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RESUMO

Os jardins sempre fizeram parte da cultura humana, desde as mais antigas civilizacbes do
mundo até os dias atuais. Um jardim pode ser considerado como um documento, e mostrar
“vestigios sobre as origens e evolucdo do homem, e que, portanto, forma parte indiscutivel
das raizes que dao identidade aos povos” (BERTRUY, 2009, p.323). Além da importancia
documental, as obras paisagisticas possuem um inegdvel valor artistico, fruto do
posicionamento do homem frente a natureza e ao momento histérico em que vive. Nesse
sentido ressalta-se a importancia de se estudar a fundo a tematica dos jardins histdricos e de
levantar questionamentos sobre a preserva¢dao dos mesmos. Portanto, o presente estudo
concentra-se na discussdao da importancia patrimonial do objeto jardim, apropriando-se do
legado de Roberto Burle Marx em Brasilia, em sua contribui¢cdo para o pensamento moderno

e para o surgimento de uma nova linguagem no paisagismo mundial.

Palavras-chave

Jardins histéricos, patrimonio, Roberto Burle Marx, Brasilia.



ABSTRACT

Gardens have always been part of the human culture since the earliest civilization until today.
A garden can be considered a document, and it can show "traces of the origins and evolution
of man, and therefore, form part of the indisputable roots that give identity to the people"
(BERTRUY, 2009, p.323). Besides the importance as a document, the landscape works have an
undeniable artistic value, due to the positioning of man regarding nature in different
moments of history. Thus, the present study highlights the importance of studying further the
theme of historic gardens and raise questions about their preservation. Therefore, this study
focuses on the discussion of the importance of gardens as a patrimonial object, addressing

the Roberto Burle Marx’s legacy in Brasilia and his contribution to modern thought and to the

rising of a new language in the world’s landscaping.
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Historic gardens, heritage, Roberto Burle Marx, Brasilia.
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INTRODUCAO

O paisagismo ocidental floresceu no periodo pds Idade Média, em que os jardins sairam dos
limites dos mosteiros e conquistaram os paldcios pertencentes a nobreza européia. A
valorizagdao dos ambientes verdes trouxe consigo duas formas distintas de tratamento da

paisagem: a classica e a romantica, também denominada paisagista ou pitoresca.

Os preceitos classicos do século XIV moldaram os jardins da regido que hoje corresponde a
Itdlia. Os projetos paisagisticos adotavam como expressdao o parcelamento geométrico do
solo, pisos e caminhos estruturados por eixos e vegetagao entremeada por fontes ou
esculturas, definindo assim a linguagem paisagistica classica. Estas diretrizes basicas
espalharam-se por toda Europa, mas foi na Franga que o tratamento classico atingiu sua
expressao maxima, aliando-se com a nova corrente artistica do momento: o Barroco. O
primor com que foram trabalhados no século XVII os jardins franceses de Vaux-le-Vicomte,
pelo rigor geométrico e o trabalho das broderries, e Versailles, pela estonteante escala e pelo
eixo aquatico chamado de Gran Canal, foi responsavel pela popularizagdo do paisagismo

classico no velho continente e posteriormente nas col6énias americanas.

No final do século XVIII, o estilo classico aos poucos competiu com o romantico no ambito
dos jardins. O movimento romantico extrapolou os limites dos paises europeus e abarcou
diversas dreas do conhecimento, reforcando entre outras coisas, a liberdade, o
individualismo e a proximidade do ser humano com a natureza. A paisagem entrou no
escopo deste movimento na Inglaterra, em virtude das consequéncias da Revolugao
Industrial que alterou drasticamente a paisagem inglesa. O Romantismo segundo Leite
(1982), através da visdo pitoresca, era um meio de “resgatar a paisagem idilica representada
pelos pintores do século XVII” (LEITE, 1982, p.53). Destacam-se como principais
caracteristicas deste estilo a forte cenarizagdo, os grandes gramados, arvoredos macigos e

caminhos organicos.

Contudo, as diferentes concepgdes de jardim ndao se atém as variagdes formais da

composicdo dos elementos naturais em uma porcdo de terra, mas traduzem o
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posicionamento do homem frente a natureza e as preferéncias estéticas do momento
historico. Seja qual for o estilo, pode-se afirmar que o jardim é um objeto da arte. Para
Fariello (2008) o jardim pode oferecer varios graus de desfrute conforme a que dele se exija.
Para o simples desfrute sensorial é suficiente uma sensibilidade elementar para as formas, as
cores, e os elementos naturais. Para alcancar, em contrapartida, um prazer intelectual e
estético, a ideia do jardim deve corresponder a uma imagem do mundo a ser contemplado.

Isso implica em um processo criativo similar a de qualquer obra de arte.

Fariello (2008) completa ainda que o jardim é também um modo de posse da natureza a
semelhanga do pintor que se apropria de um objeto ou de uma fisionomia quando os pinta.
Assim, em todo caso as intencdes do artista ficam sempre patentes, sendo relativamente

facil analisar o quis ao expressar em sua obra.

Nesse sentido Steenbergen & Reh (2001) consideram que sendo a manifestacdo de um
pensamento criativo, o jardim implica um principio orientador e um processo compositivo
capazes de plasmarem na linguagem da arte essa mesma ideia. A traducdo formal da
concepcdo comporta um método compositivo, eleito livremente e capaz de permitir ao
artista amplas possibilidades de expressdao no que se refere a sua criacdo. Com efeito, o
artista pode adotar um critério “essencialmente arquitetonico ou eminentemente pictorico,
a esséncia, no entanto ndo muda, pois em ambos os casos os elementos oferecidos pela

natureza se tornam meios de expressao figurativo” (STEENBERGEN & REH, 2001, p 23).

Esse didalogo ora com os principios da pintura ora com o raciocinio arquitetonico, e algumas
vezes, com a especificidade da escultura, esta constantemente presente nas composicoes
paisagisticas. Quem determina a aproximagao do jardim a uma ou outra forma de expressao
artistica é o artista, sendo sua escolha igualmente influenciada pelo pensamento estético de

sua época.

Nesse sentido, o jardim ndo é um fazer autbnomo, que apenas possibilita algumas relagoes
com as expressdes artisticas, mas a arte em si, vinculada a um processo criativo-compositivo

Unico, pois é possuidor de um carater duplo: ser um sistema vivo, vinculado as relacées da

16



natureza, e ao mesmo tempo, uma expressao cultural e artistica humana historicamente

circunstanciada.

Nesta perspectiva artistica-histérica que o presente trabalho pretende analisar a obra de
Roberto Burle Marx (1909-94) em Brasilia. Mesmo sendo um artista plastico abstrato de
destaque, foi nos jardins que Marx atingiu sua expressdao maxima. Segundo ele “o jardim foi
uma maneira de organizar e compor minhas obras pictoricas utilizando materiais nao
convencionais” (MARX, 1992, p. 48). Seus jardins, de inegdvel valor estético e histdrico

merecem ser preservados e considerados como patrimonio brasileiro.

Associando uma expressdo artistica original, o profundo conhecimento em botanica e o
encanto pelas plantas autéctones brasileiras, Roberto Burle Marx entrou para histéria como
um dos principais paisagistas do mundo. Viveu na efervescéncia do movimento moderno,
aderiu de modo singular aos modernos na luta pela construcdo e reconhecimento de uma
identidade brasileira e cultura nacional. Mesmo consagrado como importante artista e
paisagista, ndo se ateve ao status que a fama lhe proporcionou, pesquisou uma vasta
extensdo do pais em busca de novas espécies e lutou para preservacdo das matas.
Organizou, com recursos proprios, uma grande colecdo de espécies de plantas, algumas em

extingdo, no seu sitio particular que deixou de heranga para IPHAN.

Seu talento, realgado por uma personalidade sedutora, tornou seu nome uma referéncia e
seus pensamentos influenciam e ainda o fazem muitos “artistas da paisagem”.
Reconhecendo sua inegdvel contribuicao, como intelectual e artista, engajado na formulagdo
de um pais moderno, original, destinado a romper os limites de seu atraso, ideal
compartilhado com por sua geragao, esta dissertagao discute a relagao de Burle Marx com o
movimento moderno brasileiro e ressaltar a importédncia de se preservar seus jardins para as

futuras geragdes.

A partir da premissa de que o jardim é uma obra de arte, o capitulo 1, “A histéria da arte
como a histéria do jardim” busca estabelecer a dimensao artistica do jardim, apropriando-se

em discussOes da histdria. Para tanto, com base na abordagem de Giulio Carlo Argan,
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procurou-se analisar as produg¢des paisagisticas de diferentes periodos histdricos, sempre
alinhadas com as correntes artisticas nelas dominantes, desde a Renascenca italiana até as

Vanguardas europeias dos séculos XIX e XX.

O capitulo 2, “Roberto Burle Marx e o jardim moderno” dedica-se ao reconhecimento da
importancia de Burle Marx no cenario do modernismo brasileiro, evidenciando sua produgdo
no contexto da histdria do paisagismo no Brasil e apresentando dois diferentes olhares sobre
sua obra, um com énfase nos aspectos formais e outra para identificar sua expressdo na
historica. ExpOe-se também suas principais ideias e conceitos sobre os elementos que

sempre guiaram sua pratica: as plantas, a natureza, o jardim, a luz e a paisagem.

O capitulo 3, “Os jardins historicos na perspectiva do patrimdnio”, aborda a questao do
tratamento do jardim no ambito patrimonial internacional e nacional, para tal utilizou-se
principalmente as cartas patrimoniais, as analises que versam sobre as transformagdes do
conceito de patrimonio paisagistico, primeiramente visto como monumento e atualmente,
convergindo para o conceito de paisagem cultural. Incluem-se neste capitulo os
levantamentos dos jardins tombados no Brasil e discute-se a forma de sua classificacao pelo

Instituto Nacional do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN).

O capitulo ainda analisa os métodos de intervencdo e inventario dos jardins, ressaltando suas
especificidades. Para tanto, faz-se o comparativo de duas metodologias especificas, a,
elaborada por Carmen Andn, divulgada pelo Comité Internacional dos Jardins Historicos
(ICOMOS-IFLA) e a nacional, de autoria de Carlos Delfim, publicada pelo IPHAN. Para
exemplificar o restauro dos jardins brasileiros e evidenciar os principais questionamentos
neles implicitos, foram revistas as intervengdes no Passeio Publico do Rio de Janeiro, do

Jardim da Luz em S3o Paulo e no Jardim das Cactaceas no Recife.

Por fim, o capitulo 4, “Preservando os jardins de Burle Marx em Brasilia: um inventario

IlI

possivel” elaborou-se um estudo dos jardins de Marx na capital federal, mostrando a

trajetoria do artista na cidade e uma listagem de todas as suas propostas para a capital
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federal, incluindo os projetos que nao foram realizados, resultando em um panorama de suas

proposicoes brasilienses.

A partir deste levantamento propde-se um método de pré-inventario para jardins histéricos,
apropriando-se das obras de Marx em Brasilia como exemplo. O pré-inventario é um estudo
preliminar realizado no jardim ou jardins de valor histérico com a intensdao de levantar os
questionamentos iniciais de uma futura intervengdo. Para isso propde-se o estudo do artista
e suas obras na localidade em questdo; a realizacdo de levantamento de todas suas obras e
de documentos, como iconografias e projetos, referentes as mesmas na regido; a analise da
forma e da composi¢cao do paisagista, intencionando compreender sua obra segundo a
perspectiva da arte e, por ultimo a realizacdo de um levantamento floristico in loco para

verificar o estado de conservagdo do jardim.

Este levantamento floristico foi realizado na Praga dos Cristais e na Praga das Fontes com o
acompanhamento da botanica Aryanne Gongalves. Para as espécies que ndo foram
identificadas no local, recorreu-se a montagem de exsicatas para posterior identificacdo em
laboratorio. Apds a listagem das espécies levantadas comparou-se a lista de vegetacdo
especificada por Burle Marx. O estudo botanico mostrou-se muito Util para a avaliacdo do
estado de conservagdo do jardim no que diz respeito a planta como elemento compositivo e

para problematizar a preservagdo das obras paisagisticas.

Um ano depois em que nove de seus jardins foram tombados pelo Governo do Distrito

Federal, este trabalho reforga as discussdes do tema da preservagdo dos jardins historicos

sob a 6tica do patrimonio e da valorizacdo do legado de Burle Marx para o pais.

19



Capitulo 1

A HISTORIA DO JARDIM COMO A
HISTORIA DA ARTE
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1 A HISTORIA DA ARTE COMO A HISTORIA DO JARDIM

Eis a longa teoria dos jardins, kepos-hortus, lugares de repouso e de
meditagdo, que ao romper com o espag¢o indeterminado ou superinvestido de
marcas por e para uma historia, constroem seus tragos distintivos longe da
cidade. [...] Trata-se, precisamente, de um impulso rumo a natureza, de um
recolhimento no seio de seus elementos naturais, mesmo que os tragos
caracteristicos do jardim o distinguam nitidamente daquilo que ele toca de
raspdo: a paisagem estd fora de sua visdo.

(CAUQUELIN, 2007, p.13)

1.1. O Jardim como Objeto da Arte

Natureza, vinculo permanente do ser humano com suas origens. Muitos sdo os estudos
sobre as relacdes entre a “natureza” e o “ser humano”, orientados por ideias diversas, tais
como pertencimento, medo, dominacao, espiritualidade, enfim, discussdes que perpassam
por densas abordagens filosdficas. Neste espago, nao se objetiva, todavia, definir o que seria
natureza e quais seriam suas inumeras dimensdes. Contudo, de forma geral, tende-se a
sobrepor as projecoes de natureza um ideal de ambiente natural, por meio de elementos
naturais, como a terra, a vegetagdo, agua e os minerais, das mais diversas cores, formas e
comportamentos. Sendo assim, uma das nog¢des de natureza englobaria os espacos ndo
tocados pelo homem, aqueles que ele nao modificou, ou mesmo tenham passado por
qgualquer interferéncia humana. Os locais “naturais”, nesta acepcdo, alinham-se a ideia de

que estao como no momento de sua génese.

Falar de natureza é essencial para compreensao do jardim, pois 0 mesmo possui uma ldgica
reversa. Como afirma Cauquelin (2007), é por meio de uma separacdo da natureza que o
jardim se constituiu. O fato de possuir uma limitacdo e de demonstrar se foi como produto
de uma agdo humana retira o jardim da amplitude do termo “natureza”, mesmo que ele

sinestesicamente tente imita-la.

Como produto humano, o jardim assume caracteristicas comuns a outras formas de
expressao, conectando-se com o formato superior das expressdes artisticas. Para Fariello
(2008), o jardim é uma composicao estética que pode assumir o valor de uma obra de arte

uma vez que, na arte do jardim, se repetem certos principios compositivos e de ordenagao
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que “... apresentam uma estreita analogia porque tem sua origem e seu fundamento nas leis
misteriosas do universo que se revelam na harmonia das relacdes musicais e em

determinadas combinacgdes de formas, espaco e cores” (FARIELLO, 2008, p. 10, 11).

Nesse sentido apresenta-se uma abordagem dos jardins ao longo da histdria por meio de
uma analise que os considera uma concepgdo artistica. Para tanto, partiu-se em busca de
métodos especificos da historiografia da arte que melhor atendesse o objetivo proposto:

inserir a historia dos jardins em uma perspectiva historiografica da arte.

Fagiolo (1992) traga um breve panorama das mais importantes orienta¢des atribuidas a
construcdo da historia da arte. Partindo de uma historia baseada na biografia dos artistas,
proposta por Vasari no cinquecento, passando pela orientacdo dupla formulada no século
XVII, na qual o conceito de autonomia da arte dialetiza com o culto pelo passado classico,
instaurando a querela que origina a estética e o papel de Winckelmann na afirmagdo da arte
como uma disciplina autbnoma. O mesmo autor destaca ainda os desdobramentos das
proposicoes filosdficas do idealismo e do positivismo na historiografia da arte e analisa os
métodos da pura-visualidade da escola de Viena do século XIX, o papel do perito, e ja no
século XX, reconhece o estudo das imagens e da cultura provenientes da iconologia do
Instituto Warburg, da psicologia da visdo e do estruturalismo, assim como a orientacdo dada

pela sociologia a histérica da arte.

Apds a compreensdo das diversas orientaGes dadas ao estudo da arte, optou-se por uma
abordagem que parte de uma perspectiva histérica. Essa opgao justifica-se na afirmagao de
Fagiolo (1992):

[...] como conclusdo deste rol de diversas metodologias, ha a precisar que,
grande parte do trabalho ainda estd por fazer. A via mais frutuosa parece
ser um método que consiga fundir estes contributos tendo em vista uma
abordagem corretamente histérica [...]. Tudo na condicdo de reintegrar a
obra de arte em seu momento histdrico, reencontrando os processos que a
geraram e as estruturas que as condicionaram. (FAGIOLO, 1992, p.102).

Giulio Carlo Argan (1909-92) revela-se como autor base para conducdo do presente estudo,
uma vez que de acordo com Mammi (1992), ele ndo tenta escrever uma historia social da

arte, articulando estilos e estratificacdo social, muito menos uma histéria da arte autébnoma,
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mas se propde a “[...] estudar a arte por linhas internas, salientando, no entanto, a maneira
com que essas linhas se entrelagam com todos os outros aspectos do fazer coletivo — pensar
a arte em outras palavras como um sistema especifico mas ndo autbnomo de produgao [...]”

(MAMMI, 2003, p.12)

A particularidade de Argan esta, segundo Naves (1992), em uma abordagem que se detém
na aparéncia dos trabalhos e propicia ao mesmo tempo determinagdes de significados,
definindo a arte como “[...] um fazer em oposicdo a estética de Croce, que a considerava
como intuicdo e expressao, como modo do espirito [...]” (NAVES, 1992, p.16). Assim, para
Argan, a arte é a “[...] busca de um sistema de todas as relagdes possiveis, uma verdadeira
manutencdo do fazer como possibilidade, e ndo o simples aperfeicoamento, por reiteracao,

de procedimentos correntes [...]” (NAVES, 1992, p.16).

Todavia, a abordagem do trabalho no ambito histérico tem em Argan um viés
fenomenoldgico, uma vez que “[...] em um fendbmeno todos os fatos particulares que o
constituem tém um significado: ndo se pode acrescentar nem desprezar nenhum [...]”
(ARGAN apud NAVES, 1992, p.16). Essa maneira de constituir uma historia da arte é
reforcada por Mammi (1992), que destaca em Argan a ideia de que:

[...] entre as disciplinas histdricas a histdria da arte é a Unica que se exerce
em presenca do fen6meno, renegando portanto a tese de que sé ha histéria
de eventos passados [...]. Se um objeto for estudado como obra de arte, e
ndo apenas como documento, o ponto de partida da andlise serd o seu
significado atual, ou seja, a persisténcia de seu valor estético, e ndo o
significado que teve num momento determinado do passado. Mas toda
histéria tem valor apenas quando seu significado continua atual” (MAMMI,
2003, p.14)

Além de estabelecer um valor de atualidade a obra de arte, Argan trabalha com a nocao da
historia da arte como parte integrante da historiografia cultural e nesse sentido afirma:

[...] a partir da pesquisa de uma metodologia especial da historiografia
artistica que, partindo da escola vienense do século passado, se
desenvolveu até Panofsky e mais além, foi ficando cada vez mais claro que a
histéria da arte é, sim, a histdria da cultura, mas de uma cultura sui generis,
estruturada e dirigida pelo empenho operativo de um trabalho a ser
executado de maneira a ter valor de exemplar (ARGAN, p.67, 1992)
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Dentre suas varias obras, no inicio da década de 80, foram reunidos uma série de ensaios do
historiador italiano no volume “Histéria da arte como histdria da cidade”, seguindo a
tematica da identidade entre arte e cidade. A associagao destes dois conceitos origina muitas
reflexGes que irdo permear todo discurso desse historiador, pois “[...] a unidade, pela qual
Argan mede a rede de sentidos instaurada pela obra de arte é a cidade [...]” (MAMMI, 2003,
p.13). Argan trabalha com conceito de que “[...] a cidade ndo é apenas um invdlucro ou a
concentracdo de produtos artisticos, mas um ‘produto artistico ela mesma [...]” (ARGAN,

2005, p. 73).

Ao estabelecer a cidade como produto artistico, pensou-se em fazer uma analogia para o
jardim, propondo um trocadilho com base na obra de Argan, o que resultou no titulo deste
tépico “A historia da arte como a histéria do jardim”. O jardim é um objeto autbnomo, com
légica propria, mas aqui ele é subordinado a arte: pretende-se analisa-lo como uma obra de
arte que, apesar de suas especificidades, estabelece elos com as demais manisfestagdes

artisticas.

As analises a seguir apoiam-se nas orientacGes “arganianas” que, segundo Martins (2005),
inserem a arte na amplitude do campo histérico, requerendo sempre como condi¢do

indispensavel o confronto com a variagao das formas sociais e dos modos de trabalho.

Diante da grande extensdo da producdo paisagistica no mundo, realizou-se um recorte
compreendendo somente a producdo ocidental mais relevante situada a partir do
Renascimento, ndo incluindo, portanto, os jardins arabes, chineses e japoneses. Dessa forma,
as andlises atém-se aos exemplos mais significativos que influenciaram posteriormente o
paisagismo brasileiro e, consequentemente, o paisagista Roberto Burle Marx. Logo, o
presente panorama histérico recuperado a Renascenga italiana no século XVI, o Barroco
francés do século XVII, os ideais romanticos ingleses do século XVIIl e a Arte Moderna dos

séculos XIX e XX.
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1.2. Do jardim classico italiano ao jardim Barroco francés

O desenho paisagistico italiano desenvolveu-se, segundo Jellicoe (2004), em trés regides
diferentes: a Toscana, Roma e o norte, desde Génova a Veneza. Em todas as regides, os
jardins eram privados e localizavam-se nas propriedades dos nobres, nas conhecidas Villas,
por exemplo. A moda das Villas segundo Fariello (2008) foi muito importante até meados do
século XVI, especialmente em Roma e em suas cercanias, foi ali que o jardim italiano adotou

uma forma perfeita e consumada, com todas as caracteristicas peculiares do Renascimento®.

A construgdo das Villas surgiu em uma época na qual o controle da cidade sobre o campo
tornou-se desnecessario para os assentamentos rurais A casa de campo pertencente a
nobreza servia para o desfrute da vida rural e ndo necessitava de elementos defensivos. Mas
sua importancia vai além de um simples local de descanso, assumindo um significado
diferente para os humanistas. Esses pensadores tratavam na verdade de combinar duas
tradi¢Oes, a tradicdo monastica e o retiro pastoril, e com o efeito a natureza assumia uma
posi¢cdo central no conceito de contemplagao, o lugar ideal para esta pratica era o jardim,
cuja geometria era reflexo da ordem césmica, portanto, divina. E segundo este entendimento
gue se pode distinguir a Villa Florentina da Romana.

A primeira “conservou o carater doméstico e de associacao espiritual com seu entorno rural”
(JELLICOE, 2004, p.155), enquanto a segunda “foi quase exclusivamente humanistica e
heroica, com a intengdo de reviver o espirito e a grandeza da Antiguidade” (JELLICOE, 2004,

p.155).

Além do desejo de reviver a Antiguidade classica, outra caracteristica do pensamento
humanista é a importancia da virtude e da representacdo nas artes. A virtude na Renascenca
era fundada na razao e a busca espiritual para os humanistas estava acima das relagdes
mundanas, elevando o ser a uma posi¢cdo de superioridade. “A virtude n3do era outra coisa

que a natureza transformada em perfeicdo, ou seja, o jardim” (STEENBERGEN & REH, 2001,

1 . . o 4. . -~
Argan considera o Renascimento como “o processo consistiu essencialmente na transicdo da arte de uma

concepgdo de arte como mimese, baseada nos modelos da natureza e da histéria, a uma arte como
maneira, praxis adequada situacdes, exigéncias e dificuldades do presente” (ARGAN, 1999, p.15).
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p. 45). O problema da representacdo, que Alberti tentou resolver por meio da matematica,
estava presente em todas as expressoes artisticas da época, no jardim ndo foi diferente. O
modelo matematico converteu-se e um modelo estético no dominio da vila. Nesse sentido,

Steenbergen & Reh (2001) afirmam que:

[...] o esquema geométrico do projeto renascentista vé um modelo divino
na ordem da natureza revelado pela ciéncia. Quando se observa os
atributos de um projeto geométrico deve mostrar-se que suas proporgoes
pressupdem um ponto de vista subjetivo: a construgdo matematica da
perspectiva estabelece estd posicdo e determina de modo sistematico as
proporgGes observadas. (STEENBERGEN & REH, 2001, p 50)

Para melhor entendimento destes conceitos, apresenta-se a Villa Lante de Bagnaia como
sintese do século XVI, que “elevou o desenho paisagistico até as mais altas cotas do sublime”
(JELLICOE, 2004, p 161). Construida pelo Cardial Francesco de Bangaia, essa vila transformou
em jardim uma parte de um parque rustico nela existente. Vignola elaborou o desenho para
o tracado dos jardins e desenvolveu a composicdo sobre um Unico eixo orientado de norte a

sul, ao longo de uma ladeira (figuras 1 e 2).

Figura 1 - Villa Lante e o parque rustico Figura 2 - Perspectiva do conjunto

Do ponto de vista formal, tem-se uma forte geometrizacao e racionalizacdo do espaco, como
reforca Jellicoe (2004) ao afirmar que “a Villa Lante foi um exercicio de geometria: uma casa
dividida em duas partes, cada uma delas quadrada. Vignola se preocupou por trazer

conceitos da arquitetura e projeta-los na paisagem” (JELLICOE, 2004, p.162).

O desnivel de dezesseis metros foi modelado para formar trés planos que se comunicavam

por meio de taludes regulares, dos quais o primeiro é marcado por duas pequenas casas € o
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segundo por uma queda d’agua, oferecendo uma visdo completa do jardim desde a entrada,
no plano de menor cota. “O jardim tem dois recintos regulares sucessivos, sendo o primeiro,
80x160 metros e o segundo 27x60 metros, e cada um dos recintos tem um comprimento que
¢ aproximadamente o dobro de sua largura e portanto é formado por dois quadrados”

(FARIELLO, 2008, p.79).

A planta do conjunto dividia-se segundo um critério de dimensdes modulares. A agua seguia
o eixo do jardim, adotando formas dinamicas e decorativas e associando-se a motivos

pldsticos e escultdricos (figura 3).

Figura 3 - Villa Lante atualmente

Ainda que modesto em suas dimensdes, este jardim encontra-se entre as obras mais tipicas e
perfeitas do Renascimento. “Com ele se faz realidade o ideal compositivo do século XVI
gracas a harmonia e a definida métrica da geometria integrando todos os elementos da arte

no jardim: arquitetura, escultura, vegetacdo e ornamentos de dgua” (FARIELLO, 2008, p.84).

27



O modelo do jardim italiano extrapolou as fronteiras da Peninsula Italica e influenciou o
paisagismo em toda Europa no século XVII. Paralelo as artes, o desenvolvimento dos
conceitos de natureza e de espaco na primeira metade deste século tém sua melhor
representacao nas teorias dos pensadores franceses René Descartes e Blaise Pascal.
Descartes desvinculou o conceito cientifico de natureza de seu contexto teoldgico,
postulando a primazia da razdo humana e defendendo que os fendmenos naturais podem
explicar-se com a Unica ajuda da matematica. Pascal esforgou-se por resolver a questao de

como a matematica tornava possivel a compreensao total da natureza.

Assim a matematica, e de um modo mais abrangente, a razdo foram ainda mais reforgadas
nos seiscentos. Quanto aos meios paisagisticos, eles sdo em principio comparaveis ao
desenho racional da Villa italiana. Todavia, a extensdo deles, ao longo do tempo, ampliou-se

e atingiu uma escala maior, como se vé nos jardins franceses.

No entanto, antes de discorrer sobre os principios do paisagismo Barroco francés, é preciso
uma breve referéncia as experiéncias italianas conhecidas como o periodo de transi¢ao entre
o jardim classico italiano e o jardim Barroco da Franga. Em meados do século XVI o
Maneirismo e o Barroco eram as expressoes da arte italiana, principalmente exemplificados
com os trabalhos de Michelanglo e Bernini em Roma, dos quais se destacam o Palacio
Capitolino e Piazza del Popolo respectivamente. Sobre esse periodo Jellicoe (2004) afirma
que:

[...] a segunda metade do século XVI contemplou a transicdo de um
conceito filoséfico a outro: do finito do classico, ao infinito do barroco. A
expressdo do finito estd baseada em eixos, a do infinito sé pode ser
imaginada. [...] Durante o periodo de transicdo dos dois estilos, uma
ordenacdo do solo de geometria basicamente renascentista, e aos poucos
incorporando artificios como rochas, grutas, gigantes e fontes secretas.
Estes desencontros eram caracteristicos do maneirismo por escapar do
“corsé classico”. (JELLICOE, 2004, p.162)

No Barroco, Jellicoe (2004) observa que o jardim adquiriu um cardter de representa¢do
teatral em que as pessoas assumiam papeis de atores ao invés de fildsofos, o que era proprio
ao jardim renascentista. Como exemplo dessa transi¢gao tem-se os jardins Boboli do Palacio
Pitti em Florenca, de meados do século XVI, uma mescla do Renascimento, Maneirismo e

Barroco. Se de um lado, os jardins projetados por Ammanati revelam o tragado geométrico
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da Renascenca e um grande tapete gramado inserido em um bosque, tal como os franceses o
utilizaram (figura 4). Por outro lado, a gruta exdtica destacava-se como elemento maneirista
(figura 5). Para Jellicoe (2004) a gruta do jardim, de autoria de Buontalenti (1590), evidencia
a realidade de um mundo grotesco por meio de um espago imaginativo que n3do parece
seguro: “as pinturas ndo tem uma relacdo coerente de perspectiva, as rochas se transformam
em homens e em animais, como se os proprios escravos de Michelangelo parecessem surgir

do seio da rocha macica” (JELLICOE, 2004, p.162).

Figura 4 - Vista do gramado central Figura 5 - A gruta

Na Franga, a influéncia italiana foi estabelecida com Francisco | (1515-47), uma vez que se
converteu em protetor das letras e primeiro monarca francés a governar au bon plaisir
(JELLICOE, 2004, p.178). Foram convidados varios artistas para a corte de Amboise, incluindo
Leonardo da Vinci e Vignola, e a partir desse periodo houve um intenso desenvolvimento

artistico.

Anrdré Le No6tre (1613-1700), responsavel pelos mais importantes jardins franceses da
época, incluindo a parte principal dos jardins do Palacio de Versailles em 1661 (figura 6),
recorreu a heranca dos jardins italianos e as experiéncias dos artistas plésticosz,
combinando-as em uma criacdo original completa, porém, fiel 3 composicdo classica, que
ordenava o jardim segundo normas arquitetonicas. Le NOtre recriou e ampliou esta

concepcdao em conformidade com o entorno natural, “impulsionando assim um verdadeiro

’0 proprio Le No6tre estudou pintura no estudio do famoso pintor Simon Vouet.
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desenvolvimento da tradicdo italiana, mas com um espirito mais inventivo que imitativo”

(FARIELLO, 2008, p.137).

T ke
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Figura 6 - Plano do jardim do Palacio de Versailles, século XVII

Segundo Fariello (2008), Le Notre suavizou a dureza e os contornos geométricos do jardim
italiano e substituiu o escalonamento sistematico dos terracos por um critério destinado a
modelar o terreno sem forga-lo, de modo que o enlace entre as distintas partes do jardim se
desse por suaves escadas curtas e largas, restabelecendo ainda a proeminéncia dos objetos

arbodreos e vegetais sobre os tectonicos.

Para Jellicoe (2004), Le Notre revolucionou o desenho paisagistico francés abolindo o
conceito de compartimentacdo e substituindo-o pelo de um espaco organizado. Em seus
principios de composicdo propunha que o jardim deixasse de ser um prolongamento da
edificagao, fazendo parte da composi¢do da paisagem por meio da expansao de sua escala,
do emprego da ilusdo de dtica para sublinhar a profundidade, da revelacdo a primeira vista
do todo com posterior introducao de elementos de surpresa, como bosques intimos e
escadarias grandiosas, “para dar a sensacdo de estar imerso em uma heroica paisagem dos

deuses” (JELLICOE, 2004, p.183).

Nicolas Fouquet, ministro das finangas do rei Luis XIV, reuniu trés artistas geniais para a
realizacdo do palacio dos jardins de Vaux, o arquiteto Louis Le Vau, o pintor Charles Le Brun e

0 paisagista André Le NOtre, esses jardins constituem em seu conjunto uma das mais
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perfeitas obras do século de ouro francés. Inspiradas no modelo de Vignola, as obras do

conhecido Vaux-le-Vincomte (figura 7) comegaram em 1656 e terminaram em 1661.
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Figura 7 - Plano do jardim

O terreno (figura 8) sobre o qual se estende os jardins apresentava uma dupla inclinagao:

uma a frete do paldcio e outra, no fundo, em uma encosta préxima ao rio Anqueil.

Figura 8 - Vista aérea do conjunto

Le Noétre tirou o maximo proveito dessas condi¢des naturais, estabelecendo um grande eixo
na frente do palacio, moldou a suave inclinagdo do terreno com hdabeis artificios para dar
lugar a duas grandes esplanadas com canteiros dos quais os mais préoximos ao palacio e

menores sio decorados com parterres® em broderie (bordado) (figura 9). Dividiu o jardim em

“O termo “parterre” deriva do termo latino partiror, e em geral significa espago plano e unido; na
terminologia do jardim francés quer dizer também espaco plano com decoragdo vegetal baixa e sem
arvores. Os parterres estdo delineados a base de figuras geométricas, com linhas retas, curvas e mistas; em
seu desenho aparecem motivos variados como folhagem, flores, volutas, entrelagados, arabescos.”
(FARIELLO, 2008, p. 168).
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trés passeios transversais destingindo-os com decorac¢ées singulares. Distribuiu os motivos
aquaticos de maneira gradual e crescente ao longo do eixo central e inseriu obras pldsticas e

escultdricas por todo o jardim.

Figura 9 - Canteiros decorados em broderie

Apds a descricdo dos dois exemplos representativos da maneira cldssica de se conceber o
jardim, a Villa Lante e o jardim de Vaux-le-Vincomte, pode-se afirmar que a ldgica de
composicdo segue os preceitos arquitetdnicos de elaboracdo dos espacos do periodo, que
vinculados a bases da matematica, sao caracterizados pela ortogonalidade e simetria, como

se pode ver no exemplo do renascentista Palazzo Farnese (figuras 10 e 11).
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Figura 10 - Fachada, séc. XVI Figura 11 - Planta, séc. XVI

Mesmo o jardim francés, extrapolando a escala humana e quase impossivel de ser
apreendido pelo observador pela sua grande dimensdo, o homem ainda detém o poder de

ordenacdo do espaco e subordina a natureza a sua vontade estética.
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1.3. O Romantismo Inglés e o Jardim Romantico Paisagista

Os grandes pensadores do Romantismo sdo alemaes do século XVIII e XIX, para Argan (1992),
eles estdo por tras do pensamento religioso, no qual se encontra o desejo de revalorizar a
tradicdo cultural germanica, repleta de temas misticos, como alternativa ao universalismo

classicista.

O naturalismo romantico é diferente do estabelecido na Renascenca. O Romantismo ndo tem
a intencdo de ser racionalista. Apoia-se no desejo de repensar a tradicdo, as raizes culturais,
eleitas pelos romanticos alemaes, como situadas na Idade Média, livre das regras classicas e

na qual o homem ainda ndo exerce o controle pleno sobre a natureza.

