta do paisagismo reitera a articulagéo entre o
tratamento dos jardins e da cobertura em continuidade,
envolvendo o programa arquitetdnico.

Tal estratégia logrou éxito nos aspectos objetivos: a
funcionalidade decorrente da setorizacéo e articulacdo da
planta; o conforto  proporcionado pelas aberturas
corretamente tratadas, bem como pela cobertura ajardinada e
com amplos beirais; a privacidade evidenciada pela elevagéo
dos quartos e pela gradacdo de transparéncia dos elementos
vazados; a integracdo com o entorno aprazivel através das
amplas aberturas. Os autores atuaram com desenvoltura
nesses aspectos, que lhes eram familiares e recorrentes em seu
portfélio.

Entretanto, a forma livre do hipostilo ndo fora frequente em
sua producdo, assim como as interagdes com sitios naturais,
de modo que a forma néo resultou livre e a relagdo com o
sitio foi pouco natural. A subserviéncia da cobertura a planta
deixou poucas ocasides para que ela se estabelecesse com
alguma autonomia e, menos do que um prolongamento do
solo, ela acabou se definindo como um beiral da planta.
Ainda que ligada ao terreno pela escada e pela vegetacdo, a
cobertura encerra nesses elementos seu didlogo com um solo
completamente modificado pelo paisagismo exdtico, a




fornecer quadros agradéveis em qualquer direco. Ndo hé& nenhuma deixa topogrdfica para integrar o solo a
cobertura que é acessada em seu trecho mais alto pela extensa escada de dois lances.

A planta se esmera em sua légica interna e funcional, sem se curvar & topografia ou ds peculiaridades geogréficas,
que podem ser vistas através das esquadrias mas que ndo estabelecem uma relagéo determinante com a conformacgéo
arquiteténica.

Sua construgdo é assim muito mais racional quando se considera apenas os problemas prdticos: distribuicdo e arranjo do quadro
inferno principalmente. Por outro lado, é forcoso reconhecer que ela ndo tem a mesma unidade nem a mesma clareza pléstica
das obras de Niemeyer e que dela emana uma certa confusdo que néo satisfaz inteiramente o espirito (BRUAND, 1981, p. 174).

A Casa Monteiro Coimbra foi o primeiro exemplo conhecido de residéncia construida no Brasil caracterizada por um
hipostilo curvilineo, mas seu pioneirismo foi relativo. H4 de se considerar a residéncia projetada por Niemeyer para
Burton Tremaine, em Santa Barbara, Califérnia, em 1947, onde a cobertura do térreo se expandia num hipostilo
curvilineo.  Néo construida, mas amplamente divulgada, aquela rica composicdo arquitetdnica desenvolveu o
repertério consolidado na Pampulha, em 1942.

Seus trés componentes — bloco central sobre pilotis, abrigo de veiculos e drea de lazer — respectivamente remetiom ao
cassino, & capela e ao restaurante, este Gltimo tendo sido o hipostilo pioneiro e que iniciou uma ampla série de
aplicagdes em programas diversos. As coberturas em forma livre foram recorrentes na producéo de Niemeyer,
acomodaram-se & sua aptiddo para uma linha sinuosa que integrava geografia e composicdo em seus diversos
dmbitos. O hipostilo Monteiro Coimbra foi uma citagdo deste repertério e ilustra as possibilidades do processo de

redesenho tipolégico, mas com outras prioridades, fruto de aptiddes diversas.



Certa vez, passando pela Estrada das Canoas, achei aquele
local tGo bonito que resolvi nele construir uma casa. Uma
casa diferente, simples, com jardim, uma piscina voltada para
o mar, que sempre me atraiu. Comprei o terreno, acidentado,
dando para o mar. A minha primeira preocupacdo foi né&o
mexer nesse terreno, adaptar-me aos desniveis nele existentes.
Dai haver localizado os quartos na parte mais baixa do
mesmo e as salas em cima. E a casa foi projetada. Modesta,
sem hall de entrada, simples como, a meu ver, todas

deveriaom ser (NIEMEYER, 2005, p. 24-25).

A casa do arquiteto concebida com a colaboragéo do
engenheiro Joaquim Cardozo na Estrada das Canoas, fica a
nordeste da Pedra da Gdvea e a leste da Pedra Bonita,
aproximadamente a 1.700m da praia de Sdo Conrado, 250m
acima do mar. Vizinha de rampas de véo livre e mirantes, a
casa acomoda-se num terreno de encosta ingreme com
afloramentos rochosos.

Arvores de grande porte foram plantadas pelo préprio
arquiteto, dando origem & densa porcdo de mata que, aos
poucos, foi envolvendo a casa (NIEMEYER, 2005, p. 24-25). Os
fundamentos do sitio eram a vista do mar por entre as
montanhas circundantes e a relativa aridez do solo rochoso.
Transformaram-se radicalmente quando envoltos pelo denso
filtro da mata, que permite ténues vislumbres da poderosa
geografia.

A casa foi projetada entre 1950 e 1952, tendo sido concluida




em 1953 e apresentada no IV Congresso Brasileiro de
Arquitetos em 1954, quando recebeu ilustres visitantes
internacionais.

Recordo que, ao visitd-la, Walter Gropius me declarou: “Oscar,
sua casa é bonita, mas ndo é multiplicavel.” E fiquei a olhé-lo
estarrecido. Multiplicavel por qué? Primeiro, né&o havia razéo para
isso; segundo, o terreno era acidentado. Mas logo senti que tudo
decorria daquele movimento deplordvel que a Bauhaus instituiu,
do funcionalismo ortodoxo que defendiom - uma pausa
lamentével na evolucdo da arquitetura (NIEMEYER, 2005, p. 25).

Aquela altura estava claro que a arquitetura moderna
brasileira se desvencilhara do estilo internacional. Sua prépria
personalidade havia se estabelecido.




Um platd define o aterro do pavimento térreo, junto a
encosta e prolongado numa laje sobre o pavimento inferior,
com tratamento continuo que ndo evidencia tal transicdo e,
tampouco, distingue-se do solo natural, gracas aos
contornos pouco evidentes junto & encosta.

O térreo é percebido como um prolongamento do terreno
natural, sob o qual se situam os quartos, articulados por
uma sala intima. Trés quartos voltam-se para o mar, a
sudeste, na diregdo oposta hd ainda outro, junto & encosta.
Todos os quartos possuem pelo menos duas paredes
ortogonais, o que lhes confere uma espacialidade regular
em planta. Contornos irregulares aparecem na sala intima e
na suite do casal, ambos com drea suficiente para absorver
a disposicdo do mobilidrio e eventuais espacos residuais
enviesados. Os trés quartos voltados para o mar tém sua
fenestracéo baseada em aberturas quadradas centralizadas,
que posteriormente receberam curiosas esquadrias em
tronco de pirémide. A planta do pavimento inferior revela-se
bem  distribuida, resultando em  espacialidades
surpreendentemente convencionais nos quartos, articuladas
pela interessante sala irregular.

Sobre o platé, o espagco externo divide-se entre a
concavidade do acesso, em torno da pedra e da piscing, e a
porcéo oposta, convexa. Ainda que o autor ressalte a
inexisténcia de um hall de acesso, o visitante que chega,
invariavelmente a pé, é acolhido pela configuracéo céncava




da cobertura, num terrago marcado pela piscina, pontuado por esculturas e envolto pela mata. Esses elementos véo se
insinuando & medida da aproximacdo por uma trilha sinuosa e asseguram uma acolhida reconfortante, cuja natureza
sensorial recomenda a experiéncia para seu pleno conhecimento. A trilha de acesso e a praca de chegada
dispensaram o hall, que seria pertinente em transicdes menos graduais com o espaco publico.

A cobertura é sustentada por pilares acomodados no interior de planos verticais, a leste numa parede curva, que
envolve a sala, e a sudoeste no conjunto de paredes que configura a cozinha e a sala de refeicdes. Além desses
suportes, protagonistas da configuracéo espacial, uma série de apoios lineares pontua os vazios da cobertura,
obliterados pela cor escura e por sua esbeltez, eles pouco interferem visualmente no conjunto. Sua distribuicdo
aparentemente aleatéria foi cuidadosamente estudada para sustentar os trechos abertos sob a cobertura e néo
interferir nas circulagdes, acessos e fechamentos. A cobertura é uma laje macica de concreto armado, tipo cogumelo,
sem vigas aparentes e sem platibandas.

Paredes curvas definem as salas de estar e de refei¢cdes, uma curva maior e mais envolvente no estar, outra breve e
mais aberta sugerindo o local da mesa. Externamente ao estar e & mesa de refeicdes, a cobertura avanca criando, por
assim dizer, varandas, sendo aquela junto ao estar mais destacada e auténoma, sustentada por apoios lineares. Entre
as salas, um trecho envidragado permite & vista do acesso atravessar a casa, em direcdo ao mar. Por trés da curva da
mesa, acessam-se as dreas de servigos, coberta e descoberta, e a cozinha, amplamente envidracada a partir da altura
das bancadas, de onde se teria a melhor vista para o mar, ndo fossem o crescimento da vegetacdo e o anteparo visual
da drea de servico. Este anteparo era, originalmente, uma parede vazada de tijolos alternados, disposta num zigue-
zague assimétrico, e foi alterada, pelo préprio autor, para uma parede curva e branca de alvenaria, na reforma de

1995.

Prosseguindo apds o acesso & cozinha uma escada larga conduz ao pavimento inferior, entre uma parede reta da
cozinha, pintada de verde e a pedra irregular, em franco contraste. A planta do térreo promove integracdo e
resguardo sem uma Unica porta, distdncias suficientes e concavidades acolhedoras asseguram doses exatas de imerséo
e expans@o. H& muito mais diversidade espacial do que as reduzidas dimensdes parecem permitir, articulada por
circulagdes livres e perfeitamente funcionais.



Externamente, o tratamento das superficies estabelece uma
gradagdo de protagonismos, onde os tons mais claros se
evidenciam. A cobertura é clara, virtualmente branca e destacada
de todo o resto. Tal destaque também decorre de sua situagdo
elevada e avancada sobre todos os demais elementos, de maneira
gue a espessura de sua borda vertical se expde & luz do sol
enquanto sombreia todos os demais elementos. Nas paredes
curvas sob ela, alternam-se tons pastéis de verde e os delgados
pilares metdlicos sempre foram escuros, cinzas na década de
cinquenta, posteriormente negros, assim como os caixilhos, de
modo a sugerir sua auséncia, antes mesmo de sua inevitdvel
atuacdo.

Internamente, materiais cdlidos como a madeira surgem nas
concavidades das salas e nos pisos da drea intima, no pavimento
inferior. Algumas faces coloridas, outras brancas alternam-se nas
paredes internas, somadas & textura da pedra e & vegetacdo que
invade a sala, resultam numa variada paleta de estimulos
sensoriais. No pavimento inferior, tais estimulos induzem ao
conforto, reiterado pela protecdo e intimidade sugerida pelas
paredes opacas, pela fenestracéo contida e pelo piso de madeira.

O térreo é tomado pela sensacdo de expansdo e pela integracdo
com o exterior, gracas &s cores, a transparéncia e as formas livres.
A sala de estar, abracada pela curva de lambris, assinala um ponto
de inflexdo introspectiva, que acaba por acentuar, por contraste, a
ideia dominante de um espaco centrifugo, alimentado pelo exterior
exuberante.




O terreno escolhido pelo arquiteto situa-se numa concavidade
da Serra do Mar, & meia altura do macico que tem a Pedra
Bonita ao oeste e, ao sul, a vista livre do oceano. Em segundo
plano, na direcdo sudoeste, avista-se a Pedra da Gdvea.

Além de explorar a vocacdo para mirante natural, a
composigdo estabelece, com a cobertura, uma concavidade
contrdria & da grande montanha, centralizada na pequena
montanha, que aflora no terreno. Essa condicdo era muito
clara em croquis de 1950, quando uma cobertura, menos
entrecortada, opunha a concavidade do pdtio de acesso @
convexidade na diregdo da vista. O contraponto estabelecia
uma escala local, por assim dizer, doméstica, mais adequada
ao acolhimento e ao sentido de lar do que a disperséo
espetacular do mirante e sua escala geogréfica. No
prolongamento do terraco é possivel o pleno disfrute do
mirante, mas o cotidiano da casa volta-se para a escala do
lar, entre a montanha e a curva.

Com o desenvolvimento do projeto o pdtio entre a cobertura e
a montanha ganhou importéncia e protagonismo, acentuados
com o crescimento das drvores que o envolveram por todos os
lados e relativizaram a preponderéncia da vista. A pequena
montanha de granito acabou por se estabelecer como o
centro da composicdo, articuladora de elementos e
pavimentos diversos que se expandem a partir dela. A laje
sinuosa cresceu em complexidade ao atender, mais
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minunciosamente, ds especificidades do programa, as paredes
curvas diversificaram o espago sob a sombra do hipostilo e as
gualidades cripticas do pavimento inferior transformaram-se
em intimidade e conforto.

O desenvolvimento do projeto e o incremento da vegetacdo
lindeira sintonizaram diferentes aspectos do conjunto e
reverteram certas tendéncios como a primazia da geografia
poderosa, eventualmente reduzida a uma pequena moldura
na sala de estar.
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Para o senso comum, o termo poértico remete & marcacdo de uma
entrada ou de uma passagem: “local coberto & entrada de um edificio,
de um templo, de um palécio, etfc. (...) entrada, ingresso, acesso a algo

dificil e grandioso” (HOUAISS, 2001, p. 2267). Para a engenharia
estrutural contemporénea, o pértico plano trata de:

(...) formas compostas por elementos lineares (normalmente vigas e
colunas), conectados em suas exiremidades de forma a ndo permitir
rotagdes relativas (conexdes rigidas). Porticos s@o capazes de resistir
esforcos normais, cortantes e, principalmente, aos esforcos de flexdo. Nas
edificacdes, normalmente sdo utilizados em um padrdo com repeticdes,
resultando em estruturas hiperestaticas (PORTICOS-LMC-USP, 2015).

Em termos arquiteténicos, as duas nogdes s@o igualmente relevantes,
mas, no dmbito do protagonismo construtivo e no contexto da arquitetura
moderna brasileira, a ideio da evidenciagdo expressiva dos porticos
planos é a chave para a definicdo desta matriz tecténica. Nesta pesquisa,
sua recorréncia como estratégia construtiva e compositiva € muito mais
pertinente do que sua utilizaggo como marcagdo de acessos ou
passagens.

Desde o neolitico até a antiguidade cldssica, dois pilares e uma viga de
pedra constituiram o sistema ftrilitico, antecedente da ideia do pértico
plano. Os trilitos primordiais eram hipostdticos, com sua estabilidade
baseada na inérciac das grandes massas de seus componentes,




simplesmente apoiados sem a utilizacdo de argamassas ou qualquer tipo
de solidarizagdo contundente. O desenvolvimento desta solidarizacéo
constituiu uma histéria prépria, que se inicia com o uso eventual de
cavilhas, para manter a posicdo dos blocos de pedra, até chegar nas
armaduras atuantes que integravam pedra e ferro em estruturas mistas,
antecessoras do concreto armado. Paralelamente ao desenvolvimento da
cantaria e dos cimentos, decisivos na evolugdo dos arcos, abébadas e
cUpulas, a unido dos componentes em pedra passou a incluir,
progressivamente, maiores quantidades de elementos em ferro,
conforme ilustra a arquitrave armada do Pantedo de Paris (Soufflot,
1755). A evolucéo das ligacdes teve um papel importante, na medida
em que possibilitava elementos cada vez mais extensos, compostos @
partir de unidades menores em disposicdes mais eficientes em termos de
seu peso préprio, sua resisténcia e facilidode de montagem. Esses
elementos compostos tornaram-se inigualdveis em comparacGo ds
propriedades das grandes pecas naturais de pedra ou madeira. Tais
arranjos, isostéticos ou hiperestdaticos, poderiam ser descritos tanto como
pérticos planos como arcos, dada a hibridez de desenho e
comportamento que caracterizou diversas de suas aplicagdes.

Os vaos livres cresceram vertiginosamente a partir do final do século
dezoito e, principalmente, ao longo do século dezenove, quando da
utilizagdo plena do ferro em estruturas baseadas em sua loégica e em
seus dimensionamentos peculiares. O enrijecimento das ligagdes entre
vigas e pilares proporcionou uma melhor distribuicGo dos esforcos,
contribuindo para a esbeltez das vigas e reducéo do peso préprio, além
de maior resisténcia a cargas laterais.

Desde o final do século dezoito, j& eram utilizadas estruturas em arcos ou
trelicas de ferro fundido atuando, essencialmente, & compressdo, como




nas pontes briténicas pioneiras de 1779 e 1796.

A lominacdo de perfis de ferro e o surgimento dos sistemas de cdlculo
estrutural estaticamente légicos impulsionaram avancos notéveis a partir
da primeira metade do século XIX, consolidados com a produgdo em
larga escala do ago.

Uma extensa série de obras de infraestrutura e de grandes coberturas,
em programas utilitérios, se desenvolveu ao longo do século XIX, com
destaque para o Paldcio de Cristal (Paxton, 1851) e a Galeria das
Mdquinas (Dutert e Contamin, 1890). Esta UGltima consistia de vinte
pérticos triarticulados sucessivos com véos livres de 115 metros,
estendendo-se por 420 metros. Seus fechamentos leves, em grande parte
de vidro, e seu cardter utilitdrio deixavam & mostra o esqueleto estrutural,
sugerindo todo o potencial expressivo do conjunto, principalmente em
seu interior. Mais do que um edificio para expor mdquinas, o movimento
das pontes rolantes internas, somado ao protagonismo das estruturas
sugeria uma mdquina de exposicdo edificada, possivelmente uma das
fontes de inspiracdo para a estética mecanicista evocada por Le
Corbusier quarenta anos depois. Os gestos |l6gicos e geométricos, que
fundamentavam o desenho das obras da engenharia originaram um
eloquente repertério de formas estruturais para a expressdo construtiva
na producéo arquitetdnica. Esse repertério emergiria na década de
1930, apds o periodo marcado pela influéncia das vanguardas
pictéricas. Enquanto a producGo das vanguardas se ateve aos
fundamentos de suas origens pictéricas, a construgdo, estranha a elas,
pouco se manifestou. Ainda que fosse indispensdvel, ndo era
protagonista das composicoes.