A contribuicdo dos alem3es, associa-se o pensamento de Jean Jacques Rousseau que se
considerava aquele que impulsionou decisivamente a concepgdo do jardim paisagista.
Fariello (2008) afirma que este fildsofo propunha o retorno a natureza, colocando no centro
da vida do ser humano o sentimento e ndao o intelecto. Igualmente importante foi a
influéncia dos pintores paisagistas, principalmente Nicolas Poussin, Claudio de Lorena

(figuras 11), Gian Paolo Pannini, Salvator Rosa

[...] As obras destes artistas apresentavam, vistas em parte verdadeiras em
parte inventadas, com cenas mitoldgicas, visbes de ruinas e elementos
diversos de reminiscéncia classica que construiram outros tantos modelos
susceptiveis de serem reproduzidos no jardim com o emprego de elementos
reais e vivos. (FARIELLO, 2008, p.211)

Figura 12 - O casamento de Isaac e Rebeca de Claudio de Lorena
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Steenbergen & Reh (2001) completam ainda que a obra dos pintores paisagistas, nas quais as
paisagens romanas apareciam idealizadas, tornaram-se referéncias para a composicdao dos
jardins. Uma vez encontrado o caminho até o jardim paisagista, essas referéncias
relacionavam-se com as “caracteristicas visuais e agricolas inglesas, com as extensdes de
campos abertos o efeito espacial de colinas quebradas, cendeiros serpenteantes a luz do

norte, ou a perspectiva aérea” (STEENBERGEN & REH, 2001, p 257).

O jardim paisagista europeu, também chamado de romantico, nasceu na Inglaterra apds
muitas experiéncias cldssicas. A literatura romantica influenciou novas concep¢des na drea
do paisagismo e os ideais pitorescos romperam com a ideia da paisagem cldssica, resultando
no jardim paisagista (figura 13), situado entre o ideal pastoril no campo e o nascimento da

metrépole industrial.

Figura 13 - Jardins do Paldcio Blenheim, de Lancelot "Capability" Brown, 1764-74

Em meio a vasta producdo paisagistica romantica inglesa, escolheu-se como exemplo para
esse panorama histdrico o jardim de Rousham (figura 14), considerado o maior projeto de
William Kent. Esse caracteriza-se pela composicdo mais pitoresca que arquitetonica,

centrando-se mais em criar cendrios e do que espagos coordenados visualmente.
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River Cherwell

Key
1. Rousham House 1636, 1740, 1877
¢ 2. Bowling Green c. 1720
€] 3. Lionand Horse by P. Scheemaker, 1740
4. Four seats by William Kent
5. Pracneste Terrace
6. Dying Gladiator
7. Arcade by William Kent
# 8 Octagon pond
9. Upper cascade with Venus and Cupids

o2 A 10, Site of upper ponds
‘(&"’ 1. Watery walk
12. Cold Bath
A 13 Temple of Echo by Kent and Townsend
B4 14 Gothic seat by Kent
&% 5. Paladian doorway
2 Heyford Bridge, 1255

17. Statue of Apollo
18. Long walk
19. Lower Cascade
A 20, Theatre by Bridgeman
W 21, Pyramid by Kent, 1720
N 22 Classic seat
23, Walled garden
M) 24 Pigeon House garden
16 M%) 95 Church, c. 1200

Figura 14 - Plano de Rousham, 1740

Segundo Fariello (2008), Rousham foi construida por volta de 1635, mas somente em 1737
Kent foi encarregado de modificar o jardim da propriedade. Além de intervir na arquitetura
da casa, projetou varios espacos ajardinados que se abriam para as pradarias e passeios em
circuito com muitas alternativas para o aproveitamento maximo do jardim. Ao longo desses
passeios, no limite do jardim, apresentava-se a casa, a igreja e um horto que cercava a

paisagem ao fundo.
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Kent criou uma paisagem teatral ao retocar na concepg¢do romantica a paisagem natural
existente, melhorando a coesdo dos espacos principais ao coordenar as vistas mais
importantes. Elaborou eixos que se cortam em um ponto por meio de uma intersecdo
imaginaria nos diversos espacos do jardim, com recantos, arvoredos e gramados extensos,

proporcionando ao observador um éxtase frente a natureza recriada (figuras 15, 16, 17 e 18).

Figura 15 - Vale Vénus Figura 16 - Canal serpenteante

Figura 17 - Recantos e caminhos Figura 18 - Extensos gramados

Segundo Jellicoe (2004), Horace Wapole, famoso romancista inglés, considerava esses jardins
0s mais caracteristicos e encantadores de todos os jardins de Kent. Nota-se que a
ortogonalidade e simetria ddo lugar a massas e texturas assimétricas, aproximando a
concepc¢do do jardim paisagista mais da pintura do que dos modelos arquitetonicos como

vistos na producdo cldssica, suscitando uma nova ordem de emocgdes e sensacgoes.
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1.4. O Modernismo e o Jardim moderno

Argan (1987) define “Arte Moderna" como a produc¢do de um periodo em que se pensou que
a arte, para ser arte, deveria: “refletir as caracteristicas e as exigéncias de uma cultura
conscientemente preocupada com o préprio progresso, desejosa de afastar-se de todas as
tradi¢Oes, voltada para a superacao continua de suas proprias conquistas” (ARGAN, 1987,
p.50). O autor coloca ainda que arte dessa época seria “programaticamente moderna e
portanto consciente da necessidade de desenvolver-se em novas direcdes, com frequéncia
contraditéria em relacdo as anteriores.” (ARGAN, 1987, p.50). Pode-se afirmar que a busca

de “novas direcdes” era o mote das vanguardas artisticas que abriram o século XX.

No final do século XIX, houve um salto no processo de desenvolvimento tecnolégico nos
paises europeus que, segundo Sevcenko (2001) deve-se “a incorporacao e aplicacao de novas
teorias cientificas que propiciaram o dominio e a exploracdao de novos potenciais energéticos
em escala prodigiosa” (SEVCENKO, 2001, p.15). O cendrio histérico, resultado das
consequéncias herdadas pela revolugao industrial evidenciava o aumento populacional nas
grandes cidades europeias e a explosdo das cidades. Em meio a miséria dos operarios das
fabricas e da precariedade das habitacOes, as invencgGes tecnoldgicas impunham os ideais
progressistas sem que as consequéncias fossem consideradas. A ideia de progresso, o desejo
de expansdo e o otimismo compunham o quadro ideoldgico da elite intelectual das mais
diversas dreas, incluindo o meio artistico. Este fato é reforcado por Hobsbawn (2008) ao
afirmar que:

com base na analogia entre ciéncia e tecnologia, o “modernismo”
tacitamente supunha que a arte era progressista, e portanto o estilo de hoje
era superior ao de ontem. Era por definicdo, a arte da avant-garde
[...],qualquer que fosse sua forma especifica, 0 modernismo se baseava na
rejeicdo das convengdes liberal-burguesas do século XIX [...] (HOBSBAWN,
2008, p.497)

Nesse sentido, Argan (2008) observa que o ponto de ruptura com a tradicdo artistica foi o
Impressionismo no século XIX, a sensagdo firmava-se com fato absoluto e autébnomo:
“reivindicando para o artista o objetivo de traduzir na obra de arte a sensacdo visual
imediata, independentemente, e mesmo em oposicdo, de toda nocdo convencional da

estrutura do espaco e da forma dos objetos” (ARGAN, 1987, p.50).
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Logo, foi a partir das experiéncias dos impressionistas e da realidade social desse periodo
que varias correntes artisticas desenvolveram-se nos paises europeus, muitas vezes
firmando-se como movimentos internacionais:

a arte ndo s6 nao decorre de uma estética dada de antemdo, mas, na sua
atuacdo, elabora ou constréi uma estética. Por esta razdo uma das
caracteristicas marcantes da arte moderna é a formacgao continua de grupos
e tendéncias, cada um dos quais enuncia e desenvolve um programa e
tende a impor sua prépria estética, ou mais precisamente sua poética, pois
estes principios ndo se enquadram em um sistema filoséfico e tendem
sobretudo a condicionar o fazer artistico. (ARGAN, 1987, p.50).

A estética, ou como Argan melhor define, a poética do Arts and Crafts, na Inglaterra e dos
movimentos das vanguardas artisticas expressam-se como representacdes da situacdo
histdrica: “abarcando necessariamente problemas de ordem ndo especificamente estética

mas intelectuais, morais, sociais, religiosos e politicos” (ARGAN, 1987, p.50).

A valorizagao da produgdo artesanal e a critica massiva aos produtos industrializados eram as
principais orientacdes do movimento Arts and Crafts. De acordo com Argan (1987), o
movimento era voltado para a integracao total do fazer artistico na vida da sociedade,
objetivando “reencontrar uma harmonia com o mundo da producdo, de encontrar na arte,
como expressao de um artesanato sublime, um corretivo também moral a técnica

excessivamente mecanica da industria” (ARGAN, 1987, p.50).

Os jardins representantes do Arts and Crafs, definidos por Alvarez (2007) como “jardins
arquitetdnicos”, apresentavam-se como uma critica ao jardim paisagista inglés. No decorrer
do século XIX, segundo esse autor, os grandes jardins das residéncias campestres foram
diminuiram e adquiriram um carater mais doméstico, principalmente devido ao aumento da
construcdo de pequenas casas de campo. Dessa forma, a necessidade de aproveitamento
melhor do espaco resultou em “um didlogo compositivo muito intenso entre a casa e o
jardim, que chegaria a construir um organismo arquiteténico Unico e indivisivel” (ALVAREZ,

2007, p.35).
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Essencialmente geométrico, o jardim, organizava-se de acordo com as necessidades
funcionais da residéncia, estabelecendo varios espagos distintos e claramente delimitados
(figuras 19 e 20). Em geral tinha-se o kitchen garden (jardim da cozinha), o flower garden
(jardim das flores), o herb garden (jardim das ervas e o lawn (o gramado, destinado para

atividades de recreacgdo e jogos).

SITEHEN SOUAT

Figura 20 - M.H. Baillie Scott, casa Burton
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O jardim definia-se como uma extensao da planta arquiteténica da residéncia, utilizando em
seus aspectos formais um evidente retorno a uma tradi¢do campesina. Para Alvarez (2007)
de todos os arquitetos/paisagistas do periodo o personagem que mais representou o
movimento foi Edward Lutyens (1869-1944), para quem a obra da casa e do jardim, segundo
o autor, representavam uma harmonia singular (figura 21). O jardim articulava-se com cada
uma das fachadas da casa, ora por meio da planta ora por meio de elevagbes (figuras 22 e

23).

Figura 22 - Vista geral da casa Figura 23 - Jardim rebaixado

Lutyens trabalhava em parceria com Gertrude Jekyll, pintora e paisagista, que ornamentava

os canteiros projetados pelo arquiteto com variadas espécies de vegetacdo. Devido aos
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conhecimentos em pintura, Jekyll estabelecia diferencas cromdticas e de volumes,

enriguecendo ainda mais o jardim (figuras 25 e 25).

Figura 24 - Planta¢do para um jardim de Lutyens Figura 25 - Macico de flores

No inicio do século XX, as tentativas de recuperar a relacdo entre arquitetura e jardim, no
Modernismo, foram feitas principalmente por arquitetos, que buscavam a definicio da
imagem de um jardim moderno para os novos principios arquitetonicos elaborados apds a
Primeira Guerra Mundial. A destruicdo provocada pela guerra e a necessidade de uma
rapida reconstrucao de edificios e de cidades influenciaram toda a producdo artistica do
periodo, em que se destacam principalmente as importantes mudancas de pensamento na

concepcao da arquitetura e do urbanismo.

“No ambito do que podemos chamar de ética fundamental ou deontologia da arquitetura
moderna, distinguem-se diversas formulacdes problematicas e diversas orientacoes, ligadas
a diversas situacdes objetivas, sociais e culturais” (ARGAN, 2005, p.264). Essas diversas
formulacbes sdo estudadas por Argan, que distingue as diferentes concepg¢des de
racionalismo presentes no Modernismo: a francesa representada por Le Corbusier (1887-
1965), com o racionalismo formal, a Bauhaus na Alemanha, com o racionalismo
metodoldgico-didatico, o Construtivismo soviético, com o racionalismo ideoldgico, o
Neoplasticismo holandés com o racionalismo formalista, os escandinavos com o racionalismo
empirico e os americanos, tendo a frente Frank Loyd Wright (1867-1959), o racionalismo

organico.
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No entanto, essa diversidade de concepc¢bes, que tiveram consequéncias na arquitetura e no
urbanismo, ndo alcangou o paisagismo. De acordo com Santos (1999), no Modernismo, os
jardins foram, de certa forma, postos em segundo plano, uma vez que o interesse recai sobre
as areas verdes e resultou muito mais na expansdao dos parques urbanos. Além disso, os
ideais higienistas pregados pelo urbanismo funcionalista propunham que a implantacdo dos
projetos arquitetdnicos fosse feita apenas em areas gramadas ou com pouca intervencao na

vegetacado do entorno.

Mesmo assim, a nova expressao do jardim moderno contava com a descoberta de um novo
material construtivo, o concreto, e com as inspiragdes despertadas pelas vanguardas
artisticas. Neste contexto, citam-se os trabalhos dos irmados André (1881-1971) e Paul Vera
(1882-1957), com os inovadores parterres assimétricos, de Robert Mallet-Stevens (1886-
1945), com seus jardins de concreto, Walter Gropius (1883-1969) e Gabriel Guévrekian
(1892-1970), com os jardins cubistas, Theo van Doesburg (1883-1931) e Farkas Molnar
(1897-1945), com o jardim neoplastico e Roberto Burle Marx (1909-1994), com os jardins
biomoérficos. Pela quantidade de obras, procurou-se mostrar de maneira resumida as mais

relevantes.

Contrarios ao jardim paisagistico e ao culto a tradicdo de Le No6tre, os irmdos Vera ansiavam
por um novo estilo compositivo para o jardim francés. Na publicacdo Le Nouveau Jardin (O
Novo Jardim) em 1912, André Vera propunha a recuperacdo da geometria, mas
diferentemente do jardim classico, os irmdos buscavam uma inspiragdo modernista. Todos os
jardins desenvolveram-se segundo um esquema similar baseado em sistemas axiais, mas
sempre com a presenc¢a de uma trama retangular, dividindo o jardim em diferentes espagos.
O parterre, passou a ter forma mais abstrata, com geometria irregular, como visto no projeto
para os Viscondes de Noailles, em Paris. De acordo com a descri¢cdo de Cavalcanti (2009)

[...] a drea, em forma de tridangulo escaleno, propiciou uma assimetria que,
por si so, trazia novidade e estranhamento. A grade que fazia divisa com a
praca foi plantada com arbustos baixos, de modo a ndo cortar a claridade da
ampla perspectiva. O muro fronteiro a fachada, faceando a estreita rua, foi
revestido de espelhos que, vistos do térreo, refletiam a fachada da velha
mansao e, olhados do primeiro andar, duplicavam os dois canteiros,
quadrilateros irregulares de tamanhos diversos. (CAVALCANTI, 2009, p.71)
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Figura 26 - Foto de Man Ray com muro espelhado e os parterres

Mas além da mudanca do aspecto formal, a producdo paisagistica modernista também
inovou no uso de novos materiais. A incorporacdo do concreto nos jardins é uma das
caracteristicas dos projetos de Robert Mallet-Stevens, arquiteto belga radicado em Paris, em
suas propostas paisagisticas, o concreto era usado como elemento compositivo. E o caso do
projeto para Villa Noailles de 1922, em que esse material foi empregado na area de acessao
ao jardim e no imponente muro, que ndo tém apenas delimita, mas de compde o espaco,
sendo nele propostas quatro grandes “janelas” que conectam o jardim a paisagem da Costa

Azul Francesa (figura 27).

Figura 27 - Villa Noailles, vista do jardim com os recortes no muro

Mas foi com as arvores de concreto (figura 28) na Exposicdo de Artes Decorativas, em 1925
em Paris, que Mallet-Stevens difundiu o uso desse material. A proposta organizava-se por

[...] dois grandes canteiros retangulares e paralelos delimitados por muretas
de pedras com gramados com planos levemente inclinados, sebes
geometricamente talhadas [...]. Esculturas de inspiracdo cubista realizadas

“wi

por Jan e Joel Martel, as “arvores” dominavam a composi¢do simbolos do
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primado da representacdo artistica sobre os objetos naturais (ALVAREZ,
2007,p.73).

Figura 28 - Arvores de concreto na Exposicdo de Artes Decorativas de Paris, 1925

As arvores levantaram uma grande polémica e questionamentos sobre a relacdo do natural e

do artificial no jardim, influenciando posteriormente muitos paisagistas.

No inicio da década de 20, Walter Gropius, com a colaboracdo de Adolf Meyer, projetou trés
vilas em Berlim, as casas Sommerfeld, Otte e Kallenbach, todas com propostas para os
espacos externos. Dessas residéncias, o projeto para a casa Kallenbach destaca-se, sendo
organizado sobre um sistema geométrico formado por diagonais que unem os elementos
compositivos, os elementos cromaticos fortes reforcam a ideia de abstracdo cubista do

jardim (figuras 29 e 30). Alvarez (2007) descreve que o jardim

[...] se articula sobre um eixo longitudinal de aparéncia cldssica, mas
desvirtuado e alterado pela anulagdo parcial das simetrias. A utilizacdo das
diagonais cria uma ideia de instabilidade na composi¢cdo, o que sugere o
inicio de um possivel movimento multiplo e permite a aparicdo de
superficies de forma triangular, comuns ao cubismo. (ALVAREZ, 2007, p.
112).

%

Figura 29 - Planta do jardim da casa Kallenbach Figura 30 - Desenho da area externa
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Partindo do principio que na decomposicdo cubista, como afirma Argan (1992), tem-se o
rompimento definitivo da estatica representativa, possibilitando o desencadeamento de um
ritmo dinamico no interior de uma pintura, pode-se dizer que a experimentac¢do do jardim

cubista de Gropius seguiu as premissas desse movimento.

Foi com Gabriel Guévrékian que o jardim cubista atingiu sua maxima expressdo. As obras de
Delaunay (figura 31) influenciaram muito as composicdes paisagisticas de Guévrékian por
meio das experiéncias dos efeitos da luz sobre as cores. Segundo Alvarez (2007) “a pintura de
Robert Delaunay — batizada como Cubismo Orfico por Guilherme Apollinaire — se baseava na
reproducdo dos processos de multiplicacido e propagacdo da imagem mediante a

decomposicdo da luz, o que ele chamava de simultaneismo” (ALVAREZ, 2007, p.116).

Figura 31 - Robert Delaunay, Disco simultaneo, 1912-13

Em 1925, Guévrékian participou da Exposi¢cao de Artes Decorativas de Paris, realizando um
pequeno jardim chamado Jardim de Agua e Luz (Jardin d’eau et de lumiére), considerado na
época, o maior experimento das teorias do Cubismo. “Se trata de um jardim cubista, no mais
puro sentido do termo, desenvolvendo especialmente a multiplicidade da visao representada

no plano pela pintura” (ALVAREZ, 2007, p.117).

O jardim, feito para ser somente contemplado, constrdi-se sobre uma base triangular
subdividida em maédulos triangulares menores que formam os canteiros em niveis, o espelho
d’dgua e os pequenos tridangulos de vidro colorido que revestiam dois muros limitadores do
espaco (figura 32). O espelho d’dagua possuia desenhos circulares pintados pelo préprio
Delaunay e era acrescido de uma cascata coroada por uma esfera de vidro e espelhos,
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construida por Louis Barillet. O interior da esfera era iluminado por uma luz que se

dispersava por meio de movimentos giratérios continuos (figura 33).

Figura 32 - Plano do Jardim de Agua e Luz Figura 33 - Vista geral em 1925

Oliveira (2008) observa que os efeitos dindmicos produzidos pelas cores, pela dgua e pelo
movimento do globo ajudavam romper a visao frontal do jardim, criando diferentes niveis
simultaneos de visdo, como no Cubismo, em que o observador sentia-se movimentar em

torno da obra embora estivesse parado.

A repercussdo do Jardim de Agua e Luz fez com que Guévrékian fosse contratado em 1928
por Charles de Noialles para conceber um jardim para sua residéncia em Hyéres (figuras 34 e
35). Seguindo os ideais compositivos do projeto do jardim da Exposicdo de 1925, este jardim
era delimitado pela fachada da casa e por muros laterais:

[...] o solo era modulado em canteiros quadrados e retangulares, revestidos
alternadamente por vegetacdo baixa, pastilhas, e nos dois mais longos e
estreitos, pastilhas vermelhas. Aproveitando a leve inclinagdo natural, as
bordas continham um escalonamento de planos atravessados
diagonalmente por faces inclinadas de base triangular, que revestidas por
pedriscos, formavam uma escultura continua (CAVALCANTI, 2009, p.73).

Figura 34 - Maquete do conjunto Figura 35 - Vista com as janelas de Mallet-Stevens
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Para Alvarez (2007) o Jardim de Guévrékian em Noailles expressava a perfei¢do do conceito
da simultaneidade cubista por causa da ativacdo visual pelos elementos propostos na
configuracdo da cena. “Partindo da espacialidade bidimensional prépria da pintura,
Guévrékian conseguiu criar um novo espaco tridimensional, uma arquitetura aberta com

uma grande capacidade de sugestdo plastica” (ALVAREZ, 2007, p.122).

Paralelo ao cubismo, a poética do movimento Neoplasticista, pode ser estendida aos jardins:
“ndo leva a racionalidade até as ultimas consequéncias. Entende a consciéncia em seus
conteudos cognitivos, mas ndo a consciéncia em si, na sua esséncia” (ARGAN, 2005, p.409). A
reducdo da composicdo pictdrica as formas elementares das linhas retas e as cores primarias,
combinado linhas e angulos retos assimetricamente do sdo De Stijl encontra correspondéncia
nos jardins propostos por artistas vinculados a esse movimento (figura 36). O projeto para a
Villa de Léonce Rosemberg (figura 37), em Paris, realizado por Theo Van Doesburg com os
colaboradores Cor Van Eesteren e Gerrit Rietveld, revela-se como um importante
representante do jardim neoplastico. Proposto em 1923, orienta-se pela interpenetracdo de

planos da planta arquitetdnica com o espago exterior. Alvarez (2007) afirma que

[...] a presenca das diferentes superficies do jardim enfatiza a leitura dos
principios neoplasticos na planta do projeto: as superficies deslizam entre si
e 0s caminhos exteriores continuam os tragos interiores. [...] o jardim da
Villa assemelha-se a um grande quadro neoplastico executado diretamente
sobre o terreno (ALVAREZ, 2007, p.128).

Figura 36 - Pintura Pura, Van Doesburg, 1920 Figura 37 - Planta da casa e do jardim
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O jardim localiza-se nos fundos da residéncia, e tal qual a forma da casa, a area externa
possui diferentes espacos ortogonais, onde se destacam um grande retangulo gramado e

uma quadra de ténis. (figura 38).

Figura 38 - Maquete da Villa Rosemberg, 1923

A mesma ideia compositiva pode ser vista no jardim de Farkas Molnar para a Bauhaus em
1923, residéncia conhecida como o “Cubo Vermelho”. No projeto, a estrutura arquitetdnica
cubica se relaciona com um jardim abstrato ortogonal onde os planos de diferentes cores e

texturas interpenetram-se (figuras 39 e 40).

Figura 39 - Perspectiva do projeto Figura 40 — Planta do jardim

Santos (1999) afirma que a abstracdo biomodrfica das obras paisagisticas de Isamu Noguchi
(1904-1988) (figura 41), Thomas Church (1902-1978), Garret Eckbo (1910-2000) e Roberto
Burle Marx, ainda que em diferentes graus, revelam a aproximac¢do desses artistas com a

forma organica, a geometria e a paisagem natural. No entanto apesar da concepgao
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biomérfica ser compartilhada por varios paisagistas, foi em Burle Marx que ela atingiu a

maior expressividade, tornando o paisagista seu principal representante.

Figura 41 - Isamu Noguchi, Jardins da UNESCO, Paris, 1956-58

Roberto Burle Marx insere-se em uma época de producgdes paisagisticas ecléticas, o jardim
classico e o romantico dominavam os projetos paisagisticos de pracas e palacetes no Brasil.
Seus primeiros trabalhos, mesmo inovando com a utilizagdo de vegetagdo autdctone
brasileira, refletem uma configuracao ainda vinculada aos canones classicos, com marcante
geometrizacdo e simetria das formas, como se pode ver nas primeiras propostas feitas para
os jardins de Recife. No entanto, o projeto dos jardins do Ministério da Educacdo e Saude
(figura 42 e 44), no Rio de Janeiro em 1938, Marx consolida o uso de formas irregulares,
também conhecidas como ameboides ou biomdrficas, que possuem uma estreita referéncia

na arte de Jean (Hans) Arp (1886-1966) (figura 43) e Joan Mird (1893-1983). (ALVAREZ.2007)

oo

Figura 42 - Burle Marx: projeto do jardim do MES, guache Figura 43 - Arp, 1922
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Figura 44 - Jardim do Ministério da Educagdo e Saude, hoje Palacio Gustavo Capanema

A fuga da rigida forma geométrica marca a tendéncia que domina os projetos do final da
década de 30 e da década de 40 e é usada até as suas uUltimas propostas de Burle Marx.
Contudo, a producdo do paisagista ndo se restringe apenas as formas biomarficas. A partir da
década de 50 “se manifestam com notdvel constdncia projetos com uma ordenacdo
geométrica mais precisa” (MOTTA, 1983, p.86). O tratamento organico e o geométrico
passam a conviver, em alguns projetos e dividem o mesmo espaco. A partir da década de 70,
os trabalhos de paginacdo de piso com elementos abstratos, inspirados pela obra do
Calgad3ao da Avenida Atlantica, intensificam-se e tornam-se constantes e sao objeto de

discussdo do préximo capitulo.
A guisa de conclus3o, observa-se neste panorama histérico como os jardins correspondem a

vontade artistica, nos termos definidos por Riegl, ao longo da histéria. Esta constatacao,

mediante os exemplos evocados, esclarece e da a justa medida de sua dimensao artistica.
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Capitulo 2

ROBERTO BURLE MARX E O
JARDIM MODERMNO



2 ROBERTO BURLE MARX E O JARDIM MODERNO

A génese do modernismo estd aqui tracada. Foi um movimento que veio de
fora. Mais uma vez, de Paris.
(PERDROSA, M. 1995, p. 135)

2.1 Burle Marx e o Movimento Moderno Brasileiro: a nova estética do paisagismo

Ao afirmar que o movimento moderno “veio mais uma vez de Paris”, Pedrosa (1995)
ressaltava a influéncia dos franceses na cultura brasileira, que tem na chamada Missao
Francesa um ponto inicial de referéncia no campo das artes plasticas e da arquitetura. Assim,
Pedrosa insinuava que da mesma forma que a arte neoclassica foi importada da Franga e
adequada a uma realidade tropical no século XIX, o mesmo teria ocorrido com os ideais

modernistas no século XX.

O Modernismo brasileiro tem entre suas particularidades a relagao entre o internacionalismo
e o0 nacionalismo, estando esse embate presente na literatura e nas artes a partir dos anos
vinte. O nacionalismo deveu-se ao desejo de afirmacdo, consequéncia da implantacdo da
Republica em 1889, “estando implicito o desejo de rompimento da intelectualidade do
século XIX e a ascendéncia do academismo nas artes” (AMARAL, 1998, p.21). O
internacionalismo, por sua vez, era exaltado como desvinculagdo com o passado académico.
Esse desejo de rompimento era favorecido pelas informacdes vindas de Paris que chegavam
a intelectualidade brasileira. No século XIX, o costume das elites era enviar seus filhos
estudar principalmente na capital francesa e, contaminados com os ideais modernistas
europeus, eles retornavam com o desejo de adaptda-los a realidade brasileira. Para Amaral
(1998)

[...] atualizar as ideias estéticas a partir de modelos europeus recentes,
sobretudo na area das artes plasticas, surgiu como uma possibilidade de
renovacao para a arte brasileira: cubismo, expressionismo, ideias futuristas,
dadaismo, construtivismo, surrealismo, e o “clima” parisiense no qual
imperava nos anos 20 o art decd, resultaram em inspiracdes que, direta ou
indiretamente, alimentaram os artistas modernistas [...] (AMARAL, 1998,
p.24).
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A busca por uma identidade nacional encontrou na Semana de Arte Moderna de 22 um
momento de favorecimento, tornando-o um marco histdrico para muitas narrativas sobre o
periodo. Esse pequeno evento de trés dias em S3do Paulo, organizado por uma minoria,
passou a representar o ideal de modernidade das artes no pais. As consequéncias da Semana
influenciaram diretamente no desenvolvimento da obra de Roberto Burle Marx, personagem
que em consonancia com a modernidade proposta pelas artes e pela arquitetura, buscou
atribuir identidade ao paisagismo moderno brasileiro combinando a inovadora expressao
plastica com o uso de espécies nativas brasileiras. Leenhardt (2009) reforca essa ideia ao

afirmar que

[...] o Brasil que se desenvolveu apés a Semana Arte Moderna de 22
encontrou em Burle Marx a figura capaz de reconciliar a natureza com o
espirito modernista. A busca de uma nova identidade nacional que
acompanhava a autonomia crescente — real ou ambicionada — das elites
industriais encontrou também na preocupag¢do de Burle Marx de
valorizacdo da flora autdoctone, um eco aos seus anseios de afirmacdo.
(LEENHARDT, 2009, p.84)

Burle Marx nasceu em uma época em que projetos paisagisticos brasileiros, assim como os
de arquitetura, seguiam os modelos ecléticos desenvolvidos no século XIX. A partir de
meados dos oitocentos, as principais cidades do pais investiam em reformas urbanas e na
implantacdo de areas verdes, segundo principalmente os moldes franceses inspirados pela
grande reforma urbana de Haussmann em Paris. Cabe, entdo, indagar haveria producdo

paisagistica no Brasil antes do século XIX?

Para tragar um panorama da histdria do paisagismo no Brasil anterior a Burle Marx, buscou-
se definir inicialmente quais seriam os principais jardins desde o periodo colonial até o
século XIX no Brasil. Utilizou-se os estudos de Silva (2011), Segawa (1996), Dourado (2011) e
a colecdo Leituras Paisagisticas: Teoria e Praxis, de autores diversos, publicada pela Escola de

Belas Artes do Rio de Janeiro a partir de 2006.

Silva (2011) ressalta que os jardins historicos brasileiros anteriores a atuacdo de Marx
compreendem o Parque de Friburgo (1637) no Recife, as hortas conventuais coloniais, o

Passeio Publico do Rio de Janeiro (1779-1883), jardins/hortos botanicos (séc. XVIII e XIX),
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passeios, jardins e parques publicos e jardins privados (séc. XIX e XX). O Passeio Publico do
Rio de Janeiro é considerado a grande produgdo inaugural do paisagismo no Brasil, pois além
de ser a primeira voltada para o publico, adotava a linguagem paisagistica classica, proposta
por Mestre Valentim. Segawa (1996), que analisa a construcdo e consolidacdo do Passeio,
considera esta obra um simbolo dos valores do imagindrio europeu na capital da col6nia
portuguesa, ressalta também o interesse do governo mondarquico pelo estudo da flora a
partir da criagdo de jardins botanicos principalmente em Belém, Olinda, Salvador, Ouro Preto

e S3o Paulo.

Explorando outras iniciativas, Dourado (2011) exp&e o trabalho de paisagistas e horticultores
franceses em varios paises da América do Sul, incluindo o Brasil. Este autor coloca que:

[...] o germe da atividade paisagistica francesa no Brasil remonta ao fim do
século XVIIl, periodo em que as autoridades portuguesas buscaram
incrementar sua participacdo na corrida internacional por novas fontes de
riqueza vegetal, fomentando uma estratégia politica de implementagdo de
jardins botanicos em varios pontos de sua col6nia sul-americana
(DOURADO, 2011, p.101).

Os estudos de Dourado (2011) mostram os principais trabalhos paisagisticos dos franceses
no pais, muitos até esquecidos. Destacam-se Grandjean de Montigny (1776-1850) durante o
governo de D. Jodo VI e D. Pedro | e Pierre Joseph Pézérat (1800-1872) no Primeiro Reinado,
a atuacdo no Segundo Reinado no Recife dos horticultores Auguste Renoult e da familia
Arnol e no Rio de Janeiro, de Charles Pinel (1802-1871), Jean Binot (1853-1911) e, do mais

conhecido, Auguste Frangois-Marie Glaziou (1833-1906).

O tema central do trabalho de Dourado (2011), contudo, é a produgao do horticultor gaucho
Frederico Guilherme de Albuquerque (1839-1897), editor da Revista de Horticultura (1876-
1879) que era um importante personagem na difusdo de espécies ornamentais no pais.
Dourado (2011) revela a grande importancia dos horticultores na histdria do paisagismo

brasileiro, ndo se atendo somente aos mais conhecidos paisagistas.

Apesar das pontuais construcdes de areas verdes nas diferentes regidoes do pais, foi no Rio de
Janeiro, capital da coroa portuguesa, que os jardins se desenvolveram com maior

expressividade. Tangari (2007) define quatro fases para o desenvolvimento do paisagismo no
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Rio de Janeiro. A primeira foi uma iniciativa de D. Luis de Vasconcelos e concretizada por
Mestre Valentim, compreendendo a reforma da Pracga XV, o Passeio Publico e outros espacos
publicos localizados na area central da cidade (TANGARI, 2007, p. 9). Nesta fase encontra-se
o Jardim Botanico do Rio de Janeiro na Gavea, idealizado por D. Jodo VI, e situado no

conjunto de realizagdes influenciadas pelo paisagismo francés.

A segunda fase (1860-1930) compreende as realizacbes do engenheiro Glaziou a servico de
D. Pedro Il (TANGARI, 2007, p.10). Ele envolveu-se no estudo da vegetacdo brasileira e
tornou-se um importante naturalista, empreendo expedi¢cdes em matas desconhecidas para
coleta de plantas e cultivando espécies nativas em seus jardins. Dentre suas obras, destacam-
se a reforma do Passeio Publico e os projetos para a Quinta da Boa Vista e para o Campo de
Santana. A terceira fase (1930-1980) centra-se na obra Roberto Burle Marx, difundida pelo

Modernismo e a quarta-fase (1980 - atual) desenvolve-se a partir do legado de Marx.

Observa-se, que no Rio de Janeiro, houve um primeiro momento caracterizado pela
implantagdo pontual de espagos publicos na cidade, um segundo, evidenciado pelas
intervencbes que sairam da area central e atingiram setores mais proximos e mais
periféricos, um terceiro, influenciado pelo ideal de moderniza¢do da cidade, cuja referéncia é
a implantagao de espagos livres de grande escala, como o Parque do Flamengo e o Calgadao
da Avenida Atlantica e um quarto, definido pela revitalizacdo dos espacos verdes existentes

ou ainda em formacgao.

Entender como se estruturou a produgdo paisagistica no Brasil, em especial no Rio de Janeiro
nas duas primeiras fases citadas, é fundamental para compreender o contexto em que se
desenvolveu a obra de Marx. Residindo nesta cidade desde a infancia, Burle Marx sempre
teve contato com seus espacos publicos jardinados. Admirador das obras de Glaziou
conheceu desde cedo os jardins do século XIX e conviveu com as belezas naturais que a
propria paisagem da cidade oferecia. O contato com os mais importantes jardins do pais foi
essencial para a formacdo de um referencial paisagistico para aquele que seria no século XX

um dos expoentes da arte dos jardins.
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Ndo foram apenas os belos jardins da cidade que influenciaram Marx. A capital do Brasil era
o cenario de uma intensa efervescéncia cultural. Criado em um ambiente que oferecia uma
educacdo que contemplava o ensino de arte, linguas e musica e somado ao convivio de sua
familia com importantes personalidades e artistas da época sdo importantes fatos que

tornaram o menino Burle Marx um adulto que ansiava por cultura.

O interesse pelas artes aumentou ao regressar de uma temporada na Alemanha, resultando
no seu ingresso na Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro. Santos (1999) evidencia
gue sua insercdo na Escola foi fundamental para que adotasse a estética e os ideais
propostos pelos modernistas:

[...] De Mario de Andrade aprendeu a valorizar a cultura popular, a literatura
e os sentimentos de uma cultura tropical e os conceptos da antropofagia
cultural. Do mestre Lucio Costa aprendeu a valorizar as formas do barroco
brasileiro e o compromisso de criar uma ag¢dao conjunta entre jardim,
arquitetura e paisagem. A este quadro somamos as classes de pintura de
Candido Portinari, que lhe introduziu a técnica da pintura mural e em os
atributos do cubismo, e as classes do mestre expressionista Leo Putz.
(SANTOS, 1999, p. 298).

Como se pode perceber pela afirmacdo de Santos (1999), na Escola Nacional de Belas Artes
vivia parte da vanguarda artistica do pais. Na arquitetura em particular o ensino da estética
moderna era liderado por Lucio Costa: “e eis que no Rio um grupo de jovens arquitetos,
revoltando-se contra o ensino académico oficial e as velhas ideias em voga, se forma sob
direcao de Lucio Costa para estudar as obras dos grandes mestres europeus da nova

arquitetura” (PEDROSA, 1998, p.386).

Evidenciar o ensino da arquitetura modernista neste periodo ndo é em vdo uma vez que,
apesar da formagao em pintura, praticamente toda sua produgdo paisagistica é vinculada ao
desenvolvimento da nova arquitetura, ou seja, foi a partir do contato com os arquitetos

modernistas que Burle Marx adquiriu a base para criar seus jardins: o edificio moderno.

Colaborador de importantes nomes da arquitetura moderna brasileira, tais como Lucio
Costa, Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy, Rino Levi, os irmdos Roberto e tantos outros,

Marx encontrou no didlogo do edificio com a paisagem sua expressdo pessoal, que passou a
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ser a sintese da linguagem paisagistica moderna. Assim, além de inovar na forma dos jardins,

elevava a aparéncia do edificio a uma dimensao superior.

Mesmo com intervenc¢bes urbanas de importancia, viu-se sempre associado a grandes obras

arquitetonicas. Para Cavalcanti:

[...] trés figuras realizaram importantes mediacGes que deram um sotaque
particular e original ao movimento trazido por Le Corbusier: Lucio Costa,
Oscar Niemeyer e Roberto Burle Marx. O primeiro imprimiu uma dimensao
histérica que propiciou uma profundidade dialética entre as novas formas e
a tradicdo construtiva local [...]. Niemeyer introduziu a graca formal a partir
da exploracdo radical do concreto armado, fornecendo uma alternativa ao
previsivel esgotamento do racional funcionalismo. Burle Marx criou, a um
s6 tempo, o paisagismo tropical e uma linguagem internacional e moderna
aos jardins. (2009, p.50)

Definir sua obra e categoriza-la € um exercicio desafiador tanto pelo longo periodo de
producdo, cerca de sessenta anos, quanto pelo grande volume de propostas, que se
aproximam a dois mil projetos. Sendo assim, a classificagdo das fases da produgao
paisagistica de Marx varia muito de autor para autor. Alguns classificam seus jardins de
acordo com os aspectos formais, outros pela fungao do jardim ou por localizagao geografica.

Ha os que preferem ainda uma simples organizacdo cronoldgica.

Cada um dos parametros escreve uma histéria e periodiza diferentemente a obra de Marx,
portanto, é necessario conhecer essa variedade de pontos de vista. Objetiva-se, assim, uma
compreensdao mais global de seus trabalhos, olhando para a expressividade plastica de seus
jardins, para as transformacoes sofridas pelas mudancas sociais e artisticas do periodo em
que foram realizados e para os conceitos empregados. O resultado apresenta-se estruturado
a partir de duas fontes: a primeira constituida pelo conjunto dos diferentes autores sobre sua
obra, a segunda reservada as conferéncias e entrevistas de Marx proferidas em diferentes

momentos de sua trajetoria profissional.
Dentre os autores pesquisados, destacam-se os trabalhos de Montero (1997) e Santos
(1999). Montero opta por uma descri¢do formal dos trabalhos do paisagista acompanhada

de um estudo dos jardins publicos e privados por ele realizados. Santos, por sua vez,
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empreende uma classificacdo da obra de Burle Marx tracando paralelos com os movimentos

artisticos brasileiros.

Montero (1997) destaca que o paisagista definiu um novo estilo expressivo para os jardins, o
estilo burlesco-marxcista. Este estilo define-se por meio de certos elementos que
constantemente estdao presentes em suas obras, tais como 0s muros, pisos e niveis, as
formas e os volumes, as texturas minerais e as fontes de agua. Tais elementos, cuja
expressividade varia de acordo com a concepcdo definida pelo paisagista para cada jardim,
sdo combinados segundo principios compositivos caracteristicos do artista Burle Marx, sao
eles: a analogia, o contraste, a repeticdo, o isolamento, a figura e o fundo, expansao-reducao

e ritmo (explicados na tabela 1).

Tabela 1 - Principios Compositivos de Burle Marx de acordo com Montero (1997)

PRINCIPIO CONCEITO EXEMPLO

Diferentes espécies com caracteristicas
visuais comuns sdo plantadas juntas para
mostrar sua forma similar

ANALOGIA

Superficies de cores ou texturas
contrastantes sdo  justapostas para
(oo IN:V:\Y I3 explorar a natureza complementar dos
opostos. O Contraste permite que a
composicdo seja vista a distancia.

({33 (7ol Agrupam-se plantas de textura, forma e
cor similares para enfatiza-las.

Figura 47 - Residéncia Walter Sales
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Certas plantas com diferentes
caracteristicas se beneficiam quando
(Kol Wi\\Y[3\'R ol plantadas sozinhas. Isso refor¢ca suas
especificidades, mostrando o efeito total
guando comparadas com as massas do
entorno.

FIGURAE
FUNDO

Quando invertidas provocam uma leitura
dindmica, estabelecendo uma oposicdo
entre a forma e o negativo.

Nem sempre se criava ambientes
paisagisticos com plantacdes. Em certos
casos, ele alcancava o efeito desejado
retirando elementos existentes ou, em
outros casos, aumentando-os em
quantidade.

EXPANSAO-
REDUCAO

Alcangava-se o ritmo reconhecendo a
natureza mutdvel das plantas, os ciclos de
dia e noite, as varia¢des de luz, o barulho
da 4gua, o vento nas folhas, as fragrancias
de cada época.

Figura 51 - Fazenda Vamrgem Grande

Fonte: Montero (1997) modificado

Apesar de ser de importancia para visualizar seus projetos de maneira panoramica,
considerar sua obra apenas pelos aspectos formais ndo permite vislumbra a dimensdo do
trabalho de Burle Marx. E preciso entender também quais eram as circunstancias em que

seus jardins se desenvolveram e como seu trabalho atribuiu a varias nuances.
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Santos (1999) define quatro parametros para classificar a obra de Burle Marx: o jardim
“Tropical”, o jardim “Biomorfico”, o jardim “Construtivo” e o jardim “Abstrato Lirico”. Cada
uma dessas categorias relaciona-se aos movimentos artisticos em voga. Além disso, Marx
também constantemente atentava para as mudangas sociais que se refletiam no seu
trabalho. O jardim tropical encontra-se no inicio de sua producdo que, de acordo com Santos
(1999), adotava os conceitos do nacional-tropical-internacional e a atitude tropicalista

experimental da modernidade no Brasil.

Entre os exemplos situados nesta fase, destacam-se dois, o da Casa Forte e a Praca Euclides
da Cunha, ambos no Recife. Pessoa & Carneiro (2003) afirmam que os jardins da Casa Forte
(figura 52) “deixam transparecer as preocupacoes ecoldgicas e estéticas, reunindo uma
variedade de espécies vegetais provenientes da Amazbnia, da Mata Atlantica como também
plantas exdticas” (Pessoa & Carneiro, 2003, s. p.). O projeto da Praca Euclides da Cunha

4

(figura 53), chamado “Cactdrio Madalena”, realizado no mesmo ano de 1934, criava “um
outro cenadrio, aquele tipico da regido semi-arida, onde estdo presentes espécies da

caatinga” (Pessoa & Carneiro, 2003, sem pagina).

Figura 52 - Jardim da Casa Forte Figura 53 - Praca Euclides da Cunha

Apesar do uso de vegetacdo brasileira nos projetos do Recife, ndo hd inovacdes nos aspectos
formais. Os jardins evidenciam recintos formados por uma composicdo que mesclam o
jardim classico com uma vegetacdo ndao muito utilizada em jardins. Segundo Santos (1999),

as espécies mais caracteristicas da flora nacional receberam um tratamento de
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monumentalizacdo, ressaltando toda sua beleza. Destacam-se palmeiras, os cactos e as

plantas aquaticas.

O regionalismo expresso pela utilizacdo de vegetacdo nativa do Brasil, para Santos (1999),
tem uma relagdo direta com os ideais expressionistas, sendo carregados por uma
dramatizacdo que cria um jardim cheio de sensualidade, exuberancia, ritmo, cor e
movimento. O jardim tropical revela-se como: “uma atitude conceitual frente a afirmacgao

nacional idealizada pelas vanguardas brasileiras” (SANTOS, 1999, 341).

O inicio dos trabalhos biomorficos estabelece-se com o Ministério da Educagdo e Saude, no
fim da década de 1930, quando Burle Marx retorna ao Rio de Janeiro, vindo do Recife. A
primeira proposta para esse importante edificio era composta por canteiros e desenhos de
linhas ortogonais, foi substituida por uma segunda proposta de contornos curvos formados
pela volumetria das diferentes espécies de vegetacdo, rompendo com os rigidos limites dos
canteiros regulares e transformando o espaco arquitetonico racional em espac¢o mais fluido.

[...] Burle Marx chegava a um novo e criativo projeto, que desbancava todos
0s ensaios anteriores, inclusive os primeiros ensaios de Le Corbusier. A
caracterizacdo plastica da esplanada derivava de um criterioso langamento
de macicos vegetais com formas curvilineas, em pontos desguarnecidos
pelos volumes e elementos construidos [...], numa estratégia consonante
com as ideias de pearmibilidade e integracdo espacial. (DOURADO, 2009,
p.234 e 235)

A abstracdo biomorfica foi adotada nos projetos posteriores, entre os quais Santos (1999)
elege como os mais representativos o terrago da Associagao Brasileira de Imprensa e a Praga
Salgado Filho (figura 54), ambos del1938, o jardim do Instituto dos Resseguros do Brasil
(1939), o Parque Solon de Lucena (1940) na Paraiba, o Conjunto da Pampulha (1942) e do
Grande Parque de Araxa (1943) em Minas Gerais, a residéncia de Diego Cisneros em Caracas
(1948) e a residéncia de Odete Monteiro (1948) no Rio de Janeiro (figuras 55 e 56), sendo
neste ultimo, onde os principios estabelecidos pela proposta biomdrfica atingem sua

expressao maxima.
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Figura 53 - Praca Salgado Filho

Figura 55 - Residéncia Odete Monteiro Figura 56 - Residéncia Odete Monteiro

Dessa forma, influenciado pelas formas dos artistas Arp e Mird, Marx transformou o
paisagismo com a exuberancia dos jardins biomoérficos, de linhas curvas e volumes formados
pela vegetagao de diferentes cores e texturas, conquistando o exterior e langando seu nome

para o cenario internacional.

No entanto, como um artista em constante muta¢ao, continuou suas experimentag¢des
adotando uma nova: “[...] a partir dos anos cinquenta, uma linguagem pldastica baseada em
um principio de modernidade construtiva e de abstracdo pura” (SANTOS, 1999, p. 349). As
manifestagdes de abstracdao geométrica transformaram as formas biomoérficas organicas em
espacos mais geométricos, caracterizados pela influéncia direta do movimento de Arte
Concreta dos anos cinquenta. Surge, entdo, o que Santos (1999) denomina “jardim
construtivo”. Neste jardim a ideia do construido esta definida por uma geometria rigorosa,

mas assimétrica e axial, a preocupacao pelo desenho cede lugar ao espaco: “Nesta etapa o
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pictdrico é parcialmente substituido por uma atitude mais arquitetdnica, tanto no trato do

espaco como na metodologia de projeto” (SANTOS, 1999, p.350).

A estrutura formal desses jardins conta com murais e painéis de azulejos em composicao
geométrica, que “tém a funcdo de completar o jardim e fazer a transicdo entre a arquitetura
e a paisagem” (SANTOS, 1999). As propostas representantes desta fase sdo: o Instituto
Oswaldo Cruz (1947), a residéncia Jean Marie Diestl (1947), a residéncia Arnaldo Aizim
(1948) e a residéncia Walter M. Salles (1951) (figura 57), no Rio de Janeiro, em composi¢ao
cubista e os painéis das residéncias de Olivio Gomes (1950) (figuras 58 e 59) em Sao Paulo e

de Olavo Fontoura (1952), com composicdo baseada na geometria plana.

R :‘!l\ :I:}‘-i -
“}. 1}

Figura 58 - Residéncia Olivo Gomes Figura 59 - Residéncia Olivo Gomes
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No entanto, é importante ressaltar que os jardins construtivos sdao desenvolvidos
paralelamente aos jardins biomérficos e, por vezes, essas duas propostas encontram-se
combinadas como no projeto da residéncia Edmundo Cavanellas (1954) no Rio de Janeiro.
Nesta proposta as formas organicas na fachada principal da casa (figura 60) contrastam com
a rigidez das linhas ortogonais formadas por diferentes forracbes na area dos fundos (figura

61).

Figura 60 - Residéncia Cavanellas (frente) Figura 61 - Residéncia Cavanellas (fundo)

A partir dos anos sessenta, os projetos incorporam: “uma geometria mais complexa em que
as figuras geométricas se sobrepdem e os quadrados, tridngulos e circulos se desconstroem
expandindo o geométrico a uma abstracdo geométrica lirica” (SANTOS, 1999, p.356), em que

o jardim construtivo cede lugar a proposta “Abstrata Lirica”.

O movimento de arte Neoconcreta, surgido no Rio de Janeiro no fim dos anos cinquenta
como uma reacdo a rigidez do concretismo, esta presente nas pesquisas do paisagista que
buscava romper com o desenho puro geométrico. Santos (1999) define que essa expressao
representa a:

[...] complexidade geométrica na qual o enigma das manchas, evocando
multiplas texturas, a presenca perturbadora de cor e imediatismo dos
materiais brutos se rednem em uma composicdo anunciadora da arte
Abstrata Lirica no seio da cidade. A progressao dos planos sobrepostos ou
sequéncia de linhas quebradas sdo parte de um continuum em constante
movimento [...]. (SANTOS, 1999, p.)
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Os grandes projetos publicos sdo a marca deste periodo, cujo marco é o Passeio de

Copacabana (figuras 62 e 63).

Figura 62 - Projeto do Passeio de Copacabana Figura 63 - Detalhe

A partir de entdo, surgem nas principais cidades brasileiras o que Santos (1999) chama de
jardim “mineral”, nos quais a expressividade das plantas de forracao da fase biomoérfica é
substituida por uma radicalizacdo do desenho da paginacao de piso principalmente em pedra
portuguesa. Outras obras importantes incluem-se nesta experiéncia, como o Largo da
Carioca (1981) (figura 64) no Rio de Janeiro, o Biscayne Boulevard (1988) (figura 65) em
Miami e vdrias propostas em Brasilia, entre as quais a Praga das Fontes e a Praga dos Cristais

na década de 1970.

Figura 64 - Largo da Carioca Figura 65 - Projeto do Biscayne Boulevard

Ressalta-se, contudo que todas as fases citadas coexistem e que tdo importante quanto a
expressdo pldstica do paisagista é sua compreensdo da dimensdo ecoldgica de seus jardins.
Assim, os seus principios e principais questionamentos que complementam seu fazer

paisagistico sdo estudados a seguir.
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2.2 Os Conceitos Paisagisticos de Burle Marx

Buscou-se identificar as concepgdes/defini¢des elaboradas por Burle Marx que guiaram sua
pratica paisagistica, tais como jardim, paisagem, natureza, entre outros. Para isso, um
levantamento desses termos foi realizado em entrevistas e nas conferéncias proferidas ao
longo de trés décadas (1950-80) e publicadas em “Arte e Paisagem: conferéncias escolhidas”
(2004). Assim, objetiva-se tragar um panorama das principais concepgdes que permearam

seu fazer paisagistico.

Foram analisadas como fontes primarias as entrevistas de Burle Marx concedidas a Jacques
Leenhardt (sem data, somente o ano da publicacdo, 1992), a Ana Rosa Oliveira (1992) e a
Conrad Hamerman (1994), bem como as conferéncias reunidas na publicagdo “Arte e
Paisagem: conferéncias escolhidas”, organizada por José Tabacow (2004). O conjunto
analisado compde-se dos seguintes titulos: “Projetos paisagisticos para grandes areas” —
conferéncia 1962, “O jardim como forma de arte” — conferéncia 1962, “Jardim e iluminacdo
artificial” — conferéncia sem data definida, “Jardins residenciais” — conferéncia 1968,

“Recursos Paisagisticos do Brasil” — conferéncia 1976.

Nestas conferéncias, destacaram-se as concepcdes sobre a natureza, a definicdo de jardim, o
papel da luz e as ideias de paisagem. O intuito é entender essas concep¢des no curso do
tempo em que Burle Marx realizou sua obra. Assim, a orientacdo desta abordagem apoia-se
na historia do paisagista, tendo em vista reconhecer as nuances que o pensamento e a

pratica desse artista adquiriram.

2.2.1 Asplantas e a natureza

Apds a leitura das principais entrevistas e conferéncias proferidas por Burle Marx, pode-se
afirmar que o que tornou o maior paisagista brasileiro nao se deve somente somente sua
veia artistica e capacidade de composicdo dos jardins com espécies autdctones. Foi, em
primeiro lugar, o amor e o encanto que ele sentia pela natureza e pelas plantas. Em

entrevista a Jacques Leenhardt afirmou:
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[...] de um lado, sdo seres vivos que obedecem a um determinismo ligado as
leis do crescimento, da fisiologia, da biofisica e da bioquimica. De outro,
toda e qualquer planta é o resultado de um longo processo histérico que
incorpora, em seu estado atual, todas as experiéncias de uma longa
linhagem de antecedentes que se perde na indefinicdo dos primeiros seres.
E todo esse aperfeicoamento das formas, das cores, dos ritmos e das
estruturas, faz com que elas pertencam a um outro plano categorial, o do
seres estéticos, cuja existéncia € um mistério para o homem (MARX, 1992,
p.52).

Na mesma entrevista ainda destaca a capacidade das plantas serem seres instaveis, em
desequilibrio permanente em busca constante de um novo equilibrio. Ressalta também o
encanto que sente pelas associa¢des naturais das plantas. Segundo ele: “[...] obedecem a um
jogo complexo de compatibilidade entre o clima, o solo, a integra¢do das plantas com os
animais e das plantas entre elas [...]” (MARX, 1992, p.55) e que a adaptacdo das mesmas

com o meio é “[...] um dos mais fascinantes processos bioldgicos [...]” (MARX, 1992, p.55).

A paixao pela flora nativa o estimulou a aprofundar seus estudos em botanica e a embarcar
em excursdes em varias regides do Brasil em busca de espécies, acompanhado sempre de
especialistas em botanica. E importante lembrar que o contato com os botanicos sempre foi
por ele valorizado: “[...] a colaboracdo deles é indispensavel a quem espere adquirir o

dominio de uma arte consciente e profunda da paisagem [...]” (MARX, 1992, p.56).

Em depoimento pessoal afirma que as viagens de estudo proporcionaram a identificagdo de
novas espécies e lhe deram a “compreensdo da planta em seu habitat, da maneira justa de
associa-las e, muitas vezes, de associar as plantas que, embora de regides diversas, se

irmanavam nas suas atitudes e exigéncias [...]” (MARX in TABACOW, 2004, p.17).

Nesse sentido, é possivel afirmar que ele buscava um profundo entendimento de seu
elemento de expressdo. Clément (1992) menciona que Burle Marx, além do bom
conhecimento das plantas, compreendia também sua fisiologia e comportamento. E um dos
poucos paisagistas “[...] capazes de fazer um desenho e capazes de falar de catedra a
respeito do material botanico que utiliza! [...] Ele é de fato um dos Unicos capazes de dar um

parecer técnico incrivelmente precioso e preciso [...]” (CLEMENT, 1992, p.77).
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A partir dessas observacdes constantes, Burle Marx afirmou que “[...] para compreender a
planta ou a forma, seria necessario compreender toda uma série de perfis que definem a
planta no espago / tempo [...]” (MARX, Depoimento Pessoal, p.20). Ressalta ainda a sucessdo
de estados que as plantas sofrem nesse contexto: “[...] a germinagcdo, o crescimento, a
floragdo e a frutificagdo sao fendmenos que traduzem uma posicdo no espago e uma

projecdo no tempo [...]” (MARX in TABACOW, 2004, p.20).

Com o passar dos anos, o afeto e o encanto pelas plantas estenderam-se para a natureza
como um todo. Em sua concepgdo a natureza seria:

[...] todo um sinfénico, em que os elementos estdo intimamente
relacionados — tamanho, forma, cor, perfume, movimento, etc. Dentro
dessa concepg¢do, a planta, ou o animal ndo é mais apenas um ente
sistematico, um ser de cole¢do. E muito mais, é um sistema dotado de uma
imensa dose de atividade espontanea, possuindo seu proprio modus
vivendi com o mundo em torno. (MARX, 1962, p.45).

Sua vivéncia e as experiéncias adquiridas com as viagens de estudo tornaram sua visdao
abrangente, incluindo um engajamento com a problematica ambiental e o entendimento
global da natureza: “ela (a natureza) ndo perde tempo em eliminar o que é inutil e ndo tem
razao para existir. Ela estd acima de nossas nogdes filosdficas de bondade e de maldade”

(MARX, p.47, 1962).

De acordo com Sgard (1992), a paixdo pelas plantas foi tamanha que o tornou um eminente
especialista e o levou a lutar pessoalmente em defesa da floresta brasileira. A preocupagao
com a preservagao passou a ser um assunto constante nas observag¢des de Burle Marx, ja na
década de 1970, quando havia um otimismo exagerado em relagdo as politicas
desenvolvimentistas, que ndo atentavam para qualquer consequéncia ambiental. Na sua
visdo, a preservacdo preconiza a utilizacdo racional da terra e deveria ser elaborada como um
sistema global para todo territério nacional. Afirma que “[...] ndo significa, pois, a escolha

arbitraria de um ou outro ambiente natural que se queira conservar.” (MARX, 1976, p.147).

Sua posicdo em defesa da fauna e da flora e contraria ao desflorestamento fizeram-se

constante. O desflorestamento, em seu entendimento, definia-se como “[...] um atentado
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perpetrado pela humanidade contra as fontes de vida e de uma forma de destruicdo das

geracoes futuras.” (MARX, 1992, p.52).

Até o fim de sua vida permaneceu com a mesma preocupacao a respeito da preservacao da
natureza. Em entrevista dada Conrad Hamerman afirma: “Eu falei, a vida toda, contra a

destruicdo desenfreada das nossas florestas” (MARX, 1994, s.p.).

2.2.2 O jardim

A temadtica do jardim foi intensamente discutida até o fim da vida de Burle Marx. Foi no
jardim que, segundo Silva (2005), ele experimentou seus principios artisticos, em que a
vegetagdo era a esséncia da composi¢do. Burle Marx mesmo afirma que: “[...] o jardim foi
uma maneira de organizar e compor minhas obras pictéricas utilizando materiais ndo

convencionais” (MARX, 1992, p.47).

O paisagista definia também o jardim como “[...] manifesta¢dao de arte com suas proéprias
caracteristicas, com sua personalidade” (MARX, p.49, 1962). Sendo assim ndo estabelecia
diferencgas entre a pintura e a paisagem construida por ele, pois em sua concepgao somente

mudava o meio de expressdo (Marx, 1992).

No entanto, apds uma leitura mais detalhada, percebe-se que a ideia de jardim era muito
maior que a de forma expressdo. Burle Marx revela que também entendia o jardim como
uma “[...] adequagdo do meio ecoldgico as exigéncias naturais da civilizagdo.” (MARX, 1992,
p.47) e como uma antiga forma de arte expressa pela necessidade do homem de controlar a

natureza pelo reconhecimento de sua dependéncia dela. (MARX, p.51, 1962)

Sua visdao de jardim “[...] fundamenta-se em uma longa pratica mas ndao tem qualquer
pretensdo de originalidade [...]” (MARX, 1992, p.47) uma vez que sua forma particular de
trabalho vincula-se a arte de seu tempo e de sua geragdo, portanto imersa no seu tempo

histérico, e na atengao dedicada ao ambiente natural.
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A complexidade das definigdes para o mesmo termo expressa-se, por exemplo, no termo
jardim tratado na conferéncia proferida em 1968, o jardim define-se como:

[...] Uma associacdo de microclimas que “comporta plantas das mais
diversas procedéncias e formas de vida” (MARX, 1968, p.100).

[...] Ndo apenas uma cole¢do de plantas e sim uma solugdo plastica, em que
a dominancia de uma cor, e a ocorréncia de um determinado ritmo como,
por exemplo, uma vertical em oposi¢do as horizontais, a escolha de plantas
deliberadamente feita para conseguirmos um carater marcante, textura e
formas diversas, devem ser preocupacao de primeira grandeza na mente do
paisagista” (MARX, 1968, p.101-3).

[...] Um “impulso ordenado. Deve ser obra de arte, onde as convergéncias
de intencgdes plasticas se transformam em um todo em que as mutacgdes e
instabilidades a espera de uma floragdo, esse momento de énfase,
valorizem todas as partes formato em tecido, uma trama na qual tudo
contribui para o equilibrio generalizado” (MARX, 1968, p. 103).

Logo, percebe-se o conceito de jardim para Burle Marx esta sempre ligado a suas concepgdes
artisticas e seus principios ecoldgicos. Em uma das suas ultimas entrevistas a Ana Rosa de
Oliveira, em 1992, afirma:

[...] Inicialmente meus jardins tiveram um enfoque ecoldgico. Mas esse
enfoque é bastante relativo. Eu fiz, por exemplo, o jardim do MEC com
umas manchas bastante abstratas, pois nessa época eu ja conhecia artes
plasticas. De modo que ndo se pode dizer que meus jardins, mesmo nos
seus inicios tivessem uma preocupacdo essencialmente ecoldgica. Jardim é
uma natureza organizada pelo homem e para o homem. (MARX apud
OLIVEIRA, 1992, s.p.)

Percebe-se que Burle Marx, mesmo com todo conhecimento em botanica e com a grande
preocupacdo ecoldgica, sempre destacava a composicdo do jardim e sua representacdo
artistica. Esta capacidade de conceber os jardins como obras de arte refinou-se com o passar
do tempo. Como afirma Dourado (2009) embora compreendesse cada vez mais “[...] as
especificidades e necessidades biolégicas das plantas, o conjunto de procedimentos estéticos
gue Burle Marx foi desenvolvendo orientava-se segundo uma ldgica prépria de harmonias e

contrastes cromaticos [...]” (DOURADO, 2009, p. 108).

Os jardins residenciais, contudo, tinham uma abordagem um pouco diferenciada, devido as
variadas escalas e usos. Além da questdo da composicdo com grande variedade cromatica,
Marx considera a questdo da dindamica de uma residéncia, com enfoque na privacidade dos

moradores. Revela uma preferéncia por habitagdes voltadas para dentro, pois acredita que a
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privacidade é um dos elementos mais importantes para nossa civilizagdo (Marx, 1968).
Segundo Burle Marx “[...] € nesses jardins internos que vamos criar plantas vistosas de cores
vibrantes, luminosos intensos, de formas invulgares, onde as floragdes e os frutos despertam
em ndés um prazer visual que varia constantemente, e esta estabilidade tem grande

importancia no jardim [...]” (MARX, 1968, p.97).

No jardim particular, Marx (1968) considera a funcdo da flora existente, a configuracdo do
terreno e as condicOes climaticas, Ressalta também a importancia de se valorizar as espécies
locais, lamentando sempre a moda exdtica das plantas. Mesmo sendo autor de jardins de
residéncias importantes, sempre viu beleza em estruturas presentes nas casas mais simples,
como a horta e o pomar. Afirma que um jardim residencial pode conter arvores frutiferas,

horta, canil, galinheiro, coradouro, desde que se defina e ordene as fungdes.

Outro tipo de jardim presente nas concep¢des de Burle Marx foi o Jardim Botanico. Nao
necessariamente por ter projetado algum, mas por ser, em um primeiro momento, o
ambiente em que percebeu intensamente a flora brasileira (Jardim Botanico de Berlim-
Dahlem) e, em um segundo momento, por ser um ambiente que estimula o estudo e a
preservacdo das espécies das mais diversas plantas. A experiéncia familiar em Berlim foi um
marco no contato com a flora, em suas palavras: “[...] foi Ia que verdadeiramente percebi a
forca da natureza originaria dos trépicos, que eu tinha ali em minhas mdos, como um
material pronto para servir ao projeto artistico que me era préprio, embora ainda mal

definido [...]” (MARX, 1992, p.67).

A medida que o interesse pessoal pelas plantas brasileiras aumentava, bem como o seu
envolvimento com as expedigdes que buscavam espécies, o Jardim Botanico assumiu um
papel outro que ndo somente o de um lugar de inspiracdo. Para ele, “[...] é o lugar onde se
pode comparar plantas de uma mesma familia e sentir a sua capacidade de adaptagao e

meios e condi¢Ges de vida extremamente diversificados.” (MARX, 1962, p.45).

Assim, o Jardim Botanico desempenha para o paisagista a fung¢do de uma instituigdo

cientifica em que “[...] cabem a pesquisa e a divulgacdo, o ensino sistematico e assistematico,
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o empreendimento de exploracdes botanicas, a posse coletiva de plantas vivas e de material
herborizado, o intercambio de plantas, mudas e sementes, as realizacbes de exposi¢coes
periddicas, cursos.” (MARX, 1962, p.45). Afirma também que se pode optar por ordena-lo
“[...] segundo um critério sistematico, um critério ecolédgico, ou um critério mais ou menos
eclético, que permita manter as vantagens de um e de outro [...]” (MARX, 1962, p.44).
Contudo acima de qualquer proposta de distribuicdo, Burle Marx reforca até o fim de sua
vida a concepgdo de intui¢ao cientifica do Jardim Botanico e o papel de “[...] preservador de

espécies em extingdo” (MARX, 1981, p.171).

2.2.3 Aluz e ailuminagdo artificial

Leenhardt (1992) acredita que Burle Marx sempre deu atencdo aos aspectos dinamicos da
percep¢do, sendo a luz um importante elemento e assim a define:

[...] o fator natural mais importante no tracado de um jardim. O emprego
da luz bem estudada, pode trazer resultados surpreendentes. Essa
constante modifica¢do, o carater caprichoso da luz, é que torna tdo dificil o
trabalho do paisagista”. (MARX, 1962, p.51).

Para Burle Marx (1962) um mau estudo das formas e dos volumes em um jardim é
imediatamente evidenciado pela mudanga de luz. Também tece consideragdes a respeito da
modificacdo da luz nos diferentes lugares do mundo e ressalta a importancia de se observar
a beleza de suas relagdes cromaticas com as plantas de um lugar. Afirma que “retiradas de
seu meio ambiente, essas folhas e flores podem parecer vulgares e anémicas; em seu

contexto, elas possuem a perfeicdo da simplicidade” (MARX, 1962, p.57).

A respeito da luz artificial, o paisagista acredita que esse tipo de iluminacdo “[...] abriu novas
possibilidades de expressao para conferir uma dimensdo igualmente nova e por
consequéncia, uma utilizacdo integral ao jardim [...]” (MARX, 2004, p.77). Revela que os
jardins deveriam também ser explorados a noite, aproveitando as possibilidades do controle
da intensidade da luz, poder-se-ia num jardim fazer um jogo que iluminasse ora um grupo de
folhagem mostrando “[...] as nervuras e as transparéncias das folhas, ora uma arvore de
forma imprevista, ora a textura de um tronco criando centros variaveis de interesse no verde,
ou mostrando ainda a floragao de certas plantas.” (MARX, 2004, p.79).
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Dourado (2009) indica que Burle Marx tratava de definir uma hierarquia de elementos de
interesse manipulando contrates de luz e sombra, iluminado as areas em que queria
ressaltar os conjuntos vegetais. Portanto, percebe-se que a luz, tanto a natural como a
artificial, € um elemento importante para Burle Marx. Isso pode ser explicado pela for¢a que
tem nas composicdes visuais, estabelecendo o vinculo de sua dupla atividade: a do artista e a
do paisagista. Na intersecdo desses territérios emergem um conjunto significativo de termos,
tais como valores cromdticos, texturas, volumes, ritmo, harmonia, definitivamente

estabelecendo a ponte dos seus fazeres, ao fim e ao cabo, indissociaveis.

2.2.4 A paisagem

Em entrevista a Jacques Leenhardt, Burle Marx tem um posicionamento formado ao
conceituar paisagem. Segundo ele “[...] existem duas paisagens: uma natural e dada, a outra
humanizada e, portanto, construida [...]” (MARX, 1992, p.47). Afirma, ainda, que a paisagem
construida é o resultado das interferéncias impostas pela necessidade, decorrente das
exigéncias econOmica e estética, sendo que a Ultima é “[...] necessdria para a vida humana e

sem a qual a propria civilizacdo perderia a razdao de ser [...]” (MARX, 1992, p.47).

Para o paisagista, a construcdo da paisagem obedecia a uma orientacao histdrica, seguindo a
premissa de que cada época possui uma forma de expressdo artistica. Entende que “[...] a
cada época, aparece um pensamento estético que se manifesta em todas as formas de
expressdo artistica [...]” (Marx, 1992 p.48). Esse conceito aproxima-se ao que Alois Riegl
chamou de vontade artistica de um periodo. Assim, afirma ser sua obra expressdo da

modernidade de sua geracao sem, contudo, perder seus vinculos com a tradicdo.