Em arquitetura, a manifestagdo plena desses elementos estruturais viria a
ser alcancada no projeto para o Paldcio dos Sovietes (Le Corbusier,




1931). Sua estrutura externa de concreto armado desenvolveu todo o
potencial de monumentalidade sugerido pelos interiores surpreendentes
das galerias do século XIX. O impacto do edificio baseava-se na visdo
externa de sua exuberante geometria construtiva, na qual se destacava
um arco parabédlico monumental e dois conjuntos de pérticos em leque
sobre as salas plendrias.

A concepgdo dessas salas, para 15.000 e 6.500 lugares, era inédita e
surpreendente, especialmente quando se considera a proximidade com a
producdo corbusiana do inicio da década de 1920. No Purismo,
predominavam composigdes sintéticas, baseadas num Unico volume de
geometria simples. Nos grandes projetos subsequentes, como nos
projetos para a Liga das Nagdes (Genebra, 1927) e o Paldcio do
Centrosoyus (Moscou, 1928), conjuntos de volumes articulados
passaram a exprimir a diversidade programdética em composicdes
analiticas'. Marcaram um aprofundamento na complexidade da
estratégia do jogo de volumes sob a luz, preservando a integridade
geométrica dos envoltdrios.

No edificio dos Sovietes a massa dos volumes se desfaz numa armacéo
esquelética, essencialmente tecténica. Antes dele, a arquitetura do
Purismo fundamentava-se na preservacdo da massa em prismas simples,
ideais, enquanto a planta livre permitia a conveniente irregularidade e
riqgueza espacial, um aspecto essencial das elucubracées estéticas da
vanguarda purista.

Acima de tudo, hoje Loos deve ser visto como o primeiro a postular o
problema que Le Corbusier acabaria por resolver com o pleno
desenvolvimento da planta livre. O problema tipolégico proposto por Loos
consistia em como conciliar a propriedade da massa platénica com a




conveniéncia do volume irregular (FRAMPTON, 2000, p. 109).

A concepc¢do do edificio de 1931 marca a definitiva superacéo desses pressupostos. Sua grande sala é composta por
duas conchas sobrepostas, uma apoiada em pilares, outra suspensa por tirantes. A concha inferior, com a concavidade
para cima, é definida pela translagdo da curva de visibilidade, sendo sustentada por linhas concéntricas de pilares. A
superior, com a concavidade para baixo, é uma concha acustica delineada pela geometria da reflexdo do som,
pendurada por tirantes. Suas linhas de tirantes, também concéntricas, sdo sustentadas por vigas de inércia varidvel e
correspondentes &s linhas de pilares da concha inferior. Em suas extremidades, os apoios alternam compresséo e
tracdo, apoiadas em pilares ao fundo da plateia e suspensas por tirantes sobre o palco, estes oriundos do arco
parabdlico.

A sala menor repete a exposicdo dos componentes fundamentais — plano de base apoiado, plano de cobertura, ora
plissado, pendurado nos pérticos em leque, mais simples do que na grande sala. Em ambos os casos os fechamentos
laterais s@o transparentes, inundando as plendrias de luz natural e permitindo uma clara leitura das disposigdes
construtivas do conjunto.

Os elementos estruturais — vigas, pilares e arcos — extravasaram as volumetrias que deveriam sustentar, assumindo a
definicéo das formas arquitetdnicas que, até entéo, limitavam-se a viabilizar. Os conjuntos de pérticos sucessivos foram
concebidos como externos aos volumes, porém, mais do que isso, suas vigas foram caprichosamente destacadas das
coberturas, penduradas em tirantes, o que lhes conferiu deliberada autonomia. As coberturas assumiram a geometria
dos forros acusticos, integrando as funcées de sombreamento, estanqueidade e difusdo do som em um Unico
elemento. A estratégia de decomposicdo e autonomia dos elementos, assinalada por juntas horizontais destacadas, foi
estendida & maioria dos componentes estruturais, em parte por sua dimensdo e complexidade, mas também por seu
potencial expressivo.

O repertério de solugdes oriundas das grandes obras vidrias, como estruturas estaiadas, vigas de inércia varidvel e
juntas de dilatacdo horizontais, foi utilizado e sublinhado como recurso retérico para explicitar a autonomia e a
expressividade de cada componente e a riqueza do conjunto. No projeto para o Paldcio dos Sovietes |G estavam
estabelecidos os fundamentos da expressdo construtiva modernista, que viria a se consolidar nas diversas
manifestacdes de vertentes tecténicas desenvolvidas a partir do década de 1930.



Apesar do impulso inicial na estratégia dos pdrticos aparentes, a obra de
Le Corbusier nado foi prédiga em reedicdes desta matriz tectdnica, que
teve extenso desenvolvimento na arquitetura moderna brasileira. No
panorama internacional, os pérticos externos e seus decorrentes
interiores livres antecederam e/ou inspiraram arquiteturas variadas, em
aco ou em concreto armado, como nos projetos do MAM-Rio (Affonso
Reidy, Rio de Janeiro, 1954-58) e do Crown Hall (Mies Van Der Rohe,
Chicago, 1950-54).

Enqguanto o MAM-Rio deriva, indiretamente, do Paldcio dos Sovietes, o
Crown Hall integra uma linhagem de pérticos que remete ao projeto néo
realizado para o Cantor Drive-In Restaurant (Mies van der Rohe,
Indiandpolis, 1946) outro pioneiro dessa estratégia. Sua ortogonalidade,
comedimento formal e o préprio material ndo sugerem uma ascendéncia
evidente do projeto de Le Corbusier. Tendem, antes, ocos
desenvolvimentos intrinsecos da arquitetura em aco aplicada as
composicoes fechadas, tipicas da producéo americana de Mies van der
Rohe. Na obra do arquiteto aleméo, as composicdes axiais fechadas,
encerradas em limites bem definidos, sucederam as composi¢des abertas
centrifugas, de influéncia neopldstica, a partir do projeto para o
Reichsbank (Berlin, 1933) e foram amplamente desenvolvidas apés seu
estabelecimento em Chicago, em 1938. Malhas estruturais regulares,
integradas &s vedagdes, dominaram a nova fase de sua producéo, desde
seu primeiro projeto para o Armour Institute, o Minerals and Metals
Building, em 1943. Entretanto, ainda que os elementos estruturais,
pilares e vigas, estivessem sempre evidenciados, cadenciando o ritmo
das composigdes, eles ndo costumavam se manifestar com a eloquéncia
do Crown Hall (1950-54) e, principalmente, dos projetos ndo construidos
para o restaurante (1946) e para o Teatro Nacional de Mannheim

(1952).




No restaurante, a disposicdo longitudinal dos pérticos é antinatural, na
medida em que gera um vao de aproximadamente 60m, despropositado
guando comparado ao véo menor, no sentido transversal. Entretanto, os
escassos quatro apoios externos geram um  surpreendente
desimpedimento das calcadas longitudinais, por onde se daria toda a
dindmica do atendimento, eventualmente realizado por garcons sobre
patins. Dado o grande véo, o par de vigas trelicadas tem considerdvel
altura, o que acaba por produzir um coroamento dindmico e inusitado,
estabelecendo uma identidade singular, vantajosa para o edificio
comercial.

No Crown Hall, os pérticos transversais de 36m de vdo exigiram menor

altura e possibilitaram vigas de alma cheia, mais discretas e integradas

ao conjunto austero. Os pilares sGo surpreendentemente esbeltos e, VR T
juntamente com perfis de suporte das esquadrias, marcam o ritmo das xs
linhas verticais das fachadas com um sutil aumento de secgdo. Porticos

planos deste tipo tendem a ser muito mais robustos, tanto nos pilares,

qgue devem neutralizar a rotagdo das vigas, quanto nas préprias vigas

principais, que tendem a flambagem lateral, uma vez que seus pontos de

contato com as vigas secunddrias sGo minimos e concentrados nos

banzos inferiores. Entretanto, o arquiteto optou por manter uma sucessdo

mais uniforme de elementos verticais nas fachadas, sem grandes .
sobressaltos na ocasiGo dos apoios, além de uma seccéo aparente mais f
estreita do que o necessdrio nas vigas que partem deles. Mais uma vez, |
deliberadamente, recusou a légica direta da economicidade para criar
uma singularidade estrutural.  Para  viabilizar esta  condico, 3 : , :
possivelmente as vigas principais tenham sido dimensionadas para uma gt G RSN 8 P
extrema rigidez, produzindo deformacdes de flexdo excepcionalmente

reduzidas, minimizando os esforcos de rotacdo nas ligagdes com os

pilares. Seu perfil alto, mas aparentemente estreito, foi possivel gracas ao

progressivo alargamento dos banzos, & medida que se afastam dos




pilares e da vista do observador.

Este detalhe tem sido omitido da maioria dos modelos e
desenhos do Crown Hall difundidos pelas publicacées
especializadas. Com inércia varidvel no plano horizontal,
as vigas alcancam a robustez necesséria em seu trecho
médio, resistindo aos momentos mdximos e minimizando
o comprimento de flambagem dos trechos esbeltos, onde
os esforcos cortantes sdo mais significativos e
adequadamente resolvidos pelos perfis altos.

A concepcdo singular desse edificio pode ser evidenciada
pela postura inusitada que ilustra a determinagdo do
autor em realizd-lo plenamente, em sua natureza
idealistica, preservando-o de quaisquer concessées. Em
todos os demais edificios de uso pUblico construidos em
Chicago, os projetos de Mies van der Rohe atenderam &
rigorosa legislag@o anti-incéndio.

Sua expressdo estrutural foi, em geral, delineada nas
fachadas por meio de perfis ou chapas de arremate, néo
dos componentes principais, imersos em espessas
camadas isolantes de concreto magro. No caso do
Crown Hall, os pbérticos ndo fariom sentido se nédo
fossem aparentes e, para viabilizd-los, o arquiteto valeu-
se de subterfUgios para ter o projeto aprovado e de
adaptacdes posteriores para garantir seu funcionamento.

No entanto, durante a sua construcdo, teve que
enfrentar muitos obstédculos, como a resisténcia inicial
do Conselho Universitdrio que julgou a obra muito
cara. Superado isto, surgiu a oposicdo dos inspetores




de construgéo da cidade que exigiam colunas & prova de
fogo, revestidas com concreto. Todo o projeto de Mies iria se
perder e ele optou por aprovar o prédio como armazém,
evitando assim ter de cumprir as normas de resisténcia ao
fogo. (...) A objecdo final que o arquiteto enfrentou foi pelas
escadas projetadas sem corrimdos. Ao receber a visita do
inspetor e comprovar que o edificio ndo funcionava como um
armazém, como fora classificado, foi determinado que, para
a seguranca dos estudantes eles teriam que ser instalados.
Hoje, o desenho dos corrim&os destaca-se por seu elegante
minimalismo (WIKIPEDIA, 2015).

A tipica supressdo de tudo que fosse programaticamente
incompativel com o monumental manifestou-se de modo mais
surpreendente no Crown Hall, onde o departamento de
desenho industrial foi banido para o subsolo para ali ficar,
literal e simbolicamente, por baixo da grandiosidade do
departamento de arquitetura (FRAMPTON, 2000, p. 87).

A proposta para o concurso de projetos para o Teatro
Nacional de Mannheim (1952-53) define uma caixa de vidro
suspensa sobre o pavimento de acesso e que engloba duas
salas de teatro, para 1300 e 500 pessoas. Na proposta
apresentada, a sala maior aparece aberta no interior
envidragcado, com a porgdo superior da plateia em balango
sobre um foyer monumental. Galerias periféricas para a
circulagdo do publico relacionam-se com as salas e com a
cidade, através das fachadas envidragadas. As éreas técnicas
ocupam a porcdo central do edificio, entre as duas salas,
podendo vir a atender a ambas.

O funcionamento do conjunto ndo chegou a ser
completamente elucidado, uma vez que o projeto, pouco
comum, nunca foi completamente desenvolvido. Tal
experiéncia espacial seria viabilizada pela sequéncia de sete
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pérticos de 80 m de véo, espacados em 24m e com balangos
nas extremidades, resultando num plano de cobertura de 160
x 80m. Teria sido um dos mais surpreendentes espacos
resultante da estratégia dos pérticos planos sucessivos na
producdo de Mies van der Rohe.

Os pbérticos miesianos compreenderam duas versdes
fundamentais em suas disposi¢des longitudinal e transversal,
com as variagdes das vigas principais trelicadas ou de alma
cheia. Tornaram-se um tipo fartamente redesenhado em
variados graus de similaridade.

Neste contexto, é notével a sincronia e semelhanga entre os
projetos de Lina Bo Bardi para o Museu & beira do oceano
(Séo Vicente, 1951) e o Crown Hall (Chicago, 1950-54). Suas
semelhangas podem ser explicadas pela convergéncia de
infengdes conceituais: véos livres de pilares, concisGo formal e
express@o tectébnica. Estas podem ter levado a solugdes em
comum, oriundas de um repertério arquitetdnico especifico ou
mesmo de um repertério genérico de tipos estruturais, ao qual
ambos os autores podem ter recorrido. N&o é possivel
precisar quais dessas causas ou qual combinagdo delas
levaram aos resultados, mas algumas consideracdes podem
ilustrar as possibilidades.

No projeto de Lina Bardi, a disposi¢céio dos apoios, em pares
ritmados, externos ao volume envidracado e com pequenos
balancos nas extremidades, poderia decorrer da casa
Farnsworth (Mies van der Rohe, 1947). A configuracdo dos
pérticos, com vigas altas invertidas e pilares esbeltos, poderia




ter derivado do Cantor Drive In (Mies van der Rohe, 1946).

Ainda que dessas fontes tivesse se originado, diretamente, o
partido do Museu & beira do Oceano, o resultado foi
surpreendentemente andlogo ao Crown Hall, em termos da
concepcdo tecténica. Compartilharam os pérticos sucessivos
sobre o volume envidracado, vigas altas de alma cheia e
pequenos balancos nas extremidades. H4 de se destacar que
a relagGo com o sitio, gerando as fachadas distintas, bem
como o térreo livre estabeleceram uma personalidade peculiar
ao projeto de Lina Bardi.

Situagdes semelhantes aconteceram nas reedigdes tipoldgicas
mais diretas que apareceram com Craig Elwood, no projeto
ndo construido para o edificio sede de uma empresa de

estruturas metdlicas (Los Angeles, 1961-68) e com Hammond
& Roesch, no Villa Park Bank (Chicago, 1964).

Craig Elwood atuou com grande sucesso como arquiteto,
nunca licenciado, em Los Angeles, na década de 1960. Sua
proposta mescla uma sucessGo de pérticos transversais
telicados, como no teatro de Mannheim, com esquadrias
recuadas, como no Cantor Drive In. Entretanto, o plano de
base é elevado e as esquadrias ndo chegam ao solo, o que
somado &s vedacdes recuadas, evidenciou os elementos
estruturais, pérticos e lajes, conferindo-lhes notdvel autonomia
e protagonismo.

James Hammond e Peter Roesch foram alunos de Mies van
der Rohe no lllinois Institute of Technology, respectivamente
nas décadas de 1940 e 1950. Seu projeto é uma citagdo




direta do restaurante Cantor com um caréter mais austero decorrente do programa — uma agéncia bancéria ao invés
de restaurante drive in. O espago interno consegue sugerir a plena transparéncia que o conceito arquiteténico
demanda, num notdvel sucesso de implantacdo da matriz tecténica miesiana.



A técnica do concreto armado foi aplicada, desde o seu
aparecimento, as estruturas tradicionais: elementos verticais e
ligaomentos horizontais, isto é, & formacdo de gaiolas
portantes, que possibilitaram as fachadas independentes e as
expressdes tipicas da arquitetura racionalista, aquele jogo de
volumes prismdticos chamados com desprezo por Wright de
“arquitetura de caixas”. (...) A exigéncia pldstica dessas
formas novas é sentida por Oscar Niemeyer, que se afasta
sempre mais da estrutura da “gaiola” (BARDI, Lina Bo, 1951,

p. 60-61).

O projeto ndo construido para o auditério da Universidade do
Brasil inaugurou a ideia de pérticos expressivos na arquitetura
moderna brasileira, com uma referéncia direta & solugdo
estrutural da plendria maior do Paldcio do Sovietes (Le
Corbusier, 1931).

O primeiro projeto da Cidade Universitdria (Rio de Janeiro,
1937) foi realizado pela equipe formada por Affonso Eduardo
Reidy, Angelo Bruhns, Firmino Saldanha, Jorge Moreira, Oscar
Niemeyer e Paulo Fragoso, coordenados por Licio Costa e
com a consultoria de Le Corbusier, paralelamente ao
desenvolvimento da sede do Ministério da Educacé@o e Sadde

(BRUAND, 1981, p. 83).

Imediataomente apds os quatorze pares de colunas que
compunham o pértico monumental de acesso ao campus, &
esquerda, vislumbrava-se uma sequéncia de pérticos em
leque, atirantados ao arco parabélico e em contraposicdo ao
edificio da Reitoria, formalmente mais austero. Essa versdo
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pioneira do projeto ndo foi construida, tendo sido rejeitada pela
Comiss@o de Professores da Universidade (BRUAND, 1981, p. 83). A
realizacdo desta matriz tectdénica na produgdo brasileira teria que esperar
mais alguns anos.

Mais adiante, surgiu a proposta de Oscar Niemeyer para o Teatro
Municipal de Belo Horizonte, em 1943. O projeto acabou sendo
profundamente descaracterizado na execugdo, dando lugar ao atual
Paldcio das Artes. Em sua configuracdo original, que interessa de fato,
representfou mais uma aplicagdo dos principios compositivos do Paldcio
dos Sovietes. A ideia da grande sala, composta pela plateia apoiada
sobre pilares, e pela cobertura suspensa por vigas aparentes, ressurgiu
em versdo reduzida. A escala e a complexidade sdo outras, trata-se de
um teatro para 3.000 lugares, e a delicada insercdo no sitio é um
aspecto a ser destacado.

Situado num parque urbano, seu acesso de publico se dé& pelo foyer
elevado, ao fundo da plateia, através de rampas que acabam por definir
um belvedere de acesso. Este configura uma pequena praga, que permite
o ingresso ao foyer, por um lado, e a vista elevada do parque, na
direcéo contréria. Sob o belvedere, integrado ao parque, desenvolve-se
um pilotis com confeitaria e salas de exposicoes.

Na cobertura da grande sala, tal como no Palécio dos Sovietes, porticos
sucessivos em leque configuram o espaco trapezoidal adequado & plateia
e seus altos pilares definem a fachada principal em trés niveis. No pilotis,
ao rés do chdo, estd o acesso de pedestres, pelo belvedere, dé-se o
acesso de veiculos ao nivel do foyer e, acima deste, h& um mezanino,
todos integrados por escadas, rampas e com vista para o parque.

Do lado oposto ao acesso, as vigas invertidas da cobertura convergem
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para a caixa cénica, apoiando-se sobre a boca de cena de vinte metros,
provavelmente, num poderoso poértico. Entretanto, ao contrdrio do
Sovietes, esta porcdo da estrutura estd toda inserida no volume que
contém a caixa cénica, bastidores, camarins e demais compartimentos
técnicos. A drea administrativa se desenvolve num corpo anexo,
composto por cascas sucessivas, que remetem & solucdo adotada na
Igrejo da Pampulha, em verséo simplificada. A ligagGo desta drea com o
conjunto se dé pelo prolongamento de uma das cascas, fora do eixo de
simetria  do conjunto, reforcando a ideia de um tratamento
antimonumental das dreas que servem. No Sovietes, sobre o palco da
grande sala desenvolve-se uma estrutura apoteética, que celebra
também o subsequente palco ao ar livre, prosseguindo a composicéo até
um foco secunddrio nos pdrticos da sala menor. No Teatro Municipal, a
composigdo tem seu apogeu no acesso a plateia, decrescendo rumo ao
volume técnico austero e ao arremate sutil na drea administrativa. Ali, a
sequéncia horizontal de cascas, implantadas assimetricamente,
amenizam o impacto da extensa fachada posterior na paisagem do
parque.

Mais um desenvolvimento dessa ideia surgiu no projeto ndo construido
para o auditério do Ministério da Educacdo e Saude (Oscar Niemeyer,
1948), onde uma sequéncia de pérticos curvos sinuosos define o perfil do
edificio. A sinuosidade eliminou a distincdo clara entre pilares e vigas,
diluindo suas transicdes em trechos curvos e, como num arco ou no perfil
das cascas anteriores, o desenho do edificio parte do solo e ao solo
retorna num gesto livre e fluido. Comparado ao Teatro Municipal, aqui,
frente e fundos s@o arrematados com caracteres equivalentes, até porque
hé& duas salas sobrepostas com palcos e plateias invertidos. As laterais
resultam do perfil sinuoso, enriquecidas com um plano de acesso
elevado que trespassa o conjunto.
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Os pbérticos curvos sinuosos foram recorrentes na obra de Niemeyer,
especialmente em auditérios e teatros, mas também no excepcional
pértico curvo da Fdbrica Dunchen (1951). Assim como nas cascas, o
perfil livre permite especulacdo formal, programética e interagdo com o
sitio, em infinitas combinacdes que se expressam numa sintese tecténica.
Eventualmente, algumas linhas de apoios podem ser omitidas, como
recurso expressivo, ampliando visualmente os vdos e simplificando a
percepcdo dos elementos compositivos. A estratégia também evidenciou
uma relevancia peculiar dos cortes na concepcdo dos partidos
arquiteténicos, bastante difundida na produgdo modernista brasileira.

Paralelamente, os pérticos sinuosos também se evidenciaram na obra de
Affonso Eduardo Reidy, mas em formas angulares, derivadas da obra de
Niemeyer, com desenvolvimentos préprios.

A origem dos excepcionais pérticos de Affonso Reidy remonta ao
desenvolvimento de variagdes dos pavilhées sobre pilotis, mais
especificamente ao Hotel Tijuco em Diamantina (Niemeyer, 1951).

O exemplo mais notdvel de estrutura inspirada nos “V”s do Hotel Tijuco é o
edificio do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, de Affonso Eduardo
Reidy, projetado trés anos depois (MACEDO, 2008, p. 281).

O tipico volume corbusiano sobre pilotis foi desenvolvido na producéo
brasileira em variantes da rigidez geométrica purista. Tais variantes
tiveram origens ou motivacdes diversas, que vao desde a conversdo das
limitacbes técnicas em virtude, nas tendéncias nativistas, passando pela
especulagdo formal, até a interagdo com sitios peculiares. O fato foi que
esses prismas elevados sobre pilotis transcenderam a objetividade
purista, acompanhando os desdobramentos da producdo de Le
Corbusier. A partir da década de 1930, a obra do mestre franco suico
incluia incursdes nos &mbitos da expressdo tecténica, das tradicdes




vernaculares, da especulagdo pléstica e da relaggo com as
particularidades dos terrenos.

Na produgdo brasileira, llustram este ambiente de experimentacéo a
primeira proposta para a casa de Juscelino Kubitschek (Niemeyer, 1943),
a escola do Pedregulho (Reidy, 1947) e a escola em Diamantina
(Niemeyer, 1951), representantes da ideia de volumes suspensos sobre
pilotis com faces obliquas, elementos de inspiracdo colonial/vernacular,
pilares e vigas plasticamente delineados e franca interagdo com os sitios.

Neste contexto surge o Hotel Tijuco, inicialmente destinado a se tornar
mais um dos prismas suspenso sobre pilotis, como demonstra o corte do
primeiro projeto com fachada ortogonal e pilares recuados, inclinados e
de secgdo varidvel.

Desde o inicio, a implantagdo do edificio baseava-se num corte do
terreno inclinado, delimitado por um arrimo, estabelecendo dois niveis
escalonados. O bloco dos quartos assentava-se sobre o nivel mais alto,
ao fundo, projetando-se sobre pilotis na diregdo da vista, e do amplo
recuo frontal do terreno. A mais notdvel transformacdo, que ensejou a
versdo definitiva do projeto, ocorreu na relacé@o entre o volume suspenso
e seus apoios recuados. Na versdo final, os pilares foram deslocados e
passaram a definir uma fachada inclinada, compensando o aumento do
véo livre com seu rebatimento em V. O que apenas o corte ndo permite
verificar é a transformag@o compositiva do volume suspenso em uma
sequéncia de planos verticais, que definem a modulacdo dos quartos,
alternando planos suspensos e planos de apoio. O cardter da
composicdo é muito mais geométrico do que tectébnico, em parte, pelo
revestimento branco uniforme que exime a natureza dos materiais, e, em
parte, pelo desenho que integra elementos de carga e de suporte em
planos geométricos indistinos de espessura constante. Em outro croqui




110

do arquiteto, mais do que na obra construida, os pilares em V estdo
evidenciados, se aproximando da sugestGo de um esqueleto estrutural,
tocando o solo em segdes infimas e permitindo antever os
desenvolvimentos desta estratégia na obra de Affonso Reidy.

No Colégio Experimental Paraguai-Brasil (Reidy, 1952) sua Unica porgdo
construida compreende o bloco suspenso das salas de aula, sobre setores
administrativos, de servico e dreas livres. A fachada na qual se abrem as
salas de aula é definida pela exacerbacdo da estratégia dos pilares em V,
originéria do Hotel Tijuco. Enquanto na obra de Niemeyer os pilares se
integram aos planos sucessivos, aqui os elementos estruturais sdo extraidos
do volume prismético, exibindo os apoios em V destacados do fechamento
das salas, em grandes elementos de largura crescente rumo a vigas altas,
caracterizando pérticos explicitos. O mesmo ndo acontece na face
contréria, que abriga dreas de apoio e se relaciona com as demais porcdes
do complexo. Nessa fachada a altura total decresce, os apoios triangulares
invertidos sG@o menos eloquentes e encerrados no volume, que se abre com
parcimdnia para resguardar éreas que servem. As extremidades do volume
sdo tratadas como empenas, em planos que exibem o perfil angular do
conjunto. O potencial expressivo desses pérticos seguiu sendo desenvolvido
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (Reidy, 1953), enquanto a
producdo de Niemeyer tomaria outros rumos.

No MAM - Rio, o desejo de preservar a vista da baia sugeriu a liberacéo
do térreo no bloco de exposicdes. Em termos tipolégicos, a solucdo
precedente experimentada no Colégio Brasil-Paraguai foi redesenhada, ora
simétrica, com pilares V em ambos os lados dos pérticos, ainda mais
amplos e complexos. Em relagdo ao projeto anterior, a por¢do maior e
externa do V se afasta ainda mais do volume envidracado, aqui com dois
pavimentos. O primeiro pavimento se apoia no braco menor do V e o
segundo pavimento, bem como sua cobertura, estdo atirantados na grande




viga superior. O resultado é um espaco expositivo livre de pilares no primeiro pavimento, uma vez que os tirantes do
pavimento superior se equivalem aos pilares. Além disso, a vista da baia foi liberada no térreo, fluindo através de um
pilotis composto pelos pilares dos quatorze pérticos, de vinte e seis metros de véo, repetidos a cada dez metros. Ao
longo deste processo de redesenho tipolégico evidenciou-se o caréter tectdnico nos projetos de Reidy, sobrepondo-se &
formulagdo plastica que predominava no Hotel Tijuco.

Em sintese, o processo se iniciou com a ideia de pilares em V que surgiom do prolongamento dos septos sucessivos,
responsdveis pela delimitacdo dos quartos no hotel. Este conjunto determinava uma percepcdo, mais geométrica do
gue tectdnica, dos planos sucessivos que compunham a fachada.

J& no colégio, os septos se abrem, expondo parcialmente a ossatura, destacando a leitura de pérticos na concordéncia
obliqua entre pilares e vigas. O plano do piso suspenso também se retrai, valendo-se de um console para se apoiar no
pilar, liberando a percepcdo de toda a extenséo vertical do brago externo do V, ao longo de dois pavimentos, do solo
até as vigas da cobertura. Evidencia-se a percepgdo tectdnica na caracterizagdo dos pérticos, compostos por pilares de
pé-direito duplo, apoios delgados e secgdes ampliadas na concordéncia com as altas vigas, que permitem o véo livre
no pilotis. O perfil dos pérticos reitera o caréter tecténico, com variacdo de seccdo dos pilares acompanhando a
variacéo dos momentos fletores, e com a porcéo interna do V diminuindo o véo do piso suspenso, mais carregado do
que a cobertura. Tudo isso em béton brut, tratamento das superficies entdo popularizado na obra de Le Corbusier.

No MAM, o braco externo do pilar em V se destaca completamente e o primeiro pavimento se apoia tGo somente no
brago interno, gerando bordos livres em balancos proporcionais. As pérgulas e a viga de borda, na extremidade
aguda dos pérticos do colégio, foram melhor equacionadas numa laje curva, integrada &s curvas subsequentes das
aberturas zenitais, no meio do véo.

As superficies em concreto aparente reforcaram o protagonismo da estrutura e também evoluiram em relacéo as do
colégio, com a utilizagdo de férmas sarrafeadas, como na Unidade de Habitacdo de Marselha (Corbusier, 1947). A
eloquéncia desses poderosos elementos estruturais em concreto aparente denota a influéncia do Brutalismo, legada &
Escola Paulista na década seguinte, conforme admitiria Paulo Mendes da Rocha.



112

Néo sei porque, mas o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, do
Reidy, é brutalismo paulista. [sic] E a escola do convénio Brasil/Paraguai,
do mesmo Reidy, |4 no Paraguai e o Hangar [do Aeroporto Santos Dumont
— MM Roberto, 1937] que pouca gente vai, fazem parte daquele contexto
(MACADAR, 2006).

A tese do premiado protagonista da Escola Paulista é curiosa em sua
nocdo de abrangéncia regressiva do Brutalismo Paulista sobre sua
prépria génese, o Racionalismo Carioca, mas, inegavelmente, corrobora
o reconhecimento de Reidy como pioneiro do brutalismo no Brasil
(COSTA, 2013, p. 4). Outros autores reconheceram, mais explicitamente,
a genealogia das influéncias de Artigas e Cascaldi.

A forma do prisma invertido havia sido experimentada por Niemeyer na
escola de Diamantina, mas Artigas deve ao MAM do Rio de Janeiro (1953),
de Reidy, a solucéo dos pérticos estruturais seriados (KAMITA, 2000, p.
28).

Se para Jodo Masao Kamita os pérticos seriados de Artigas se devem ao
MAM, este os deve ao Colégio Paraguai-Brasil, assim como a utilizagéo
do concreto aparente, estabelecendo em Assuncéo o elo perdido entre
cariocas e paulistas (SERAPIAO, 2009).

O Brutalismo Paulista prosseguiu com o desenvolvimento do legado de
Reidy. Nas obras seminais de Vilanova Artigas e Carlos Cascaldi, as
concorddncias entre pilares e vigas tornaram-se oportunidades pldsticas,
desde a Escola de ltanhaém e o Grupo Escolar de Guarulhos, mas,
especialmente, nos intrincados desdobramentos triangulares dos pérticos
do Anhembi Ténis Clube.

Na producdo paulista da década de 1960, os pérticos sinuosos
angulares do arquiteto carioca tiveram ampliada a complexidade de seu
desenho, a tens@o de sua relagdo com o solo e a eloquéncia dos véos,




frequentemente maiores do que o objetivamente necessério. Tal
eloquéncia pode ser melhor compreendida quando confrontada com as
estratégias de modulagéo estrutural do Racionalismo Carioca.

Generalizando, a ftitulo de ilustracdo, a escola carioca costumava
modular seus vdos baseando-se numa unidade programdtica recorrente
— a cada quarto de hotel, a cada sala de aula, a cada vaga de énibus, a
cada quadra de esportes. Ademais, frequentemente adotava
composicdes analiticas, separando as funcdes em volumes e véos
distintos, conforme suas peculiaridades.

J& a escola paulista preferia composicdes sintéticas, reunindo toda a
complexidade funcional num Unico volume. A modulagdo estrutural
deveria assegurar unidade ao conjunto e atender ao espago mais extenso
do programa. Ou seja, os vados modulares tendiam a ser definidos pelo
maior compartimento, além de terem sua proporgdo relacionada a um
extenso volume que abrigava todo o programa.

As grandes naves de Mies van der Rohe, como o Centro de Convencdes
de Chicago (1953-54), podem ter oferecido um primeiro vislumbre das
possibilidades expressivas dos volumes sintéticos com seus extensos vaos
e escassos apoios. O bloco de exposicdes do MAM-Rio, ainda que fizesse
parte de uma composicdo analitica, acabou por tornar-se uma
materializagdo local da expressividade dos véos, deliberadamente
amplos.

Neste contexto, também marcado pelo grande véo, mas extrapolando a
influéncia de Reidy, surgiu o projeto de Lina Bo Bardi para o Museu de
Arte de Sdo Paulo. O projeto foi concluido em 1957, a construcéo se
iniciou em 1961 e se estendeu até 1968. Em sua configuragéo definitiva,
estabeleceu um volume prismdtico retangular, suspenso sobre a
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cobertura do embasamento. Este, com dois pavimentos encrustados no
desnivel do terreno, oferecia uma praga urbana & sombra do volume
suspenso, contiguo & Avenida Paulista.

Tal estratégia é andloga & da proposta de Reidy para o Museu de Artes
Visuais do MAM SP, no mesmo sitio, em 1952. Distingdes significativas
surgiram no cardter topogréfico do embasamento, mais integrado ao
sitio e menos evidenciado como edificio, e na redefinicdo do volume
suspenso, um prisma retangular com o lado maior paralelo & avenida,
suspenso por poérticos ortogonais.

A origem desta solugdo estava no préprio repertério de Lina, no Museu a
Beira do Oceano (1951), evidenciada nos estudos com a disposi¢do
transversal dos pérticos, antes da opgdo definitiva pelos dois pérticos
longitudinais. Ambas as disposi¢cdes dos pérticos coincidem com os
projetos de Mies van der Rohe, respectivamente com o Crown Hall
(1950-54) e com o restaurante Cantor (1946). A escala, o térreo livre e a
utilizacdo do concreto armado definiram o resultado final do projeto de
Lina Bo Bardi, com um cardter macico distinto das propostas do arquiteto
aleméo e com uma materialidade peculiar, que viria a estabelecer as
bases do Brutalismo Paulista.

Também ¢é interessante refletir sobre a recorréncia da estratégia
corbusiana evocada por Reidy, de liberar a vista através do térreo, como
motivacéo primordial das suspensdes tectdnicas. No caso do terreno do
Parque Trianon, Lina foi mais fiel ao principio e mais radical em sua
materializagdo.




O hotel concebido com a colaboracdo do engenheiro
Joaquim Cardozo integra uma série de projetos
encomendados pelo governador Juscelino Kubitschek para sua
cidade natal, a histérica Diamantina, antigo arraial do Tijuco,
no periodo de 1951 a 1955. Como o Hotel de Ouro Preto, de
1938, trata-se de uma intervencdo em sitio histérico e ilustra a
abordagem de Niemeyer para esses casos, endossada pelos
6rgéos de preservacdo da época. Os novos edificios seriam
autdbnomos, com uma dose de reveréncia ao contexto.

Implantado em terreno inclinado entre as ruas Macau de cima
e Macau do meio, pela qual se dé o acesso, o edificio se situa
em meio aos generosos recuos posterior e frontal. Este Gltimo
lhe confere a vista desimpedida a leste, para um vale de
telhados coloniais, arrematado por macigos rochosos.

Hotel Tijuco, Diamantina, 1951, Oscar Niemeyer.

http://1.bp.blogspot.com/_KlkavewkGSE/SE3faj83RSI/AAAAAAAABAE/kdleZHMey-0/s1600/
Tijuco400.jpg
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O corte do terreno inclinado estabeleceu um platé mais alto,
ocupado pelos quartos, e outro mais baixo, onde se
distribuiom dreas de servico, recepgdo e dreas comuns para os
héspedes. Sobre o nivel mais alto, assentava-se um volume
Unico, retangular em planta e trapezoide em corte. Ao oeste, o
volume se apoiava no platd mais alto e a porcdo leste,
elevada sobre o platd inferior, apoiava-se numa sequéncia de
pilares em V. Sob ela, desenvolveu-se uma ocupagéo discreta,
recuada para uma zona de sombra anterior & linha de apoios,
reiterando a ideia da suspenséo do volume principal.

Este era composto por duas fileiras opostas de quartos,
ligadas por um corredor que estabelecia dois pélos — dreas de
servico, ao sul, e drea de estar para os héspedes, ao norte. O
corredor de acesso aos quartos tinha sua cobertura rebaixada
para garantir a ventilacdo das fileiras de banheiros, por sobre
ela.