A concepcdo da paisagem artificial, acima referida, aproxima-se com a criacdo do jardim,
sistematizando o espaco de forma estética. Sobre isso é categdrico: “[...] o fato de criar uma
paisagem artificial ndo implica uma negagdao nem, bem entendido, uma simples imitagao da
natureza. E preciso saber transpor e associar, com base em critérios seletivos e pessoais, 0s

resultados de uma observagdo intensa e prolongada.” (Marx, 1992, p.56).
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Em conferéncia proferida 1976, denominada “Recursos Paisagisticos do Brasil”, ele
desenvolve um estudo sobre o significado de paisagem. A partir de uma revisdo bibliografica,
analisando autores como Antenor Nascentes Domingos Vieira, Caldas Aulete e Aurélio
Buarque de Holanda, Burle Marx conclui que todas as abordagens estudadas tratam
paisagem como referéncia ao sentido da visdo. Entende também que a paisagem envolve,
além da base fisica, todos os seres vivos, ndo sendo, assim, algo estatico. Conclui que
paisagens parcialmente justapostas formam um territério. Seguindo esse raciocinio, afirma:

[...] Destacar deste conjunto certas dreas, certas “paisagens”, as quais
conferimos determinado significando estético, cultural, cientifico social, e
tratar essas areas como unidades autébnomas, podera constituir uma
medida funcional corrente com vista a determinadas finalidades. A
paisagem, entretanto, permanecera sempre indivisa, continua, onde os
limites tedricos perdem a sua validade. Mas, embora o termo “paisagem”
nado informe nada acerca de suas caracteristicas, é evidente que qualquer
vista tem para o observador, uma série de elementos que a definem e que a
diferenciam de outras infinitas paisagens. A morfologia do terreno, a flora, a
fauna, os recursos hidricos e a acdo antrépica sdo os elementos que, ao
constituirem a paisagem, ao mesmo tempo caracterizam a forma
inconfundivel. (MARX, 1976, p.127-8)

Por fim, depois de tantas tentativas de precisar o termo, afirma que ndao ha necessidade de
limitd-lo a um conceito Unico, mas estabelecer como paisagem “[...] todo e qualquer
ambiente de nosso territério, nosso dominio wusual.” (MARX, 1976, p.127-8). O
posicionamento mais flexivel sobre o termo pode ser explicado pelas expedi¢cdes aos
recantos brasileiros intocados, em que a forga e a variedade das paisagens prevalecem sobre

gualquer tentativa de fechar um conceito geral.

Seu posicionamento sobre a natureza e as plantas, antecipa atitudes, o que o insere em uma
visdo sistémica de natureza e na defesa ambiental em momento que os discursos
preservacionistas ainda ndo tinham se transformados em bandeira. Seu trabalho abrange
trés esferas: um lado pesquisador e especialista autodidata em botanica, do outro lado, o
pintor que compde ritmos, volumes, cores e o paisagista como sintese final. Embora seu
engajamento com a questdo da preservacao ambiental e o interesse em botdnica estejam
presentes, sua atengdao sempre se voltava para composi¢ao, porque acima de tudo ele era

um artista.
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Capitulo 3

08 JARDINS HISTORICOS NA
PERSPECTIVA DO PATRIMONIO



3 0SJARDINS HISTORICOS NA PERSPECTIVA DO PATRIMONIO

“No queremos ni pretendemos que se restaure um jardin tal como fue.
Lo primero sencillamente porque esto es imposible por la propria esencia del

4

jardin, mutable minuto a minuto, dia a dia, em perpetua transformacion”
(ANON, 1989, p.313)

3.1 O patrimdnio paisagistico: Do monumento a paisagem cultural

Para entender como os jardins histéricos sdao tratados pela ética do patrimonio, é preciso
primeiramente apreender o desenvolvimento do conceito de “patrim6nio” e, somente
depois, analisar o momento em que os jardins se inserem em seu ambito. A defini¢ao do
conceito de patrimobnio adotado no presente trabalho baseia-se em duas importantes obras
de Francoise Choay que o elabora a partir de uma abordagem histérica. As obras em questdo

sdo: Alegoria do Patrimonio” (2001) e “As quest&es do Patrimonio” (2011).

Choay (2011) afirma que o termo “patrimonio” tendeu a substituir e eliminar o uso,
consagrado desde o século XIX, de duas formas lexicais: “monumento” e “monumento
histérico”. A diferenca desses dois conceitos foi definida em 1903, por Alois Riegl por
encomenda do estado austriaco tendo em vista a elaboracdo do Projeto de Legislacdo sobre
os Monumentos Histéricos. Para Riegl, nas explicagdes de Choay, o “monumento” tem a
funcdo de lembrar a geracOes a ele contemporanea ou futura eventos dados em um

determinado presente, caracteriza-se como:

todo artefato ou conjunto de artefatos deliberadamente concebidos e
realizados por uma comunidade humana, sejam quais forem a natureza e as
dimensdes no sentido de fazer lembrar a memaria viva, organica e afetiva
dos seus membros, pessoas, acontecimentos, crengas, ritos ou regras
sociais constitutivos da sua identidade. (CHOAY, 2011, p.16).

O “monumento histérico”, por sua vez, ndao é um artefato intencionalmente feito para a
membdria viva, o valor de rememoracdo que possui lhe foi atribuido posteriormente ao
momento em que foi concebido e realizado (CHOAY, 2011, p.18). Deve seu reconhecimento ao

fato de ser um testemunho de uma época, podendo mesmo ser objetos banais.
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Monumento intencional ou monumento ndo intencional sdo conceitos distintos que foram
de certa forma “fundidos” originando o conceito mais amplo que os abarca: o de patriménio.
O termo “patriménio” tendeu aos poucos a substituir a expressdo “monumento histdrico” *
a partir da Convencdo para Protecdo do Patrimonio Mundial, Cultural e Natural promovida
pela Organizacdo das Nacdes Unidas para a Educacdo, Ciéncia e Cultura (UNESCO) em 1972
(CHOAY, 2011). Neste encontro, confirmou-se o “amalgama de duas no¢bes de monumento
e monumento histdrico ao ocultar a origem étnica e a especificidade semantica da segunda,
sob a cobertura de uma identidade de valor universal” (CHOAY, 2011, p.37). Ressalta-se,
contudo, que a prevaléncia do termo “patrimonio” nas discussoes a partir da década de
setenta ndo excluiu os termos “monumento” e “monumento histdrico” ainda frequentes em

varios documentos.

Para Choay, a nog¢do de patrimonio histérico define-se como um “bem destinado ao usufruto
de uma comunidade que se ampliou a dimensdes planetarias, constituido pela acumulagao
continua de uma diversidade de objetos que se congregam por seu passado comum [...]”
(CHOAY, 2001, p.11). Esses bens sdo representados pelas obras de Belas Artes e artes
aplicadas, pelos trabalhos e produtos de todos os saberes e pelo préprio savoir-faire dos

seres humanos.

Os conceitos de “cultura” e “histdria” modificaram significativamente ao longo do século XX,
como afirmam Zanirato & Ribeiro (2006), essas mudangas repercutiram na compreensdo dos
bens considerados “patrimoénio histdrico”, principalmente por consequéncia de novas
abordagens da histéria, cuja interface com a antropologia alarga o rol desses bens
contemplando 0s campos nos quais se expressa a atividade humana. E neste contexto que o

termo adquire uma dimens3o maior revelada pela designacdo “patriménio cultural” >.

Choay (2011) afirma que o marco da “morte” simbdlica do monumento histérico ocorreu em 1978, na
Franga, quando a Dire¢do dos Monumentos Histdricos se torna Diregdo do Patriménio. Apds essa mudanga
“os paises europeus seguem alegremente o movimento enquanto o conselho da Europa multiplica as
recomendacdes, declaragbes, cartas e resolugdes a servico do “patrimdnio europeu”” (CHOAY, 2011, p.37).
Choay (2011) alerta que o termo acompanhado do adjetivo cultural foi lancado na Frangca em 1959 por
André Malraux ao se tornar Ministro de Estado da Cultura.
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A ampliacdo da abordagem do campo de patriménio nas discussdes nacionais e
internacionais possibilitou a inclusdo nele da producdo paisagistica dos diferentes povos,
como afirma Bertruy (2009), os jardins historicos sdo considerados testemunhos da arte, da
historia e da cultura da humanidade, sdo, dessa forma, parte do patriménio de uma

sociedade.

Para compreender como os jardins foram inseridos no conceito de patriménio cultural,
analisou-se as principais recomendacfes, cartas e documentos que envolvem o patrimoénio
paisagistico, ao mesmo tempo em que se aponta o papel desempenhado pelas instituicdes
internacionais UNESCO, Conselho Internacional de Monumentos e Sitios (ICOMOS) e o

Comité Internacional dos Jardins Histéricos (ICOMOS-IFLA).

No ambito internacional, tem-se como marcos da discussdo do tema a Carta de Atenas
(1931), a Carta de Veneza (1964), a criacdo do Departamento de Jardins Historicos (IFLA,
1964), o Simpdsio sobre Jardins Histéricos em Fontainebleau (1971), a Carta de Florenca
(1981) e a insercdo do jardim em uma nova abordagem, a da Paisagem Cultural. No caso
nacional, as referéncias sdo a Carta de Bagé (2007), Carta da Serra da Bodoquena (2009), a
Chancela da Paisagem Cultural Brasileira (2009) e a Carta dos Jardins Historicos Brasileiros

(2010).

De acordo com Marcondes (2009), mesmo sendo um importante legado histdrico-cultural, o
tema dos jardins nas primeiras discussdes sobre o patrimbénio era indissocidvel dos
monumentos que seriam preservados. Na recomendagao da Carta de Atenas de 1931, por
exemplo, em seu terceiro topico, “A Valorizacdo dos Monumentos”, da se¢cdo de “Conclusdes
Gerais”, ressalta-se a importancia de estudar “as plantagdes e ornamentagdes vegetais
convenientes a determinados conjuntos de monumentos para lhe conservar o carater
antigo” (IPHAN, 2004, p.14). Mesmo reconhecendo seu valor, percebe-se que a Carta de
Atenas de 1931 delegava ao jardim um papel secundario, valorizando mais o monumento por

ele emoldurado.
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Em 1964, a Carta de Veneza, resultado do Il Congresso Internacional de Arquitetos e de
Técnicos de Monumentos Histdricos, estabelece diretrizes sobre conservacdo e restauracao
de monumentos e sitios. Definia no artigo 2° que “o monumento histérico compreende a
criacdo arquitetonica isolada, bem como o sitio urbano ou rural que da testemunho de uma
civilizagao particular, de uma evolugao significativa ou de um acontecimento histérico”

(IPHAN, 2004, p.92).

Nota-se, portanto, um maior interesse em obras referentes a paisagem, mas as discussdes a
respeito da conservacgao e restauro das mesmas ainda sdo incipientes. Porém, a importancia
dessa Carta reside no fato de permanecer como documento-base do ICOMOS, érgao
consultor administrado pela UNESCO, criado em 1965. De igual importdncia para a
preservacdo dos jardins foi a unido do ICOMOS com a IFLA (International Federation of
Landscape Architects), sendo essa organizacdo fundada em 1948 por Sir Geofrey Jellicoe e
René Pechére com o apoio de quinze paises europeus. Marcke descreve que:

[...] durante a Assembléia Geral da IFLA, na Sardenha, em 1968, foi criada
uma Comissdo de Jardins e Sitios Histéricos, cuja responsabilidade foi
atribuida a René Pechére (...) com a ajuda de uma colega alema, Gerda
Gollwitzer, preparou uma lista de jardins histdricos em todo o mundo. Eles
ficaram surpresos ao descobrir que eles eram apenas 2.000, o que era
muito pouco comparado com monumentos histéricos! Entenderam que era
necessario expandir suas fontes de informacdo e criar uma equipe que nao
sé incluia os arquitetos da paisagem, mas os historiadores, arquitetos,
arquedlogos, botanicos. Foi, entdo, quando René Pechére recorreu ao
professor Raymond Lemaire, entdo Secretario Geral do ICOMOS, e ao seu
Presidente Piero Gazzola. Depois de meses [...], foi encarregado de comegar
a organizar, com a colaborac¢do logistica de ICOMOS, uma conferéncia a
cada dois anos, e de criar um comité misto com a IFLA. (...). (MARCKE, sem
anop.2e3)

A parceria destes dois drgdos consultivos, ICOMOS-IFLA, por meio de conferéncias tem
guiado as principais discussdes a respeito da preservagao e da intervengao nos jardins
historicos em todo o mundo. A primeira dessas conferéncias aconteceu em setembro de
1971, no Chateau de Fontainebleau na Franga e discutiu, entre outros assuntos, as principais
ameacas aos jardins, como o crescimento desordenado das grandes cidades, a poluicdo, as
mudangas nos modos de vida, a auséncia de legislagdo especifica e o descontrole das

visitagdes nestas areas. Esta reunido também foi responsavel pela definicdo do conceito de
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jardim histérico: "uma composigao arquitetdnica e horticola de interesse para o publico do

ponto de vista histérico e artistico" (ICOMOS, 1993, p.41).

A preocupacdo exclusiva com a preservacdo dos jardins foi abordada pela Carta de Florenca,
no inicio da década de 80, na tentativa de complementar a Carta de Veneza de 1964. A Carta
de Florenga (ver anexo 3) caracteriza o jardim historico da mesma forma que a definicdo
proposta pelo encontro em Fontainebleau, “artigo 1: Um jardim histdrico é uma composi¢ao
arquitetonica e vegetal que do ponto de vista da histéria ou da arte, apresenta um interesse
publico. Como tal é considerado monumento” (IPHAN, 2004, p.253). O artigo 5° da Carta
afirma ainda que o jardim é:

[...] expressao de relacdes estreitas entre a civilizacdo e a natureza, lugar de
deleite, apropriado a meditacdo e ao devaneio, o jardim adquire o sentido
cosmico de uma imagem idealizada do mundo, um paraiso no sentido
etimoldgico do termo, mas que da testemunho de uma cultura, de um
estilo, de uma época e, eventualmente, da originalidade de um criador
artistico (IPHAN, 2004, p.254).

A inegavel importancia que o jardim histérico ganhou nos ultimos anos do século XX
proporcionou um aumento significativo nas discussGes sobre o tema. Em consequéncia
disso, a classificagdo de “monumento” aplicado aos jardins ndo é mais utilizada pelos
pesquisadores do tema. De acordo com Berjman (2010) o conceito de jardim histérico
“evoluiu” e atualmente fala-se de jardins histéricos como uma categoria pertencente ao

conceito de paisagem cultural.

O conceito de paisagem cultural tem sua origem na 172 sessdo da Conferéncia Geral da
UNESCO em 1972, em que se promoveu a Convengdo sobre a Protecao do Patrimonio
Cultural e Natural. Segundo Araujo (2009, s. p.)

[...] seria entdo nesse ano que se lancariam “os primeiros esforcos para a
conservagao do patrimoénio cultural e natural, frente a constatagdo das
crescentes ameacas de destruicdo, surgidas ndao apenas em fungdo de
“causas tradicionais”, mas também pelas transformagbdes sociais e
econdmicas por que passava o mundo

Nesta Convengdo distinguiu-se patrimonio cultural e natural (tabela 2, anexo 2), a fim de se

estabelecer politicas especificas para cada tipo de bem patrimonial. Mas além de estabelecer
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essa distingdo, a Convengdo de 1972 foi de fundamental importancia para criar os
parametros de inscricdo de bens na Lista do Patriménio Mundial e na Lista do Patrimonio

Mundial em Perigo. Estes critérios sao descritos nas tabelas 3 e 4 do anexo 2

Apds uma analise das tabelas indicadas, pode-se concluir que as obras paisagisticas estao
mais ligadas ao carater cultural que natural, porque, mesmo utilizando-se de elementos da
natureza em suas composigoes, elas sao manifestagdes do savoir-faire humano. Ressalta-se
que a questdo da paisagem na atualidade® é tratada de forma interdisciplinar, ndo se
restringindo apenas aos ambientes naturais. Nesse sentido Vieira (2006) afirma que o estudo
da paisagem:

[...] da pintura de paisagens (um capitulo da histéria da arte) e do
paisagismo (parte incorporada a arquitetura e urbanismo), o tema
extrapolou para a geografia (seja fisica ou humana), para a ecologia (por
conta do movimento ambientalista), para a histdria, para os estudos de
cinema, e também para o turismo e a literatura, pois ja se estuda a
paisagem a partir de relatos de viajantes, e dos guias de viagens. De tdo
amplo que é o tema, o uso do termo extrapolou os territérios desses
saberes, e hoje, o vocabulo transformou-se numa metafora, quando se quer
situar num panorama qualquer assunto sobre o qual se queira discorrer.
(Vieira, 2006, p.2)

No contexto da pratica preservacionista, a Convencdo do Patrimonio Mundial de 1992,
realizada no México, adotou um novo conceito para a classificagdo dos bens: paisagem
cultural. Ribeiro (2007) destaca que segundo o relatério elaborado nesta Convencdo, as
paisagens:

[...] sdo consideradas ilustrativas da evolucdao da sociedade humana e seus
assentamentos ao longo do tempo, sobre a influéncia de contingéncias
fisicas e/ou oportunidades apresentadas pelo ambiente natural, bem como
pelas sucessivas for¢as social, econémica e cultural, que nelas interferem.
Elas deveriam ser selecionadas pelo seu valor universal e pela sua
representatividade em termos de uma regido geocultural claramente
definida e também pela sua capacidade de ilustrar elementos culturais
essenciais e distintos dessa regido (RIBEIRO, 2007, p. 41).

® 0 conceito de paisagem transforma-se ao longo da histdria, e para evitar um equivoco de anacronismo é
importante ressaltar as temporalidades do que se entende por paisagem. Cauquelin (2007) na obra “A
invencdo da paisagem” expde que no periodo da Renascenca italiana a paisagem tinha uma estreita relacao
com a pratica pictdrica e que atualmente o significado da paisagem engloba tanto as diferentes abordagens
da natureza quanto a dialética do real e do imaginario, introduzindo a ideia de paisagens virtuais.
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Segundo Castriota (2010), a Convengdo foi o primeiro instrumento legal internacional a
reconhecer e proteger esse tipo complexo de patrimonio: a paisagem cultural, “focada na
interagdo entre natureza e cultura e, ao mesmo tempo, ligado também intimamente as
maneiras tradicionais de viver” (CASTRIOTA, 2010, p.12). Dessa forma foram elaborados trés

grupos para a classificagao das paisagens culturais, como descrito na tabela 5.

Tabela 5 - Classificacdo das paisagens culturais pela UNESCO

Sao aquelas desenhadas e criadas
PAISAGENS CLARAMENTE DEFINIDAS intencionalmente, na qual se encaixam jardins e
parques construidos por razGes estéticas.

Resulta de um imperativo inicial social,
econdmico, administrativo e/ou religioso e
desenvolveu sua forma atual através da
associagdo com o seu meio natural e em
resposta ao mesmo.

PAISAGEM EVOLUIDA ORGANICAMENTE

Trata-se das paisagens que tém seu valor dado
em fungdo das associa¢des que sao feitas acerca
delas, mesmo que n3do haja manifestagdes
materiais da intervengao humana.

PAISAGEM CULTURAL ASSOCIATIVA

Fonte: RIBEIRO, 2007, p. 42 (modificado)

Os jardins historicos de acordo com a tabela 5 sdo classificados como “Paisagens claramente
definidas”, uma vez que expressam as manifestagdes culturais e estéticas de um povo e/ou

periodo na paisagem.

Apesar das discussGes acerca do tema da paisagem cultural datarem da década de noventa,
ela s6 foi tema de uma carta patrimonial brasileira em 2007: a Carta de Bagé, elaborada
durante o seminario “Semana do Patrim6nio — Cultura e Memdria na Fronteira”. Conhecida
como Carta da Paisagem Cultural, esse documento objetiva: “[...] a defesa das paisagens
culturais em geral e, mais especificamente, do territério dos Pampas e das paisagens
culturais de fronteira [...]” (ICOMOS, 2011). Em seu artigo 2, define-se o conceito de
paisagem cultural:

“[...] o meio natural ao qual o ser humano imprimiu as marcas de suas
acdes e formas de expressdo, resultando em uma soma de todas os

82



testemunhos resultantes da interagdo do homem com a natureza e,
reciprocamente, da natureza com homem, passiveis de leituras espaciais e
temporais [...]” (ICOMOS, 2011,p.2);

Considerado seu valor, a Carta ressalta a importancia da preservacao das paisagens culturais,
reforcando no seu artigo 3, que elas sdo “[...] objeto das mesmas operacdes de intervencao e

preservacdo que recaem sobre todos os bens culturais [...]” (ICOMOS, 2011,p.2).

No mesmo ano, no “Seminario Serra da Bodoquena/MS — Paisagem Cultural e Geoparque”
foi elaborada a Carta da Serra da Bodoquena ou Carta das Paisagens Culturais e Geoparques.
Apesar deste documento centralizar as discussGes em torno da preservacdo dos parques
nacionais, com maior enfoque na Serra da Bodoquena, nele encontra-se uma definicdo de
paisagem cultural e diretrizes para sua preservacgao:

“paisagens culturais e geoparques em ultima instancia dizem respeito mais
as pessoas que as coisas, uma vez que as premissas de conservagdo e
preservacdo atendem a necessidade humana fundamental do
conhecimento e do pertencimento a uma cultura e a um lugar”. (CARTA DA
SERRA DA BODOQUENA, 2007, s.p.).

A questdo da paisagem cultural no Brasil voltou a ser discutida com maior forca apds a
publicacdo pelo IPHAN da portaria n2 127, de 30 de abril de 2009, que estabelece a chancela

da Paisagem Cultural Brasileira.

O documento afirma que o Brasil é “[...] autor de documentos e signatario de cartas
internacionais que reconhecem a paisagem cultural e seus elementos como patrimoénio
cultural e preconizam sua protecdo [...]” (DOU, n°83, 2009, p.17) e que a Paisagem Cultural
Brasileira fundamenta-se na Constituicdo da Republica Federativa do Brasil de 1988
Considera ainda que a chancela da Paisagem Cultural Brasileira “[...] estimula e valoriza a
motivag¢do da a¢do humana que cria e que expressa o patrimoénio cultural [...]” (DOU, n°83,

2009, p.17).

A Portaria 217 também define o que se considera como Paisagem Cultural Brasileira e expGe
qual a finalidade de estabelecer a chancela da mesma. Assim tem-se:

Art. 19, Paisagem Cultural Brasileira é uma porg¢dao peculiar do territdrio
nacional, representativa do processo de interagdo do homem com o meio
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natural, a qual a vida e a ciéncia humana imprimiram marcas ou atribuiram
valores.

Art. 29. A chancela da Paisagem Cultural Brasileira tem por finalidade
atender ao interesse publico e contribuir para a preservagdo do patrimonio
cultural, complementando e integrando os instrumentos de promogdo e
protecdo existentes, nos termos preconizados na Constituicdo Federal.
(DOU, n°83, 2009, p.17).

A defini¢do de paisagem cultural por essa portaria, no entanto, nao é especifica, uma vez que
ndo apresenta o que seria a “porcdo peculiar do territério” que exprime a interacdo humana
com a natureza. Percebe-se assim que ha uma indefinicdo no que diz respeito a escala, ao
tamanho do que sera chancelado, aplicando os mesmos principios tanto para um parque
ecolégico quanto para um pequeno jardim, revelando um conceito que engloba da
microescala a macroescala, do determinado ao indeterminado, ndo considerando assim as
especificidades de cada caso. Mas com certeza, pode-se afirmar que os jardins historicos
entram nesta categoria, embora a auséncia de um conceito mais especifico possa gerar
duvidas para instauracdo dos processos e até mesmo para o gerenciamento das politicas de

preservagao.

Mesmo com divulgacao da tematica da paisagem cultural internacionalmente ainda
prevalece na Lista do Patrimoénio Mundial a classificacdo dos bens seguindo os critérios
estabelecidos em 1972 (natural/cultural). Porém, o termo evidencia-se como uma nova
abordagem para objetos de carater multiplo como os jardins. Ribeiro (2007) refor¢a essa
ideia afirmando que “[...] a valorizacdo da categoria de paisagem tem revelado uma

instigante vertente para se pensar o tema, mas nao a unica [...]"” (RIBEIRO, 2007, p. 49).

Apesar das discussdes do tema da paisagem cultural em todo mundo e mesmo no proprio
IPHAN, em 2010 foi elaborada a Carta dos Jardins Historicos Brasileiros, dita Carta de Juiz de
Fora (em anexo 4), estabelecendo definicdes, diretrizes e critérios para a defesa e
salvaguarda dos jardins histéricos brasileiros, mas sem inclui-los na perspectiva da paisagem
cultural. Este documento define jardim histérico como:

“os sitios e paisagens agenciados pelo homem como por exemplo, jardins
botanicos, pragas, parques, largos, passeios publicos, alamedas, hortos,
pomares, quintais e jardins privados e jardins de tradicao familiar. Além
desses, jardins zooldgicos, claustros, pomares, cultivos rurais, cemitérios,
vias arborizadas de centros histdricos, espacos verdes circundantes de
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monumentos ou centros histéricos urbanos, areas livres e espagos abertos
em meio a malha urbana, entre outros.” (CARTA DE JUIZ DE FORA, 2010,

p.1)

Apds a definicdo, a carta aborda a importancia dos jardins histdricos, a autenticidade e
integridade, as problematicas e fatores de degradagao, a identificagdao, a protegao, a
preservagao, a conservagao e manutengao, os aspectos gerais da gestao, os instrumentos de
financiamento e fomento e as disposicdes finais. Embora aborde diferentes temas, o
documento centra-se nas recomendacbes e diretrizes para manutencdo e restauro de
jardins, semelhantes ao Manual de Intervengdes em Jardins Histéricos, publicado pelo IPHAN
em 2005. Fica claro que as bases da carta encontram-se neste manual, que serd estudado
mais a frente, evidenciando no documento elaborado em Juiz de Fora a transcricao de varios

trechos, alguns resumidos, outros iguais, da publicacdo do IPHAN de 2005.

Apesar da aprovagao da Carta dos Jardins Histdricos Brasileiros ser muito positiva para a
preservacdo dos jardins no pais, ignorar a inser¢do da definicdo de paisagem cultural parece
um retrocesso. Ainda mais com a chancela da Paisagem Cultural Brasileira aprovada no ano

anterior a elaboracdo da Carta, revelando, assim, uma falta de didlogo dentro do Instituto.

Tém-se, até o momento, importantes recomendagdes que auxiliam na preservagdao dos
jardins. A respeito do tombamento, o IPHAN, desde sua criacdo na década de trinta, classifica
os jardins historicos no Livro Arqueoldgico, Etnografico e Paisagistico. Ao analisar de esta
classificacdo, percebe-se que sdo poucos o0s jardins histéricos tombados
independentemente, ou seja, dissociados de conjuntos arquitetonicos e urbanisticos ou de

paisagens naturais.

A partir de um levantamento no Arquivo Noronha Santos e no Departamento de Patrimonio
Material e Fiscalizacdo (DEPAM), elaborou-se a tabela 6, onde é possivel visualizar os bens
tombados numerados referentes ao paisagismo e os livros nos quais estdo inscritos,

acompanhados da data de inscricdo dos mesmos.
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Tabela 6 - Jardins Historicos Brasileiros Tombados

Livro
Arqueolégico,| Livro

Nome atribuido g sl
etnografico e | Histdrico

UF | MUNICIPIO Classificagio| N°

paisagistico

Rio de Jardins e Passeio Publico: chafariz dos
RJ Janeiro arques 99 | Jacarés, obeliscos e portdo Jun-38 | Jun-38
parq do Mestre Valentim
Ry | Rlode | lardinse |, Jardim Botanico Mai-38
Janeiro parques
~ Campos das batalhas de
Jaboatdo Jardins e Guararapes, atual Parque
PE| dos 523 ararapes, atuat rard out-61
parques Histérico Nacional dos
Guararapes
Guararapes
RJ Rio Qe Jardins e 537 Parq'ue Henr!que’ Lz'age Jun-57
Janeiro parques (Conjunto Paisagistico)
RJ Rio c.je Jardins e 633 Horto FIort.estaAI: Fonjunto Dez-73
Janeiro parques arquitetonico
cE | Fortaleza Jardins e 244 Arga do Passeio PU!:)|IFO, Abr-65
parques Antiga Praca dos Martires
RJ Rio (.je Jardins e 748 Aterro do Flamengo Jul-65
Janeiro parques
sc | Joinvile Jardins e 754 Parque a Rua Marechal Abr-65
parques Deodoro, 365
Rio de Jardins e Sitio Roberto Burle Marx e
RJ . 1131 | sua colegdo museoldgica e Ago-03 Ago-03
Janeiro parques S
bibliografica
. Parque Zoobotanico do
, Jardins e o
PA Belém 1297 Museu Paraense Emilio Jan-94 Jan-94
parques .
Goeldi
i | Rlode | ificacio | 92 Solar Grandjean de Ago-38
Janeiro Montigny e jardim
BA| Cachoeira | Edificacio | 202 | "OSPital Sd0 Jodo de Deus: Jul-40
jardim
Casa modernista de
Warchavchik na Rua Santa
SP | Sdo Paulo | Edificagdo |1121| Crugz, 325, constituido pela Ago-86 Out-86
casa, o jardim e o bosque
gue o circundam
Palacete do Benfica,
compreendendo o terreno,
PE Recife Edificacdao |1140 o palacete, o jardim e Jul-87
demais construgdes nele
existentes.
. . Jardim e Morro do Valongo:
RJ Rio (_je Conjunto 99 conjunto arquitetonico e Jun-38 | Jun-38
Janeiro Urbano o
paisagistico

Fonte: DEPAM adaptado.
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A tabela mostra que, com exceg¢dao do Jardim Botanico do Rio de Janeiro e dos parques, os
demais jardins aparecem sempre associados a uma edificacdo ou a um conjunto urbano.
Nota-se ainda que, em alguns casos, os jardins estdao inscritos no Livro Histérico ou no de

Belas Artes ou em mais de um livro do tombo.

As varias classificacbes deste bem podem ser atribuidas a dois motivos principais. Destaca-se
em primeiro lugar a falta de autonomia do jardim frente ao bem arquiteténico ou
urbanistico, mostrando que no IPHAN ha uma politica de se valorizar o trabalho da
arquitetura como uma obra maior, subjugando os jardins a uma complementacdo do bem
arquitetonico (tal qual pregava a Carta de Atenas em 1931). O outro motivo atribui-se ao
“carater” duplo do mesmo: ser um sistema vivo, vinculado as relacdes da natureza, e ao
mesmo tempo, uma expressdao cultural e artistica humana, inserida em um contexto

histdrico, o que permite inscrevé-lo no Livro Histérico.

Todavia, pode-se pensar o jardim para além dessas classificacOes, discutindo-o frente aos
valores de Alois Riegl. Os bens patrimoniais, para Riegl, possuirem valores de rememoragao
e de contemporaneidade, sendo que o primeiro divide-se em valor de antiguidade, histérico
e rememoracdo intencional, o segundo, por sua vez, se subdivide em valor de uso e valor de

arte.

De forma resumida, o valor de antiguidade manifesta-se pelo aspecto ndao moderno do bem,
sugerindo que as marcas temporais despertam “um sentimento de piedade em relagcdo aos
velhos edificios e objetos” (PEIXOTO & VICENTINI, 2006, p.38) e indicando a passagem do
tempo. O valor histérico apreende o bem como documento “remete a ancestralidade ou
canone de que é testemunha” (PEIXOTO & VICENTINI, 2006, p.38), interessando a
integridade do monumento. O valor de rememoracdo intencional impede que o monumento
sucumba ao passado, segundo Riegl:

[...] enquanto o valor de antiguidade é fundado exclusivamente na
degradacao, e o valor histérico quer interromper essa a partir de uma
intervengdo, que perde sua razao de ser sem as degradagdes
anteriores, o valor de rememoracgao intencional ndo reivindica menos
para 0 monumento que a imortalidade [...] a restauragdo é pois o
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postulado base dos monumentos intencionais (RIEGL, 2006, p.84 e
85).
Quanto ao valor de contemporaneidade “tendera imediatamente a toma-lo de forma igual a
uma criacdo moderna recente” (RIEGL, 2006, p.84-5), requerendo sua integridade. Esse valor
divide-se em dois outros, o valor de uso, que abrange edificios e obras que desempenham
uma fungdo de uso atual, e o valor de arte, qguando o monumento satisfaz a vontade artistica

do presente.

Assim, as diferentes compreensGes desses valores frente a uma determinada obra originam
classificagdes distintas sendo que mais de uma atribuigdo de valor incide sobre o objeto. Por
exemplo, o Jardim e Morro do Valongo’, além do carater paisagistico, tem inegavel valor
histérico por se tratar de um testemunho do passado, por seguir os canones de uma
expressdo romantica de concepcao da paisagem do século XVIII, ele apresenta valor artistico
a medida que satisfaz a vontade artistica representante do periodo em que foi elaborado. Ao
se analisar o tombamento do Jardim Botanico, apesar de seu inegavel o valor historico, ele
também possui valor de uso a medida que ainda conserva as atividades de pesquisas

botanicas e sendo utilizado como ambiente de lazer.

Os impasses em definir e classificar os jardins histéricos, que variam entre seu tratamento
como monumento até como paisagem cultural, perpassando pela dialética do objeto
artistico x objeto vivo, pelo valor que sdo atribuidos aos mesmos, evidenciam a importancia
de discutir o tema e estabelecer melhores critérios para a preservacdao deste tipo de

patrimonio.

Segundo a descricdo do Arquivo Noronha Santos “o conjunto de edificacdes da Ladeira do Valongo ainda
guarda caracteristicas das areas urbanas do Rio de Janeiro em fins do século XVIII. Pelo seu valor paisagistico
foi tombado, especialmente a casa de n? 21. O jardim elevado foi construido pelo Prefeito Pereira Passos
(1903-1906) quando do alargamento da rua, dentro do conjunto de projetos de embelezamento urbano da
sua administracdo. Tratado ao gosto romantico da época recebeu também quatro estatuas que ficavam
originalmente no cais projetado por Grandjean de Montigny para o desembarque da Imperatriz Tereza
Cristina.” (ARQUIVO NORONHA SANTOS, disponivel em http://www.iphan.gov.br/ ans/inicial.htm, acesso
21/05/2011).
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3.2 Métodos e discussdes do processo de restauracdo em jardins historicos

3.2.1 Metodologias para o restauro de jardins

O restauro é definido atualmente pela Carta de Cracdvia como “uma intervengao dirigida
sobre um bem patrimonial, cujo objetivo é a conservacdo da sua autenticidade e a sua
apropriagdo pela comunidade” (CONFERENCIA INTERNACIONAL SOBRE CONSERVACAO,
2000). Apesar desta Carta discorrer sobre os vdarios tipos de bens, as teorias e praticas de

restauro sempre estiveram mais interessadas nas edificacGes de valor histdrico.

A partir em 1989 o ICOMOS-IFLA divulgou uma metodologia de restauro de jardins histéricos
desenvolvida pela pesquisadora e paisagista Carmen Afidn, membro do Comité, intitulada “O
Jardim Histérico: Notas para uma Metodologia Prévia ao Projeto de Recuperac¢ao”, alterando

0 cenadrio até entdo vigente.

Em sua proposta metodoldgica, Afidén (1989) amplia a defini¢do de jardim histérico da Carta
de Florenga reconhecendo, sobretudo, o valor documental das obras paisagisticas. Assim, o
jardim histérico é definido como “uma criagdo espacial em que os elementos arquitetonicos
e os elementos vegetais formam uma unidade inseparavel, constituindo-se como um
importante documento histérico, uma forma de grande valor estético, uma expressao de

caracteristicas indubitavelmente espirituais” (ANON, 1989, p.312).

Afidn (1989) também ressalta a importdncia de se desenvolver uma metodologia especifica
para os bens paisagisticos uma vez que “a restauragdo dos jardins histéricos, ainda que
possa e deva aproveitar os estudos de outros tipos de monumento, principalmente
arquitetdnicos, sofrem a falta de padrdes paradigmaticos que contemplem seus principais
aspectos” (ANON, 1989, p.312). O modelo proposto por Afidén influencia até hoje as
metodologias de restauro em jardins em todo o mundo, incluindo a proposta brasileira,

publicada pelo IPHAN sob titulo de “Manual de Intervencdes de Jardins Histéricos” de
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autoria de Carlos Moura Delfim® em 2005. Este Manual é a primeira obra publicada no pais

gue trata exclusivamente a restauracdo de jardins.