Segundo Yves Bruand (1981, p. 166), a tendéncia ocos
volumes Unicos, mas com formas elaboradas por faces
obliquas e fenestracGo complexa, sucedeu a contraposicéo
entre prismas ortogonais e formas livres na obra de Niemeyer,
a partir da primeira proposta para a casa de Juscelino
Kubitschek na Pampulha, em 1943. Posteriormente, ele
desenvolveu esta ideia com sucesso e farta recorréncia.

Mas Niemeyer, sempre procurando novas formas, néo se
contentou com variacdes sobre o tema das fachadas e
telhados obliquos, de que resultava um prisma trapezoidal




com face inferior maior do que a superior. Ele teve a ideia de inverter os termos: para tanto, ele conservou o volume global
propriamente dito, mas criou um efeito inteiramente novo e bem-sucedido ao vird-lo e colocd-lo sistematicamente sobre pilotis.
Essa solugdo foi apurada em 1951, em dois edificios que Juscelino Kubitschek, na época governador de Minas Gerais, o tinha
encarregado de construir em sua cidade natal, Diamantina, a fim de fazer com que o progresso chegasse até |4 (BRUAND, 1981,

p. 167).

Um desses edificios é o hotel, o ponto de partida da transicéo entre a concepgdo geométrica de volumes suspensos
sobre pilotis e a expressao tecténica dos pdrticos sucessivos com pilares em V, posteriormente desenvolvida por Reidy e
legada & Escola Paulista através de Artigas e Cascaldi.

Este processo se inicia com a decomposicdo da légica volumétrica numa légica planar. Na fachada principal, uma
sequéncia de planos determinava a modulacdo dos quartos. Seu fechamento foi recuado, criando varandas,
convenientemente resguardadas, umas das outras, pelos referidos planos. A cada dois quartos os planos divisérios se
prolongavam até o solo. Perpendiculares a estes, o piso do pavimento dos quartos, sua cobertura e um breve guarda
corpo. Tais elementos infegravam uma composicdo de planos, componentes do volume Unico, inicialmente sugerido.

No hotel, cuja disposicéo interna (ao contrdrio do hotel de Ouro Preto) é perfeitamente funcional, uma disposicdo engenhosa une
estreitamente todos os elementos que compdem a fachada: a inclinacdo parece derivar naturalmente dos pilotis em forma de “V”
transversal, dos quais um dos bracos sustenta apenas o piso do primeiro andar, enquanto que o outro brago vai até o telhado e
se incorpora habilmente as paredes de separacdo dos terragos (sic) que precedem os quartos (BRUAND, 1981, p. 168).

Ainda que a configuragdo dos apoios, de fato, otimizasse a estrutura e definisse a forma arquiteténica, a légica
compositiva ainda era mais geométrica (ou plastica, como queiram) do que tectbénica, evidenciada pelo tratamento
planar e uniforme das secgdes e das superficies. Um olhar induzido poderia vislumbrar pérticos sequenciais, mas a
percepcdo mais evidente, ainda seria de que os pilares se unem as paredes, numa estratégia planar, obliterando o
cardter tectdnico dos porticos sucessivos.
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As superficies do prisma trapezdide suspenso, o protagonista
da composicdo, foram uniformizadas pelo emassamento e
pela pintura branca, ressaltando a estratégia compositiva
planar e sua geometria pléstica. A cor branca era uma
heranca do Purismo corbusiano, onde foi preconizada pela
precisdio com que refletia as gradacées de luz e,
consequentemente, o jogo sdbio dos volumes sob a luz.

Niemeyer nunca abandonou este jogo, embora sua estratégia,
dquela altura, fosse diversa do Purismo. Seus prismas com
faces obliquas, a dindmica compositiva e os motivos regionais
distinguiom-se do mecanicismo da década de 1920, bem
como da subsequente expresséo tecténica, calcada na
materialidade do concreto aparente, & qual ele aderiu
eventualmente. Ele sempre retornou & cor branca e,
sinfomaticamente, seus croquis nunca tiveram cor, porque seu
campo preferido sempre foi o da pldstica e néo o da
materialidade das superficies.

No Hotel Tijuco a materialidade é subjacente & forma, ainda
que determinadas texturas tenham papéis importantes. A mais
visivel é a trelica de madeira pintada de azul que intercala os
planos sucessivos dos quartos, o préprio guarda-corpo das
varandas. Tanto a trelica diagonal de madeira, quanto sua
pintura azul sdo integrantes do léxico colonial local, sua
presenca  estobelece um  contraponto,  mutuamente
enriquecedor, com a composicdo planar, além de acenar ao
entorno histérico com uma reveréncia sutil.




A cor branca também era comum d&s alvenarias caiadas do casario local e, mais do que isto, superficies brancas
pontuadas pelo azul eram recorrentes ali, residindo a inovagdo na geometria, essencialmente.

Os tratamentos externos, até agora abordados, definiram o decoro, o cardter piblico do edificio em sua relagdo com a

cidade. A materialidade de seus espacos interiores definia sua relagdo com os hoéspedes e seu cardter de lar
tempordrio.

Né&o casualmente, todos esses espacos internos sGo antecedidos por zonas de sombra, as varandas dos quartos e a
loggia do térreo. Nessas dreas, uma variedade de texturas e materiais oferece ambientacdes cdlidas e o sentido do lar.
Pisos e paredes de pedra e madeira, em padrées e disposicdes variadas, ambientam espagos de uso comum, bem
proporcionados e iluminados, ainda que resguardados da insolacdo excessiva.



O sitio foi um dado essencial do projeto, notadamente em seus aspectos topogréfico e urbanistico.

O desenvolvimento do Unico volume evidenciou-se na definicéo de sua secgdo transversal, sucessivamente repetida até
a ocupagdo da largura do terreno. Um arrimo definiu dois platés, com o volume Unico parcialmente apoiado no nivel
mais alto e suspenso sobre o nivel inferior. Este foi ocupado apés recuos que definiram dreas de sombra, obliteraram a
ocupacdo do térreo e ressaltaram os apoios do volume, reiterando seu protagonismo e a ideia de suspenséo.

O amplo recuo frontal exibia a fachada principal, que foi o resultado de toda essa estratégia compositiva, além de
potencializar a vista do vale, ao ascender o conjunto, rompendo com o alinhamento tradicional da rua. Em geral, as
construgdes histéricas tinham até dois pavimentos e, devido ao alinhamento e & proporcao entre altura dos edificios e
largura da rua, o alcance e a percepcdo de suas fachadas frontais ficavam limitados & rua. O recuo ascendente do
hotel descortinou uma escala geogrdfica, com a vista livre até as serras que delimitam o outro lado do vale.

O volume branco pontuado pelas trelicas azuis estabeleceu, em um aspecto geral, uma ténue ligagdo com o contexto
histérico. Por outro lado, o tratamento planar das superficies distingiu a composicdo da fachada suspensa das massas
coloniais. Os fechamentos da composicdo planar foram recuados e escurecidos, tanto no térreo quanto nos quartos,
acentuando-a, subtraindo-lhe peso, valorizando sua dindmica diagonal e definindo seu cardter, sua expressGo
peculiar. Ainda que ndo pudesse ser definido pela evidéncia da expressdo tectdnica, foi a obra seminal de uma
linhagem de pérticos seriados na arquitetura brasileira.



O Colégio Experimental Paraguai-Brasil foi uma iniciativa bi-
nacional no coampo da educacGo, parte de um plano
urbanistico/educativo de maior abrangéncia que previa a
centralizagdo das faculdades da Universidade Nacional de
Assuncdo numa cidade universitdria (RODRIGUEZ ALCALA,
2008).

Como referéncia arquiteténica, o programa de necessidades
original citava a sede da Faculdade Sedes Sapientiae, de Séo
Paulo, projeto de Rino Levi. O projeto de Reidy, com a
colaboragéo do engenheiro Sidney Santos, transcendeu tanto
a austeridade funcionalista da referéncia quanto o préprio
programa, que sugeria comedimento.

...edificio sem exageros, pelo aproveitamento funcional sem
monumentalismo (...) elegante e simples, com uma
disposicdo de volumes que agrade & vista e que inspire a
idéia de progresso (LOURENZO FILHO apud RODRIGUEZ
ALCALA, 2008).




Na composicdo é possivel distinguir o nicleo de atividades
complementares formado pelo auditério e pelo ginésio, na
porcéo central do lote, e o extenso bloco das salas de aula,
ao norte, o Unico componente que veio a ser, efetivamente,
construido.  Ainda que todos os edificios venham a ser
considerados em suas implicacdes na légica do conjunto, a
andlise se concentrard no bloco porticado das salas de aula
em funcdo de sua relagdo com a matriz tectdnica em questdo.

A suspensdo das salas de aula gerou um térreo livre, um
pilotis pontualmente ocupado, numa estratégia |d utilizada
por Reidy na escola do Pedregulho. No pavimento elevado,
dreas de apoio como secretaria, enfermaria e banheiros
ocupam a fachada sul, voltados para o interior do lote. Ao
norte, a dimenséo das salas de aula e dos pequenos
auditérios define a modulagdo estrutural. A orientagdo norte
era desfavordvel em termos da insolacdo, ainda que
aproveitasse as melhores vistas da regido. A configuracéo da
estrutura permitiu pérgolas de sombreamento e vista livre.

Neste aspecto, enquanto as molduras estruturais do auditério
e do gindsio podem ser relacionadas com a escola do
Pedregulho (Reidy, 1947), em sua alterndncia de linhas curvas
e obliquas, o bloco das salas de aula caracterizou um
significativo desenvolvimento dos pilares em V do Hotel Tijuco
(Niemeyer, 1951). A sucess@o de planos verticais, que sugeria
uma sequéncia de porticos no hotel, apareceu no colégio com
sua expressdo estrutural plenamente caracterizada. Pilares e
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vigas se desprenderam dos planos divisérios, evidenciando eloquentes pérticos de inércia varidvel. As razdes das
variagdes nas seccdes alternam légica estrutural e deliberacdes expressivas — se a amplitude da conexdo pilar-viga
responde as tor¢des decorrentes do grande véo superior, os minimos apoios sobre as fundacdes remetem ao fetiche da
leveza. Esta ideia recorrente na histéria da arquitetura, o encantamento das grandes massas suspensas, remonta ao
canto dos pontos de apoio, ouvido por Auguste Perret, ou ao aspecto flutuante da arquitetura, pretendido pelo
Manifesto Neoplasticista, e teve grande prestigio e recorréncia na arquitetura brasileira.

De volta & coeréncia estrutural, a laje dupla do piso das salas, com vigas embutidas e aspecto planar, vence um véao
menor, gracas aos bracos internos dos pilares em V. Por outro lado, a cobertura demanda vigas proporcionais ao
grande vdo, que se estende até a exiremidade superior do braco externo do V, assegurando, neste prolongamento,
apoio as pérgolas de sombreamento.

Na face sul as dreas de apoio tiveram um tratamento mais austero, afinal, ali o protagonismo seria do conjunto
formado pelo auditério de perfil obliquo e pelo gindsio curvilineo, ambos ndo construidos. Deste lado, o volume
suspenso das salas é sustentado por pilares conicos invertidos, sem a evidenciagdo dos pérticos estruturais. A laje do
primeiro piso se integraria ao auditério, articulando funcional e compositivamente todo o complexo. Inconcluso como
ainda estd, o bloco porticado né&o consegue justificar a acanhada fachada de acesso, ao sul, padecendo de um notdvel
desequilibrio. Néo por acaso, no projeto do MAM-Rio (Reidy, 1954), a simetria transversal dos pérticos e a maior
autonomia das partes revelaram-se oportunas, diante das longas interrupcdes de sua construgdo em etapas.

A solugdo da fachada norte do CEPB foi intensamente elaborada e desenvolvida, resultando em um paradoxo de
originalidade - ela conseguiu ser tdo original quanto sua inspiracdo, o Hotel Tijuco, dada a diversidade de seus
caracteres, um geométrico e o outro tectdnico. Aprofundando o paradoxo, ainda que sua origem no hotel seja
indelével, sua expressdo estrutural e sua ambicdo de escala ndo deixa de remeter ao exoesqueleto do Paldcio do
Sovietes (Corbusier, 1931).
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Superficies

A expressdo estrutural do colégio |d foi relacionada com a
Unidade de Habitacdo de Marselha (Corbusier, 1947), em
funcdo da utilizagdo do concreto aparente (BRUAND, 1981, p.
236). Uma série de projetos de Corbusier utilizariom né&o
apenas o concreto, mas uma ampla gama de técnicas e
materiais que valorizavam a expressdo dos processos
construtivos e da natureza de seus materiais, a partir da
década de 1930. Esta producdo viria a integrar a nogdo de
Brutalismo em arquitetura, que a obra de Reidy acabaria por
integrar e inaugurar na arquitetura brasileira. A execucdo
parcial do conjunto e a precariedade da porcdo construida fez
com que as fotos da obra inacabada fossem a melhor
lembranca do CEPB. Possivelmente essas tenham sido as
maiores influéncias da obra na producéo posterior, até que o
MAM Rio viesse a ocupar a posicéo de icone do brutalismo na
producdo brasileira.

A estrutura em concreto aparente.

https://pbs.twimg.com/media/Bn7XMHgCUAAESTF.jpg



Mais uma vez, o sitio foi um dado essencial na configuracéo do projeto, neste caso, consideravelmente transformado.
O perfil natural do terreno foi substituido por um terrapleno que acomodou um subsolo e os vaos da piscina e da
guadra esportiva coberta. O platd nivelou o terreno & cota da rua de acesso, ao sul. Desta maneira, o conjunto foi
implantado num plano artificial, uma ampla praga ajardinada conforme projeto de Roberto Burle Marx. Tal estratégia
viabilizou o extenso pavilhé@o de pérticos seriados, simplificando a implantagéo e as relacdes entre as partes.

O conjunto foi concebido numa légica analitica, com diversos corpos articulados, expressando as diversas funcées em
configuracdes peculiares. Desta maneira, os vdos se adequam ds estritas necessidades de cada item do programa — a
largura da quadra de esportes, da plateia do auditério e & modulagdo das salas de aula, cada qual com uma solugéo
estrutural especifica. O resultado é um conjunto de ossaturas que caracterizam as diversas funcdes, leves e suficientes
para as necessidades programdticas.

Mas, elas néo foram, sempre, apenas suficientes. Qual teria sido a razdo para o extenso véo transversal do bloco das
salas de aula? Afinal, uma ou mais linhas intermediérias de apoios diminuiriam muito a seccGo das vigas, sem
qualquer prejuizo ao pavimento das salas. Entretanto, o espago desimpedido no pilotis resultou muito melhor com
apoios exclusivamente periféricos. Além disso, e principalmente, véos reduzidos néo teriam ensejado os pilares em V,
nem toda a riqueza do desenvolvimento de suas articulagdes com os planos horizontais, nem tampouco a
manifestacdo dos pérticos sucessivos, evidentes na fachada norte. Ou seja, tais solugdes sé foram suscitadas pelo
desafio auto imposto do véo livre no térreo com apoios periféricos e pela intencdo da expressGo estrutural, caso
contrério, a solucdo estrutural tenderia aos limites de um funcionalismo estrito.

Esta foi a ténica do jogo no qual se empenharam alguns dos protagonistas da arquitetura brasileira em busca de
identidade prépria e da superacdo de suas fontes. Se num primeiro momento, na década de 1930, a superacdo do
Ecletismo foi a questdo central, nas décadas seguintes, o préprio Estilo Internacional tornou-se o pai a ser morto, em
nome da emancipagdo da producédo local.

No CEPB, o pddio terraplanado e ornado pelo paisagismo evidencia o conjunto de volumes, suspensos e delineados
por seus esqueletos tecténicos. Reunida numa esplanada, a composicdo ganha legibilidade e clareza na sintese entre



as ossaturas estruturais, suas funcdes e suas inter-relagdes funcionais e pldsticas. O protagonismo das molduras
estruturais é ressaltado pela materialidade do concreto aparente. Estrutura resistente, articulacéo funcional, pldstica e
cardter integram-se na articulagdo tectdnica.



Segundo interessante artigo integrante do 72 DOCOMOMO
(SEGRE; SERAPIAO; SANTOS; SOUZA, 2007), o Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro nasceu da sugestdo de Nelson
Rockfeller, que teria convencido Raimundo Ottoni de Castro
Maia e outros expoentes da elite social local acerca da
importéncia de uma iniciativa como aquela para a Capital
Federal. Menos especifica, Carmem Portinho afirmou que
aquele tipo de iniciativa estava se difundindo por vdrias
grandes cidades e o recente exemplo de Sédo Paulo teria
motivado os amantes da arte cariocas (BONDUKI, 2000, p.
168). A sede definitiva foi viabilizada financeiramente por um
grupo de doadores particulares, com a finalidade de erigir um
edificio pUblico, em terreno doado pela Prefeitura da Capital
Federal (BONDUKI, 2000, p. 168). O fterreno surgiu no
Parque do Flamengo, um aterro sobre a Baia de Guanabara,
resultante do Desmonte do Morro de Santo Antdnio. Maria
Carlota (Lota) de Macedo Soares presidia o Grupo de
Trabalho para a Urbanizagdo do Aterrado, integrado por
Affonso Reidy, no urbanismo, Jorge Machado Moreira e Hélio
Mamede, na arquitetura, Berta Leitchic, na engenharia, Luiz

Emygdio de Mello Filho, na boténica e Roberto Burle Marx, no
paisagismo (BONDUKI, 2000, p. 126).

A autoria do projeto do Museu, especificamente, foi
simbolicamente disputada pelos governos federal e municipal,
cada qual com seu arquiteto campedo.



https://c1.staticflickr.com/3/2484/3788270843_8ab5f34eb5

Rodrigo Mello Franco de Andrade, vice-diretor executivo [do conselho consultivo do Museu] e também diretor do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional, propés o nome de Oscar Niemeyer para projetd-lo, mas o prefeito Jodo Carlos Vital interferiu
dizendo que a Prefeitura, doadora do terreno, oferecia o arquiteto dos [seus] quadros funcionais para projetar a sede do MAM.

Esse nome era o de Affonso Eduardo Reidy. (...) O Pedregulho, projeto dele, estava sendo construido sob expectativa e interesse,
além de ser muito elogiado pela infelectualidade, de maneira que ninguém disse nada (PORTINHO apud BONDUKI,
2000, p. 171).

O projeto foi concluido em 1953, tendo a colaboracdo do engenheiro Arthur Eugenio Jermann (Eng. Emilio Baumgart
Ltda) em sua concepcdo estrutural. As obras do Bloco-Escola desenvolveram-se de 1955 a 1967, apds terem sido
fincadas as estacas de fundacéo de todo o conjunto, sobre o aterro incompleto, alagado (BONDUKI, 2000, p. 172). O
bloco de exposicdes foi aberto ao publico em 1972, quatro anos apés a morte de Reidy, tendo sido reformado apés
um incéndio, em 1978, reaberto em 1982 e novamente restaurado em 1999 para sanar problemas oriundos da
primeira reforma (SEGRE; SERAPIAOQ; SANTOS; SOUZA, 2007, p. 3).

Destino semelhante merece a desastrada concluséo do conjunto, entre 2002 e 2007, como um simulacro da
volumetria original de um teatro para 1000 lugares. A casa de espetdculos construida acomoda 2.500 lugares em
mesas ou até 4.000 pessoas de pé, em configuragdo do tipo pista, além de contar com uma cozinha industrial
planejada para atender a este tipo de evento (SEGRE; SERAPIAQ; SANTOS; SOUZA, 2007, p. 11). Sua integracéo com
o conjunto teve um resultado tdo trdgico, em termos arquitetdnicos, quanto inevitdvel, para a sobrevivéncia da
instituicdo, 6rfd do mecenato publico/privado que a originou. As alteracdes programdticas demandadas pelos
investidores seriam esperadas, principalmente quando se considera o novo contexto, mais de cinquenta anos apds a
concepgéo original. A questéo é que o novo programa, supostamente pertinente, ndo se acomodou & simulacdo da
volumetria original. Nesta foram preservados elementos que ndo existiam mais, suprimidos outros, significativos e
vidveis, além de transbordar espacos internos sobre dreas de ligacdo, numa sequéncia lamentdvel de improvisos,
prejudicando e descaracterizando todo o conjunto. O disfarce do novo programa sob a aparéncia do projeto original
acabou por transformar o teatro numa atuacdo ruim de si préprio.

Néo obstante a complexa e polémica histéria do conjunto, o escopo desta andlise serd o Bloco de Exposicoes, no
dmbito da matriz tectdénica dos pérticos.



O conjunto é composto por trés nicleos, o bloco de exposigdes, disposto
ao longo do eixo Leste-oeste, o bloco escola, a sudoeste e o teatro, a
nordeste. Os nicleos sdo ligados por planos elevados que se prolongam
a partir do primeiro pavimento de cada um deles, definindo

continuidades nos térreos cobertos e terracos, uma estratégia |& utilizada
por Reidy no CEPB.

No bloco de exposicdes, a intencdo do arquiteto foi criar um espaco de
exposi¢do continuo, um “plano livre”, elevado sobre os jardins do parque
e integrado das vistas privilegiadas do sitio, tudo isso se valendo das
possibilidades de uma ossatura independente de concreto armado.

A configuracdo deste esqueleto deveria estabelecer a adequada sintonia
entre a extens@o dos vdos e a esbeltez possivel, estabelecendo o plano
livre e a transparéncia desejados. Os pérticos sGo unidos em suas
extremidades por abas curvas de concreto. Estas, simultaneamente atuam
como contraventamento da sucessGo de pérticos, como beirais de
sombreamento e como arremates daquela sequéncia de vértices agudos.
Alinhadas as extremidades superiores, elas ndo descem toda a altura das
vigas, evidenciando a autonomia dos pérticos e das lajes atirantadas sob
eles, mais uma vez explicitando as articulagdes dos componentes.

Se a inspiracdo da estrutura foi declaradamente corbuseriana, seu
desenvolvimento foi inédito em escala e complexidade na arquitetura de
museus. Quatorze pdrticos com véo de vinte e seis metros se sucediam
ao longo de 130 metros, com pés direitos de 3,60; 6,40 e 8 metros,
variadas possibilidades de composicées de iluminacdo artificial e natural.
Os trechos com pés direitos altos, iluminados por sheds, eram os mais




adequados para esculturas e as dreas
periféricas, iluminadas lateralmente pelas
esquadrias, se prestavam melhor para a
exposicdo de telas. A planta livre permitia a
museografia  possibilidades  cenogréficas
ilimitadas.

Tudo isso sobre um térreo desimpedido para
a vista e para a circulagdo dos pedestres. A
solucGo gerava no térreo e no primeiro
pavimento um potencial para “planos livres”
de mais de 3.000m? sem a interferéncia de
pilares. A franca utilizagdo de divisérias de
vidro garantiu a harmonia entre essa ideia e a
compartimentagdo necessdria. No segundo
pavimento, ftirantes esbeltos e espacados
também permitiaom flexibilidade na
compartimentagdo, ainda que numa acepgdo
menos radical. Circulagdes verticais pontuam
a planta, com destaque para a escada
monumental, e dreas de apoio concentram-se
na extremidade oeste, junto da articulagdo
com o bloco escola.
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Na construgdo do edificio do museu, procurou-se, sempre que
possivel, utilizar os materiais no seu aspecto natural, tirando
partido de suas cores e texturas, predominando o emprego do
concreto e da alvenaria de tijolos sem revestimento, do aluminio e

do vidro (PORTINHO apud BONDUKI, 2000, p. 174).

A opcdo pelos materiais aparentes, introduzida no CEPB, foi
radical no MAM e, particularmente acertada no bloco de
exposi¢des. Tanto a critica especializada, quanto observadores
leigos apresentaram ressalvas quanto aos resultados do
tratamento das superficies.

Houve criticas ao Reidy na prépria diretoria do MAM, quanto ao
acabamento do prédio. Para eles, uma obra imponente e
dispendiosa como o museu merecia, segundo afirmavam,
acabamento mais adequado a sua importdncia, como pintar todos
os pdrticos, sem perceberem que o concreto aparente é nobre e
estava aparecendo nas construgdes em todo o mundo. Ademais, a
construcdo do museu, na época, foi das mais bem cuidadas e
executadas no Brasil, cada material foi selecionado, escolhido e
realizado com critério e racionalidade (PORTINHO apud
BONDUKI, 2000, p. 178).

...existe um defeito bastante sério que diz respeito & falta de
unidade entre o bloco do Museu e o bloco da escola. Essa falta de
coeréncia deve-se menos & oposicdo um tanto brutal dos volumes,
sensivel principalmente quando o edificio é visto pelo corte
transversal, que & oposicdo, mais discutivel, dos materiais. O tijolo
nu, empregado sistematicamente para as paredes cheias que
definem a fachada norte do edificio secunddrio, casa-se mal com o
concreto nu do resto da obra; a justaposicdo de dois elementos
igualmente rudes leva a uma aparéncia de coisa nédo acabada,
gue ndo se encaixa no estilo de Reidy e prejudica o bom gosto da
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realizagdo... (BRUAND, 2010, p. 240).

No bloco de exposi¢des, o esqueleto de concreto armado teve seu
protagonismo evidenciado pela materialidade das superficies,
marcadas pelas férmas sarrafeadas horizontais. Tal disposicdo, ao
mesmo tempo em que expunha a natureza do material e o
método construtivo, amenizava as transicdes das concretagens
sucessivas, incorporando as inevitdveis diferencas de retrac@o nas
sequéncias de linhas horizontais. Como preconizava Bétticher, a
Kunstform aqui se mostrou capaz de revelar e ampliar a esséncia
do ndcleo construtivo.

As belas proporcdes e disposicdes dos trechos da estrutura foram
fartamente fotografadas durante a construcéo. O resultado
monolitico do conjunto de elementos foi reiterado pela disposicdo
das formas, produzindo um conjunto poderoso, enaltecido pelas
imagens da construgdo que até hoje complementam, sem que se
dé conta, o fascinio e a compreensdo daquele conjunto. Essas
imagens evidenciaram o potencial expressivo daqueles espacos
inacabados, o que possivelmente tenha inspirado a valorizagéo
dessa abordagem & partir da década de 1960, no Brutalismo
Paulista.




Os sitios artificiais escreveram um capitulo & parte na arquitetura brasileira. Lagos, aterros e terraplenos evidenciaram
uma tendéncia & diluigdo das fronteiras entre a topografia e a construgdo na atuagdo dos arquitetos. O Aterro do
Flamengo surge como um pédio espetacular, criado sobre o mar da Baia da Guanabara, como o superego do terreno
ideal pretendido por Le Corbusier para o MES. Um sitio idilico, perfeitamente nivelado e deliberadamente inserido no
centro de uma das mais poderosas paisagens urbanas do mundo, ornado pelos jardins de Roberto Burle Marx e
integrado & cidade pela urbanizacdo modernista do préprio Reidy.

O MAM representou, sob vdrios aspectos, um desenvolvimento do CEPB como no caso do pédio terraplenado e
ornado para receber uma composicdo arquitetdnica analitica. O edificio repousa sobre este substrato ideal,
cuidadosamente harmonizado, deliberada e artificialmente situado, que acabou por transcender a integracdo do
edificio ao sitio, uma vez que o sitio foi, em certa medida, criado para o edificio. O terreno artificial serve &
exuberancia dos pérticos, dos quais nenhuma concesséo é exigida em sua implantagdo ideal.

Esses pérticos derivam da face norte do CEPB (Reidy, 1952), que como visto, é origindria do Hotel Tijuco (Niemeyer,
1951). Sua configuragdo evidenciou a clareza estrutural ao distinguir os suportes do primeiro pavimento,
exclusivamente nos bragos internos dos apoios em V, dos suportes do segundo pavimento e da cobertura, atirantados
as vigas principais.

A auséncia de elementos interseccdo entre esses pavimentos assegurava a clara nogéo desta disposigcdo, dos planos de
carga e de suas respectivas linhas de suporte. Nesta andlise da secgdo transversal, ainda é possivel observar a inércia
varidvel do pavimento térreo e dos poérticos, com aumentos das seccdes correspondendo ao aumento das solicitacdes
estdticas.

A verdade estrutural se estabelecia ali como raramente se via nas proposicées de outros arquitetos brasileiros, afeitos &
elucubracé@o construtiva. A interagdo entre forma arquiteténica e solugdo estrutural foi plena, como mostram os
desenhos de engenharia, a expresséo estrutural ocorre sem subterfgios ou obliteracées, tudo é o que deveria ser.

As vigas superiores eram notavelmente altas, numa proporcéo de mais de 1/6 do vdo, mas sua esbeltez e o desenho
angular e afilado das bordas atenuava a ideia de robustez, assim como o fato de os pérticos estarem visualmente



destacados do volume suspenso. A hdbil manipulacGo das secgdes e de suas disposicdes permitiu extrair as vantagens
dos pérticos bi-engastados, sem a necessidade de protensdo de trechos, de robustez excessiva ou artificios que viessem
a iludir a clara compreenséo e o funcionamento do conjunto.

O MAM marcou um, jé citado, aprofundamento em relagé@o & influéncia corbuseriana. Tal aprofundamento se baseou
na reafirmagdo da planta livre, na liberacéo do solo e na adocéo do esqueleto independente expressivo, em concreto
armado. Entretanto, a transparéncia do volume suspenso néo era tipica na produgdo do arquiteto franco-suico,
remetia, muito mais diretamente, & obra de Mies van der Rohe, notadamente em sua producdo norte-americana. A
casa Farnsworth (1945-50) foi uma manifestacdo acabada desta ideia, que reapareceu no Crown Hall (1950-56), no
Teatro de Mannheim (1952) e no Museu de Séo Vicente, de Lina Bo Bardi (1951), os trés Gltimos com pérticos
destacados suspendendo volumes transparentes. O esqueleto diagonal do MAM veio enriquecer esta tendéncia com
sua genealogia peculiar — CEPB, 1952; Hotel Tijuco, 1951; Palécio do Sovietes, 1931.



O Museu de Arte de Sao Paulo surgiu da iniciativa de Assis
Chateaubriand, dono do conglomerado de midia  Didrios
Associados, que desde o inicio dessa empreitada associou-se ao
marchand Pietro Maria Bardi, por sua vez, um imigrante italiano
recém chegado ao Brasil, em busca de oportunidades fora do
ambiente europeu do pds-guerra. Desde 1947, o museu se
instalou em dois pavimentos da sede dos Didrios Associados,
adaptados segundo projeto de Lina Bo Bardi, arquiteta italiana e
esposa de Pietro Maria Bardi.

Paralelamente, em 1952, Affonso Reidy venceria um concurso
para um Museu de Artes solicitado por Francisco Matarazzo
Sobrinho, a ser construido sobre o Belvedere Trianon, demolido
em 1951 e sobre o qual havia sido construido um pavilhéo
provisério que abrigou a primeira Bienal de Artes de Sdo Paulo,
também em 1951.

Com o crescimento do acervo, o MASP demandava uma nova
sede, cujo projeto Lina Bardi concluiu em 1957, no terreno do
Trianon, aquela altura predestinado & arte. Entretanto, a falta de
recursos da prefeitura e um acordo para levar o museu para o
edificio da Fundacdo Armando Alvares Penteado adiaram o
projeto até 1960, ano do ocaso do acordo e da decisdo do
prefeito Adhemar de Barros de iniciar a obra de um “grande
saldo de baile com o Museu de Arte de SGo Paulo em cima”
(BARDI, 1967, p. 20). Tratava-se de uma clara alusdo @
meméria afetiva do antigo Trianon — um saléo de baile.




O terreno fora doado & prefeitura com a condigéo de que a vista do Vale do Anhangabat nunca fosse obstruida, o
que talvez significasse para o doador que ele devesse ser mantido livre de grandes construgdes. O avanco da técnica e
o apetite pelo sitio privilegiado acabaram por mudar seu destino, radicalmente. O projeto de Lina Bardi respondia com
muito maior eloquéncia do que o de Reidy as condi¢des do doador e, possivelmente, Chaté tenha se articulado melhor
do que Cicillo Matarazzo para fazer valer sua inicativa.

Também merece destaque o autor do projeto estrutural, o ex-secretdrio de obras da prefeitura José Carlos Figueiredo
Ferraz. Professor fitular da Escola Politécnica da Universidade de Sdo Paulo e notério especialista em concreto
protendido, Figueiredo Ferraz prosseguiu em sua carreira politica ao longo dos anos seguintes, vindo a se tornar
prefeito de Sédo Paulo em 1971. O convite da arquiteta, motivado por um elogio ao projeto e pela competéncia técnica
do engenheiro, também pode ter capitalizado uma imponderével influéncia politica para a construcéo do edificio.

O Senhor quer trabalhar de graca numa obra publica que vai ser da maior importancia cultural para Séo Paulo? *Eu trabalharei
de graga, somente os desenhistas serdo pagos’. José Carlos de Figueiredo Ferraz aceitou. Assim comecou a obra, em 1960
(BARDI, 1967, p. 124-125).

A construcdo foi marcada por interrupcdes e seguida de problemas técnicos. A primeira interrupgdo das obras, entre
1962 e 1964, abriu espaco para a premeditada transformacéo do saldo de baile em saldo civico, aproveitando a
transicéo politica na prefeitura. Também ocorreria a alteracdo das fachadas, originalmente cegas e povoadas de
plantas epifitas, decisdo edulcorada pela autora como uma resposta ao golpe militar. Com essa justificativa, Lina Bo
Bardi inaugurou a possibilidade de uma legitimacdo engajada para solucdes arquiteténicas, amplamente difundida no
Brutalismo Paulista.

Vale lembrar que existem justificativas com motivacdes técnicas, tanto para os caixilhos de vidro (GIANNECCHINI,
2009, p. 126-129), quanto para a disposicdo longitudinal dos pérticos (GIANNECCHINI, 2009, p. 108). Tais
justificativas, aqui serdo consideradas como componentes das decisdes de projeto da autora e ndo como causas
externas dessas decisdes.

Para além do mérito da justificativa, a alteracdo foi positiva. A ideia de um volume daquelas proporgdes, inteiramente
cego e em concreto aparente poderia sugerir excesso de massa, inércia e hermetismo. Essas nocdes ndo se
acomodariam tdo bem ao conceito geral proposto por P.M. Bardi de um museu vivo, aberto e foram superadas pela
transparéncia e pelo contraste desta com as massas atuantes dos elementos estruturais.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Escola_Polit%C3%A9cnica_da_Universidade_de_S%C3%A3o_Paulo

O mais grave problema técnico sucedeu a inauguracdo, em 1968, e deu inicio a uma década de goteiras. Desde seu
inicio, foi recomendada a impermeabilizacdo das vigas de cobertura, solugéo sistematicamente adiada pela autora em
nome da manutencdo da materialidade das superficies (MIYOSHI, 2007). Lina Bo Bardi acabaria por ceder apés o
fracasso da reforma concluida em 1990.

A causa apontada em laudos iniciais da construtora e confirmada em ensaios era a porosidade das grandes superficies
de concreto das vigas superiores e a impermeabilizacdo de todas as superficies foi, finalmente, acatada (MIYOSHI,
2007). Habilmente, a arquiteta requalificou os elementos estruturais impermeabilizados com a cor vermelha em 1999,
oo final de uma década de reformas que se estenderam da laje do belvedere & cobertura.



O desnivel do terreno foi preenchido pelos dois pavimentos
inferiores, incrustados na encosta voltada para o vale do Rio
Anhangaobal. As plantas  desses pavimentos avancam
escalonadas em direcdo ao eixo do rio, atualmente coberto pela
Avenida Nove de Julho.

No primeiro subsolo, junto & encosta, estdo situados o teatro e um
pequeno auditério. A partir destes, o grande saldo civico se
desenvolve em direcio ao vale. Um vazio central os dois
pavimentos do sal@o através de escadarias simétricas justapostas,
destacadas pela pintura vermelha. Os salées liberados pela
generosa modulagéo estrutural |& abrigaram usos e ocupagdes
variados como exposicdes, eventos, reunides, restaurante, escolas
de artes, dentre outros.

Sobre a cobertura deste conjunto, foi recriado o belvedere,
contiguo & Avenida Paulista. Um espaco publico percebido pelos
pedestres como uma dilatacéo da calcada da avenida, sem
diferenciacdes ou desniveis e concluido como um mirante do vale.