Recuperando muitos aspectos propostos por Afidn e propondo outros, Delphim (2005) tem
outra concepcao de jardim histdrico, ndo o vendo como um documento, mas como um bem
cultural em constante mutacdo. Para Delfim (2005) o jardim é “um bem cultural que
apresenta valores culturais, s6cio-econOmicos e ambientais que, ao longo de diferentes
fases de evolucdo foram sofrendo transformacdes e adquirindo novos e dindmicos

significados” (DELPHIM, 2005, p.17).

A partir das diferentes conceituacdes do jardim histdrico desses autores, a de Afidn (1989)
exaltando o valor documental do jardim e a de Delfim (2011) evidenciando-o como um bem
cultural, propGe-se um comparativo de seus trabalhos. A escolha dessas referéncias deve-se
a importancia que |Ihes sdo atribuidas pelos 6rgdos de preservagdo internacional (ICOMOS) e

nacional (IPHAN). A estruturacdo de ambos os métodos é ilustrada pela tabela 7.

8 Integrante da Comissdo nacional de sitios Geoldgicos e paleobioldgicos desde 2000. Representante-Titular do
IPHAN na Comissdao Nacional de Recursos Hidricos. Membro da Representacdao do Brasil na Comissdo de
patrimonio mundial da UNESCO. Coordenador-Geral de patrimdnio natural do departamento de patriménio
material e Fiscalizacdo do IPHAN.
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Tabela 7 - Comparativo de metodologias de intervengdo em jardins histéricos

ARNON (1989) - ICOMOS-IFLA

DELPHIM (2005) - IPHAN

1. Analise Historica

1.1 Descri¢do do jardim

1.2 Antecedentes histéricos

1.3 Material grafico histérico

1.4 Arquivos

1.5 Planos de restauragdo das épocas mais

significativas do jardim
2. Estado Atual

2.1 Planta de situacao
2.2 Planta de Zoneamento
2.3 Plantas topograficas do estado atual
2.3.1 Plano Topografico Geral
2.3.2 Plano Topografico de Zonas
Especificas
2.4 Plantas de arquitetura maior e menor
2.5 Estudo Botanico
2.6 Estudo fitopatoldgico
2.7 Estudo edafoldgico
2.8 Estudo da fauna
2.9 Estudo das comunicagdes
2.10 Infraestrutura
2.10.1 Rede de distribuigdo de agua
2.10.2 Drenagem
2.10.3 lluminagao
2.10.4 Equipamentos
2.11 Documentacdo Gréfica
2.12 Estudo das instalagbes, dependéncias
e obrigacGes
2.13 Estudo Ambiental e Socioldgico
3. Estudo Paisagistico
3.1 Zoneamento
3.2 Circulacao
3.3 Perspectivas e pontos de interesse
3.4 Estudo da vegetacao
3.5 Estudo analitico histérico-artistico
3.6 Estudo botanico-histérico
3.7 Aspectos e situagao legal do jardim
3.8 Estudo do uso e da fungdo do jardim

4. Critérios de restaura¢do

41 Critérios Gerais

4.2 Critérios Especificos
4.3 Critérios Pontuais
4.4 Fungdo do Jardim

4.5 Consideragdes Gerais

Operagoes de Preservagao

Identificacdo
Localizacao
Dados cartoriais e Juridicos
InformacgGes sobre o meio fisico
Levantamento edafico
InformagGes sobre o meio bioldgico
InformagGes sobre o meio antrépico
Pesquisa histdrica
Pesquisa bibliografica
Informacdes de arquivo
Pesquisa iconografica
Investigacdo arqueoldgica
Entrevistas
Registro fotografico
Representacdo grafica:
antroépico

Planejamento

Protecao

Conservagao

Restituicao

Restauragao

Revitalizagdo

Manutengao

Administracao

Uso

meios fisico, bioldgico

Intervengdes em jardins histéricos
Circulagdo
lluminagdo
Sinalizagdo

O Jardim como ecossistema
Vegetacao
Fauna

Roteiro para elaboragao de projetos
Levantamento
Projeto definitivo

Como pode ser observado na tabela 7, o método de Afién (1989) propde quatro fases para o
desenvolvimento de uma intervencdo futura: a analise histérica, que além da descricdo do
jardim abrange toda sua documentagao histdrica; o estado atual, cuja fungao é descrever a

condicdo fisica do jardim; o estudo paisagistico, que se refere ao projeto paisagistico em si,
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incluindo a parte construida e a parte viva (espécies de plantas); e ,por fim, os critérios de
restauragdo, em que se estabelecem quais os principios que devem ser considerados,

indicando os mais e menos relevantes.

Afidn (1989) afirma que, na andlise e documentacdo, objetiva-se conhecer profundamente o
jardim por meio do estudo de seu passado e de seu presente, estabelecendo desta forma
um duplo contato fisico e espiritual com o jardim, buscando alcancar sua profunda razdo de
ser, unida a um pleno conhecimento de seu estado atual e de suas possibilidades. A partir da
seguranca fornecida pelas investigacOes realizadas, pode-se estabelecer os critérios que
determinardo o projeto de restauro e as linhas gerais de atuagao, analisando os pontos

conflituosos e buscando as solugdes mais adequadas.

Determinados e aceitados os critérios definidos, Afidn (1989) inclui o desenvolvimento
completo do projeto, esclarecendo suas fases de realizagdo e seus pressupostos parciais e
totais. Posteriormente, Afidén (1989) propde a elaboracdo de uma politica de manutencao
determinada a obter a imagem final do jardim e a¢des complementares, adequadas para os
diferentes casos, buscando potencializar o jardim e assim desenvolver a missdo cultural que

Ihe é inerente e assegurar sua conservacao.

Somente estudando cada uma das partes propostas “podemos passar a considerar o jardim
como um “todo” em uma unidade temporal e estilistica”. (ANON, 1989, p.323). Dessa forma,
para abranger todos os tdpicos propostos das quatro fases do restauro, montou-se o quadro

1 no anexo 5, expondo resumidamente a metodologia de Afidn.

Observa-se que da autora em questdo estabelece esta metodologia como ponto de partida,
podendo sofrer inclusdes de outros topicos sempre que necessarios. Afirma a importancia
do trabalho em equipe, pois o restauro de jardins é “sempre um projeto interdisciplinar onde
€ necessario coordenar diversas técnicas e especialidades para um bom desenvolvimento”

(ANON, 1989, p.312).

Outro fato importante ressaltado na proposta de Afidn (1989) é a proposicdo de quatro

ideias fundamentais em toda a restauracao de jardim: ser fiel a origem do jardim, respeitar a
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passagem do tempo, valorizar as contribuicdes e evitar as dissonancias. Esta ultima afirma
gue todo elemento dissonante estético ou historicamente deve ser evitado, mas diante de
uma duvida estética-histdrica, prioriza-se sempre o estético sobre o histdrico, pois no jardim
deve-se encontrar a harmonia. Ao colocar o valor estético em primeiro lugar nota-se que
apesar de Afdn exaltar o valor documental do jardim, pesa em sua posi¢cdo a concepgdao do

jardim como obra de arte.

Quanto a proposta brasileira de uma metodologia de restauro, recorre-se ao “Manual de
Intervencdes em Jardins Historicos”. Nele, Delfim (2005) traca um breve histérico dos jardins
brasileiros e apresenta trechos da Carta de Florenca sob o titulo de “a preservacao dos
jardins histéricos”. Posteriormente apresenta de maneira panoramica alguns conceitos das
teorias de restauragao e conservagao. Sem aprofundar e sem citar quais sao os autores e
obras a que se refere, Delfim (2005) define o significado dos valores de integridade e de
autenticidade dos bens a serem preservados. Apds essa introducdo, o autor descreve as
operagdes de preservacao que devem ser consideradas nas intervencOes: identificacdo,
planejamento, protegdo, conservagdo, restitui¢ao, restauragdo, revitalizagdo, manutengao,
administracdo e uso. Devido a extensdo das definicdes propostas elaborou-se o quadro 2

(anexo 5), que expde resumidamente os topicos propostos.

Em “Intervencbes em jardins histéricos”, Delfim (2005) estabelece parametros para a
circulagao, a iluminagao e a sinalizagdo inseridas em um jardim histérico. Em “O Jardim como
ecossistema” discorre sobre a integracdo da vegetacdo com a fauna, os cuidados especificos
com ambas em um jardim histérico. Por fim, propGe um Roteiro para a elaboragao de

projetos (anexo 5), que ndo apresenta muitas novidades para os arquitetos e os projetistas.

Como se nota no titulo do Manual, a palavra usada é intervencdo e ndo restauro. Este fato
justifica-se pelo fato de Delfim (2005) trabalhar com vdérias no¢des de intervencdo, como a
conservacao e a preservacdo. Outro aspecto importante dessa obra é que o autor ndo a
define como um “método”, mas como “recomendac¢des”, o que tem repercussao direta na

forma como é estruturado seu discurso. Logo, ndo hd, um estabelecimento de etapas,
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rigidamente pontuadas como se vé no método do ICOMOS-IFLA, mas pontos a serem

considerados em uma intervencao.

Ainda para Delfim (2005) “o Manual de intervencdo em jardins histéricos faz parte de um
conjunto de manuais editados pelo IPHAN [...]. Seu objetivo é atender as exigéncias de
orientacao técnica voltada para a conservacao e preservac¢do dos jardins histéricos sob tutela
federal” (DELFIM, 2005, p.7). Ao contrario do método de Afidn (1989), cuja abordagem é
mais “cientifica”, problematizando e fazendo reflexdes para cada aspecto a ser considerado,
em Delfim (2005) a abordagem é mais pratica. Com isso, os autores destinam suas propostas
a um publico diferente, Afion a um leitor especializado, conhecedor das tematicas que
envolvem o jardim, e Delfim inclui o leigo, descrevendo noc¢bes basicas do tema em
linguagem facil. O préprio Delfim afirma que sua obra “se destina a técnicos do IPHAN, dos
orgdos estaduais e administrativos municipais ou profissionais liberais envolvidos na
preservacdo, empresas de restauracao, proprietarios e usuarios de espaco de valor cultural
gue estejam submetidos a qualquer forma de protecdo” (DELFIM, 2005, p.7). Nos textos dos
dois autores encontram-se passagens que valorizam a interdisciplinaridade dos trabalhos em
jardins, reconhecendo, assim, que o objeto incorpora varias dimensGes. Também

reconhecem que todas as questGes propostas exigem uma complementagdo permanente.

Conclui-se que o método de Afion (1989) possui uma melhor organizacdo dos pontos a
serem estudados, com uma divisao mais bem estruturada em relagdo ao texto de Delphim
(2005), que apesar de tomar o primeiro como base, muitas vezes torna-se confuso e
repetitivo. Em contrapartida, o método de Delphim (2005) preocupa-se com as questdes de
manutencdo, administracdo e acessibilidade. No entanto, mesmo o de Afion se revelando
mais elaborado, como sdo voltados a publicos diferentes e objetivos distintos, cada autor

cumpre o que é proposto e suas leituras sdo indispensaveis.
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3.2.2 Exemplos de restauragéo: o Passeio Publico, o Jardim da Luz e o Jardim das Cactdceas

Para a presente anadlise escolheu-se as obras de restauro realizadas no Brasil, com a intengdo
de compreender e valorizar as experiéncias brasileiras. Carneiro (2009) afirma que no pais “o
jardim histérico esta em fase de reconhecimento e ainda ndao é devidamente assimilado”
(CARNEIRO, 2009, p.236). Sendo assim, sdao poucos os exemplos nacionais representativos
de restauracdo em obras paisagisticas, ocorrendo na maioria das vezes a¢des pontuais de
reforma, sem um estudo prévio. As obras, sem um suporte tedrico e sem o amparo de
profissionais especializados em restauracdo de jardins, tém como consequéncia direta a
descaracterizagcdo das dreas ajardinadas, ocasionadas principalmente pela substituicdao da
flora histdrica por espécies de menor custo, plantacdes em locais indevidos, eventuais
reformulagdes nos tracados, insercdo de mobilidrio e outros equipamentos contrastantes

com a estética do jardim historico.

As obras de restauracdo do Passeio Publico do Rio de Janeiro, do Jardim da Luz em S3o Paulo
e da Praga Euclides da Cunha ou Jardim das Cactaceas, no Recife, representam as principais
intervengdes em jardins brasileiros, Os dois primeiros exemplos datam do século XVII e XVIII
respectivamente, sdo categorizados como os mais importantes jardins do periodo colonial e
posteriormente do Império. O terceiro, de autoria de Burle Marx, foi elaborado nos anos

1930, sendo sua importancia relacionada a sua representatividade do paisagismo moderno.

Em todos os casos citados, contou-se com a mobilizacdo de um significativo apoio técnico-
cientifico, reunindo estudiosos das mais diversas especialidades, governos de diferentes
esferas e universidades. As experiéncias de restauro serviram ndo somente para melhorar as
areas verdes degradadas e preservar a histdria do paisagismo, mas também para aumentar o
interesse pela pesquisa na area de restauro de jardins no Brasil e possibilitar que outros

jardins histdricos tenham interven¢des mais adequadas no futuro.

A pesquisa das obras de restauro em questdo baseou-se em fontes secundarias publicadas
em livros, principalmente artigos sobre pesquisas especificas e nas palestras proferidas pelos

pesquisadores Vera Dias, sobre o Passeio Publico, Carlos Dias, com o tema do restauro do
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Jardim da Luz e Ana Rita Sa Carneiro, apresentando o Jardim das Cactaceas, no “2° Simpdsio
Arqueologia na Paisagem: um olhar sobre os jardins histéricos” em novembro de 2011 no
Rio de Janeiro. Sendo o principal objetivo do estudo mostrar os critérios adotados na
restauracoes e analisar o processo e o resultado das obras, a histéria particular de cada
jardim é abordada de modo panoramico, evidenciando as principais alteragdes formais
sofridas com o passar dos anos e os fatos importantes na consolidagdo destes espacos no

ambiente urbano.

O Passeio Publico do Rio de Janeiro, fruto do aterramento da Lagoa do Boqueirdo, é
considerado o primeiro espago verde publico do Brasil. A obra, realizada por determinagao
do vice-rei D. Luis de Vasconcelos, foi encomendada a Valentim da Fonseca e Silva, famoso
escultor e entalhador, conhecido como Mestre Valentim. O jardim oitocentista (figura 66),
em formato trapezoidal, desenhava-se sob os moldes cldssicos, primando por uma rigida
geometria caracterizada pela axialidade e simetria. Inaugurado em 1783, o espago cercado
por muros com algumas partes gradeadas em trés de seus lados, tinha na entrada principal
um imponente portao de ferro que se abria para o publico. Enquanto andavam, os visitantes
contemplavam os canteiros geométricos repletos de flores e arvores frutiferas, até se
depararem no final de eixo central com dois obeliscos em formato de piramide, cada um
com uma inscricdo diferente: “Ao amor do Publico” e “A Saudade do Rio”. Em frente aos
obeliscos situava-se uma espécie de gruta que tinha em sua parte inferior duas esculturas de
bronze de dois jacarés entrelacados que derramavam d&gua pelas bocas e, na porgao
posterior da gruta, um grupo escultérico onde se destacava um menino com asas. Nas
laterais esquerda e direita dessa gruta, havia um desnivel de cerca de trés metros que
compunha um grande terrago retangular que se projetava sobre o mar. Nas duas

extremidades do terrago foram edificados dois pequenos pavilhdes para adornar o jardim.
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Figura 66 - Planta do Passeio Publico, (anterior a 1862), desenhada por J. A. Andrade.

O jardim logo se transformou em uma das principais atracdes da cidade, encantando
os visitantes e estabelecendo uma nova dinamica no espago urbano (figuras 67 e 68).

De acordo com Segawa (1996)

[...] nada mais singular, do ponto de vista urbanistico do Brasil do século
XVIIl, que a realizagdo do Passeio Publico do Rio de Janeiro. O que
surpreende nesse recinto ajardinado? A vegetacdo e o panorama do seu
terraco deslumbraram os visitantes estrangeiros mais sensiveis. Mas
surpreendente mesmo foi, em plena vigéncia do colonialismo portugués,
o vice-rei do Brasil ter-se proposto a construir um jardim publico, a
maneira dos recintos existentes na Europa. (SEGAWA, 1996, p.77)

Figura 67 - Terrago antes da reforma, 1850 Figura 68 - Litografia de A. Martinet, 1847

Mais do que um local de lazer, o Passeio Publico simbolizava uma mudan¢a no modo de
conceber os espagos urbanos, uma vez que a transformac¢ao do sitio original por meio das
interven¢cdes humanas mostrava a confianca dos homens em suas realizacdes e o seu

dominio sobre a natureza, pensamento proveniente das ideias iluministas.
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Apds sucessivas reformas e um relativo abandono por parte da populacdo, em 1860, foi
aprovada uma grande interveng¢do no jardim seguindo o projeto de Auguste Frangois-Marie
Glaziou. Glaziou, nascido na Bretanha (Franca), tinha formacdo em engenharia civil pela
Ecole Polytechnique D’Angers, aos trinta anos veio ao Brasil tentar a sorte como muitos
jovens franceses na época. “Seria apenas mais um habil técnico estrangeiro [...] se nao
trouxesse em sua bagagem profissional um diferencial: a experiéncia de ter trabalhado no
Jardim Botanico de Bordeaux e os conhecimentos em topografia e botanica [...]” (HETZEL,
2011, p.19). O paisagista francés ocupou o cargo de Diretor Geral de Matas e Jardins no Rio
de Janeiro e empreendeu uma série de projetos na cidade seguindo um novo estilo
paisagistico, o jardim romantico. “Substitui-se a leitura total do jardim por uma leitura
gradual, conseguida pela sucessdo de planos. A criagdao de recantos pitorescos, que se
constituem em quadros isolados e que podem ser apreciados isoladamente, fard parte da

nova composicao” (TERRA, 2006, p.40).

No Passeio recriaram-se o0s espac¢os, apagando o tracado geométrico de Valentim,
elaborando caminhos sinuosos, como era tipico do estilo, buscava-se a sensacdo de se estar
em uma area de natureza intocada. Plantaram-se grupos de arvores nas extremidades do
jardim para transmitir a sensagao de bosque e esconder a vista dos edificios da cidade,
modelou-se o terreno, criando-se aclives e declives, inseriram-se lagos sinuosos, rochas
artificiais e pontes. Embora tenha modificado a proposta anterior, o terrago sobre o mar e as

esculturas e obeliscos de Mestre Valetim foram mantidas.

Figura 69 - Projeto de Glaziou, 1861 Figura 70 - Passeio Publico, cerca de 1862
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O novo Passeio foi inaugurado por D. Pedro Il que, segundo Trindade (2009), satisfeito com a
reforma criou o cargo de Diretor de Parques e Jardins da Casa Imperial em 1869 e convidou

Glaziou para ocupa-lo, e Ia permaneceu até sua aposentadoria em 1897.

No século XX a area sofreu varias mudancas. As transformacdes conduzidas pelo prefeito
Pereira Passos (1903-06) buscando a modernizacdo da cidade, incluiram a construcdo da
Avenida Beira-Mar que passaria junto ao terragco do Passeio, aterrando a orla maritima e
afastando o jardim do mar. No principio dos anos de 1920 novas atividades foram
introduzidas no local, oferecendo novos usos’. Em 1938, o conjunto, juntamente com as
esculturas e o portdao de Mestre Valentim foram tombados pelo recém-criado Servigo de

Patrimoénio Histdrico Artistico Nacional (SPHAN — atual IPHAN).

Em 1964, buscando resolver as questoes de transito causadas pelo aumento populacional,
construiu-se sob o mar um aterro com terra proveniente do desmonte do Morro de Santo
Antbnio, onde se inseriu o Parque do Flamengo. A construcdo do aterro afastou ainda mais o
Passeio do mar (cerca de quinhentos metros). O parque, por oferecer inumeros
equipamentos de lazer, provocou o abandono do Jardim Publico. No fim do século XX, o

espaco encontrava-se totalmente degradado, objeto de roubos e vandalismos.

No ano de 2001 foi divulgada uma licitacdo pela prefeitura para a realizacdo de obras de
restauragdo. A empresa vencedora do contrato foi a Opera Prima Arquitetura e Restauro,
gue durante um ano elaborou o projeto, acompanhado por técnicos da Prefeitura do Rio do
Janeiro (RIO-PARQUES) e por técnicos do IPHAN. Uma das questdes principais da
intervencdo era qual dos tracados a preservar: o do Mestre Valetim do século XVII ou o de
Glaziou do século XVIII? O jardim encontrava-se bastante descaracterizado, mas mantinha
muitas caracteristicas do projeto feito por Glaziou. Por isso optou-se por privilegiar o tracado
do paisagista francés, mas preservar as contribuicdes remanescentes de Valetim, centradas
principalmente nas obras de arte. Também, seguindo as recomendagdes da Carta de

Florenca, procurou-se manter algumas alteragées feitas no século XX.

° “3 concessdo de uma cervejaria com um pequeno palco, inicialmente utilizado para apresentac¢des teatrais e
depois projecdes de filmes, um aquario marinho contendo iniUmeros peixe e plantas aqudticas, e
posteriormente, em uma area de aterro executada na década de 20, [...] o Theatro-Cassino que durante seu
curto periodo de existéncia recebeu importantes espetdculos teatrais [...].
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O restauro abordou duas dareas distintas: a restauragdao das obras de arte e dos elementos
arquitetbnicos e a recuperacdo da vegetacdo original. Sobre as obras de arte e de
arquitetura destaca-se o trabalho tedrico da arquiteta Vera Dias™, que publicou um artigo
detalhado sobre todas as técnicas de restauracdo utilizadas em cada uma das obras do

Passeio, descrevendo o que foi feito nas intervencdes sobre os monumentos tombados.

A maior dificuldade centrou-se nas discussdes que envolviam os elementos vegetais, uma
vez que o restauro de obras de arte e de arquitetura sdo comuns no pais, mas experiéncias
de intervencbes em jardins histdricos eram praticamente nulas. Uma das dificuldades
encontradas para a recuperagao da vegetagao original da proposta de Glaziou era a auséncia
de documentacdo. Como ndo havia uma lista das espécies implantadas no projeto do século
XIX, os técnicos recorreram a fontes iconograficas e literarias e visitaram outros projetos11
elaborados pelo paisagista, a fim de verificar quais eram as espécies neles predominantes e

compreender os parametros formais proprios de Glaziou.

Executou-se posteriormente um mapeamento floristico da vegetagao existente e uma
pesquisa arqueoldgica em toda extensdo do jardim que, segundo Trindade (2009),
possibilitou conhecer o Passeio em diferentes épocas e muito contribuiu para a
compreensao das fases do jardim ao longo do tempo. O inventario floristico revelou que
havia poucas plantas origindrias da proposta de Mestre Valentim, uma quantidade
consideravel das especificadas por Glaziou e muitas plantadas a revelia no decorrer do
século XX. Apds os trabalhos de pesquisa e levantamento, Trindade (2009) destaca quatro
guestdes principais referentes a vegetacao:
* A presenca de uma grande touceira de bambu e de duas pequenas espécies de pau-
brasil localizadas no eixo principal do jardim, ligagao do Portao com a Fonte dos Amores;
* Na aleia localizada dos dois lados da Fonte dos Amores, que no tracado original de
Glaziou era de palmeiras, encontravam-se plantadas uma variedade de plantas de
diferentes espécies;

* A grande quantidade de arbustos especificados por Glaziou estava quase ausente;

19 Chefe da Divisdo de Monumentos e Chafarizes FPJ/SMAC/RI.

" Trindade (2009) cita que foram visitados os Parques S3o Clemente, Friburgo, (1871-RJ) Quinta da Boa Vista
(1866/78-RJ), o Campo de Santana (1880-RJ), a Casa de Petrdpolis Instituto de Cultura (1879-RJ), o Parque
Mariano Procdpio (1860-MG)e os jardins do Paldcio do Catete e da Casa de Rio Barbosa (1879-RJ)
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* A cobertura do solo predominantemente por sigdnio, uma espécie ndo usada na época

pelo paisagista.

Trindade (2009) observa que: “a orientacdo do trabalho foi a de manter o maior niumero de
espécimes existentes, sendo proposta a remog¢do de apenas aqueles vegetais que
prejudicassem a leitura da unidade do ambiente” (TRINDADE, 2009, p.63). A plantacdo de
bambu ndo foi encontrada em nenhum documento ou iconografia, revelando assim que esta
era um plantacdo indevida (figura 71). Para resolver o problema da touceira, que impedia a
visualizacdo do eixo principal do jardim, optou-se por sua remoc¢do. Mas como se verificou
em visitas a outros jardins de Glaziou a presenca desta espécie, para ndo eliminar o belo
conjunto vegetal, optou-se por transplanta-lo para outras partes do jardim, assim como as

espécies de pau-brasil, liberando a visualizagdo da fonte ao fundo do eixo principal.

Na aleia localizada nas laterais da Fonte dos Amores, por meio dos desenhos originais,
conclui-se que foram plantadas por Glaziou dois tipos de palmeiras de forma intercalada.
Mas no levantamento, identificou-se que do lado direito havia seis paus-rei (Pterygota
brasiliensis), uma munguba (Pachira aquatica) e uma palmeira imperial (Roystonea oleraceaq)
e do esquerdo, uma palmeira imperial, um pau-rei e dois paus-ferros (Caesalpinea ferrea) (
TRINDADE 2009). Para conservar as temporalidades do jardim, a sugestdo foi preservar a
aleia direita e remover os pau-rei e os paus-ferro da esquerda, plantando nesta somente

palmeiras (figura 72).

Figura 71 - Conjunto de bambu Figura 72 - Plantagdo das palmeiras
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Os arbustos foram replantados em dreas estratégicas para ao mesmo tempo recompor a
ideia de macicos vegetais propostos por Glaziou e ndo interferir nas condi¢cdes de higiene e
seguranca do parque. Assim, os macicos foram posicionados préximos as grades impedindo
gue os visitantes enxergassem os edificios e as vias circundantes. Optou-se pela retirada de
toda a cobertura do sigbnio, espécie nao utilizada por Glaziou e que se propaga muito
facilmente, subindo até mesmo no tronco as arvores. Essa espécie comprometia a harmonia
visual do conjunto. Apds sua retirada e sua substituicdo por grama, foi possivel admirar as

diferentes texturas dos troncos das arvores e dos outros grupos vegetais.

A drea do Passeio restaurado correspondente cerca de trinta e trés mil metros quadrados e
€ considerada por muitos, como a obra de restauro paisagistico mais emblematica no pais,
tanto pelo valor histérico do jardim, quanto pelo primor com que foram restaurados as
obras artisticas e a composicdo vegetal (figuras 73 e 74). Seu exemplo também é
fundamental para analisar as consequéncias das discussdes acerca das decisdes projetuais,
ao escolher qual tracado privilegiar e ao priorizar uma abordagem que ressaltasse o valor
compositivo dos elementos vegetais, as plantas estiveram no centro das discussdes de

restauro.

Figura 73 - Passeio Publico, 2011 Figura 74 - Passeio Publico, 2011

Outra obra importante foi a intervencdo no Jardim da Luz em Sdo Paulo. Embora possua
caracteristicas diferentes da proposta feita no Passeio, o restauro conseguiu atingir os
objetivos propostos. Dias afirmou na palestra proferida no 2° Simpdsio de Arqueologia da

Paisagem, que o Jardim da Luz passou por quatro momentos importantes que |lhe deram a
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configuragdo atual: os primeiros anos como horto botanico do periodo colonial, a
transformacdo em “porta de entrada da cidade” por causa da construcdo da estacdo
ferroviaria que propiciava aos visitantes desembarcassem dentro do jardim, as reformas na
virada do século XX e por fim a vertiginosa decadéncia a partir dos anos 30, fruto da perda
de importancia da economia cafeeira e do surgimento de outras areas de lazer como o

Parque do Ibirapuera em 1954.

No inicio do século XIX, o capitdo-general de Sdo Paulo, Melo Castro, ordenou a cria¢do de
um horto botanico, cuja intencdo era receber mudas de espécies nativas e exdticas para a
reproducgao e distribuicdao entre os agricultores locais. Instalado em um terreno no Campo da
Luz, apresentava uma configuracdo semelhante a um tabuleiro de xadrez com um pequeno

lago em forma de cruz posicionado préximo ao centro da area (figura 75).

Figura 75 - Horto botéanico por volta de 1810

Em 1825, o horto foi transformado em passeio publico por determinagao do presidente da
provincia Monteiro de Barros, evidenciando a incorporagao dos valores europeus de criagdo
de areas verdes na cidade. A configuragao do horto deu lugar aos desenhos geométricos
classicos (figura 76), permanecendo somente o lago, que ampliado, preserva-se até hoje
com o nome de Lago da Cruz de Malta. Foi encontrado um desenho de 1841, mostrando o
tragado ajustado para se tornar mais simétrico, mas acredita-se que esses ajustes nao foram

feitos (figura 77).
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Figura 76 - Detalhe do mapa de Sao Paulo Figura 77 - Proposta, 1841

A construcdo da ferrovia em 1865 implantou a estacdo na area imediata ao jardim,
transformando a dindmica do espaco e fazendo com que esse deixasse “de ser um local de
recreio na periferia para se transformar no principal espaco de lazer do centro da cidade”
(DIAS & OHTAKE, 2011, p.55). O jardim ficou conhecido como porta de entrada de Sdo Paulo
e sofreu diversas intervencdes em seu tracado (figura 78 e 79), caminhos sinuosos e varias
construcbes destinadas ao entretenimento foram adicionados, entre elas destacam-se a
Torre do Observatério Metereoldgico, o pavilhdo que abrigava o Botequim de Friederich,

uma gruta com cascata, guaritas, a Fonte dos Patos, o Lago da Diana, o Aquario e um

pequeno zooldgico.
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Figura 78 - Jardim da Luz, 1890 Figura 79 - Guia Botanico do jardim, 1919
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No inicio do século XX, foi inaugurada a nova Estacdo da Luz, maior e mais imponente que a
anterior, valorizando ainda mais a regido. Novas constru¢des foram realizadas no jardim,
como o Lago dos Oito, a casa do administrador, o atual coreto e o velho botequim,
transformado em uma bela casa de chd. O local foi palco de frequentes festejos e
acontecimentos importantes, como a primeira transmissdo cinematografica da cidade.
Devido as sucessivas alteracdes ao longo dos anos e o aumento da sua extensdo, passou a

ser conhecido também como Parque da Luz.

A partir da década de 30, o jardim foi paulatinamente abandonado em consequéncia do
surgimento de novas areas de lazer e outros parques e da decadéncia d a regido da Luz, em
funcdo da abertura de novos bairros mais modernos. A estacdo de trem tornou-se menos
frequentada em decorréncia da crise do café e, portanto, a frequéncia de visitantes decaiu.

Nos anos 1990 a regido proxima ao Jardim da Luz sofria com a presenga constante de
traficantes, usuarios de droga e prostitutas, ficou conhecida como Cracolandia. O jardim foi
muito afetado e a prostituicdo intensificou-se. O estado de descalabro da drea impulsionou
no fim da década um projeto de revitalizacdo da mesma, que incluia o restauro dos edificios
da Estacdo da Luz e uma melhor adequacdo do edifico da Pinacoteca. Essa intervencao
propiciou a viabilizacdo de um projeto de restauro para o jardim (DIAS & OHTAKE, 2011)
(figuras 80 e 81). Mesmo com poucos recursos, as intervencdes no jardim contaram com o
apoio do entdo prefeito Celso Pitta, do estado, da iniciativa privada, possibilitando angariar

as verbas necessarias.

Figura 80 - Jardim da Luz, 1999 Figura 81 - Estruturas comprometidas, 1999
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Duas questOes principais foram levantadas durante as discussGes sobre a intervencao nesse
jardim: qual tracado paisagistico restaurar, pois foram encontrados mais de dez mapas e
plantas diferentes que retratavam o jardim em suas vdérias fases, além disso ha a
complexidade do Jardim da Luz, que conta com mais de quinze edifica¢des distribuidas por

seus 113 mil metros quadrados (figura 82).
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Figura 82 - Planta atual

A respeito do primeiro questionamento, decidiu-se preservar o tracado presente, atendendo
a recomendacdo da Carta de Florenca de respeitar o aspecto evolutivo do jardim. Dessa
forma, foi feito uma recuperacdao dos passeios de saibro e pedriscos, retirando mais da
metade do asfalto neles presentes. Quanto a abordagem da vegetacdao como elemento
compositivo, centrou-se no replantio das forra¢des faltantes, poda das arvores, e
transplante das espécies que prejudicavam a estrutura das edificagcbes. Cabe ressaltar que o
jardim é originario de um horto botanico e, portanto, a mescla de espécies diferentes em
muitos casos ndo fere a composicdao geral, salvo em algumas aleias que privilegiam uma

espécie especifica, como a de palmeiras, de figueiras, entre outras.

Para solucionar o problema da grande escala, optou-se por dividir o restauro em duas etapas

principais. A primeira, iniciada em julho de 1999, caracterizou-se pelo manejo da vegetacao
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buscando a recuperacdo do roseiral e pela reforma dos canteiros e reorganizacdo da
vegetacdo arbdrea por meio de transplante de arvores. Segundo Dias & Ohtake (2011) “mais
de 10 mil metros quadrados de gramado foram reformados, 55 mil mudas de plantas
floriferas e forragGes foram plantadas” (Dias & Ohtake, 2011, p.158). Nesta etapa, também
foram realizadas as reformas dos banheiros e dos sistemas elétricos e hidraulicos, a
impermeabilizacdo dos lagos e espelhos d’dgua, as calcadas externa em mosaico portugués,
a remocdo das grades ao lado da Pinacoteca (figura 83), entre outros. Essa primeira fase se

estendeu por cerca de dois meses, apds esse periodo, o parque foi reaberto ao publico.

Figura 83 - Integracao do jardim com o edificio da Pinacoteca

A segunda etapa refere-se ao restauro das edificacdes, muitas estavam ameacadas de ruir.
Esta fase foi mais longa e concluida as obras para aniversario de duzentos anos do jardim

(figuras 84, 85 e 86).

Figura 84 - Lago da Diana Figura 85 - Coreto Figura 86 - Casa de Cha

A populagao voltou a frequentar o espago. O Jardim da Luz voltou a ser palco de festejos,

encontros e exposicées. Um projeto educativo foi proposto e consiste em um percurso
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botanico, expondo as espécies vegetais e as particularidades de cada uma. Considerada a
maior area verde do centro antigo de S3do Paulo, o jardim recuperou novamente sua

importancia na cidade.

Enquanto nas duas obras anteriores o tragado do jardim foi tema de algumas discussdes, no
Jardim das Cactaceas, o aspecto formal do desenho de Marx nunca foi questionado. A
discussdo centrou-se, contudo na recuperacao da vegetacdo origindria como elemento de
composicao do paisagista que, devido a degradacdo do jardim a partir da década de 1980,

foi na maior parte perdida.

O jardim das Cactaceas foi concebido em 1935, para o bairro da Madalena, por isso também
ficou conhecido como o Cactario da Madalena. Na época de sua construgdo, gerou uma
grande polémica na sociedade devido ao uso de cactos. A utilizacdo de diferentes espécies
de cactos tem origem, segundo Burle Marx, na literatura de Euclides da Cunha, que
emocionou o paisagista ao retratar o cendrio do interior nordestino em sua obra “Os
Sertdes”. Muito tocado com a leitura deste livro, buscou no projeto do jardim transmitir por
meio das formas agressivas dos cactos a dura vida do homem sertanejo. A inspiracdo em

Euclides da Cunha fez com que o jardim ficasse conhecido como Praca Euclides da Cunha.

O jardim, cuja proposta era exaltar a flora do Sertdo e o nacionalismo t3o apreciado pelo
Movimento Moderno, foi repudiado por grande parte da populagao, que acostumada com a
delicadeza da flora estrangeira usada em jardins, via nos cactos, o horror da pobreza, da
fome e da seca tipica da regidao da Caatinga. O préprio Burle Marx depois de anos afirmou
gue foi um ato de coragem préprio a juventude utilizar as cactaceas. No entanto, este jardim
simboliza até hoje o desejo de afirmagao da identidade nacional e de valorizagdo da cultura

e flora local.

A estrutura formal é simples e praticamente simétrica, constituida por formas concéntricas

guase elipticas, onde se desenhavam os passeios e os canteiros circundantes (figuras 87 e

88).
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PRACA EUCLIDES DA CUNHA

Figura 87 - Projeto de Burle Marx executado Figura 88 - Desenho de Burle Marx

Do canteiro central das cactdceas: “partiam dois canteiros de gramas anelados e passeios
executados em terra batida até o limite da calgada da praga [...] nesses passeios, as pessoas
circulariam admirando o canteiro como um mostrudrio das cactaceas” (CARNEIRO, 2009, p.
221). Dessa forma: “o jardim alcanca, com seu espaco composto por anéis que apresentam
vegetagao de alturas diferentes, um contraste de sombra nas bordas e luz no centro que cria
um cenario requerido para dar destaque as espécies” (CARNEIRO et al, 2007, p.7). Um
pequeno bosque foi implantado em uma das extremidades da praga para proporcionar um

agradavel espaco de estar.

Proximo aos cactos, o paisagista prop6s uma escultura de um homem vestindo uma tanga,
para representar o homem do norte em harmonia com o conjunto das cactaceas. Mas essa
proposta nao foi considerada e por fim, com a aprovacao de Marx, nos anos de 1950 uma

escultura de cangaceiro de autoria de Abelardo da Hora foi posta no lugar (figura 89).

Figura 89 - Escultura de Abelardo da Hora
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Esta proposta paisagistica é considerada o primeiro jardim publico com plantas brasileiras do
Sertdo nordestino. Segundo Carneiro (2009), o jardim manteve-se conservado até o fim dos
anos oitenta, mas devido a falta de manutenc¢do adequada, o espac¢o entrou em decadéncia
e abandono. Atraiu mendigos e passou a ser usado como estacionamento de veiculos e

comércio informal, a pouca iluminagdo noturna transformou o jardim em um local temido.

As discussdes sobre o restauro do jardim foram iniciadas em 2001 em uma parceria da
prefeitura com o Laboratério da Paisagem da Universidade do Recife. Devido a auséncia da
lista de espécies utilizadas no projeto, houve a necessidade de um exaustivo trabalho de
pesquisa em iconografias, jornais, textos escritos por Burle Marx e entrevistas. Um
levantamento floristico da vegetacdo existente foi elaborado assim como um estudo do

mobilidrio, do entorno e dos usos em diferentes horarios no jardim.

A restauracao iniciou-se em 2003 e reconstruiu o tracado original de Burle Marx com base
nos desenhos em perspectiva do paisagista e fotografias. Outra acdo importante foi a
decisdo de cortar as arvores invasoras do canteiro central (figura 90), a maioria espécies
frutiferas, para replantar as cactiaceas. Foi realizada paralelamente uma grande obra de
infraestrutura buscando resolver os problemas de drenagem do terreno, elevando o canteiro
central de modo a garantir a fixacao das espécies. Foram plantadas 48 espécies diferentes de
cactos que somadas com as remanescentes totalizavam oitenta e quatro. Seguindo as
orientacdes da Carta de Florenca, algumas arvores frutiferas que ndo comprometiam a

harmonia do jardim foram preservadas.

Figura 90 - Arvores invasoras no lugar das cactaceas
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A reacdo de parte da populacdo foi semelhante ao descontentamento enfrentado por Burle

Marx na década de 30, pois:

a decisdao de resgatar o projeto original de Burle Marx implicou na retirada
de vinte e cinco arvores do local onde existiam as cactaceas [...]. Tal fato
gerou inseguranca e reac¢do de alguns segmentos da populagdo até entdo
espectadora, que se manifestou em notas e artigos nos jornais e que
desconheciam o projeto de Burle Marx [...].

A nova polémica motivou ainda mais a restauracdao do jardim, pois ndo tratava somente de
recuperar a obra de um importante paisagista, mas, sobretudo, educar a populagdo sobre o
legado de Burle Marx e sobre a valorizacdo da cultura sertaneja. O restauro (figura 91),
segundo Carneiro (2009), acabou transformando-se em uma experiéncia de educacdo
patrimonial pioneira no Recife e recuperou a intencdo do paisagista que “ao concebé-lo, [...]
prop6s uma diretriz inovadora para o jardim brasileiro moderno cuja esséncia é a evocacao
do ambiente e dos condicionantes da vegetacdo da regido que, nesse caso, era a caatinga

em sua diversidade” (CARNEIRO, 2009, p.219)

Figura 91 - Jardim das Cactaceas restaurado

Apds a sintese dessas experiéncias, foi possivel perceber que todas as obras atenderam as
recomendacOes da Carta de Florenca para guiar as obras de restauro, presentes
principalmente nos artigos 15 e 16 (anexo 3). Em todas as interven¢es ha uma cuidadosa
pesquisa e levantamento de documentacdo histdrica e trabalhos arqueolégicos in loco.
Percebe-se também que todas procuraram manter aspectos atuais, respeitando as marcas
temporais presentes. Mesmo com dificuldades, que incluem falta de verba e auséncia de
educacdo patrimonial, pela exceléncia dos trabalhos, pode-se afirmar que as trés obras

tornaram-se exemplos paradigmaticos de restauro de jardins brasileiros.
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Capitulo 4

PRESERVANDO OS JARDINS DE
BURLE MARX EM BRASITIA: UM
INVENTARIO POSSIVEL



4 0S JARDINS DE BURLE MARX EM BRASILIA: UM INVENTARIO POSSIVEL

“Em Brasilia, fiz os jardins do Banco do Brasil, do Ministério das Relagbes
Exteriores, Ministério do Exército, Ministério da Justica, Teatro Nacional, do
Paldcio do Jaburu e diversos outros. Em todos estes trabalhos, procurei
utilizar, dentro da medida do possivel, plantas saxiolas de quartizito-arenito,
que sdo as que ocorrem naquela regido. Sempre defendi a utilizagdo da flora
autdctone, como uma forma de preservagdo de certas espécies. Em Brasilia,
esta também foi uma maneira de se levar para a cidade uma série de
plantas que existiam naquela paisagem, além de garantir uma feicGo mais
brasileira ao jardim” (MARX, 1989-90, s.p.)

4.1 A trajetdria e a obra de Burle Marx em Brasilia

O presente texto resulta de um trabalho semelhante a de um detetive. Ao se buscar
informacdes sobre a trajetdria profissional de Burle Marx em Brasilia, constatou-se que os
estudos realizados apresentavam lacunas, ndo relacionando obras realizadas ou projetos
elaborados. As listas das obras do artista em Brasilia ndo conferem entre si, o que demandou
a conferéncia de cada uma e a confrontagao das mesmas com as informagdes contidas nos

arquivos do Escritorio Burle Marx e Cia Ltda.

Nesta perambulagao entre livros, reportagens em jornais, consultas ao arquivo mencionado
e a recorréncia a entrevistas, foi possivel tracar um percurso do paisagista na Capital Federal.
O envolvimento de Roberto Burle Marx com Brasilia comegou antes mesmo que futura
capital saisse do papel. A participacdo do paisagista nos primeiros tramites do concurso do
projeto de Brasilia juntamente com Affonso Eduardo Reidy é descrito por Kamp (2005)

[...] Entdo, depois de escolher e mapear cinco sitios, num dos quais Brasilia
seria construida, a missdo seguinte do marechal José Pessoa, presidente da
Comissdao de Localizacdo da Capital, foi convidar Affonso Eduardo Reidy
para o planejamento da cidade junto com Roberto Burle Marx. Foram
realizadas vdrias reuniGes no atelié do Leme, com a participacdo de Oscar
Niemeyer, Rino Levi, Jorge Moreira e outros arquitetos de renome.
Decidiram fazer um concurso com um juri internacional, presidido por
William Holland, concurso ganho por Lucio Costa, autor do plano-diretor da
cidade [...] (KAMP, 2005, p.132).

Segundo Bruand (1991), Reidy, apoiado por Burle Marx, sugeriu que o projeto fosse

desenvolvido por um arquiteto estrangeiro, cogitando um possivel convite a Le Corbusier.
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No entanto “as circunstancias tinham mudado desde entdo; nesse meio tempo, a
arquitetura brasileira tinha-se imposto em escala mundial e os meios profissionais tinham
plena consciéncia disso, [...] a reagao quase unanime dos colegas obrigou Reidy e Burle Marx

a abandonarem a ideia” (BRUAND, 1991, p.355).

A parceria com nomes importantes do Movimento Moderno brasileiro, como Lucio Costa e
Oscar Niemeyer, possibilitou a Burle Marx a participagdo em varios projetos paisagisticos de
obras publicas na capital. Considera-se sua primeira proposta para Brasilia o projeto do
Parque Zoobotéanico, de 1960-61. Nele, Marx buscava integrar a flora e a fauna de diferentes
regides, inovando com “o desejo de evidenciar o significado vital, ecolégico, cientifico e
artistico” do paisagismo (MOTTA, 1983, p.117). A 4éarea prevista localizava-se nas
proximidades do Eixo Monumental, local onde atualmente encontra-se o Estddio Mané
Garrincha. Segundo Motta (1981), Burle Marx, com croquis, apresentava as linhas gerais do
projeto que compreendia aspectos peculiares a regides secas, como o sertdo, e Umidas,
como a Amazodnia. O desejo de expor a diversidade da flora e fauna brasileira em um sé local
pode ser encarado como um ato de afirmagao e valorizagdao da identidade nacional, ideal

compartilhado pelos intelectuais modernistas de entdo.

Mesmo com um estudo preliminar e um detalhado programa de necessidades, o Parque
Zoobotanico ndo foi implantado. Nos anos seguintes, porém, Marx dedicou-se a projetos de
particulares em Brasilia, realizando os jardins da Embaixada dos Estados Unidos (1960) e os
da Embaixada do Canada (1961). Em 1962, propds para o Banco do Brasil no Setor Bancario
Sul, na drea pavimentada que o circunda varios canteiros de diferentes tamanhos que

exibiam uma vegetacdo exuberante.

Somente em 1965, voltou a projetar jardins para o governo, com o projeto do Ministério das
Relagdes Exteriores, também conhecido como Palacio do Itamaraty. O edificio de autoria do
arquiteto Oscar Niemeyer evidenciou-se ainda mais com os jardins aquaticos e internos
propostos por Burle Marx, sendo esses considerados uma entre as obras mais importantes
do paisagista em Brasilia. Sobre este projeto especifico, Haruyoshi Ono afirmou que “[...] o

embaixador Wladimir Murtinho foi quem o levou para trabalhar |8 porque, até entdo,
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Roberto ndo tinha conseguido nenhum projeto por 13, por causa de desentendimentos no

passado com o presidente Juscelino Kubitschek” (ZAPPA, 2009, s.p.). De acordo com

Augusto Burle (2011) o motivo da briga com Kubitschek seria decorrente de pagamento nado

recebido pelo projeto do conjunto da Pampulha, quando o presidente era ainda prefeito de

Belo Horizonte.

Outra polémica dos an

os 60 inclui o desejo que Burle Marx tinha de implantar um parque na

area correspondente a esplanada dos ministérios (figura 92). Kamp (2005) descreve que o

parque

[...] era dividido em cinco grandes segmentos, representando a flora das
regides do Brasil com suas plantas mais caracteristicas. Um grande lago
cortaria todo o conjunto e este em funcdo da diferenca de nivel, seria
dividido em pequenas barragens de onde a agua desceria, para formar um
verdadeiro véu e contribuir para melhorar sensivelmente o microclima do
seu entorno. No ultimo segmento toda agua excedente seria filtrada e
aproveitada nas instalagdes do Congresso Nacional. (KAMP, 2005, p. 155)
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Figura 92 - Parque da Esplanada dos Ministérios de autor desconhecido

Sobre este projeto, Haruyoshi Ono recordou:

[...] Roberto sempre quis plantar naquela area, que era bem indspita e
merecia uma arborizacdo. Ele via as pessoas caminhando ao sol. So tinha o
gramado. Muitos anos depois, quando José Aparecido foi governador e
Roberto fazia parte do Conselho da Cidade, juntamente com Oscar
Niemeyer e Lucio Costa, nosso escritério foi chamado pelo governador para
fazer o paisagismo dessa area, que ia da Rodovidria até o Congresso.
Fizemos um estudo e chamamos o Lucio Costa para ver o que ele achava.
Pusemos pequenos renques de palmeiras entremeados por alguma
arborizacdo, grupinhos de darvores para as pessoas terem uma area de
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sombra ao andar nas calgadas. Lucio Costa olhou e disse: “E, estd muito
bonito, mas ndo concordo com vocé, Roberto. Preferia que fosse uma area
aberta para que daqui a gente possa ver os volumes arquitetonicos, e pelos
lados também”. Na mesma hora Roberto aceitou e comunicou ao
governador. Encerramos o assunto. Para Roberto, sempre que houvesse um
conceito que o convencesse, ele aceitava. (ZAPPA, 2009, s.p.)

Kamp (2005) relata que ainda em 1965, Burle Marx promoveu dois grandes trabalhos de
decoracdo no Palacio do Planalto, um para receber o presidente da Italia, Giovani Gronchi, e
outro para o Grao-Duque de Luxemburgo. Nesta ultima obra, havia “a construgdo de torres
de cinco metros de altura, ornamentadas com flores e frutas. Para a decoracdo foram feitos
nove suportes de bambu, com plantas vivas, orquideas e bromélias, entre folhas vermelhas e
douradas, boa parte extraida da flora do cerrado, muito rica e totalmente desconhecida”

(KAPM, 2005, p. 179 e 181).

Sobre os trabalhos de decoracdo de eventos Kamp (2005) lembra um momento comico
durante a preparagdao de uma das recepgoes:

[...] episédio inusitado ocorreu quando o caminhdo da Burle Marx,
gue ia descarregar cachos de banana, subia a rampa do Palacio do
Planalto justamente na hora em que o Presidente Castelo Branco se
preparava para descé-la. Momento de grande tensdo. Ninguém
impediu a subida do caminhdo. Castelo Branco fez que ndo viu e
desceu garbosamente a rampa (KAMP, 2005, p.183 e 185).

Apesar das atuacoes na cidade nos anos 60, foi na década de 70 que Burle Marx desenvolveu
0 maior nimero de projetos de grande importancia, como os jardins do Ministério das
Forcas Armadas (Praca dos Cristais) (1970), do Ministério da Justica (1970), do Tribunal de
Contas da Unido (1972), da Superquadra 308 Sul (1972), da Residéncia da Vice-presidéncia
da Republica (1975), do Teatro Nacional Rodrigo Santoro (1976) e o Parque Pithon Farias
(1976).

Especula-se ter havido um desentendimento entre Burle Marx e Oscar Niemeyer nesse
periodo. Todavia, Haruyoshi Ono afirmou durante uma entrevista para o presente trabalho
em 2011, que tudo ndo passou de divergéncia de opinides, sem que houvesse, de fato,
rompimento entre Niemeyer e Marx. Em contrapartida Santos (1999) afirma que Niemeyer

ndo aprovava o envolvimento de Marx com os militares “ndo lhe agradava nada a
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neutralidade politica de Burle Marx frente a ditadura militar e a forma como se movia entre

os circulos militares de Brasilia” (SANTOS, 1999, p. 197).

Fora as especulacdes, os anos de 1970 ndo foram somente a época de ouro da concepgao
dos jardins de Burle Marx em Brasilia, mas também de seu intenso envolvimento com
eventos na cidade. Apesar de receber medalhas e titulos de diversas instituicGes nacionais e
internacionais desde 1941 (Medalha de Ouro da Escola Nacional de Belas Artes), foi somente

em 1971 agraciado pelo Itamaraty com a Comenda de Ordem do Rio Branco em Brasilia.

O reconhecimento do artista na capital federal prosseguiu com a exposicao de pinturas,
desenhos e tapecarias na Sala de Exposicdes do Setor de Difusdo Cultural e na Sala de
Exposi¢des da Avenida W3 Sul, em 1975, promovida pelo Governo do Distrito Federal por
meio da Secretaria de Cultura e da Fundacdo Cultural do Distrito Federal. Neste mesmo ano,
Burle Marx participou da mostra de aquisi¢ao para o Acervo do Museu do Artista Brasileiro,
promovida pelo Conselho de Artes da Fundacdo Bienal de S3o Paulo e Fundacgdo Cultural de
Brasilia. E em 13 de setembro deste ano, foi convidado pela Fundagdo Cultural do Distrito
Federal para proferir uma palestra com o tema “A influéncia das mudancas sociais nos

jardins”.

Os anos 80, ao contrario da década anterior, foram para Marx de realizacdo de poucos
projetos em Brasilia, resumindo-se a propostas particulares e reformas de projetos
anteriormente implantados. Porém, neste periodo o paisagista foi convidado como
conselheiro de cultura da capital. Segundo depoimento de Haruyoshi Ono: “ele ia diversas
vezes a Brasilia participar das reunides de conselho”. Essas muitas vezes entediantes eram
acompanhadas pelo exercicio de preciosos desenhos em que Marx realizava em rascunho.
Sua presenca como conselheiro pode ser confirmada em uma publicacdo da Revista Mddulo
de 1989:

Muito me alegrou o fato do Governador de Brasilia, José Aparecido ter-me
chamado para fazer parte do Conselho que trata dos atuais problemas da
cidade. Fiquei contente, sobretudo, pela possibilidade de refazer uma série
de projetos que, seja pela auséncia de orientagdo por parte dos
administradores ou pela falta de uma continuidade no tratamento,
tornaram-se irreconheciveis com o passar do tempo.
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[...] Hoje, a possibilidade de restaurar esses projetos com o apoio integral
do Governador deixa-me muito satisfeito porque todas essas obras
representam momentos importantes da minha vida como paisagista. Nao
acredito que possa mexer em tudo mas creio que muita coisa podera ser
feita. (MARX, 1989-90, s.p.)

Nesta época foram realizadas duas exposi¢cdes de suas pinturas na cidade, em 1985 na
Galeria de Arte e 1989, na Praxis Galeria de Arte, que contou com sua presenca e de varias

personalidades, como o famoso escritor portugués José Saramago (figura 93).

Figura 93 - Exposicdo na Praxis Galeria de Arte

A década de 90 foi marcada pelo processo de degradacdo de seus jardins realizados em
Brasilia. Em 15 de maio de 1990, o Jornal BSB Brasil publicou uma entrevista com Roberto
Burle Marx durante sua visita a Brasilia para inauguracao do Burle Marx Habitat, bloco de
apartamentos construidos pela Paulo Otavio Empreendimentos na quadra 107 Norte. Nesta
ocasido revelou que ndo estava muito satisfeito com o tratamento dado aos jardins da
capital.

Tenho visto muitos jardins mal cuidados como o do Ministério da Justica, ou
da Praga dos Trés Poderes onde observa-se que os requisitos basicos para a
conservagao nao estdo sendo cumpridos. [...] Ontem mesmo, passando em
frente ao Itamaraty, observei que o jardim esta otimamente tratado, mas as
coberturas dos esgotos foram pintadas de branco, chamando a atencdo
para um detalhe que n3do deveria ser notado. Isto demonstra falta de
orientacdo segura no que se refere a jardins (BURLE MARX, Jornal BSB
Brasil, 15/05/1990).

Com seu falecimento em 4 de junho de 1994, varios jornais na cidade noticiaram seus feitos

memoraveis e suas obras em meio a depoimentos de personalidades ilustres e amigos
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proximos. Um dia apds a sua morte o Jornal de Brasilia, publicava o desabafo de Darcy
Ribeiro “raramente surgem pessoas que merecem ser tratadas como génio”, de Oscar
Niemeyer “a morte de Burle Marx é uma perda muito grande devido a importancia de suas
obras” e de Lucio Costa “o Brasil e o mundo perdem um grande homem. Eu perco um

grande amigo”.

Todavia, passadas as comocdes da perda do mestre paisagista, seus jardins foram perdendo
destaque e degradando-se cada vez mais. Em 1995, o Correio Brasiliense publicou uma
reportagem intitulada “Brasilia esqueceu Burle Marx” de autoria de Heloisa Daddario. Com
certa indignacdo a reportagem comeca da seguinte forma:

[...] As pedras dos jardins do Teatro Nacional sdo usadas como pés para
fogareiros para mendigos. O espelho d’agua do Banco do Brasil serve como
tanques para lavadeiras nos fins de semana. Nos dias de calor, vira piscina.
[...] O Parque da Cidade, de sua autoria foi tdo transformado que o
paisagista quando esteve aqui, um ano antes de morrer, chegou a dizer que
0 parque nao tinha mais nada a ver com seu projeto. (DADDARIO,1995,

p.6).

Manutenc¢bes pontuais em alguns jardins, sem qualquer planejamento geral, foram feitas ao
longo dos anos, mas os resultados ndo sao significativos. Em 2007, no entanto, por iniciativa
da Prefeitura Militar de Brasilia com outras parcerias, iniciaram-se as obras de restauracdo
da Praca dos Cristais. Reinaugurada em 2009, no ano do centenario de Burle Marx, a praca
restaurada trouxe varios questionamentos quanto a preservagao das outras obras na cidade

e a necessidade de tombar os modernos jardins da capital federal.

Em 2011 foi realizado o tombamento de nove jardins de autoria de Burle Marx em Brasilia. O
processo de tombamento, descrito mais a frente, além de simbolizar o reconhecimento da
importancia dos jardins do artista, fundamental para a valorizacdo de sua obra, permite que
a capital federal seja conhecida tanto por sua arquitetura imponente e pelo desenho urbano

inovador, quanto pelo seu primoroso paisagismo.

E importante ressaltar que o levantamento completo das obras brasilenses de Marx nunca
foi feito. Ha apenas listagens de diversos autores evidenciando as principais propostas. Tem-

se, entdo, um levantamento preliminar (tabela 8) baseado nos levantamentos dos autores
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Motta (1981), Eliovson (1991) e Leenhardt (1992). Contudo, ja em primeira analise, percebe-

se a auséncia do projeto paisagistico para Superquadra 308 Sul e algumas duvidas sobre o

que foi efetivamente construido.

Tabela 8 - Obras de Roberto Burle Marx em Brasilia segundo levantamento de autores

Ano
1961
1965

1967

1969
1970

1971

1972

1973
1974

1975

1976

1982
1985
1986
1989

Obras
Eixo Monumental (projeto)
Parque Zoobotanico (projeto)
Jardins, terragos e tapecarias para o Palacio
Embaixada dos Estados Unidos
Edificio do Supremo Tribunal Federal
Jardins e patios internos da Embaixada da Alemanha
Jardim do Santudrio Don Bosco
Jardim e esculturas do Ministério das Forcas Armadas
Jardim e esculturas do Ministério da Justica
Jardins da Embaixada do Ira
Jardins da Embaixada da Bélgica
Jardim da Embaixada dos Estados Unidos
Jardim do Tribunal de Contas
Jardim para o Palacio do Desenvolvimento
Banco Nacional do Desenvolvimento
Jardim da residéncia dos Diretores da Caixa Econémica
Parque Rogério Pithon Farias
Plano para o Eixo Monumental
Jardim da residéncia da Vice—presidéncia da Republica
Jardim do Teatro Nacional
Paisagismo do restaurante do Parque Pithon Farias
Jardim da area do Park Shopping
Jardim da Residéncia Joseph Safra
Jardim do anexo do Ministério das Rela¢des Exteriores
Quatro painéis de ceramica para Burle Marx Empreendimentos Ambientais

Fonte: Motta (1981), Eliovson (1991) e Leenhardt (1992)

A primeira composi¢ao da lista foi conferida mediante pesquisas nos arquivos do Escritorio

Burle Marx & CIA LTDA localizado no Rio de Janeiro-RJ. Atualmente, o escritdrio conta com o

maior acervo dos projetos de Burle Marx e disponibiliza aos pesquisadores as plantas

digitalizadas de varios. Sendo assim, realizou-se uma pesquisa prévia no cadastro do

escritorio das propostas para Brasilia, o que permitiu lista-los conforme a tabela 9.
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Ano
1958
1960

1961

1962

1963
1964
1965

1966

1967

1968
1969

1970

1971

1972

1973

Tabela 9 - Obras de Roberto Burle Marx em Brasilia

Palacio da Alvorada
Embaixada dos Estados Unidos
Banco do Brasil

Programa Parque Zoobotanico
Embaixada da lugoslavia
Banco do Brasil

Embaixada do Canada
Zoobotanico

Banco do Brasil

Esplanada dos Ministérios e Catedral

Hospital Distrital de Brasilia
Paldcio do Itamaraty

Residéncia Sebastido Paes de Almeida

Perspectiva do Zoobotanico

Superquadra 308 — Banco do Brasil
Ministério das Rela¢Oes Exteriores
Ministério das Rela¢Ges Exteriores
Ministério das Rela¢Oes Exteriores — 8° Pavimento

Quadras 407 e 408 Sul

Anexo da Camara dos Deputados — Estacionamento

Palacio da Alvorada

Ministério das Rela¢Oes Exteriores — Esculturas
M. RelagOes Exteriores — Estacionamento

Tribunal Federal de Recursos

Anexo da Camara dos Deputados — Estacionamento
Residéncia Embaixada dos Estados Unidos
Ministério das Rela¢Oes Exteriores Estacionamento

Tribunal Federal de Recursos

Embaixada da Republica Federal da Alemanha
Instituto Central de Artes da UnB

Santuario D. Bosco
Ministério do Exército
Ministério da Justica
Embaixada da Bélgica
Embaixada Imperial do Ira
Residéncia Vasco Mariz
Residéncia do DNER
Embaixada dos Estados Unidos
Superquadra 308 Sul
Ministério da Agricultura
Palacio do Desenvolvimento
Tribunal de Contas da Unido
Escola Fazendaria

Eron Palace Hotel

BNDE

Banco Central
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1974

1975

1976

1977

1978
1980
1981

1982

1985

1986

1989

1990

1991
1993
1994
S. ano

Congresso Nacional

Camara dos Deputados — Painel

Residéncia dos Diretores da Caixa EconOmica
Embaixada da Austria

6° COMAR (Comando da Aeronautica)- Prédio do Comando

Residéncia Arnaldo Carrilho

Parque Recreativo Rogério Pithon Farias
Residéncia da Vice-Presidéncia (Palacio do Jaburu)
Embaixada de Israel

Eixo Monumental

Setor de Recreac¢do Publica — Estrada Hotéis de Turismo
Praca dos Trés Poderes e Anexos

Teatro Nacional Claudio Santoro

Restaurante e ripado do Parque

Parque de Recreagdes Pithon Farias — esculturas
Bloch Editores SA — Manchete

Residéncia Afranio Nabuco

Confederac¢do Nacional dos Trabalhadores do Comércio
Tribunal Superior do Trabalho

Residéncia Edgard H Hasselmamn

Parkshopping de Brasilia

Residéncia Joseph Safra

Residéncia Moema Ledo de Souza

Parque Pithon Farias - Praca das Fontes
Ministério do Exército — reforma

Teatro Nacional — reforma

Ministério das Rela¢Oes Exteriores — anexo
Residéncia Francisco Couto Alvares

Casa do Contador

Pontdo Sul — Restaurante

Mercado das Flores

Quadras Econo6micas da F.PT.G.

Grand Circo Lar

Praca dos Trés Poderes

Burle Marx Habitat - painéis ceramica pintada
INEP Edificio Sede

LBV Templo Mundial

Paldcio do Itamaraty - anexo Il

Brasilia Shopping

Residéncia Unibanco

FUNCEF — Fundag¢do dos Economiarios Federais
BID

Trevo em Brasilia — SHI Peninsula

Fonte: Escritorio Burle Marx & CIA LTDA, 2011.

Nota-se um aumento substancial de propostas em relagdo ao levantamento dos autores

Motta (1981), Eliovson (1991) e Leenhardt (1992). Entretanto, percebe-se que varios
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projetos aparecem repetidas vezes em diferentes anos. Entende-se que a repeticdo ocorreu
porque provavelmente Burle Marx tenha elaborado mais de uma proposta, revisto

propostas anteriores ou até mesmo realizado reformas em alguns projetos.

Durante esse levantamento, percebeu-se que faltam alguns projetos no arquivo
(provavelmente se perderam ou ndo passaram de propostas preliminares). Haruyoshi Ono
afirmou que ndo havia um trabalho efetivo para o arquivamento de propostas na década de

60, sendo esse trabalho iniciado tardiamente, e por isso, muitas propostas perderam-se.

A consulta para o presente trabalho baseou-se nas propostas de projetos voltados para o
publico, uma vez que os projetos particulares e os de embaixadas necessitavam de
autorizagao de divulgagao por parte dos proprietarios. Em virtude da grande quantidade de
obras, optou-se pelo recorte mencionado, ambicionando para o futuro, completar esse

levantamento e estudo.

Dessa forma, foram analisadas todas as propostas de projetos publicos, executadas ou nao,
presentes no arquivo. Muitas sdo inéditas e até o momento nunca foram divulgadas. Para
uma melhor compreensdo desse acervo, a analise desses projetos e das obras foi dividida
em duas partes: os jardins tombados, que abrangem os projetos executados, e as propostas

ndo executadas, reunindo uma consideravel variedade de estudos que nao sairam do papel.

4.2 O processo de tombamento dos jardins

Em novembro de 2011 foi realizada uma visita a Secretaria de Estado de Habitacdo
Regularizacdo e Desenvolvimento Urbano (SEDHAB) a fim de entrevistar Aurora Gomes
Ferreira Aragdo Santos, arquiteta servidora da SEDHAB e prima de Roberto Burle Marx.
Segundo Santos, que viveu com o primo no Rio de Janeiro para realizar estudos em
paisagismo, o processo de tombamento levou anos para sair do papel: “Com o passar dos
anos percebi que os jardins estavam se deteriorando cada vez mais, e que se o governo nao

fizesse algo, o trabalho de Burle Marx corria o risco de desaparecer em Brasilia”. Ainda

123



lamentou pelos projetos ndo executados, entre os quais partes do Parque da Cidade e a

proposta para o Eixo Monumental.

De acordo com Aurora Santos, os estudos para o tombamento das obras de Marx em
Brasilia, iniciaram-se com o Parque da Cidade e estenderam-se aos outros jardins. Apds
meses de trabalho para reunir toda documentacdo referente aos jardins e mobilizar
servidores de vdrios drgdaos do governo, finalmente o documento final do processo de
tombamento ficou pronto. Em julho de 2011, o governador do Distrito Federal, Agnelo
Queiroz, aprovou o decreto n?2 33.040 (anexo 6), que protege nove jardins de Burle Marx na

capital, sendo esses descritos no

[...] Art. 19: Considera-se sob protecdo do Governo do Distrito Federal,
mediante tombamento, o projeto original do paisagismo da Superquadra
Sul 308 e a drea implantada de aproximadamente 65.016,00 mZ%; o projeto
original dos jardins do Paldcio do Itamaraty e area implantada de
aproximadamente 44.812,46 m?; o projeto original dos jardins da Praca dos
Cristais (Setor Militar Urbano) e a area implantada de aproximadamente
108.024,00 m?; o projeto original dos jardins do Paldcio da Justica e a area
implantada de aproximadamente 8.214,00 m?; o projeto original dos jardins
do Tribunal de Contas da Unido e drea implantada de aproximadamente
42.438,52 m?; o projeto original dos jardins do Palacio do Jaburu e area
implantada de aproximadamente 231.074,00 m?, o projeto original dos
jardins do Teatro Nacional Claudio Santoro e area implantada de
aproximadamente 58.287,00 m? o projeto original do paisagismo do
Parque da Cidade (Parque Recreativo Dona Sara Kubitschek) e darea
implantada de aproximadamente 3.745.826,00 m?; o projeto original dos
jardins do Banco do Brasil (Setor Bancario Sul) e area implantada de
aproximadamente 21.035,00 m?, todos de autoria do paisagista Roberto
Burle Marx. (DIARIO OFICIAL DO DISTRITO FEDERAL, 14/07/2011, p. 70,
secdo 1).

Todos os jardins tombados sdao destinados ao publico e estao localizados dentro do

perimetro de tombamento do Plano Piloto, como mostra a figura 94.

124



Figura 94 - Localizacdo dos jardins tombados: 1) 308 Sul; 2) Banco do Brasil; 3) Palacio do Itamaraty;
4) Paldcio do Jaburu; 5) Ministério da Justica; 6)Praca dos Cristais; 7) Tribunal de Contas da Unido; 8)

Teatro Nacional; 9) Parque da Cidade.

O processo de tombamento encontra-se atualmente arquivado na Secretaria de Cultura do
DF e possui uma extensa parte tedrica estruturada em dois capitulos principais: “O artista” e
“O Paisagismo para Brasilia”. A primeira parte do trabalho centra-se na biografia e na
producdo dos jardins de Marx até a década de 90, incluindo a descricdo das plantas

descobertas por ele e os prémios e honras que lhe foram concedidos.

Compreende-se que os processos de tombamento, como este, muitas vezes passam pelo
aval de pessoas que ignoram o tema abordado, exigindo que o texto tenha um carater
informativo. No entanto, em uma leitura mais cuidadosa percebe-se que a maior parte do
referido capitulo é uma transcrigdo, com as devidas referéncias, de trechos dos livros de
Motta (1985) e Kamp (2005) e de trés palestras'® proferidas por Burle Marx, essas sdo
interrompidas bruscamente pela insercdo de tépico sobre a Carta de Florenca e os jardins

historicos, sem que haja conexdao com o texto.

12 .. . .~ . . . .
Palestras intituladas “Conceitos de composigdo em paisagismo”, “O jardim como forma de arte” e “O
paisagismo na estrutura urbana”.
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A estrutura proposta baseada em uma colagem de fragmentos mostra auséncia de estudo
aprofundado da obra de Burle Marx e de sua atuacdo em Brasilia. O segundo capitulo, “O
Paisagismo para Brasilia”, € melhor elaborado, apresentando o conceito de cidade-parque
na concepgdo da capital e relacionando a proposta de Lucio Costa com os jardins de Burle
Marx ao afirmar que “os jardins de Burle Marx sdo igualmente fundamentais na percepcao

urbana e paisagistica da cidade-parque de Brasilia” (PROCESSO DE TOMBAMENTO, 2011, s.

p.).

Encontra-se ainda no segundo capitulo a justificativa do tombamento dos jardins, onde se

afirma:

[...] a importancia do conjunto dessa obra como representacdo nacional, o
seu valor artistico, paisagistico e histérico, assim como o renome de Burle
Marx como seu paisagista justificam o tombamento desses jardins historicos
como patrimoOnio histérico e cultural. Esse instituto ira assegurar a
constituicdo de medidas de preservacdo, conservagao e gestdo, essenciais
para manutengdo desse acervo de relevado valor cultural, paisagistico e
turistico digno da capital do Pais e da cidade de Brasilia (PROCESSO DE
TOMBAMENTO, 2011, s. p.).