Mais dois pavimentos pairam sobre o vdo do belvedere,
sustentados por pérticos longitudinais e com  invélucro
transparente. Os pavimentos superiores abrigam a pinacoteca
(nivel 14,40) e administragdo (nivel 8,4). O museu se desenvolve
em quatro pavimentos, dois a dois, interrompidos pela cidade e
conectados por circulagdes verticais deliberadamente ténues,
valorizando a autonomia do volume suspenso.
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A opcdo pelos suportes longitudinais resultou num véo de setenta
metros, ao invés dos trinta metros do véo fransversal. Este
deliberado desafio estrutural resultou em pérticos isostéticos com
vigas adicionais apoiadas em consoles nos pilares. As vigas
superiores sustentam a cobertura, enquanto as inferiores, muito
mais carregadas, sustentam o piso da pinacoteca e o pavimento
administrativo, atirantado sob ela, ambos com sobrecargas da
ordem de 500kgf/m?. A distribuicio do carregamento total em
duas camadas de vigas, provavelmente, foi decisiva para a
viabilizagdo da estrutura, ainda que tenha limitado a utilizagdo do
primeiro pavimento, dado o rebaixamento de pé direito em quase
trés metros, sob toda a extensGo das vigas. Se no pavimento
superior, da pinacoteca, um pé direito ideal foi definido para todo
o pavimento, no piso inferior uma altura minima foi definida sob
as vigas e toda a altura dessas foi acrescida aos trechos restantes,
resultando em  exiremos inconvenientes. O  adequado
posicionamento das circulagdes sob as vigas, distinguindo as
dreas periféricas e o centro, resolveu a ocupacéo, ainda que com
flexibilidade limitada.

Os porticos sdo inevitavelmente exuberantes, dados os vdos e
seus carregamentos, mas suas vigas sdo relativamente esbeltas,
com alturas correspondentes a 1/20 dos véos, possibilitadas pelo
concreto protendido e pela engenhosidade do conjunto de
solucdes estruturais. Hipoteticamente, toda essa engenhosidade
talvez pudesse se expressar melhor se fossem assinaladas as
particularidades dos vinculos e a autonomia das partes.
Entretanto, no sutil equilibrio entre a manifestacdo icdnica do
pértico e sua expressdo construtiva, a autora estabeleceu a sua
justa medida.
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A tilizagdo de concreto aparente e a exposicdo das texturas intrinsecas aos materiais se difundia no panorama
internacional como resultado da retomada da expressdo tectdnica. Os arquitetos pioneiros do movimento moderno
abragavam essa tendéncia como um reencontro com sua prépria arte, apds a influéncia das vanguardas pictéricas.
Afinal, as marcas dos processos de producéo seriam exploradas na pintura e na escultura e a expresséo da construcdgo
refletia este tipo de abordagem no campo da arquitetura. A poética da constru¢cGo dominava o cendrio internacional e
desembarcara na Baia da Guanabara a bordo do MAM, de Affonso Reidy. Se os pérticos dionisiacos do MAM faziam
cantar seus apoios, os trilitos apolineos do MASP bradavam sua forca sobre o vazio do Trianon. A expressdo de sua
materialidade reiterava a engenhosidade com a qual os desafios tinham sido vencidos. Desde o projeto do Sovietes
(Corbusier, 1931) a incorporacdo das solucdes aplicadas as grande obras de infraestrutura na arquitetura abriram um
campo para a expressGdo de uma monumentalidade técnica, que seria amplamente desenvolvida no Brutalismo
Paulista, a partir do década de 1960.

A inevitdvel pintura das porcdes externas dos pérticos alterou profundamente a expressdo do edificio, ainda que a
escolha da cor o tenha requalificado com habilidade e amenizado a perda do caréter original. Uma reflexdo sobre a
experiéncia do MASP sugere que, para viabilizar as vigas externas em concreto aparente, o projeto deveria ter previsto
o tratamento das extensas superficies superiores das vigas como coberturas impermeabilizadas e drenadas, bem como
ter previsto pormenores especificos nos demais pontos susceptiveis & penetracdo de dguas pluviais e, finalmente, o
detalhamento de ligagdes estanques entre as vigas de suporte e as vigas-calha da cobertura. Na impossiblidade dessas
alteracées apds a construcéo, a solugdo pragmdética adotada foi a impermeabilizacdo de todas as superficies e a
consequente perda da materialidade do concreto aparente.



Articulacdo tecténica

Além do paralelismo com a Avenida Paulista, outra relagé@o
gue se evidencia no projeto do MASP é a simetria definida por
um eixo perpendicular & avenida. Este vetor compositivo é
aproximadamente coincidente com o eixo do Rio
Anhangabat, origem geogréfica da topografia do vale e da
vista do belvedere.

Além desses dois eixos, hd de se considerar também a
influéncia da configuracédo triangular da porcédo nordeste do
terreno, definida pela confluéncia das ruas Prof. Otdvio
Mendes e Plinio Figueiredo rumo & Praga Geremia Lunardelli.
O perimetro triangular influenciou o projeto de Affonso Reidy,
de 1952, bem como os primeiros estudos de Lina Bo Bardi,
elucubracdes acerca de formas piramidais. Tanto a proposta
de Reidy quanto os estudos de Lina baseavam-se em plantas
triangulares com um lado paralelo & Paulista e um vértice
voltado para o vale, relacionando-se com os mesmos eixos
compositivos fundamentais e com a sugestdo de um
mirante/bastiGo na direcdo do vale.

No projeto definitivo de Lina, a relacdo com porcéo triangular
se restringiu ao embasamento escalonado, que por sua vez,
valeu-se de sua maior porcdo para acomodar a projecdo do
prisma retangular suspenso. O eixo de simetria é celebrado
pelo pértico, que aqui retoma seu sentido de passagem, e
pela planta dos pavimentos inferiores.

A disposicdo rigorosamente simétrica do sal@o civico,

Anhangabad.

http://4.bp.blogspot.com/-EeOVq1HgdrU/Uy-s_8IbHBI/AAAAAAAAACY/JaRiIOO8Ck4E/
$1600/222222222222222.ipg

Vazio do saléo civico sob o belvedere.
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reiterada pelas escadarias monumentais, chega a insinuar-se académica, quando observada em si. Entretanto, a
preméncia do eixo do vale, que parte do vazio verde do parque, atravessa a via, o belvedere e continua se
evidenciando na geografia e nas intervengdes urbanas que se seguem, revela-se uma motivagdo muito mais forte do
que uma eventual inspiracdo historicista. Trata-se, antes, de um componente organicista, oriundo da influéncia do
poderoso vetor geogrdéfico, transposto em eixo compositivo.

O volume suspenso sobre o belvedere articula-se ao embasamento reafirmando os dois eixos compositivos que se
cruzam e também por meio da acomodacdo dos pilares em receptdculos préprios, nas porcdes finais do
escalonamento desta base.

Os pilares emergem de espelhos d“é&gua, subtracdes da base da esplanada. Devidamente integradas, base e estrutura
de suspenséo evidenciam a caixa, o elemento central da composicao.

A predilecdo pelas caixas suspensas de concreto e vidro, na obra de Lina Bardi remonta & sua prépria casa de vidro,
no Morumbi (1950) e ao Museu de Sdo Vicente (1951), contemporéneos dos congéneres em ago produzidos por Mies
van Der Rohe em Chicago e do MAM — Rio, de Affonso Eduardo Reidy (1953).

Se comparados os volumes transparentes do MAM e do MASP, em ambos os casos os pisos dos volumes envidracados
n&o estdo todos suspensos pela viga superior. No projeto carioca o primeiro pavimento se apoia nos elegantes bragos
internos dos pilares em V, cuja inclinagé@o tangencia a curva do perfil inferior do pavimento em sutil continuidade. O
pavimento superior e a cobertura estdo atirantados na viga superior e, em todos os pisos, o esqueleto externo néo
interfere nos planos livres e a leitura da estrutura corresponde & sua atuacéo.

No MASP, as vigas que suportam os dois pisos suspensos atravessam o primeiro pavimento definindo dois pés direitos
inadequados e alternados no sentido transversal, extremamente baixos ou altos demais. Presengas inconvenientes no
espacgo interno, elas ocultam da percepgéo externa sua atuagdo e seus vinculos com os pérticos. As vigas superiores,
por sua vez, dada sua dimensdo e evidéncia, sugerem o suporte de todo o conjunto, um engodo generalizado que
acomete as primeiras impressdes, e que os iniciados se orgulham em desfazer.

A solucdo estrutural acabou por estabelecer um paradoxo arquiteténico, atribuindo ds evidentes vigas externas um
papel retérico e as vigas intermedidrias, ocultas no volume envidracado, as maiores exigéncias. O pértico visivel néo
desempenha o que sugere e a caixa de vidro oculta seu segredo.



Ainda assim, ndo resta divida sobre o impacto gerado pelo espetacular portal do Vale do Anhangabat, a “dgora de
Sao Paulo” (SUZUKI, 2014). A apropriagéo popular é um indice deste valor, sua clareza icdnica, sempre acentuada
pela capacidade da arquiteta autora de transformar os problemas em novos caminhos.






As cascas finas de concreto armado consistem de faces curvas, que
podem dispensar pilares e nervuras gracas & distribuigdo uniforme
dos esforcos em sua superficie. Podem ser cilindricas, esféricas,
elipsoides ou resultar de combinacées diversas.

Em seu funcionamento, as reacdes aos esforcos distribuem-se
axialmente, como numa sucessdo infinita de arcos, sem produzir
momentos significativos. Consequentemente, as cascas devem ser
concebidas para carregamentos distribuidos, observando-se as
configuragdes geométricas mais propicias.

Antecedente das cascas, o Pantedo de Roma é coberto por um
domo semi-esférico nervurado de concreto, sem armadura
metdlica, com véo livre de mais de 40 metros. Concluido entre 27 e
25 a.C., é tido como a mais antiga estrutura deste tipo conhecida.
Ainda que a existéncia de exemplos anteriores seja inevitavel, a
escala, a robustez e a longevidade do Pantedo asseguraram-lhe um
registro histérico indelével.

A construcdo de abdbadas e clpulas a partir de uma grande
variedade de métodos e materiais torna imprecisa a delimitacéo do
surgimento do conceito. Afinal, misturas de terra, fibras e
aglomerantes naturais poderiom ensejar concretos primitivos,
eventualmente armados. De forma andloga, blocos crus, secos ou
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cozidos, pedra e gelo podem ser vistos como materiais construtivos
para a obtencdo de uma casca homogénea, tudo isso em periodos
arcaicos e a partir de dimensionamentos intuitivos e empiricos.

No periodo moderno, a primeira teoria de flexdo de cascas
eldsticas foi formulada por Hermann Aron, em 1874 (KURRER,
2008, p. 713), mas o conceito de cascas finas surgiria com o
desenvolvimento do concreto armado. Suas possibilidades foram
verificadas por Auguste Perret nas docas Wallut, em Casablanca,
entre 1914 e 1917, numa sucess@o de cascas, na qual os empuxos
resultantes das secgdes cilindricas abatidas eram mutuamente
anulados até a conclusdo do conjunto numa linha dupla de pilares,
d guisa de contrafortes. Em 1919, Le Corbusier projetaria as Casas
Monol, neste mesmo principio, mas com espacialidades resultantes
mais elaboradas, adequadas ao caréter residencial. O projeto,
muito influente, ndo chegou a ser construido, o que ndo permitiu
verificar a solucdo definitiva para o empuxo néo anulado de sua
¢Gltima abébada.

Paralelomente as aplicagdes das cascas de concreto, as posteriores
reformulacées tedricas como as de J.W. Geckeler (KURRER, 2008,
p. 173), para as cascas esféricas, em 1926, e de Ulrich
Finsterwalder (1930) para as cascas cilindricas, impulsionariam sua
utilizacéo a partir de entdo. O engenheiro francés Eugéne Freyssinet
desenvolveu um amplo repertério de aplicagdes para cascas finas
de concreto em diversas obras, geralmente de caréter utilitério, mas
que & evidenciavam a riqueza geométrica e as possibilidades para
ricas espacialidades, como no sistema de cascas conicas sucessivas
para a cobertura de uma fdbrica em Dammarie-les-lys (1926-28) e
no mercado de Boulugrin (1928).

(O) FLC




Os grandes vaos caracteristicos dos mercados pUblicos seriam um campo fértil
para a atualizagdo da técnica ancestral no contexto dos novos materiais,
tratando-se, em sua maioria, de sistemas hibridos de cascas nervuradas ou arcos
preenchidos por cascas. Os mercados de Frankfurt (1926-27), projetado por
Elsésser, Dischinger e Finsterwalder; o de Leipzig (1927-29), de Ritter, Dischinger
e Rusch e o da Basileia (1929), de Ryhiner, Dischinger e Géen, sdo alguns dos
melhores exemplos, com vaos de até 75 metros (Leipzig) e espessuras minimas
de casca de 7 cm (Frankfurt).

Para além das grandes clpulas centroides, o aprofundamento na propriedade de
resisténcia pela forma inspirou lldefonso Sdnchez del Rio Pisén na elaboracéo de
seus tetos guarda-chuva, como no Mercado de Paola del Siero (1929), abrindo
caminho para as especulagdes geométricas de Pier Luigi Nervi, Eduardo Torroja,
Anton Tedesko, Félix Candela, entre outros.

A partir da década de 1930, os desenvolvimentos das insténcias cientifica e
tecnolégica, bem como a ampliagdo do repertério geométrico, permitiram
notdveis expressdes arquiteténicas, especificamente no dmbito das cascas finas
de concreto armado.

O conjunto de arquibancadas cobertas do Hipédromo de Zarzuela (Arniches,
Dominguez e Torroja, 1934) desenvolve a ideia das coberturas guarda-chuva,
amplificando o protagonismo dos beirais de arremate e eliminando as nervuras
intermedidrias, tipicos da obra de lldefonso Sdnchez del Rio Pisén. Na cobertura
das arquibancadas, balancos espetaculares se equilibram pontualmente nas
inflexdes da sucessdo de dobras paraboloides hiperbélicas. Sua secgéo
transversal em V assimétrico é estabilizada por pilares/tirantes recuados e pouco
visiveis, evidenciando o balango maior e a diminuta proporcéo dos apoios, numa
dramdética sugestdo de leveza. As bordas exibem espessuras minimas e sua
sequéncia dialoga com os arcos mouro/mediterréineos da base, numa sintese
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sutil entre tradigGo e contemporaneidade.

A manipulacdo das geometrias estruturais ideais numa sintese
funcional/expressiva também foi conduzida com maestria por Félix
Candela Guillermo Rosell e Manoel Larossa na Capela em Lomas
Cuernavara, 1958. A altura monumental do arco de acesso & nave
estabelece um marco de referéncia, equivalente as torres das
igrejas tradicionais. A partir do alto da parébola, seu vertiginoso
perfil longitudinal descendente adequa-se rapidamente & escala da
nave, antes de arremeter-se rumo ao altar, num movimento
ascendente concluido & luz de um fundo de cristal.

Para analisar a variacdo das escalas espaciais da casca, foram
estabelecidos trés planos de corte transversais sucessivos, cada um
deles definindo altura e largura da curva transversal. As dimensdes
da curva no primeiro plano aludem & presenca da capela na escala
urbana, com 22 metros de altura por 31 de largura; o segundo
corte marca o acolhimento da nave, com uma curva abatida de 4
metros de altura por 9 de largura, e o terceiro plano remete a
elevacdo espiritual motivada pela ascensé@o do altar, aos 7,5 metros
de altura por 9 de largura. A sensivel variacéo na adequacdo dos
espacgos aos seus diversos caracteres dd-se através da variagéo
dimensional em curvas ininterruptas, que compdem suas superficies
de delimitacéo laterais e superiores. Seriam insuficientes, ndo fosse
a contundéncia da casca e a delicadeza dos demais elementos, em
hébil contraste.

Aquela altura do desenvolvimento das cascas, o dominio da técnica
possibilitava, plenamente, seu emprego com arte.

Hipédromo Zarzuela, Madri, 1934, Carlos Arniches,
Martin Dominguez, Eduardo Torroja.

http://a5.images.divisare.com/image/upload/c_fit,w_1440/f_auto,q_80/v1/project_i

mages/4838474/Eduardo_Torroja._Zarzuela_racetrack_stands__1.jpg

Capela Lomas Cuernavaca, 1958, Félix Candela,
Guillermo Rosell e Manoel Larossa.

https://s-media-cache-ak0.pinimg.com/736x/85/be/30
85be30aa5749468009f8aee633264145.jpg



A solucdo de cobertura (...) confere ao conjunto silhueta caracteristica de certo interesse
plastico, pela forma nova e prépria que apresenta, perfeitamente integrada nas novas
concepgdes de arte moderna (NIEMEYER, 1939, p.48).

As cascas de concreto chegaram despretensiosamente & arquitetura
moderna brasileira, conferindo “certo interesse pldstico” ao projeto de uma
casa de campo de baixo orcamento para Oswald de Andrade, em Maricg,
1938. A conjugacdo de um arco a um plano inclinado era realmente
“nova e prépria”.

Tanto o arco esbelto, abatido e concluido por um breve trecho horizontal,
quanto o plano inclinado para dentro, como numa cobertura borboleta,

originavam-se da influéncia de Le Corbusier, respectivamente das Casas
Monol (1919) e da Casa Errazuris (1929).

Entretanto, sua aplicagdo em sequéncia, unidos numa linha sinuosa e
continua em busca de um perfil expressivo estabeleceu um tipo,
amplamente redesenhado e desenvolvido. A combinagéo de arcos e
planos inclinados foi inaugurada por Oscar Niemeyer na casa para
Oswald de Andrade e desenvolvida por ele préprio, por Reidy no
Pedregulho (1947), por Artigas na Rodovidria de Londrina (1949) e em
diversas obras de vdrios outros autores.

Apds a discreta aparicdo no sitio de Maricd, as cascas de concreto
voltariaom & cena na Capela da Pampulha (1940-42), numa inspirada
sequéncia de cascas parabélicas, umas estruturais, outras compositivas. O
perfil parabdlico lembrava os Hangares de Orly (1923), assim como a
interpenetracéo das cascas aludia & fébrica de Dammarie-les-lys (1926),




ambos de Freyssinet. Mas na Pampulha, o repertério da engenharia
estrutural francesa fora convertido em versos, numa expresséo tecténica
repleta de licencas poéticas, transcendendo sua objetividade original. Tal
caminho (& fora trilhado por Le Corbusier na monumentalidade estrutural
do Paldcio dos Sovietes (1931) com uma métrica construtiva impecdvel.