Todavia apesar da melhor estruturacdo desse capitulo em relacdo ao primeiro, ha algumas
ressalvas quanto ao trecho que analisa o sitio de Brasilia, referentes ao solo, ao clima e a
vegetacdo, pois as informacdes ndo estdo devidamente referenciadas. Lamenta-se também
ndo haver a descricdo da trajetdria do paisagista na cidade. O ponto forte do documento
estd na descrigao da relagdo dos projetos paisagisticos de Burle Marx para Brasilia e no
estudo referente aos jardins tombados, esses muito bem detalhados, sdo acompanhados da
lista de espécies utilizadas em cada projeto e de fotos atuais. Anexo ao processo tem-se as

copias dos projetos originais de cada jardim.

O tombamento, mesmo recente, apresenta resultados. Alguns jardins contam hoje com
placas de identificagcdo e informagdes gerais para auxiliar os visitantes (figuras 95 e 96). As
placas mais completas, como a do Teatro Nacional, possuem a planta do projeto com a lista

de espécies utilizadas.
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Figura 95 - Placa informativa da 308 Sul Figura 96 - Placa dos jardins do Teatro

Para Aurora Aragao, o segundo passo para valorizar a obra de Burle Marx em Brasilia seria
investir na educacdo patrimonial dos moradores e na restauracao dos jardins tombados, pois

devido a falta de manuteng¢do adequada, muitos encontram-se degradados.

4.3 Proposta de (pré)inventario

O método de Afion (1989), discutido no capitulo 3 e adotado pelo ICOMOS-IFLA, propde
quatro fases para o desenvolvimento de uma intervengao futura em jardins objetos de
preservacao, sao elas: a analise histdrica, a descricdo do estado atual, o estudo paisagistico e
os critérios de restauragdo. No entanto, percebe-se que de antes de se realizar o
levantamento definitivo do estado atual do jardim e propor a restauracdo do mesmo, seria
preciso um estudo prévio menor, devido a complexidade do objeto jardim e ao grande

numero de especialistas envolvidos nas praticas de restauro.

Este estudo anterior a proposta de restauro pode ser definido como um “pré-inventdrio” e
sua funcdo seria a de avaliar o grau de conservacao do jardim em questao e propor diretrizes
que orientariam o estudo definitivo de restauro. O pré-inventario proposto, portanto,
mobilizaria um menor nimero de pessoas implicando custos menores. Ao mesmo tempo,
ofereceria as informag¢des necessarias para a definicdo dos parametros utilizados em uma
possivel intervencdo, implicando em acdes de conservacdo de pequeno porte até a
recomposi¢do total do jardim. Outra vantagem seria que o estudo prévio posteriormente

seria aproveitado no estudo definitivo.
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Para a proposta de pré-inventario estabeleceu-se duas etapas principais, “A biografia do
artista e o momento histérico” e “O inventario das obras e a documentagdo preliminar”,

definidas na tabela 10.

Tabela 10 - Etapas do estudo de pré-inventario para jardins histéricos

1. Biografia artista (paisagista) e momento histdrico

Para justificar a importancia do jardim e categorizd-lo dentro do tema dos jardins
histéricos, é necessdrio apresentar a trajetodria, as referéncias e as influéncias artisticas do
autor da composicdo paisagistica e evidenciar o momento histérico no qual o jardim se

insere.

2. Inventario das obras e documentacao preliminar

Esta fase divide-se em trés etapas:

2.1 Levantamento e descricdo das obras paisagisticas e das propostas ndao executadas em
uma localidade determinada. Esse levantamento estrutura-se a partir da reunido de
iconografias atuais e antigas, projetos (plantas e detalhamentos), documentos
escritos, com o objetivo de avaliar as marcas temporais, o que foi e o que nao foi

executado;

2.2 Analise compositiva do(s) jardim(s). Partindo-se da premissa que o jardim é uma obra
de arte, este estudo é necessdrio compreender a forma de compor do artista como

um exercicio de entendimento de sua obra;

2.3 Levantamento floristico para andlise da situagdo atual. A verificacdo das espécies
vegetais in loco é de suma importancia uma vez que em um jardim a vegetacdo é um

elemento compositivo fundamental.
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Apds a reunido de toda a documentagao em um dossié de pré-inventario, insere-se um
parecer das recomendacdes para o jardim ou jardins em questdo. E importante ressaltar que
a fungdo do pré-inventario também é de suscitar questionamentos e levantar possibilidades.
O estudo mais amplo, como visto no capitulo 3, envolve um grande nimero de profissionais

das mais diversas especialidades.

Para aplicar o método proposto, estudou-se as obras de Burle Marx em Brasilia, percebendo-
se que ainda ndo havia um levantamento do conjunto desse importante paisagista na capital
federal e que muitos de seus jardins encontravam-se em péssimo estado de conservacdo. A
primeira etapa relativa a biografia do artista e descrigdo de suas principais obras, conceitos e
influéncias, sempre relacionadas ao contexto histérico, encontra-se exemplificada no
capitulo 1 desta dissertagao. Assim, o presente capitulo destina-se a segunda parte do pré-
inventario relativa as propostas de Burle Marx para a Brasilia, e como anunciado,
restringindo-se aos projetos e estudos elaborados para o publico. Posteriormente
apresentam-se as analises formais dos jardins tombados e finaliza-se com o levantamento

floristico da Praga dos Cristais e da Praga das Fontes.
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2. Inventario das obras e documentacao preliminar

2.1 Levantamento e descrigao das obras e das propostas ndo executadas paisagisticos

Propostas tombadas

Jardim do Banco do Brasil — 1962 (pranchas 1 e 2)

Paisagismo da Superquadra Sul 308 — 1963 (pranchas 3 e 4)

Jardim do Palacio do Itamaraty — 1965 (pranchas 5 a 12)

Jardim da Praca dos Cristais — 1970 (pranchas 13 e 14)

Jardim do Ministério da Justica — 1970 (pranchas 15 a 18)

Jardim do Tribunal de Contas da Unido — 1972 (pranchas 19 a 21)
Jardim do Paldacio do Jaburu — 1975 (pranchas 22 a 24)

Jardim do Teatro Nacional Claudio Santoro — 1976 (pranchas 25 a 28)

Paisagismo do Parque da Cidade — 1976 (pranchas 29 a 34)

Proposta executada ndo tombada

Santuario Dom Bosco — 1969 (pranchas 35 e 36)

Propostas nao executadas

Parque Zoobotanico —1960 (prancha 37)
Tribunal Federal de Recursos —1967 (prancha 38)
Ministério do Exército — 1971 (prancha 39)
Palacio do Desenvolvimento —1972 (prancha 40)
Ministério da Agricultura — 1972 (prancha 40)
Eixo Monumental — 1975 (prancha 39)

Edificio Sede do BNDE — 1973 (prancha 41 e 42)
Banco Central —=1973 (prancha 38)

Congresso Nacional =1973 (prancha 41)
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2.2 Analise compositiva dos jardins

Os jardins escolhidos para a analise formal sdo tombados. Estas obras foram realizadas entre
o periodo correspondente as décadas de 60 e 70. Segundo a classificacdo de Santos (1999),
expostas no capitulo 2, sao produgdes que possuem em sua maioria caracteristicas da fase

construtiva e da fase abstrata-lirica dos jardins de Marx.

As analises centraram-se principalmente nos projetos originais dos jardins, baseando-se nos
desenhos em planta, em alguns cortes e elevacdes. Fotografias e croquis assim como as
experiéncias sensoriais experienciadas nas visitas as obras também auxiliaram na
compreensdao das mesmas. Embora ndo executadas completamente ou degradas com o
tempo, a analise formal dessas obras priorizou as especificagdes dos projetos, mas nao se

furtou em ressaltar o que esta efetivamente construido.

Dentre a infinidade de parametros possiveis para uma analise compositiva de jardins,
selecionou-se o que se acredita o mais adequado para a obra paisagistica em questdo, sdao
eles: os elementos de geometria representados pelas linhas, superficies e volumes,
constituidores de pisos, canteiros e massas de vegetacao, a presenca de obras de arte e do

mobiliario.
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2.3 Levantamento Floristico

Para andlise da situacdo atual da vegetacdo e a titulo de exemplo, escolheu-se a Praca dos
Cristais e a Praga das Fontes. A escolha das pragas justifica-se pelo seu estado de
conservacdo, uma restaurada e outra degradada, e por suas areas extensas, possibilitando

um exercicio mais completo, podendo depois ser ajustado para os jardins menores.

O método de levantamento floristico consiste na coleta e na identificagdo das espécies
presentes nos jardins. Este trabalho foi acompanhado pela botanica Aryanne Gongalves e
contou com o apoio do Departamento de Botanica da Universidade de Brasilia. Apds coletar
as espécies nao identificadas in loco, montou-se uma colegdo, seguindo as técnicas de
herbario, para cada praca, obtendo como produto final cadernetas com as exsicatas das

plantas, armazenadas no herbario da UnB.

A elaboragao das amostras para identificacdo segue um método préprio da botanica, que
consiste na montagem das exsicatas (figura 97), na prensagem do grupo coletado (figura 98),
na secagem em um balcdo de luz (figura 99), na esterilizagdo a frio em um freezer (figura
100) e por fim na armazenagem em uma sala com temperatura controlada (figura 101).
Todo este processo segue rigidos padrdes com duracdo especifica em cada etapa, condicdo
necessdria para que ndo haja a contaminacdao e disseminag¢dao de insetos e fungos que

podem destruir as amostras.

Figura 97 - Montagem Figura 98 - Prensagem
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Figura 99 - Secagem Figura 100 - Esterilizacdo no freezer  Figura 101 - Armazenamento

Com as exsicatas prontas, foi possivel realizar a identificagdo (figura 102) e a catalogagao das
amostras, inserindo o carimbo da instituicao, as informacdes sobre a coleta e sobre o estagio

em que a planta se encontrava quando do momento da coleta (figuras 103 e 104).

rEW-
-

Figura 102 - Exsicata Figura 103 - Caderno com as exsicatas Figura 104 - Identificacdo

Apos a listagem definitiva das espécies de cada praca, realizou-se um trabalho comparativo
com as espécies especificadas por Burle Marx originalmente. A analise comparativa serve
para verificar a quantidade de espécies originais ainda presentes e, se necessario, levantar
questionamentos sobre a reposi¢cao das mesmas, por espécies com semelhante volumetria e

coloragao.
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Praga dos Cristais

A Praga dos Cristais, também conhecida com Praga do Ministério das Forgas Armadas, Praga
Civica ou Praca Duque de Caxias, situa-se no Setor Militar Urbano, préximo ao Eixo
Monumental em Brasilia. Inaugurada em 1970, além de sua importancia para cidade, foi a
Unica obra brasiliense representada na exposicdao internacional do conjunto das principais
obras de Burle Marx no Museu de Arte Moderna de Nova York em 1992, evento considerado

como a consagracao de sua carreira como um dos maiores paisagistas do mundo.

A praca foi restaurada em 2007 e reinaugurada em 15 de agosto de 2009 apds dezenove
meses de obras. Antes do restauro, o local encontrava-se em um grave estado de
degradagdo, fato que ndo passou despercebido por William Howard Adams, curador da
exposicao do MoMa que afirmou

[...] a visdo Unica de Burle Marx do jardim-paisagem como um ideal muito
complexo para ser integralmente realizado e mantido torna-se evidente
com o avango da degradacdo do espaco publico em toda e extensdo das
calgadas destruidas, evocando um sentimento de melancolia e vazio.
(ADAMS, 1991, p. 35)

A recomposicdo da vegetacdo foi acompanhada pelo Escritério Burle Marx & Cia LTDA, e
cerca de vinte e seis espécies especificadas no projeto original foram utilizadas na proposta
de restauragao, como mostra a tabela 11, sendo as espécies presentes nas duas propostas

destacadas em vermelho.

Tabela 11 - Comparativo das listas de espécies do projeto original e do projeto de restauro

PROJETO ORIGINAL - 1970 PROJETO IMPLANTADO E RESTAURAGAO PROPOSTA

Fonte: Escrtitorio Burle Marx & CIA
LTDA

Mauritia flexuosa, Lindau.

Fonte: Prefeitura Militar de Brasilia (PMB)

Mauritia flexuosa, Lindau (Buriti)

Acrocomia sclerocarpa, Martius. Acrocomia Sclerocarpa, Martius (Macauba)

Syacrus picrophylla, Barb.Rodr. Syagrus oleracea, Mart. (Becc) (Guariroba)

Caesalpinia echinata, Lindau. Caesalpinia echinata, Lindau (Pau-brasil)

Tecoma chrysotricha, Martius.
Ceiba burchellii, K.Schum.

Eugenia jambolana, Lam (Jameldo)

Artocarpus Herof olia, Lam (Jaqueira)
Ceiba erianthos, K. Schum (Paineira-das-
pedras)

N |9 iR wIN =
N iAW N =

Tecoma odontodiscus, K.Schum.
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Caesalpinia peltophoroides,

8. Tabebuia Odontodiscus, K. Schum (Ipé-branco)
Benth.
9. Basiloxylon brasiliensis, . . o
. B
K Schum. 9. Caesalpinia peltophoroides, Benth (Sibipiruna)
10. Nymphaea capensis, Thunberg. 10. Lecythis pisonis, Camb (Sapucaia)
11. Terminalia brasiliensis, Cambess. 1 Zzy LZ;p I R, A (A = e
12. Tibouchina granulosa, DC. 12. Tibouchina granulosa, DC (Quaresmeira)
13. Cdssia multijuga, Richc. 13. Mangifera indica. L (Mangueira)
i, Fllerealo 6, M 14. Anad.enanthera macrocarpa, (Benth) Brenan
(Angico preto)
15. Erytrina speciosa, And. 15. Erythrina speciosa, And. (Mulungu)
16. Tecoma ochracea, K. Schum. 16. Tabebuia serratiofolia, Nichols (Ipé-amarelo)
17. Chorisia speciosa, St. Hill. 17. Chorisia speciosa, St. Hill (Paineira rosa)
18. Jacaranda mimosaefolia, D. 18. Jacaranda mimosaefolia, D. Don (Jacarandd-
Don. mimoso)
19. Cassia bicapsularis, Lindau. 19. Tabebuia avellanedae, Vell Toledo (Ipé-roxo)
20. Ruellia coerulea, Morong. 20. Plumeria rubra, L (Jasmim manga)
21. Lantana camara, Lindau. 21. Ruellia coerulea, Morong (Ruélia-azul)
22. Salvia splendens. Sellow. 22. Lantana Camara, Lindau (Camard)
23. Peltophorum dubium, SPRENG. 23. Pentas Lanceolata, Schum (Estrela-do-Egito)
24. Rhynchanthera rostrata, DC. 24. Gloxinia Sylvatica, Wiehl (Semania)
25. Jussiaea larouotteana, Cambess. 25. Peltophorum dubium, Spreng (Cambui)
16 (et e, (e 26. I.?hyr'rchanthera rostrata, DC (Quaresmeira-de-
jardim)
27. Caladium, AILTON. 27. Nymphaea odorata, Ait (Ninféia-rosa)
28. Thalia dealbata, Lindau. 28. Canna glauca, Lindau (Cana-indica)
29. Pontederia lanceolata, Wall. 29. Caladium, Aiton (Calddio ou Tinhordo)
30. Trismeria trifoliata, Lindau. 30. Thalia dealbata, Lindau (Mimosa)
31. Montrichardia linifera, Schott. 31 Ponteqer/a lanceolata, Wall (Aguapé
comprida)
£7), (GYaaEEEs, V) 32. Trismeria trifoliata, Lindau (Samambaia-do-
mato)
33 chunocforus macrophylius, 33. Agapanthus africanus blue (Agapanthus azul)
Micheli.
94, HeEEis 95, Ay e 34. Cyp?rus giganteus, Vahl (Papiro-brasileiro ou
Papiro)
35. Limnocharis flava, Tucher. 35. Calisteno (----)
36. Z:;IIodendron T 36. Dietes iridioides, Sweet (Moreira)
S AT L AT 37. Hydrocley sp, A. Pott (Papoila-de-dgua)
Glassm.
38. Syagrus campestris, UhI. 38. Neomarica sp, Variegata (Lirio-leque)
€8, (Eviiaen elEeE, (i 39. Philodendron mart/fjnum, Engl (Babosa-de-
pau ou Babosa-de-drvore)
40. Renealmia sp, G. Mey. 40. Syagrus campestris, Uhl (Acumd@ ou Palmito)
41. Victoria regia, Lindau. 41. Renealmia sp, G. Mey (Pacovd ou Gengibre)
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42.

Nymphaea ampla,DC.

42.

Victoria regia, Lindau (Vitdria régia)

43.

Nymphaea capensis, Thunb var
zanzibarensis, Casp.

43.

Nymphaea ampla, DC (Ninféa selvagem)

44.

Wedelia paludosa, DC.

44,

Nymphaea caerulea, Sav igny (Ninféia-azul)

45.

Zebrina pendula, Schnizl.

45.

Wedelia paludosa, DC (Vedélia)

46.

Stenotaphrum secundatum,
Kuntze.

46.

Stenotaphrum secundatum, Kuntze (Grama-
de-santo-agostinho)

47.

Eichhornia crassipes, Mart.
Solms.

47.

Eichhornia crassipes, Mart Solms (Aguapé-
roxo)

48.

Sagittaria montevidensis, Cham.

e Schnizl.

49.

Typha angustifolia, Bory e
Chaub.

50.

Hemerocallis flava, Lindau.

51.

Plumbago capensis, Lindau.

52.

Nymphaea rudgeana, G. Mey.

53.

Canna indica, Lindau.

O levantamento floristico foi realizado no dia 28/07/2011 e foram identificadas quarenta e

duas espécies (tabela 12), das quais apenas cinco sdo encontradas tanto no levantamento,

guanto no projeto original e na proposta de restauracdo. Outras cinco espécies levantadas

estdo especificadas somente na proposta de restauragdo e quatro se encontram no

levantamento e na proposta original. Dessa forma nota-se que ha apenas nove das

cinquenta e trés espécies especificadas por Burle Marx.
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Tabela 12 - Levantamento Praga Dos Cristais
28/07/2011

Coletoras: Aryanne G.Amaral e Marianna G. P. Cardoso

Imagem Mapa Ndmero
Familia botanica Nome cientifico Nome Popular (Fonte: Autora, 2011) N° do
_ coletor
Anadenanthera 26
Leguminosae macrocarpa Angico Avistada
(Benth.) Brenae
Caryocar 51
Caryocaraceae brasiliense A. St. - Pequi Avistada
Hil.
11 .
Arecaceae Attalea sp. Avistada
L Pentas lanceolata . 23
Heliconiaceae (Forssk.) Deflers. Estrela-do-egito 2220
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Asteraceae Emlhg fosbergii Emilia 15 Avistada
Nicolson
Cannaceae Canna x ge.neralls Cana-indica 19 2224
L.H. Bailey
Heliconiaceae . HeI/con/q Caetezinho 24 2225
psittacorum Linn. f.
Plumbagina-ceae P.Iumbago Jasmim-azul 38 2223
auriculata Lam.
Figura 2
e T
Bougainvillea
. . . 36 .

Nyctaginaceae glabra Choisy var. Buganvile Avistada

graciliflora Heimerl

Figura 113
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Proteaceae

Grevillea banksii
R.Br.

Grevilea

39

Avistada

Typhaceae

Typha angustifolia
L.

Taboa

Figura 115

Alismataceae

Sagittaria
montevidensis
Cham. & Schltdl.

Erva-do-brejo

40

Avistada

Amaryllidaceae

Amarilis
Hippeastrum
puniceum (Lam.)
Voss

Amarilis

Avistada

Amaryllidaceae

Crinum sp.

Avistada

“Figura 118

Avistada
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Tridax procumbens

Asteraceae L
Iridaceae Dietes bicolor Moréia
Sweet ex G. Don
Cyperaceae ot peru§ papyrus Papiro
Linn
Araceae Anthurium sp. Anturio
Nymphaeaceae Nymphaea sp.
. Erythrina speciosa
Leguminosae Andr. Mulungu

Figura 14

16

Avistada
25 Avistada
22 Avistada
9 Avistada
37 Avistada
27 Avistada
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Caesalpinia

Leguminosae peltophoroides Sibipiruna 28 Avistada
Benth
Chorisia speciosa A. 32
Malvaceae St.-Hil. Barriguda Avistada
Mauritia fl
Arecaceae auntu:{ exuosa Buriti 12 Avistada
. . . 20 .
Caricaceae Carica papaya L. Mamoeiro Avistada
Malvaceae Hibiscus rosa- Hibisco 33 Avistada

sinensis Linn

Figura 129
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Araceae

Philodendron sp.

Bignoniaceae

Tabebuia
serratifolia (Vahl)
Nich.

Ipé amarelo

10

Xanthorrhoeaceae

Hemerocallis flava
L.

Lirio amarelo

Melastomataceae

Tibouchina
granulosa Cogn.

Quaresmeira

Melastomataceae

Tibouchina
candolleana Cong.

Figura 134

Avistada
1 Avistada
42 Avistada
34 Avistada
35 Avistada
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Bignoniaceae Tecoma stans (L.) Ipé-de-jardim 18 Avistada
H.B. & K.
Apocynaceae Plumeria rubra Linn | Jasmim-manga 8 Avistada
Anadenanthera 29
Leguminosae colubrina (Vell.) Avistada
Brenan
Leguminosae Ca.esalp/n/a Pau-brasil 28 Avistada
echinata Lam.
e s e ]
Figura 138
Leguminosae Delonix regia (Bojer Flamboyant 31 Avistada

ex Hook.) Raf.
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Lantana sellowiana 41 .
Verbenaceae Link & Otto Avistada
13 .
Arecaceae Syagrus sp. Avistada
Acanthaceae Asystasia gangetica Coramandel 1 2222
(L.) T.Anderson
Acanthaceae Ruellia brittoniana Ruélia-azul 2 2221
Leonard
Arecaceae Syagrus flexuosa 14 Avistada

(Mart.) Becc.

Figura 14
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Anacardiaceae Mangifera indica L. Mangueira

Avistada

Anacardiaceae

Jacaranda sp. Jacarand

|gu ra 11{6

Em uma andlise mais detalhada, pode-se considerar também o género da planta, ou seja, o
grupo que reune o conjunto de espécies com semelhantes caracteristicas morfologicas e
funcionais. Foram encontrados no levantamento, no projeto original e na proposta de
restauragdo quatro géneros comum a todos, os quais representam sete espécies do projeto
original e oito espécies do projeto de restauracdo. Também verificou-se a presenca de seis
géneros presentes em oito diferentes espécies do projeto original e em cinco diferentes
espécies do projeto de restauracdo. A andlise dos géneros aumenta a compatibilidade
volumétrica de uma espécie que ndo estd mais presente, possibilitando que uma com

caracteristicas semelhantes possa desempenhar o mesmo efeito visual.

O local das espécies coletas, assim como a identificacdo de quais sdo comuns a relacdo
encontrada no levantamento, no projeto original e na proposta de restauragdo e a

localizacdo dos géneros é mostrada na prancha 52.

Esta identificacdo inicial notou que ha certa correspondéncia da vegetacdo atual com as
especificadas por Burle Marx e as definidas no projeto de restauro, mostrando que quanto

ao aspecto floristico, o jardim encontra-se em um bom estado de conservag¢do. Mas ao
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analisar a planta da proposta original viu-se que a alteragdo mais marcante foi no lago
central. Propunha-se uma grande variedade de plantas, formando massas vegetais e
variag0es cromaticas (figura 147). O que se vé hoje é apenas agua com alguns timidos
canteiros, que nao foram propostos, perdidos no meio aqudtico (figura 148). Essa situacdao
contraria até mesmo o projeto de restauro, que manteve todas as composi¢des volumétricas
propostas por Burle Marx, subistituindo algumas espécies que nao se adaptavam ao clima

local.

"
iR
O~ 09

Figura 147 - Detalhe do lago central na planta original  Figura 148 - Auséncia da vegetagao

Portanto, mesmo com o recente restauro, é preciso aprofundar os estudos sobre a
vegetacdo atual, verificando se o que esta implantado em substitituicdo ao especificado
originalmente atende a volumetria e ao aspecto cromatico proposto, o que demanda uma

equipe maior e multi-disciplinar de estudo.
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Praca das Fontes

A Praga das Fontes, inaugurada em 11 de outubro de 1978, é a segunda grande praga
proposta por Burle Marx para Brasilia. Localiza-se na parte sul do Parque da Cidade e faz
parte do projeto da equipe Burle Marx. Encontra-se na chamada zona cultural definida no
memorial do projeto como [...] uma area de grande complexidade, encerrando além das
construgdes destinadas a espetaculos culturais, uma grande praga, com restaurante, ripado,
etc, e um colar de areas de estar e de piquenique em volta da praca (MARX ET AL, 1978,
p.36). No memorial ainda é descrito com detalhes o projeto para a Praca das Fontes,

afirmando que essa

[...] constitui o centro do parque, seu coracdo. E o local de encontro
de exceléncia. Foi concebido como uma praga de caracteristicas
urbanas e destinada a grandes contingentes humanos e intenso
convivio. Sua forma é aproximadamente circular e sua periferia é
parcialmente ocupada por conjuntos de canteiros, em nivel acima da
praca escalonados, constituindo sua moldura, junto com escadas
d’agua, repuxos, lagos. A moldura se completa através do ripado e do
restaurante, concebidos em um Unico conjunto. Seu carater fechado,
acentuado ainda pela cortina de vegetacdo de porte do seu entorno
imediato, faz com que sua verdadeira dimensdo sé se descortine do
seu interior, criando surpresas aos que chegam e, evitando que se
dilua no vasto entorno. (MARX ET AL, 1978, p.36)

Apesar do primor do projeto, muito ndo foi implantado, como o restaurante e o ripado.
Atualmente, a praga encontra-se degradada e em completo estado de abandono, como
mostrado na prancha 53. O levantamento floristico constatou que o estado da vegetacdo
ndo é diferente da situagdo da praga. Os canteiros estdo tomados pelo mato alto, o que
dificultou muito o acesso a eles, e as fontes e lagos estdo secos, comprometendo a

vegetacdo aquatica, que algumas vezes insiste em crescer nas pocas criadas pelas chuvas.

O levantamento foi realizado em 13/05/2011 (tabela 13) e identificou o total de trinta e
cinco espécies. A lista do projeto original, especificava cinquenta e cinco espécies, das quais
apenas seis foram encontradas no levantamento. Quanto ao género, somente um género é
comum no levantamento e no projeto original e ha dois géneros nas duas listagens, mas com

as espécies diferentes. A localizacdo das amostras é indicada na prancha 53.
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Tabela 13 - Levantamento Praga das Fontes
13/05/2011

Coletoras: Aryanne G.Amaral e Marianna G. P. Cardoso

e A . M NG
Familia botanica Nome cientifico Nome Popular Imagem aE)a UMEro
N do coletor
Melastomataceae Tibouchina Quaresmeira 23 2215
granulosa Cogn.
Arecaceae MaurltchJ ]f’lexuosa Buriti 3 Avistada
Philodendron 5
Araceae bipinnatifidum Avistada
Schott ex Endilicher
Mauritiella 4
Arecaceae aculeata (Kunth) Buritirana Avistada
Burret
Figura 152
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21

Heliconiaceae Heliconia sp. Avistada
Poaceae Melenis minutiflora | Capim-gordura 29 Avistada
Beauw.
Brachiari . .
Poaceae decu::;ejvzr?tap f Braquiaria 30 Avistada
Wl
L
Figura 155
Emili ji " .
Asteraceae ml /g fosbergii Emilia > Avistada
Nicolson
Tabebuia aurea 8
Bignoniaceae (Manso) Benth. & Ipé amarelo Avistada

Hook.f. ex S. Moore

Figura 157
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16

Fabaceae Bauhinia sp. Pata-de-vaca 2218
Bignoniaceae Mfazcz)izr:gxéa 9 Avistada
Verbenaceae Duranta repens L. Pingo de ouro 33 2216
Verbenaceae Lantana camara L. Camarazinho 34 2217
Apocynaceae Allamanda Alamanda 1 2214

cathartica L.

Figura 162
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10

Bignoniaceae Tabebuia sp. Ipé Avistada
. Erva-de- '
Loranthaceae Phth/rusq ovata v fje 22 Avistada
(Pohl) Eichler passarinho
Indeterminada Indeterminada
Asteraceae Vernonia Assa-Peixe 6 Avistada

polysphaera Baker

Indeterminada

Indeterminada

Figura 167
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Dalbergia

17

Fabaceae miscolobium Benth.
Myrtaceae Psidium guajava L. Goiabeira
Bougainvillea
Nyctaginaceae glabra Choisy var. Buganvile
graciliflora Heimerl
. Acalypha .
Euphorbiaceae wilkesiana M. Arg. Acalifa
Leucaena
Fabaceae leucocephala Leucena
(Lam.) de Wit

igur 72

Avistada
24 Avistada
26 2207
15 2212
18 Avistada
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Caesalpinia

Fabaceae peltophoroides Sibipiruna 19 Avistada
Benth
Caricaceae Carica papaya L. Mamoeiro 11 Avistada
Oleaceae Jasminum nitidum Jasmim 27 2208
Skan
Typhaceae Typha a’lg ustifolia Taboa 32 Avistada
Caesalpinia ferrea 20
Fabaceae Mart. exTul. var. Pau-ferro Avistada
férrea

Figura 177
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Crassulaceae

Kalanchoe
gastonis-bonnieri

Planta-da-vida

Ha. et Pe.
Cyperaceae Cyperus ferax Rich
Asteraceae Tridax prfcumbens

Indeterminada

Indeterminada

Myrtaceae

Eucaliptus sp

Eucalipto

Figura 12

12 2211
13 Avistada
/ 2205
25 Avistada
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Onagraceae Ludwigia sp 28 Avistada
Ericaceae Rhf)do.c.!endron X Azaléia 14 Avistada
simsii Planch.
31 .
Poaceae Andropogon sp. Avistada
Zingiberaceae Hedy.ch/um Lirio do brejo 35 Avistada
coronarium Koen.
Figura 186

O levantamento demonstrou que o jardim precisa de um projeto de recomposi¢do urgente,
pois ha poucas espécies originais, e as existentes estdo cobertas por plantas invasoras
(figuras 187 e 188). Lima (1998) ressalta que desde o inicio da implantacdo da praca
surgiram dificuldades para a obtencdo de plantas que ndo constavam no horto do
Departamento de Parques e Jardins da NOVACAP. “Muitas delas, entretanto puderam ser
localizadas na regidao, em excursdes de coleta. Outras foram substituidas por espécies de
maior adaptacdo ao clima e solo presente na area” (LIMA, 1998, p.14). Este fato foi
confirmado em visita a NOVACAP em 2011, por Raimundo Cordeiro, da Diretoria de Parques
e Jardins da NOVACAP. Segundo ele, muitas espécies especificadas ndo eram encontradas na

regido e muitas ndo se adaptaram ao clima do cerrado.
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Figura 187 - Canteiros desaparecendo Figura 188 - Diversos canteiros originalmente

Contudo, o argumento de ndo se encontrar as espécies especificadas por Marx ou o
argumento da dificil adapta¢do das mesmas nao justifica a atual situacao de degradagao da
praca. O estudo criterioso poderia indicar as espécies semelhantes as indicadas pelo
paisagista que poderiam substitui-las. Dessa forma, as a¢des de conservagao desse jardim
ndo bastariam, pois esta descaracterizado. Somente um projeto de restauracao, envolvendo

uma equipe interdisciplinar, recuperaria sua beleza que um dia deu vida a praga.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante este estudo foi realizada uma entrevista com o fildsofo Dr. Jacques Leenhardt,
Diretor da Escola de Altos Estudos em Ciéncias Sociais Paris-Franca (EHESS) e autor da obra
“Nos Jardins de Burle Marx”. Ao questiona-lo a respeito da sua compreensao sobre o
tratamento do jardim no &mbito do patriménio, ele afirmou: “E uma questdo interessante e
dificil também porque o jardim é um ente vivo”. Completou ainda que o jardim pode ser
estudado sob o viés da composicao, do seu tracado, da sua dindmica propria ao que é vivo e,
portanto, em transformacdo constante, podendo a estética adapta-se a novas concepgdoes.
Apds uma pequena pausa, concluiu a questao honesta e desperetenciosamente dizendo :

“Acho que n3o tenho um posicionamento definido. E algo muito recente”.

As dificuldades reveladas por Leenhart traduzem com propriedade as discussGes sobre a
dimensao patrimonial do jardim. Dessa forma, o filésofo francés representa grande niumero
de pesquisadores que ndo elaboraram uma posicao definitiva frente ao tema, o que é
compreensivel perante a complexidade de objeto artistico composto por elementos vivos e

pelo fato das discussGes sobre sua condicdo de patrimonio serem recentes.

No Brasil, por exemplo, os debates intensificaram-se somente no século XXI, a partir da
publicacdo do Manual de Intervengdes em Jardins Histdricos pelo IPHAN e das repercussoes
positivas das obras de restauro dos jardins Passeio Publico, Jardim da Luz e o Jardim das
Cactaceas descritos neste trabalho. As escassas experiéncias de restauracdo das obras
paisagisticas brasileiras e a pouca valorizagdo do jardim como objeto patrimonial no pais tém
é diretamente proporcional ao estado de abandono em que se encontram exemplos
significativos da histéria do paisagismo brasileiro. S30 comuns, mesmo que movidas por uma
boa intencdo, as intervengbes sem estudo prévio que terminam por descaracterizar as obras
paisagisticas, fato que se agrava pela falta de clareza quanto a dimensdo patrimonial dos
jardins, documentos historicos, artisticos, reveladores de formas de vida que se entrelagam
em multiplas temporalidades. Os jardins ainda ndo foram percebidos em sua profundidade

historica.
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Porém, mesmo que incipiente, no que tange ao Brasil, as discussdes em curso quando o
jardim histérico é considerado no ambito do patrimonio, duas linhas de acdo distintas,

porém complementares, podem ser identificadas, sendo elas: a preservagao e o restauro.

Sobre a questdo da preservacdo, percebe-se que o caminho para se despertar o sentimento
de valorizacdo dos jardins historicos na populacdo sé é possivel por meio da informacdo e da
educagao patrimonial. Para tanto, propds-se como um dos produtos desta dissertacdo de
mestrado um modelo de guia para os jardins de Burle Marx em Brasilia, pois durante a
pesquisa, observou-se que muitos desconhecem quem é o paisagista e quais sdo de fato
suas obras na capital federal. A proposta do guia baseou-se na produgdo pioneira do
Laboratério da Paisagem da Universidade do Federal de Pernambuco (UFPE), sob
coordenagao da prof. Dra. Ana Rita Sa Carneiro, que desenvolveu um guia dos Jardins de
Burle Marx no Recife, com o apoio da prefeitura, para ser distribuido para a populacdo e os
turistas. O guia de Brasilia em anexo tem a fungdo de informar quem foi Burle Marx e sobre
a localizacdo e breve descricdo de suas obras na cidade. Propde-se também uma agenda de
atividades e visitas guiadas durante um semestre nos jardins, a fim de inclui-los nos roteiros
turisticos e no cotidiano dos moradores. Somente a partir do interesse e da apropriacdo por

parte da populacdo seria possivel a preservacdo desse importante patriménio da cidade.

A respeito do tema do restauro observou-se, por meio da metodologia da proposta por
Afdn (1989) do Comité Internacional dos Jardins Histéricos (ICOMOS-IFLA), o quao complexo
ele é, demandando uma equipe de composta por diferentes profissionais, bidlogos,
gedlogos, paisagistas, arquitetos, artistas, técnicos das mais diversas formacdes entre outros
e uma intensa pesquisa que envolve tanto a parte construida, como a parte viva
representada pelas plantas. A experiéncia do pré-inventdrio proposto neste trabalho
possibilitou a experimentacdo da complexidade do objeto, sendo necessario o
acompanhamento de um profissional especialista em botanica. A partir do auxilio deste, foi
possivel e levantar diversos questionamentos, entre os quais destacam-se: Como o restauro
de jardins histéricos sdo tratados em outros paises? Em que medida as metodologias podem
oferecer caminhos seguros para acdo sobre esses bens histdricos tdao frageis? Como lidar

com a especificidade de uma obra artistica e histérica que, sendo viva, altera-se no tempo e
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pode ser mais facilmente sujeita a descaracterizagdes? Como aproximar a teoria do restauro,

na sua maioria dedicada aos bens imoveis, a especificidade dos jardins?