O coroamento do segundo projeto de Affonso Reidy para o Edificio sede
da Viagdo Férrea do Rio Grande do Sul (1944), utilizaria uma sequéncia
de cascas & Pampulha, articulada a um plano inclinado. A bela sucessdo
de cascas era assimétrica e de inércia varidvel, como na Pampulha, ainda
que mais abatidas, adequando-se ao cardter do conjunto. Entretanto, o
plano inclinado subsequente atinge a casca sem interromper seu perfil,
como um acréscimo brusco, inviabilizando tanto a concordéncia, quanto a
autonomia das partes.

Ainda assim, este Gtico incomum avangou as Ultimas consequéncias da
liberalidade no arremate das composicées prismdticas, uma prerrogativa
corbuseriana exemplificada na Ville Savoye (1929) e desenvolvida no MES
(1936). Tal liberalidade também sugeriu que & originalidade da Pampulha
seguiu-se a popularizacdo do tipo, alcado & condigé@o de signo linguistico,
a conferir significado ao conjunto, como no frontdo Chippendale do
Edificio AT&T, cinquenta anos mais tarde. A pampulhinha que coroa o
projeto de Reidy ndo se resume a um arremate abstrato, como os volumes
corbuserianos, mas traz consigo os sentidos de modernidade e
nacionalidade que sua fonte encerra, qualificando todo o conjunto.

A sucess@o de cascas reapareceria na garagem de barcos do Centro de
Lazer da Lagoa Rodrigo de Freitas, em 1944. A sequéncia de cascas
apoiava suas inflexdes sobre um plano retangular de suporte, que néo
preenchia os timpanos, garantindo sua clara leitura e nogdo de leveza. As
diretrizes dos cilindros das cascas formariom arcos plenos, que




possibilitavam véos extensos ao longo de suas geratrizes, com delicada
espessura e maestria na resolucdo do empuxo da Gltima abébada por
meio de apoios obliquos, tangentes & curva. Um notdvel avanco em
relagéo & matriz tectdnica definida por Perret nas Docas de Wallut, trinta
anos antes.

Vérios desses aspectos seriam incorporados por Affonso Reidy nas
abdbadas sucessivas que cobriam os vestidrios da piscina, no complexo do
Pedregulho (1947). Os arcos abatidos do perfil das cascas podem ter
gerado espessuras maiores, mas garantiram maior horizontalidade e
menor destaque, adequados ao cardter de apoio do pequeno edificio.

Ainda no Pedregulho, o conjunto formado pelo ginésio e pelas salas de
aula desenvolve a ideia da cobertura sinuosa da casa de Oswald de
Andrade, amplificando surpreendentemente o resultado da conjugacgdo da
casca abatida e do plano de cobertura inclinado. Além destes, o bloco
suspenso das salas e sua fachada obliqua também derivam do repertério

de Niemeyer, mais precisamente da Casa Prudente de Morais Neto
(1943).

Ainda que a cobertura do gindsio ndo seja, estruturalmente, uma casca,
ela ilustra o desenvolvimento da linha sinuosa de cobertura como diretriz
geométrica a combinar arcos, planos inclinados, a dobrar-se em planos
de fachadas ou empenas obliquas e a dobrar-se novamente em planos de
base elevados, eventualmente desdobrados em rampas antes de se
integrar, definitivamente, ao solo. Este dispositivo inaugurado por
Niemeyer no singelo sitio de Maricé foi apropriado e desenvolvido também
por Reidy e por Jodo Vilanova Artigas numa série de residéncias e na
Rodovidria de Londrina, todas de 1949.

Quando a diretriz geométrica constituida da sinuosidade das coberturas é
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composta de arcos, seu desenvolvimento ao longo das geratrizes produz
cascas, como a sequéncia que abriga as vagas dos énibus, no terminal
rodovidrio de Londrina, arrematadas pelo plano inclinado tipo borboleta
de um lado e pelos pilares obliquos de outro. Duas linhas de pilares
apoiam a sequéncia de cascas em suas inflexdes, definindo um véo maior
e dois balancos em proporcéo ideal.

A modulagdo das abébadas se adequa & escala de sua utilizagdo, numa
agraddével e coerente proporcdo de uma abdbada por nibus. E fato que
as vagas inclinadas em relagdo ao eixo das abdbadas enfraquecam tal
associacdo. Por outro lado, antes de se limitarem a escaninhos de énibus,
elas abrigam um conjunto de dtividades de circulagdo, embarque e
desembarque de passageiros, bagagens, cargas, etc., que se acomoda
bem e com uma extensGo menor de cobertura, dada a posigdo obliqua
dos vagas. Os vdos ndo parecem nem excessivos nem gratuitos, o que
contribui para a ideia geral de leveza e para uma relagdo harménica entre
a proporgcdo das estruturas e seus respectivos programas, numa das
caracteristicas tipicas do Racionalismo Carioca.

Ainda neste contexto, em 1948, icaro de Castro Mello projetou a piscina
coberta do Parque Agua Branca, construida em 1952, assinalando a
vocacdo das cascas estruturais para os grandes vdos inerentes aos
programas esportivos. Ainda que o comportamento das cascas baseie-se
na distribuicéo axial dos esforcos, como numa sequéncia infinita de arcos,
na cobertura da piscina, uma série finita de nervuras foi ressaltada. Tal
estratégia afastou a cobertura metdlica cerca de 50cm da estrutura de
concreto, criando vdos isolantes e viabilizando aberturas nas quatro
fachadas.

Nessas bases, estabeleceu-se a matriz tecténica das cascas, em poucas,
mas notérias manifestacées na arquitetura moderna brasileira.




A lIgrejo de Sdo Francisco de Assis foi um dos edificios
destinados a prover atrativos urbanos ao bairro residencial da
Pampulha, empreendimento caro ao prefeito de Belo
Horizonte, Juscelino Kubitschek. Foi projetada e construida
entre 1940 e 1944 &s margens do lago artificial, como os
demais integrantes do complexo da Pampulha.

O edificio tardou a cumprir seu papel religioso, tendo sido
liberado para a liturgia apenas em 1959. Antes de
surpreender, positivamente, as publicagées nacionais e
estrangeiras de arquitetura, a igrejo teve uma recepgdo
negativa junto & arquidiocese local, que recusou durante
quatorze anos sua consagracdo e, consequentemente, sua
utilizagdo em celebragdes religiosas.

Vérias justificativas pitorescas foram divulgadas, geralmente
associadas & supostamente blasfémica obra de Portinari. O
painel de azulejos que reveste o timpano das abdbadas, a
sudoeste, encerraric uma série de inadequagdes na
representacdo do episédio da submisséo do lobo de Gubio -
desde a representacdo do santo com desproporcdes
anatdémicas ou expressdo parva, até as fei¢des caninas do
lobo. Entretanto, o que realmente parece ter incomodado o
Arcebispo Don Anténio dos Santos Cabral foi o decoro

insuficiente do conjunto, que ele comparou a um galpdo
(WIKIPEDIA, 2016).




De fato, a curva parabdlica remetia aos hangares de Orly e a
prépria casca aludia a uma série de construcdes utilitérias,
difundidas na Europa a partir da década de 1920. Além disto,
e mais provavelmente, as extensas superficies lisas com
tratamentos planares e abstratos, externa e internamente,
divergiom de qualquer expectativa tipolégica da arquidiocese
local.

Por outro lado, a recepcéo do projeto junto ao publico sempre
foi positiva, tendo a censura religiosa acirrado a curiosidade e
reiterado seu cardter vanguardista. De modo anélogo, as
publicacdes especializadas receberam a obra com entusiasmo,
assim como todo o conjunto da Pampulha, com destaque para
o espaco aberto para o artigo de Joaquim Cardozo, “Rebirth
of the Azuleijo” na Architetcural Review de dezembro de 1946
e para o nUmero especial de setembro de 1947 de
L'architecture d'aujourd'hui, que se referia especificamente &
igreja.

Afinal, o assombro dos conservadores e a surpresa dos
progressistas deu a medida do sucesso da obra, em meio ao
conjunto arquiteténico que consolidou a identidade da
producdo modernista brasileira no cendrio internacional.

Painel de azulejos pintados @ méo de Candido Portinari.

http://1.bp.blogspot.com/-NmgJQXU-AKY/TihwNSm3FCl/ AAAAAAAACGO,
ADYET8HeOl/s1600/pra%25C3%25A7 a+da+liberdade+048.jpg


http://1.bp.blogspot.com/-NmqJQXU-AKY/TihwNSm3FCI/

A nave, parabdlica e cénica, se acopla ao altar, constituido
pela segunda e mais alta de uma sequéncia de quatro
coberturas parabdlicas, como sdo vistas da fachada voltada
para a cidade.

A entrada se dd por uma pequena praga, propicia ao
desembarque através da via de acesso, junto & margem do
lago, e também das pequenas aglomeracées apds as
celebragdes, neste privilegiado mirante.

Ali, a marquise inclinada define uma escala acolhedora no
acesso, apoiada delicadamente em pilares metdlicos e,
contundentemente engastada na borda da abdébada e no
campandrio. Este se configura como um pértico de concreto
estreito, ainda mais estreito na base e alinhavado por uma
trama metdlica aberta, opondo-se a uma cruz latina, esta
pouco relevante, mas que n&o deixa de reiterar uma
centralidade assimétrica para o eixo da nave. O timpano
sudeste é envidracado e recoberto por brises verticais
metdlicos a partir da altura da marquise. Apds a marquise de
pouca altura, um pronaus com toda altura da pardbola
antecede o mezanino do coro, com o batistério & esquerda e a
escada do coro a direita. Mais adiante e ao centro, dois pares
de pilares cilindricos reforcam o eixo central, aliviam a carga
do coro engastado na abébada e permitem especular que um
mezanino com dois balancos laterais teria possiblitado &
cobertura comportar-se integralmente como uma casca.

PLANTA

6 A e

157



o

(3]

—
(o)

O altar é definido por um pédio ligeiro e por sua prépria
abdbada, cujo timpano exibe um afresco, emoldurado pela
pardbola cénica da nave. A diferenca de altura entre as duas
abdbadas deixa uma fresta, que banha de luz natural o
afresco e todo o altar. Nos bastidores do altar desenvolvem-se
a sacristia, os sanitdrios e outras dreas de apoio as
celebragdes, compartimentadas de acordo com as abébadas
menores e encerrando os apoios destas em suas paredes.

Estruturalmente, essa sequéncia de supostas cascas é
assimétrica e os empuxos da cobertura do altar ndo seriom
compensados adequadamente pelas subsequentes. Pilares,
vigas de amarragdo e contraventamento foram utilizados para
estabilizar o conjunto e estdo obliterados pelos timpanos e

pelas paredes internas, numa situacdo que ndo favorece a
expressdo estrutural (MATOSO, 2008, p.181).

A nave encerra dois ftrechos distintos, em termos da
configuracdo estrutural. Sua porgdo mais externa e mais alta
concentra os carregamentos pontuais da marquise e do
mezanino do coro, inviabilizando a ideia de uma casca, o
que, por outro lado, é exatamente o comportamento da
porcdo que se desenvolve a partir do coro, até o altar. Sua
estrutura foi concebida por Joaquim Cardozo em dois trechos,
separados por uma junta de dilatagdo, mas acabou executada
como um Unico elemento. Rachaduras oriundas da dilatacéo
diferencial (MATOSO, 2008, p.180) quase levaram a estrutura
ao colapso, até que, em 2006, uma ampla reforma
reconstituiu a junta de dilotacdo e o comportamento
harménico da estrutura, enfim contendo uma legitima casca




de concreto armado.

Superficies

7

O tratamento das coberturas sinuosas é peculiar — as
necessidades de decoro das paredes e de impermeabilizacdo
das coberturas se fundem na geometria continua das
abdbadas parabdlicas. As pastilhas de porcelana se adequam
a tal condicdo e possibilitam os painéis abstratos laterais da
nave sem romper a continuidode das superficies. Sua
coloragdo azul clara reitera a ideia de leveza do conjunto,
expressa mais radicalmente na suspensdo da marquise por
pilares metdlicos extremamente delgados.

As bordas, correspondentes as diretrizes geométricas das
abdébadas, bem como a marquise e o campandrio séo
revestidos de granito, aludindo a uma distingéo entre cerne e
superficie. No caso da nave, o cerne de concreto armado é
revestido externamente pelas pastilhas e internamente por
tdbuas de madeira, que, na perspectiva dos fiéis, emolduram
o afresco do altar e seus tons anélogos, amadeirados.

Azulejos brancos articulam interior e exterior. Nos timpanos da
sequéncia de arcos, a sudoeste, o painel de Portinari
equaciona uma fachada contraditéria — na ldgica intrinseca do
programa seria fundo, mas na relagdo com a cidade é frente.
O painel aproveita a extenséo do fundo e assegura decoro e

Vista da nave, com coro ao fundo, a partir do Altar.

http://s21.photobucket.com/user/Ricardo_NJ/media/interior.jpg.html
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protagonismo ao fechamento, que primeiro se apresenta ao visitante.

No interior da nave, azulejos definem um século junto ao arranque da casca, um curioso anteparo que protege os fiéis
da pouca altura do plano inclinado, enquanto evita sua aproximacéo das telas suspensas. E dificil acreditar, diante da
descrigdo escrita, no sucesso deste dispositivo, que cumpre suas fungdes prdticas enquanto adorna a base da casca,
articula-se ao revestimento do pulpito e acos demais azuis do exterior. A propésito, a justaposicéo interna dos
amadeirados ao predominio externo dos azuis é de uma delicadeza fenomenolégica excepcional — as madeiras da
casca, o afresco em tons andlogos e os bronzes do batistério emprestam calor, acolhimento e excepcionalidade a
atmosfera do interior.



H& uma axialidade fundamental, j& identificada por Carlos
Comas, expressa pelo eixo da nave e do altar e reiterada em
outros elementos da prépria nave.

Outros portais reforcam sua axialidade: o primeiro constituido
por escada em caracol que leva ao coro e pela parede curva
do batistério, o segundo pelas colunas que sustentam a laje
retangular do coro balangada em seus dois extremos
(COMAS, 2000).

Para além da légica compositiva intrinseca, este eixo, do qual
deriva toda a ordenagdo da composicdo, posiciona-se como
uma bissetriz do sitio triangular onde se implanta o edificio.
Esta condicéo, tipica em promontdrios, reforca a dualidade
entre a terra e a lagoa, entre as fachadas voltadas para a
avenida de acesso e para o lago, as duas frentes. A frente
voltada para a terra sugere um afloramento, uma serra a
emoldurar a iconografia, enquanto a frente voltada para a
dgua se concentra no sistema de acesso & nave — cruz,
marquise, campandrio, em primeiro plano; pardbola, timpano
permedvel e ingresso a seguir; tendo as abébodas secunddrias
ao fundo.

As peculiares referéncias histéricas revelom uma hdbil
transposi¢éo, andloga & realizada por Le Corbusier no Palécio
dos Sovietes, do repertério da engenharia estrutural para
expressdes arquitetdbnicas monumentais e simbdlicas.

Para resguardar a religiosidade amdvel do protetor dos
animais, Niemeyer coloca cascas parabélicas algando-se da
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terra, uma capela hangar cujas fachadas sédo ideogramas da
elevagdo espiritual e topogrdéfica. Desde o lago, a casca da
nave domina e seu perfil evoca o abrigo de avides em Orly
de Freyssenet tanto quanto o arco de triunfo de Alberti em

Rimini (COMAS, 2000).

As parébolas emprestaram &s reduzidas dimensdes da capela
uma monumentalidade inusitada, notadamente quando se
considera a poderosa paisagem em que se insere. No
conjunto de curvas que contém o altar, a mais alta, de fato
ndo tdo alta, se sobressai por contraste e, a partir da praca do
lago, a nave em primeiro plano multiplica este efeito,
juntamente com a perspectiva invertida do campandrio e da
marquise inclinada. Dali, a escala do conjunto se potencializa,
reiterada pela situacdo isolada, numa inusitada capela
catedral.

Capela da Pampulha vista da terra.

http: //www.copa2014.gov.br/sites/default/files/pampulha_belho-horizonte_cristiano-mascaro-
2008 820 _a.ipg

Capela da Pampulha vista do lago.

http://www.vitruvius.com.br/media/images/magazines/grid_9/3e64_011-8.jpg



Ao final da década de 1940, a jovem cidade de Londrina
crescia intensamente, ao sabor da producdo cafeeira, nas
terras férteis do norte do Parand. A arquitetura moderna seria
introduzida neste contexto por Rubens Cascaldi, engenheiro
civil formado pelo Mackenzie e Secretério de Obras na gestdo
do Prefeito Hugo Cabral. Cascaldi integrava a Sociedade
Amigos de Londrina, uma entidade formada pela elite cultural
e econdmica local, simpdtica & ideia de progresso que a
arquitetura moderna ensejava (SUZUKI, 2003, p. 65). Neste
contexto, o Secretdrio convidou seu irmdo Carlos Cascaldi,
sécio de Artigas, para o projeto da Rodovidria.

Em Londrina trabalhava meu irméo, Rubens, formado no
Mackenzie. Foi para Londrina através de Jord@o Santoro, que
foi um gerente do Autolon. Meu irméo era Diretor de obras na
gestdo de Hugo Cabral. Ele arrumou-nos vérios trabalhos na
cidade: o Ouro Verde, a Estacdo Rodovidria, a Casa da
Crianca (CASCALDI apud SUZUKI, 2003, p. 66).

O projeto foi iniciado em 1948 com o cdlculo estrutural do
engenheiro Augusto Carlos de Vasconcelos e as obras
concluidas em 1952. Em 1956, foram acrescentados suportes
nos pilares inclinados, supostamente devido as trincas que
alarmaram um engenheiro da Prefeitura. O edificio foi
tombado em 1974 e continuou intensamente utilizado, em sua
funcao original, até a década de 1980, quando sua saturagdo
ficou evidente. O tréfego intenso no centro da cidade era
acentuado pelo terminal e também havia a possibilidade de
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Rodovidria de Londrina, 1949-52, Vilanova Artigas.

http://blog.imobiliariagabriel.com.br/wp-content/uploads/ 2015/06/ hires_Rodovi_ria-de-
Londrina-_1_-375x283.jpg

Os reforcos estruturais de 1956.

http://identidadelondrina.com.br/wp-content/uploads/ 2012/07/Bens_terminal-rodoviario
flavio-benedito-conceicao.jpg
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que uma ampliacéo descaracterizasse o primeiro edificio piblico moderno do Parand, o que levou & sua desativagdo e
requalificagéo para exposicdes de artesanato.

O engenheiro autor da intervencdo de 1956 relatou que Artigas, visitando Londrina em 1983, teria ficado furioso com
o acréscimo dos pilares, ainda que seus registros posteriores de opinides & imprensa tenham sido irénicos, reiterando a

inutilidade da providéncia (SUZUKI, 2003, p. 79). Em 1997 o prédio passou por controversa reforma tornando-se o
Museu de Arte de Londrina.



A Rodovidria situa-se na Rua Sergipe, ao sul da Praca Rocha
Pombo, no centro da cidade. O edificio se desenvolve numa
composicdo linear, com as dreas de apoio a leste, envolvidas
por um plano continuo formado por lajes de piso elevadas,
integradas por rampas que se ligam & empena e & cobertura
inclinada como num traco continuo. Esta, por sua vez, liga-se
a uma sequéncia de sete cascas abatidas, apoiadas em duas
linhas de pilares de secgdo oblonga e concluida com dois
apoios inclinados, tangentes & curva da casca, absorvendo seu
empuxo. Diferentemente das sucessdes de abdbadas
andlogas, vistas nas obras de Niemeyer e Reidy, os apoios
inclinados ndo sdo percebidos como extensdes da casca. Isto
se d& porque as platibandas sugerem uma espessura maior e
esses apoios tm a espessura interna das cascas e a secgdo
oblonga dos pilares anteriores, com os quais compartilham os
eixos longitudinais.

Enquanto as cascas sdo de concreto armado macico, com 12
cm de espessura minima, as lajes das dreas de apoio sGo do
tipo caixdo perdido, com 40cm de altura, em ambos os casos
apoiadas por duas linhas de pilares recuados, gerando
balancos em proporcdes favordveis & compensagdo dos
momentos dos vdos. A estrutura é clara e a disposicdo dos
diversos niveis das dreas de apoio é rica e flui através de
rampas, tudo engenhosamente suportado pelas duas linhas de
pilares.

A ideia de meios niveis articulados por rampas seria recorrente
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e magistralmente coroada na obra de Artigas pela FAUUSP (1960), mas
surgiu um pouco confusa no programa de apoio da Rodovidria.
Banheiros, sagudo, guichés, restaurante e barbearia parecem
submetidos a uma sucessdo de niveis que os antecederam e que confere
complexidade e evidéncia desnecessérias a elementos ordindrios, além
de, eventualmente, render-se a trechos de escadas para se resolver.
Espacialmente rico e interessante, o conjunto acomoda o programa, mas
ndo sem dele se ressentir.

A fachada norte recebeu brises de fibrocimento e a fachada sul é
envidracada, reforcando a permeabilidade e transparéncia do conjunto.
Um recuo ajardinado adequa a dimensdo do prédio & escala da rua por
onde se d& o acesso. Neste, apoia-se uma marquise leve de concreto
armado, sustentada por pilares em V. A pouca altura da marquise resulta
de sua concordéncia com as lajes internas e a altura acaba por revelar-
se insuficiente na borda encurvada.

Os reduzidos 2,4m dos pés-direitos da drea de apoio contrastam com os
5 metros de altura nas inflexdes das cascas. Acomodariam bem dnibus
double deck, que nunca chegaram a utilizd-la, mas falham em proteger
o publico das chuvas. Os arquitetos chegaram a ser confrontados com
este problema e sugeriram fechamentos em vidro, que nunca foram
viabilizados.

A érea de manobra dos énibus estd apenas meio nivel abaixo da Rua
Sergipe e do sagudo, o que, frente & grande inclinagéo do terreno,
resultou num platé elevado em relacgo & Praca Rocha Pombo e
bloqueado pela circulacdo dos énibus. Na Rodovidria de Jad (1973), a
articulagd@o entre cidade alta e cidade baixa seria melhor explorada.




O tratamento das superficies reflete o periodo de maior influéncia da escola carioca na obra de Artigas. Cores claras e
superficies lisas reiteram a ideia de leveza e a riqueza geométrica de estruturas em harmonia com a fungdo, vaos
comedidos na justa medida das exigéncias programdticas.

A maioria das superficies planas tem pintura branca, exceto pela pavimentagdo, e por alguns trechos como o volume
suspenso dos guichés, revestidos com pastilhas caramelo. Os pilares também sdo revestidos de pastilhas, aqui
retangulares verticais, de forma a néo interferir nas bordas arredondadas, assegurar maior durabilidade e distingui-los
das abébadas brancas, distinguindo as funcdes de carga e suporte. Os revestimentos néo chegam a transformar ou a
contribuir decisivamente na percepgdo dos elementos e do espago, néo reivindicam protagonismo, embora assegurem
a clara percepgdo da geometria, a ideia de harmonia e a austeridade do conjunto.



Articulacdo tecténica

A rodovidria situa-se na porcdo sul do quarteirdo
parcialmente  ocupado pela Praca Rocha  Pombo,
essencialmente, na cota da Rua Sergipe. E separada da praca
por um desnivel de quatro metros, apds o pétio de circulagdo
dos énibus, o que ndo favorece a integragdo entre ambas. O
edificio se desenvolve ao longo de um eixo leste/oeste, com a
fachada sul paralela & Rua Sergipe, por onde se dé o acesso
do publico. Esta é sua fachada principal, voltada para a
cidade, com sua sucessdo de cascas e planos a dialogar com
as edificacdes sucessivas, do outro lado da rua.

Este didlogo ndo exprime submissdo ou concordéncia, uma
vez que a escala, a técnica e a expressdo arquitetdnica sdo
distintas, mas seu palco é o contexto urbano. Nao houve uma
fuga para o interior do lote, em busca da isencdo do objeto
isolado, nem ruptura com sua cota altimétrica. O contraponto
é franco, aberto, mas o edificio moderno também pertence &
rua. Acomoda-se @ sua cota, dd-se o acesso pela calgada, o
recuo é apenas suficiente para permitir pequenos remansos de
desembarque e ajustar a escala do extenso edificio & caixa da
rua. Sua cota de implantacdo se estende ao pdtio de
manobras dos énibus, até a divisa com a praga, resultando
num platd com vista para a cidade baixa e para os cafezais
do outro lado do vale, uma perspectiva aprazivel para os
usudrios.

A movimentacdo dos énibus era, de certa forma, amortecida
pela praca, que resguardava a cidade da inconveniéncia, uma

Praca Rocha Pombo e a Rodovidria de Londrina.
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vez que absorvia todo o lado maior do retdngulo definido
pelo pdtio. Entretanto, a relacdo entre a rodovidria e a praga
era restringida pelo tréfego no pétio e reiterada pelo desnivel.
A praca acaba se configurando com trés lados abertos para a
cidade, arrematada pelo ruidoso platé rodovidrio que, como
alento, destaca a cobertura sinuosa.

Esta cobertura néo é parte, mas o préprio todo, herdeira de
um processo de redesenho tipolégico que remonta & escola
do Pedregulho (Reidy, 1947), & cobertura do Edificio da
Viacdo Férrea do Rio Grande do Sul (Reidy, 1944) e,
originalmente, & residéncia para Oswald de Andrade
(Niemeyer, 1938). A fusdo dos tipos corbuserianos oriundos
das Casas Monol (1919) e Errasuris (1929) bem como seu
desenvolvimento numa continuidade planar, possibilitada pelo
concreto armado, ocorreu no dmbito da arquitetura moderna
brasileira tendo Niemeyer e Reidy como pioneiros. A
rodovidria de Artigas estabeleceu notdvel protagonismo e
autonomia para este tipo hibrido, até entéo, coadjuvante nas
obras precursoras.
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Como visto, a teoria arquiteténica proposta por Karl Bétticher, no contexto do neoclassicismo aleméo, estabeleceu a
distincdo entre cerne e superficie — forma nuclear (Kernform) e forma artistica (Kunstform) — sintetizadas na articulagéo
tecténica (Tektonik). A partir da edicdo de 1871, Bétticher renomeou a forma nuclear como forma operacional
(Werkform), ressaltando, nesta instéincia, o nuance da operacionalidade, da atuacéo objetiva e da ideia que acabaria
por se consolidar no século vinte como a base do funcionalismo. A tecténica trata, portanto, da articulagéo entre a
forma operacional e a forma artistica — entre uma estrutura funcional, resistente e organizadora dos espagos e seu
tratamento externo, artistico e definidor do cardter. No neoclassicismo, tanto a forma operacional como a forma
artistica se originavam da manipulagdo de padrées historicamente constituidos, numa variedade de elementos
fundamentais convencionados e reconheciveis.

Na formacdo da arquitetura moderna, a influéncia das vanguardas pictéricas da década de 1920 valorizou a
supress@o dos vinculos histéricos, bem como propds uma alternativa ao ideal natural de beleza com a ideia de uma
racionalidade abstrata. Como parte de um processo que se desenvolvia desde o ecletismo, a forma arquiteténica
passou a se configurar a partir de referenciais oriundos de diversos campos — da engenharia estrutural, da geometria,
das artes pldsticas e de analogias diversas. A gama de fontes se amplificou ao ponto de estabelecer que o partido de
projeto fosse fruto de uma decisdo racional do autor, enquanto sujeito emancipado, transcendente das precedéncias
histéricas e ao ideal estético natural. A endossar a racionalidade do autor e, eventualmente, a resguardd-la da ameaca
de relativismo, evidenciou-se o funcionalismo como um argumento fundamental, aceito em todos os ndcleos de
vanguarda, acima de suas divergéncias.

A arquitetura moderna de influéncia europeia se intensificou no Brasil ao final da década de 1920, apoiada na
argumentacdo funcionalista em seus embates com o ecletismo, como ilustra o depoimento de Affonso Reidy acerca do
concurso para o Ministério da Educacdo e Saude.

No anteprojeto para o Ministério da Educagdo e Sadde Publica, procuramos observar os seguintes principios que consideramos
fundamentais em arquitetura: a orientacéo adequada dos locais de trabalho e a ventilacdo transversal.



Chegamos & conclusdo de que para que fossem observados os itens acima, uma condicdo se impunha: a abolicéo das éreas

infernas. A solugGo académica de dreas internas acarreta sempre uma orientacdo inadequada de locais de trabalho, ventilagao
deficiente e dificuldade de circulag@o (REIDY apud BONDUKI, 2000, p. 50).

Apds os embates iniciais e vislumbrados os desafios seguintes, a arquitetura moderna brasileira construiria sua
identidade a partir de meados da década de 1930 e, efetivamente, nas duas décadas posteriores, calcada na
superacdo do funcionalismo.

Com efeito, restabelecida sébre bases funcionais legitimas gracas & agéo decisiva dos Ciam, a arquitetura moderna, salvo poucas
excegdes mormente a de consciéncia pldstica inerente a t6da a obra de Le Corbusier, e a da apurada elegéncia da obra escassa
de Mies van der Rohe, - ainda se ressentia, entdo, da falta de uma intencdo mais nobre e generosa, do menosprézo do fato
pldstico e de certa pobreza puritana de execucéo — o que se ndo deve confundir com o ascetismo pléstico, poderoso e digno, de
algumas das suas realizagdes mais significativas e do melhor timbre arquiteténico, como por exemplo, o “Bauhaus” de Gropius.
(...) J& é tempo, portanto, de se reconhecer agora, de modo inequivoco, a legitimidade da intengdo pldstica, consciente ou néo,
que téda obra de arquitetura, digna deste nome — seja ela erudita ou popular — necessariamente pressupde (COSTA, 1952, p. 4).

As formas sinuosas vistas na Pampulha, no Pedregulho, no MAM — Rio e em tantas outras obras do periodo afirmariam
a pretendida identidade pléstica, preconizada por Licio Costa em sua breve cosmologia artistica, sintese das bases da

escola carioca, que ele préprio orquestrou, dentre outras formas, orientando a atuagdo do mecenato estatal no
Ministério de Capanema (DURAND, 1991).

Tradicionalmente aceitas como pldsticas, tais formas eram também tectdnicas, na medida em que encerravam uma
articulagdo (Tektonik) entre operacionalidade (Werkform) e arte (Kunstform). Entretanto, enquanto no neoclassicismo a
forma operacional e a forma artistica remetiam, precisamente, ao nicleo e seu decoro, na tecténica moderna, os
limites da operacionalidade e da expresséo artistica tendiam a se diluir. A liberdade de configuracéo das estruturas,
libertas do catélogo de tipos, infundia a artisticidade nos primérdios de seu desenho, manipulado ao sabor das
propriedades dos novos materiais — o aco e o concreto armado — e de intencionalidades as mais diversas. O
tratamento das superficies passa a reiterar a expressdo do ndcleo, mais do que lhe definir o caréter.

Na arquitetura moderna outros componentes influenciaram a articulacdo tecténica, como as analogias mecanica,
biolégica; as artes pldsticas, vide as vanguardas pictéricas; a reprodutibilidade industrial; a cultura; o clima e o sitio.
Na producdo da arquitetura moderna brasileira a influéncia dos sitios foi decisiva nos émbitos da geografia, da
topografia, do urbanismo ou nas combinacées destes aspectos. As formas operacionais da Casa do Baile, do
Pedregulho, da residéncia de Canoas e do MASP derivam de relagdes indeléveis com seus respectivos sitios, que, em



suas andlises, foram incluidas na articulagéo tectdnica porque, sem elas, corriam o risco de ndo terem sido conclusivas.
Essa percepcdo |d fora manifestada por diversos autores (MINDLIN, 1956; BRUAND, 1981; dentre outros), mas
especialmente por Carlos Comas, tomando como exemplo a elucidagdo das ricas interacdes entre o sitio e a ocupagdo
da Lagoa da Pampulha (COMAS, 2002, p. 175-203).

De volta as formas operacionais citadas, elas também revelaram sua esséncia estrutural, conforme as consideracdes de
Lucio Costa — “Arquitetura é, antes de mais nada, construgdo; mas, construgcéo com o propdsito primordial de ordenar
o espaco para determinada finalidoade e visando determinada intenc@o”(COSTA, 1952, p. 5). Neste aspecto,
evidenciam-se as matrizes tecténicas — estratégias simultaneamente pldsticas e estruturais, a servico das finalidades
funcionais e que compdem as formas operacionais. Essas solucdes formais geralmente originaram-se de referéncias no
panorama internacional e foram desenvolvidas na producdo local, reiterando a série de notdveis reencontros desta
producdo — com o redesenho tipoldgico, constituindo-se num novo catélogo de tipos; com a histéria, reintegrando o
fazer arquitetdnico & ideio de uma nova tradicdo; e com a natureza, eventualmente mimetizada, mas sempre
relacionada com as configuracdes espaciais.

De modo geral, as Matrizes Tecténicas podem ser claramente identificadas em obras ao final da década de 1930,
consolidando-se e desenvolvendo-se nas duas décadas seguintes. Os hipostilos se insinuaram no Pavilhdo do Brasil em
Nova York, ganharam autonomia no projeto (ndo construido) de um Bar na Tijuca e estrearam na Casa do Baile.
Foram recorrentes como componentes de composi¢des arquitetdnicas analiticas, geralmente contrapondo-se ao corpo
das composicdes, principalmente na obra de Niemeyer. Atingiriam sua manifestacdo mais expressiva na Marquise do
Ibirapuera.

Os Pérticos seriam insinuados no auditério integrante da proposta (recusada) para a Universidade do Brasil, como
uma citagdo da plendria maior do Paldcio do Sovietes. Ressurgiriam no Teatro Municipal de Belo Horizonte, seriam
desenvolvidos por Reidy até sua manifestagdo maior no bloco de exposicdes do MAM — Rio. Paralelamente, pérticos
também seriom sugeridos no Museu de Sdo Vicente e no MASP, numa abordagem diversa da escola carioca, mais
claramente distinta do corpo da composicéo e ortogonal, aproximando-se da obra de Mies van der Rohe.

As Cascas surgiriom em projetos pouco representativos na década de 1930 até a cobertura sinuosa do projeto da
Casa de Oswald de Andrade. Teriom sua manifestacdo definitiva na Igreja da Pampulha e prosseguiriom seu
desenvolvimento, principalmente na obra de Reidy e na Rodoviéria de Londrina.



As matrizes tecténicas tornaram-se componentes-chave do repertério da arquitetura moderna brasileira, como formas
operacionais, juntamente com uma gama de tratamentos superficiais, que se aplicavam aos préprios elementos
pldstico-estruturais ou as suas superficies de vedagéo — pinturas, texturas, mosaicos cerdmicos, painéis artisticos,
elementos vazados, alvenarias revestidas ou ndo, pintura mural, concreto aparente em diversas texturas, planas,
sarrafeadas, dentre outras.

Ainda que néo tenham chegado a constituir tratados, como aqueles oriundos da tradicdo cldssica, foram registradas
pela historiografia (PEVSNER, 1953; HITCHCOCK, 1955; MINDLIN, 1956; BRUAND 1981; FICHER E ACAYABA, 1982;
SEGAWA, 1998; COMAS, 2002; CONDURU, 2004, dentre outros) em variados graus de especificidade. As matrizes
também foram utilizadas como base para redesenho tipolégico e constituiram um Iéxico préprio, um contrato social
linguistico que contemplava a pertinéncia e adequagdo de seu emprego. Seu registro historiogréfico e sua difuséo
realizaram-se com maior liberalidade, mas acabaram por se desenvolver de modo muito préximo dos moldes das
linguagens que vieram a suceder.

Representaram um novo espirito de época e as transformagdes tecnolégicas correspondentes e, por um d&timo,
surpreenderam os incautos, mas obedeceram aos processos de sempre na constru¢do da linguagem arquitetdnica: o
fio da histéria, a natureza construtiva, a artisticidade e a consciéncia do lugar, alguns dos valores permanentes e
imanentes da arquitetura.

A tese aqui estabelecida é a confirmacéo da caracterizac@o e da recorréncia das trés matrizes tecténicas propostas —
Hipostilos, Pérticos e Cascas — integrantes da producdo modernista das décadas de 1940 e 1950, seu periodo de
maior ocorréncia. O método, desenvolvido a partir da teoria tectdnica, mostrou-se pertinente & andlise das obras e &
compreensdo das dindmicas reprodutivas daquelas estratégias compositivas. Sua aplicagdo na prdtica e no ensino do
projeto arquitetdnico ainda carece de desenvolvimentos, como uma contribuicdo ao desenvolvimento proficuo dessa
tradicdo.
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