Notou-se em uma primeira andlise que cada caso é especial e singular, ndo sendo possivel
aplicar principios de agdes em adotados em um jardim em outro. Mesmo Afidn, no seu
esforco para oferecer parametros gerais de atuacdo, afirma que seu método pode ser
constantemente adaptado conforme as situacbes, uma vez que os jardins historicos
abrangem escalas que variam a dimens3ao entre uma pequena pracinha a um gigantesco
parque. S3o tantas as incertezas quanto a acdo sobre os jardins histéricos que é preciso
pensa-los com cautela, sendo esse objeto ainda um enorme desafio, demandando o
concurso de estudiosos, historiadores, paisagistas, botanicos para trata-los com os cuidados

devidos.
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ANEXOS




ANEXO 1

Roberto Burle Marx

1909

1914

1928

1929

1932

1934

1938

1949

1953

1961

Anos

70

1985

1992

1994

Nasce em Sao Paulo

Mudanga para o Rio de Janeiro

Mudanga para Alemanha

Volta ao Rio e ingresso na Escola de Belas Artes (1930)

Primeiro jardim a convite de Lucio Costa

Mudanga para o Recife (Diretor de Parques e Jardins)

Jardins do Ministério da Educac¢ao e Saude

Adquiri o Sitio Santo Antonio de Bica, inicio de sua cole¢do de plantas
Prémio na Bienal de Il Sdo Paulo

Primeiros projetos para Brasilia

Atuacdo Ecoldgica e Preservacionista

Doagdo do sitio ao Governo: Sitio Roberto Burle Marx

Exposi¢ao no Museu de Arte Moderna de Nova York, MoMA

Falece no dia 4 de junho
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ANEXO 2

Tabela 2 - Patrim6nio Cultural e Patrimonio Natural

PATRIMONIO CULTURAL

e Os monumentos — Obras arquitetonicas, de escultura ou de pintura monumentais,
elementos de estruturas de cardter arqueoldgico, inscricdes, grutas e grupos de elementos
com valor universal excepcional do ponto de vista da histdria, da arte ou da ciéncia;

e Os conjuntos — Grupos de construgdes isoladas ou reunidos que, em virtude da sua
arquitetura, unidade ou integracdo na paisagem tém valor universal excepcional do ponto de
vista da histdria, da arte ou da ciéncia;

® Os locais de interesse — Obras do homem, ou obras conjugadas do homem e da natureza, e
as zonas, incluindo os locais de interesse arqueoldgico, com um valor universal excepcional
do ponto de vista histdrico, estético, etnoldgico ou antropoldgico.

PATRIMONIO NATURAL

e Os monumentos naturais constituidos por formagdes fisicas e bioldgicas ou por grupos de
tais formagGes, que tenham valor universal excepcional do ponto de vista estético ou
cientifico;

e As formacGes geoldgicas e fisiograficas e as zonas nitidamente delimitadas que constituam o
habitat de espécies animais e vegetais ameacadas e que tenham valor universal excepcional
do ponto de vista da ciéncia ou da conservacdo;

e  Os sitios naturais ou as zonas naturais estritamente delimitadas, que tenham valor universal
excepcional do ponto de vista da ciéncia, da conservacdo ou da beleza natural.

Fonte: UNESCO, 1972 (adaptado)
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Tabela 3 - Critérios Culturais para Inscricdo do Bem como Patriménio Mundial pela UNESCO até 2005

Representar uma obra-prima do génio criativo humano;

Ser a manifestagao de um intercambio consideravel de valores humanos durante um determinado
periodo ou em uma drea cultural especifica, no desenvolvimento da arquitetura, das artes
monumentais, de planejamento urbano ou de paisagismo;

Aportar um testemunho Unico ou excepcional de uma tradicdo cultural ou de uma civilizagdo
ainda viva, que tenha desaparecido;

Ser um exemplo excepcional de um tipo de edificio ou de conjunto arquitetonico ou tecnolégico,
ou de paisagem que ilustre uma ou varias etapas significativas da histéria da humanidade;

Constituir um exemplo excepcional de habitat ou estabelecimento humano tradicional ou do uso
da terra, que seja representativo de uma cultura ou de culturas, especialmente as que se tenham
tornado vulneraveis por efeitos de mudancas irreversiveis;

Estar associado diretamente ou tangivelmente a acontecimentos ou tradigdes vivas, com idéias ou
crencgas, ou com obras artisticas ou literarias de significado universal excepcional. (O Comité
considera que este critério ndo deve justificar a inscricdo na Lista, salvo em circunstancias
excepcionais e na aplicacdo conjunta com outros critérios culturais ou naturais).

" Fonte: RIBEIRO, 2007, p. 36 (adaptado)

Tabela 4 - Critérios Naturais para Inscricdo do Bem como Patriménio Mundial pela UNESCO até 2005

Ser exemplo excepcional representativo dos diferentes periodos da histdria da Terra, incluindo o
registro da evolugdo, dos processos geoldgicos significativos em curso, do desenvolvimento das
formas terrestres ou de elementos geormarficos e fisiograficos significativos;

Ser exemplo excepcional que represente processos ecoldgicos e bioldgicos significativos para a
evolugdo e o desenvolvimento de ecossistemas terrestres, costeiros, maritimos e de dgua doce e
de comunidades de plantas e animais;

Conter fendbmenos naturais extraordindrios ou areas de uma beleza natural e uma importancia
estética excepcionais;

Conter os habitats naturais mais importantes e mais representativos para a conservacao in situ da
diversidade bioldgica, incluindo aqueles que abrigam espécies ameacadas que possuam um valor
universal excepcional do ponto de vista da ciéncia ou da conservacdo.

Fonte: RIBEIRO, 2007, p. 37 (adaptado)
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ANEXO 3
CARTA DE FLORENCA (1981)

Conselho Internacional de Monumentos e Sitios — lcomos Comité Internacional de Jardins e Sitios
Histdricos - Icomos/IFLA Florenca, Maio de 1981

Reunidos em Florenca, em 21 de maio de 1981, o Comité Internacional de Jardins Histéricos e
ICOMOS/IFLA decidiram elaborar carta relativa a protecdo dos jardins histéricos, que levard o nome
dessa cidade. Essa carta foi redigida pelo comité e registrada em 15 de dezembro de 1982 pelo
ICOMOS, visando a complementar a Carta de Veneza neste dominio particular.

Definicdo e objetivos

Art. 12 Um jardim histdrico € uma composi¢do arquitetonica e vegetal que, do ponto de vista da
histéria ou da arte, apresenta um interesse publico. Como tal é considerado “monumento”.

Art.22 O jardim histérico € uma composicao de arquitetura cujo material é principalmente vegetal,
portanto, vivo e, como tal, perecivel e renovavel.

Seu aspecto resulta, assim, de um perpétuo equilibrio entre o movimento ciclico das estag¢des, do
desenvolvimento e do definhamento da natureza, e da vontade de arte e artificio que tende a
perenizar o seu estado.

Art.32 Por ser monumento, o jardim histérico deve ser salvaguardado, conforme o espirito da Carta
de Veneza. Todavia, como “monumento vivo”, sua salvaguarda requer regras especificas, que sdo
objeto da presente carta.

Art.42 Destacam-se na composi¢ao arquitetural do jardim histdrico: seu plano e os diferente perfis do
seu terreno; suas massas vegetais: suas esséncias, seus volumes, seu jogo de cor, seus espagamentos,
suas alturas respectivas; seus elementos construidos ou decorativos; as aguas moventes ou
dormentes, reflexo do céu.

Art. 52 Expressao de relagOes estreitas entre a civilizacdo e a natureza, lugar de deleite, apropriado a
meditacdo e ao devaneio, o jardim toma assim o sentido césmico de uma imagem idealizada do
mundo, um paraiso no sentido etimoldgico do termo, mas que da testemunho de uma cultura, de um
estilo, de uma época, eventualmente da originalidade de um criador.

Art. 62 A denominacgdo jardim histdrico aplica-se tanto aos jardins modestos quanto aos parques
ordenados ou paisagisticos.

Art. 72 Ligado a um edificio, do qual sera parte inseparavel ou ndo, o jardim histérico ndo pode ser
separado de seu prdoprio meio ou ambiente urbano ou rural, artificial ou rural.

Art. 82 Um sitio histérico é uma paisagem definida, evocadora de um fato memoravel: lugar de um
acontecimento histérico maior , origem de um mito ilustre ou de um combate épico, assunto de um
quadro célebre etc.

Art. 92 A protecdo dos jardins histéricos exige que eles sejam identificados e inventariados. Impde
intervencdes diferenciadas, que s3o a manutencdo, a conserva¢do, a restauracdo. Pode-se,
eventualmente, recomendar a reconstituicdo. A “autenticidade” diz respeito tanto ao desenho e ao
volume de partes quanto ao seu decér ou a escolha de vegetais ou de minerais que os constituem.

Manutenc3do, conservacao, restauracao, reconstituicao

Art.102 Qualquer opera¢dao de manutencdo, de conservagdo, restauracdo ou reconstituicio de um
jardim historico ou de uma de suas partes deve considerar simultaneamente todos os seus
elementos. Separar-lhes os tratamentos alteraria os lagos que os unem.

Manutencado e conservacao

Art.112 A manutencdo do jardim, histérico € uma operacgdo primordial e necessariamente continua.
Sendo vegetal o material principal, é por substituices pontuais e, a longo termo, por renovagoes
ciclicas (corte raso e replantacdo de elementos ja formados) que a obra serd mantida no estado.
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Art.122 A escolha de espécies de arvores, arbustos, de plantas ou de flores a serem substituidas
periodicamente deve-se efetuar com observancia dos usos estabelecidos e reconhecidos para as
diferentes zonas botanicas e culturais, em uma vontade de permanecer conservagdo e pesquisa de
espécies de origem.

Art. 132 Os elementos de arquitetura, de escultura ou de decoracdo, fixos ou moéveis, que fazem parte
integrante do jardim histérico, ndo devem ser retirados ou deslocados, sendo na medida em que sua
conservagao ou sua restauracao o exijam. A substituicdo ou restauracdo de elementos em perigo
devem ser feitas conforme os principios da Carta de Veneza e a data de qualquer substituicdo sera
indicada.

Art. 142 O jardim histérico deve ser conservado em um meio ambiente apropriado. Qualquer
modificacdo do meio fisico, que coloque em perigo o equilibrio ecolégico, deve ser proibida. Essas
medidas referem-se ao conjunto das infra-estruturas, sejam elas internas ou externas: canalizac¢des,
sistemas de irrigacdo, caminhos, estacionamentos, cercas, dispositivos de vigilancia, de exploracdo
etc.

Restauracdo e reconstituicao

Art. 152 Qualquer restauragdo e, com mais forte razdo, qualquer reconstituicio de um jardim
histérico sé serdo empreendidas apds um estudo aprofundado, que va desde as escavagbes até a
coleta de todos os documentos referentes ao respectivo jardim e aos jardins andlogos, suscetivel de
assegurar o carater cientifico da intervencdo. Antes de qualquer execugdo, esse estudo deverd
resultar em um projeto que sera submetido a um exame e a uma aprovacgado colegiados.

Art. 162 A intervencdo de restauracdo deve respeitar a evolucdo do respectivo jardim. Em principio,
ela ndo deveria privilegiar uma época a custa de outra, salvos se a degradac¢do ou o definhamento de
certas partes puderem, excepcionalmente, dar ensejo a uma reconstituicdo fundada sobre vestigios
ou sobre uma documentacdo irrecusavel. Poderdo ser, mais particularmente, objeto de uma
reconstituicdo eventual as partes do jardim mais préximas do edificio, a fim de fazer ressaltar sua
coeréncia.

Art. 172 Quando um jardim houver desaparecido totalmente ou quando sé se possuirem elementos
conjeturais de seus estados sucessivos, ndo se poderia empreender uma reconstituicao relevante da
nocdo de jardim histérico.

Os trabalhos que, nesse caso, se inspirariam em formas tradicionais sobre o terreno de um jardim
antigo, ou em lugar onde nenhum jardim tenha previamente existido, constituiriam entdo noc¢des de
evocacgao de criacdo, excluida qualquer qualificagao de jardim histdrico.

Utilizacdo

Art. 182 Se todo jardim histérico é destinado a ser visto e percorrido, conclui-se que o acesso a ele
deve ser moderado, em fungdo de sua extensdo e de sua fragilidade, de maneira a preservar sua
substancia e sua mensagem cultural.

Art. 192 Por natureza e por vocacdo, o jardim histdrico é um lugar tranquilo, que favorece o contato, o
siléncio e a escuta da natureza. Essa aproximacao cotidiana deve contrastar com o uso excepcional de
um jardim histérico como local de acontecimentos festivos.

Convém definir, entdo, as condi¢des de visita aos jardins histdricos, de tal sorte que tais
acontecimentos, acolhidos excepcionalmente, possam por si mesmos exaltar o espetdculo do jardim
e ndo desnatura-lo ou degrada-lo.

Art. 202 Se, na vida cotidiana, os jardins podem acomodar-se a pratica de jogos tranquilos, convém
criar, paralelamente aos jardins histoéricos, terrenos apropriados aos jogos vivos e violentos e aos
esportes, e tal maneira que se atenda a essa demanda social sem que ela prejudique a conservacao
de jardins e dos sitios histdricos.

Art. 212 A pratica da manutencdo ou da conservacdo dos jardins, cuja duracdo é imposta pela
estacdo, ou as curtas operagcdes que concorrem para lhes restituir a autenticidade, devem sempre ter
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prioridade sobre as servidGes de utilizacdo. A organizagdo de qualquer visita a um jardim histérico
deve ser submetida a regras de conveniéncia adequadas a preservar-lhe o espirito.

Art. 222 A retirada dos muros de um jardim cercado ndo poderia ser empreendida sem levar em
conta todas as consequéncias prejudiciais a modificacdo de sua ambiéncia e de sua protecdo.
Protecdo legal e administrativa

Art. 232 Cabe as autoridades responsaveis adotar, sob a orientacdo de peritos competentes, as
disposicdo legais e administrativas apropriadas a identificar, inventariar e proteger os jardins
histéricos. Essa protecdo deve ser integrada aos planos de ocupacdo os espacos urbanos e aos
documentos do planejamento fisico-territorial. Cabe igualmente as autoridades responsaveis assumir,
conforme orientacdo de peritos competentes, as disposi¢cdes financeiras adequadas a favorecer a
manutencdo, a conservacao, a restauracao e, eventualmente, a reconstituicdo dos jardins histdricos.
Art. 242 Os jardins histéricos constituem um dos elementos do patriménio cuja sobrevivéncia, em
razdo de sua natureza, exige o maximo de cuidados continuos por parte de pessoas qualificadas.
Convém, pois, que uma pedagogia apropriada assegure a formagao dessas pessoas, quer se trate de
historiadores, de arquitetos, de paisagistas, de jardineiros ou de botéanicos.

Deve-se também assegurar a produgdo regular de vegetais que entram na composi¢cdo dos jardins
histdricos.

Art. 252 O interesse pelos jardins histéricos devera ser estimulado por todas as a¢ées apropriadas a
valorizar esse patrimOnio e a torna-lo melhor conhecido e apreciado: promogdo de pesquisa
cientifica, intercambio internacional e difusdo de informacgdo, publicacdo e divulgacdo, estimulo a
abertura controlada dos jardins ao publico, sensibilizagcdo para o respeito a natureza e ao patrimonio
histérico pela midia.

Os mais eminentes jardins histdricos serdo propostos para figurar na lista do patrimonio mundial.
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ANEXO 4
CARTA DOS JARDINS HISTORICOS BRASILEIROS JUIZ DE FORA
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ANEXO 5

Quadro 1 - Metodologia prévia para um projeto de recuperagao segundo Afién (1989)

1 Andlise histdrica e documentagao

1.1 Descricdo do jardim: busca-se descrever o jardim, sua localizacdo e a problematica geral,

destacando os motivos da restauragao.

1.2 Antecedentes histdricos: investigacdo histérica nos arquivos, recorrendo sempre que possivel a

fontes originais. Guias antigos, descri¢cGes de viajantes, literatura da época, biografias das pessoas
gue o habitaram ou que estiveram com ele, revistas, periddicos, entre outros.

1.3 Material grdfico-historico: efetua-se uma busca e reproducdo de todo o material grafico que

possa ser interessante para a restauragdo e interpretagdo do jardim, como planos, mapas,
fotografias, quadros, notas.

1.4 Arquivos: a obtengdo do material ira formar diferentes arquivos: Arquivo de documentagdo,
Arquivo fotografico, Arquivo grafico, Arquivo bibliografico e Arquivo atualizado.

1.5 Planos de restauracdo das épocas mais representativas do jardim: observa-se graficamente a

sucessiva evolucdo através do tempo, podendo selecionar os planos que marcam de forma mais

evidente as mudangas no jardim.

2 Estado atual

2.1 Planta de situacdo: retirado de um plano oficial, serve unicamente como ponto de referéncia da

situacao exata do jardim e para estabelecer seus limites legais.

2.2 Planta de Zoneamento: com excecdo dos de tamanho reduzido é muito util dividir o jardim em

diversas zonas atendendo a suas condi¢Ges geograficas, paisagisticas, botanicas, etc. é no
zoneamento que se identificam todas as atuagdes posteriores.

2.3 Plantas topogrdficas do estado atual: o levantamento em campo da topografia é fundamental

para o projeto de restauragdo. Deve-se antes dos trabalhos estabelece-se uma rede topografica do
jardim pelo método do caminhamento fechado, definindo assim os vértices limitantes da area.
Posteriormente obtém-se para cada ponto as coordenadas X, Y e Z por meio do método de
levantamento por irradiagdo. Deve conter o Plano Topografico Geral, em escala 1:2000 ou 1:1000,
com curvas de nivel a cada 0,5m ou 0,25m, e o Plano Topografico de Zonas Especificas, em escala
1:100 ou 1:50, somente em alguns casos quando o jardim apresentar pequenas dimensdes, é
permitido usar escalas 1:20 ou 1:10.

2.4 Plantas de arquitetura maior e menor: elaborar uma planta onde aparecam somente os

elementos arquitetonicos, incluindo muros, escadas, fontes, entre outros.

2.5 Estudo Botdnico: a partir dos planos topograficos se refletem os elementos botanicos do jardim:

as arvores e os tocos (ambos com a posicdo, o didmetro do tronco e a espécie) e as sebes
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(expressando a espécie, altura e nimero de pés por metro). Todos os elementos devem ser
representados por coordenadas e procura-se uma simbologia para a vegetacdao bem elementar,
evitando confusGes de simbolos graficos, acompanhada de um cdédigo indicando a espécie e o
numero da darvore. Algumas vezes é necessario fazer uma divisdo entre a vegetacdo florestal e a
vegetacdo ornamental. E neste momento que se cataloga ou inventariam-se os elementos vegetais
do jardim, arvores e arbustos, efetuando-se os seguintes trabalhos: elabora¢do de catdlogos florais
das zonas de estudo, determinacao das comunidades vegetais que compde o mosaico das unidades
ecoldgicas da drea e avaliagdo do estado vegetativo das diferentes comunidades, vitalidade e
condicdes de regeneragao natural.

2.6 Estudo fitopatoldgico: informa o estado da vegetacdo, provaveis detectando pragas e doencas.

2.7 Estudo edafoldgico: verifica o estado do solo do jardim, analisando as condi¢Ges climdticas,

formacgdGes geoldgicas, umidade relativa, precipitacdo, ventos dominantes, radiagdo.

2.8 Estudo da fauna: informa a fauna dos vertebrados a fim de manter o equilibrio ecoldgico

existente.

2.9 Estudo das comunicagdes: sobre uma planta que apareca o levantamento da arquitetura maior e

menor e os acidentes orogrdficos mais importantes deve-se sinalizar as avenidas, passeios,
caminhos existentes.

2.10 Infraestrutura: exige plantas que mostrem separadamente e detalhadamente a rede de

distribuicdo de dgua, a drenagem, a iluminacdo e os equipamentos.

2.11 Documentacdo Grdfica: muitas imagens fotograficas atuais, representando ao maximo o

estado atual do jardim, que podem ser acompanhadas de esbogos e croquis feitos in situ.

2.12 Estudo das instalacbées, dependéncias e obrigacdes: um estudo detalhado de todas as

instalagdes que se encontram dentro do jardim, tais como casas de guarda, administracdo e
dependéncias, contratos estabelecidos, arrendamento de pastos ou granjas, indicando sua situagao
legal e localizagdo exata.

2.13 Estudo Ambiental e Socioldgico: averigua¢do do meio social em que o jardim esta inserido,

como e por que publico é usado.

3 Estudo Paisagistico

3.1 Zoneamento: divisdo do jardim em dreas de interesse paisagistico ou histérico de acordo com

suas principais caracteristicas, podendo ser semelhante ao zoneamento desenvolvido na etapa
anterior.

3.2 Circulacdo: estudo dos caminhos atuais e proposta de novos ou modificagdao dos existentes por
motivo de recuperacgao de novas zonas ou de uma nova fungao e uso do jardim.

3.3 Perspectivas e pontos de interesse: sinalizacdo dos pontos de maximo interesse paisagistico,
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mostrando até mesmo o entorno imediato, perspectivas a potencialidades ou entorno degradado
que se queira ocultar.

3.4 Estudo da vegetacdo: caracteristicas da vegetacdo em cada zona ou em elementos isolados.

Efeitos que se perderam e que convém a recuperar. Estados das sebes e alturas que deveriam
alcancar e da cobertura vegetal

3.5 Estudo analitico historico-artistico: apds os estudo da primeira etapa é possivel definir a

unidade estilistica predominante no jardim, por meio do plano original ou no caso da auséncia do
mesmo, pela investigacdo das obras do autor do jardim ou do periodo e estilo.

3.6 Estudo botdnico-histdrico: investigacdo sobre as espécies empregadas, para perceber se alguma

ndo se adaptou ao ambiente. Para tanto pode-se recorrer a investigacado bibliografica ou aos jardins
proximos.

3.7 Aspectos e situacdo legal do jardim: este item somente é citado por Andn e ndo explicado, mas

sugere pelo titulo que seja a definicdo quanto a propriedade do jardim e como é tratado pelo
governo local.

3.8 Estudo do uso e da funcdo do jardim: o projeto deve estar de acordo com o uso e fungao que o

jardim ira desempenhar e deve ser determinado antes do projeto definitivo, pois supde uma série

de condicionantes (acessos, estacionamento, comércio, servicos, etc.).

4 Critérios de restauragao

4.1 Critérios Gerais: se expressam os Ultimos critérios e consideracdes internacionais sobre a

restauragdo e as normas vigentes em cada pais.

4.2 Critérios Especificos: a partir da interpretacdo normativa aplicavel a cada caso particular

surgiram os critérios fundamentais que vao articular as pautas de restauracao do jardim.

4.3 Critérios Pontuais: aqueles que se encontram em zonas ou elementos particulares, como

parterres, arquitetura de jardim, entre outros, com uma problematica especifica.

4.4 Funcdo do jardim: expor desde o ponto de vista do restaurador qual deveria ser a fungdo e o

uso do jardim e como deveria desenvolver.

4.5 Consideracdes Gerais: estabelecer uma avaliagdao do tempo de execugdo do projeto, honordrios,

agdes mais importantes a se empreender.

Fonte: ANON, 1989, p. 316 a 324 (traduzido e adaptado).
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Quadro 2 — Sobre as operag6es de preservagao: identificacdo, planejamento, protecéo, conservagdo,

restituicdo, restauracdo, revitalizacdo, manutencdo, administracdo e uso

Delfim (2005)

A Identificacdo define-se como o conjunto de ag¢bes de reconhecimento e registro de um bem
cultural ou de um conjunto de bens culturais de determinado contexto. Dados considerados:
localizac¢do, dados cartoriais e juridicos, informagées sobre o meio fisico, levantamento eddfico,
informag¢des sobre o meio bioldgico, informagées sobre o meio antropico, pesquisa histdrica,
pesquisa bibliogrdfica, informagbes de arquivo, pesquisa iconogrdfica, investigacdo arqueoldgica,
entrevistas, registro fotogrdfico, representagdo grdfica dos meios fisico, bioldgico e antropico.

A Localizagdo indica o estado, municipio, enquadramento cartografico.

Os Dados cartoriais e juridicos identificam a legislagao incidente sobre a drea em questao.

As InformagGes sobre o meio fisico respondem as questdes referentes a geologia e geomorfologia do
local. Caracteristicas estruturais, estratigraficas, litolégicas, topografia; relevo, declividade, processos
erosivos e outros.

O Levantamento eddfico busca as principais caracteristicas da presenca de agua no subsolo e na
superficie, identificacdo dos cursos d’agua, drenagem do terreno, sistema de irrigacdo e a
classificacdo do clima e suas envolventes.

As Informagdes sobre o meio bioldgico consistem em um levantamento floristico e fitossanitario de
toda a vegetacdo existente, determinando a idade de alguns espécimes e caracterizagdo da fauna
existente.

As Informagcbes sobre o meio antrdpico descrevem os vetores culturais e socioeconOmicos,
atividades antrépicas passadas e atuais de importancia para a protecdo do sitio, tais como processo
histérico de ocupacgado e uso do solo, valor da terra, aspectos fundiarios, sistema viario, atividades de
lazer e culturais, intervengdes subterraneas e aéreas de infraestrutura urbana. Também deve
informar em plantas, as edificacdes e os equipamentos e mobilidrios presentes no jardim. Neste
tépico também sugere-se o registro de pontos de vista que permitam a contempla¢do de elementos
de valor do jardim devem ser preservados, mostrando a necessidade de serem registrados dentro e
fora do sitio, de dentro do sitio para o exterior e do exterior para o sitio. Propde-se um estudo das
influéncias do jardim sobre o sitio natural histérico e sobre as edifica¢gdes circundantes.

A Pesquisa histdrica tem a funcdo de identificar o significado histdrico do jardim.

A Pesquisa bibliogrdfica busca levantar todos os registros escritos disponiveis (livros de literatura e
poesia, didrios, correspondéncias, relatos, jornais, revistas, periddicos, catalogos, etc.).

As Informagdes de arquivo podem ser obtidas em bibliotecas, cole¢des de sociedades histdricas ou
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genealdgicas e outras, colegdes de galerias de arte e museus, cole¢des privadas, cartérios e arquivos
oficiais municipais, estaduais e federais. Busca-se ainda informag¢Ges em fontes como livros de
contabilidade, inventarios, registros de terra, exsicatas de herbario.

A Pesquisa iconogrdfica inclui desde pinturas do local ou de paisagens andlogas até processos
fotograficos como daguerredtipos, fotografias, filmes e sdo as melhores fontes de informacdo por
deixarem menos margem para interpretacao.

A Investigacdo arqueoldgica se torna ainda mais importantes quando as fontes escritas ou
iconograficas sdo escassas, fornecem dados sobre aspectos e elementos desaparecidos.

As Entrevistas com pessoas que conheceram o local em outros tempos podem prestar valiosas
informacdes e orientar as decisdes do projeto.

O Registro fotogrdfico é indispensavel que qualquer trabalho desenvolvido em um jardim histérico e
qualquer intervengdo deve ser precedido de fotografias, cujo angulo e ponto de vista devem ser
indicados em planta. Essas anotagGes devem ser codificadas com os numeros que constem nas
fotografias, que devem ser cuidadosamente numeradas e etiquetadas, de modo a conterem o maior
numero possivel de informagdes. As técnicas fotograficas que permitem maior durabilidade como
fotos em preto e branco reveladas com cuidado e ampliadas em papel de fibra, devem ser
empregadas para a documentacdo de arquivo. Sua boa conservacdao depende ainda do correto
acondicionamento, devendo ser seguidas as Normas de Preservacdo de Fotografias da FUNARTE.
Entretanto, fotografias ou slides coloridos podem ser bastante Uteis durante a execucdo dos projetos
de intervencdo, em palestras para o publico, assim como para manter informados membros de
grupos ou sociedades associadas ao sitio.

A Representagdo grdfica define que as informacdes coletadas sobre o sitio devem ser registradas em
textos e de forma gréfica. Estabelece assim mapas especificos para os meios fisico, bioldgico e
antrépico. Para o meio fisico busca-se as cartas topograficas atuais e antigas com informacgdes sobre
detalhes fisicos, forma, modelado do terreno, limites e outros aspectos naturais do local; mapas
planoaltimétricos atuais e antigos com informag&es sobre formas de montanhas e vales, angulos e
direcdo de declividade, linhas d’agua, drenagem natural do terreno; mapa hidrografico, plotando
cOrregos, rios, lagos, reservatdrios e outros; mapa do lencol freatico; mapas geoldgicos, com
informacgGes geoldgicas basicas; mapas climatolégicos, com informagGes sobre zonas climaticas,
temperatura, média pluviométrica, direcdo dos ventos e suas velocidades. Para o meio bioldgico
impde-se o mapeamento da vegetacdo por grupos ecolégicos com distribuicdo dos estratos
arbédreos, arbustivos e herbaceos e mapeamento de territdrio da fauna. O meio antrdpico refere-se
aos mapas com indicacdes de acessos e comunicacdes como estradas e vias de acesso dentro e fora

do local, para pedestres e veiculos; mapas de encanamentos de agua e esgoto, irrigacdo, linhas
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elétricas e de telefone, torres de celular, antenas, televisdo a cabo, cabos de fibra dtica e outros;
mapas localizando bens integrados ao sitio como obras de arte, pontes, caramanchdes, pérgola;
mapas com vestigios arqueoldgicos; mapas de uso da terra indicando os principais usos da terra e
fungdes principais da localidade indicando localizagdo das areas protegidas e a proteger e as areas
com vetores de crescimento, horizontal e vertical e dos nucleos urbanos; mapas com a identificacdo
dos usos equilibrados ou predatdrios dos recursos naturais, dos empreendimentos capazes de
causar impactos negativos e de outros planos de desenvolvimento, visando analisar a influéncia do
projeto no meio ambiente, como minera¢do, rodovias, ferrovias, linhas de transmissao de

eletricidade, hidroelétricas etc.

Para o Planejamento, deve-se se ter disponiveis todos os dados coletados na etapa da_“Informacdo”.
Dessa forma propde-se um plano de manejo, podendo ou ndo estabelecer um zoneamento da area,
determinando a capacidade de suportar a visitagdao e o uso publico sem causar grandes impactos. O
planejamento também deve elaborar programas de manejo do meio ambiente, de recursos e
monitoramento ambiental, de uso publico, de protecdo e de administragao de recursos humanos e
materiais. Exige-se ainda a elaboracdo de diversos projetos complementares, como projeto
paisagistico, de iluminagdo, de drenagem, de programacao visual, de circula¢gdo, e um programa de
desenvolvimento integrado responsavel pelo plano geral de ordenamento, de cronogramas fisicos e

financeiros.

A Protecdo é conceituada como a fase que se deve incluir atos legais (referente a legislagdo vigente)
e administrativos, abrangendo desde a definicdo da situacdo fundidria até acdes de protecdo fisica,
como cercas, medidas de seguranca e servico de vigilancia. Ressalta também a importancia da
atuacdo do Corpo de Bombeiros local na elaboracdo de um plano em caso de incéndio, da
orientagao dos visitantes informando as normas locais e de manter o local conservado e limpo para

prevenir agcdes de vandalismo.

A Conservacao designa-se as a¢des destinadas a prolongar o tempo de vida ou a integridade fisica do

sitio objetivando preservar a autenticidade e integridade do bem cultural.

A Restituicdo é o conjunto de operacGes que visam recuperar as condicGes originais do bem cultural,
em respeito ao espirito da época, o que se pode obter seja mediante remocdo de partes espurias,

seja mediante reconstrucdes de partes supostamente originais degradadas ou que estejam faltando.
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A Restauracdo é a agdo que designa recuperar e reintegrar partes ou todos os elementos de um bem
cultural mével ou imével, envolvendo todas as outras formas de intervencgao fisica em bens culturais
que tenham como objetivo a preservagao. E especificamente nos jardins histéricos tém a finalidade
de garantir a unidade e permanéncia no tempo dos valores que caracterizam esses conjuntos, por
meios e procedimentos ordindrios e extraordindrios. Inclui uma longa listas de recomendacGes para
as intervencdes de restauro, referindo-se principalmente a combinacdo e substituicdo dos espécimes
vegetais.

A Revitalizacdo refere-se a reutilizacdo de um bem cultural imdvel, buscando garantir fun¢des

apropriadas ao espaco objeto de restauragdo, ou de conservacdo, ou de preservagao.

A Manutencdo é definida como a agdao ou o conjunto de agGes sistemdticas que visam manter um
bem cultural em condi¢Ges de uso visando a prote¢do continua da substancia, do conteudo e do
entorno de um bem. O Manual trata apenas da manutencdo e conserva¢do de sitios, ou dreas
dentro de sitios, formados por composi¢cdes vegetais organizados pela agdo humana. Observa-se,
portanto que em areas de vegeta¢do natural intocada, a conservagao sera feita de acordo com as
normas do drgdo ambiental local. Ressalta-se aqui que o autor oferece uma descri¢do de todas as
operacdes que devem ser realizadas no jardim, destacando: varredura e capina, irrigacao, trato dos
gramados, limpeza dos bueiros, producdo de mudas, reducdo do lixo, poda, retirada de arvores e
grandes galhos, tratamento fitossanitario, adubacdo, manutencdo de tanques e pequenos lagos,

coroamento, retirada de ervas daninhas, ferramentas e uso de mapas para manutencgao.

A Administracio de um jardim deve ter uma administracdo programada conforme suas
peculiaridades, que irdo condicionar ou determinar as formas de uso e atividades passiveis de serem
ali desenvolvidas. Destaca ainda as especificidades do profissional a ser contratado para o

desenvolvimento dos trabalhos realizados neste ambiente.

O Uso discorre sobre as utilizagdes tradicionais e novos usos revelando a importancia de planejar
quais sdo os usos mais adequados para nao interferir na integridade histérica do jardim. Para tanto
recomenda que sejam feitos estudos de avaliacdo de impacto de uso e programacgao de uso publico.
Ressalta também a necessidade de considerar os projetos para a acessibilidade por pessoas com

mobilidade reduzida.

Fonte: DELFIM, 2005, p. 36 a 83 (adaptado)
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Quadro 3 - Roteiro para elabora¢do de projetos de acordo com Delfim (2005)
Levantamento Planoaltimétrico
Levantamento Cadastral de Infra- Estrutura
Levantamento Floristico
Levantamento Iconogrdfico
Levantamento Fotogrdfico

Projeto definitivo

Memorial descritivo: Descri¢éio resumida, clara e objetiva do que pretende o projeto, justificando o

partido adotado e os materiais utilizados, indicando os ganhos estéticos, ambientais, faunisticos,
floristicos advindos da intervengdo.

Situacéo Existente: Em escala 1/100 ou 1/200, contendo os elementos construidos, os elementos

naturais e a infraestrutura existente como redes de esgoto, pluviais, e outros.

Levantamento Floristico: Em escala 1/100 ou 1/200, contendo a posicéo das espécies botdnicas

existentes nos canteiros, jardineiras, platés, taludes, com simbologia grdfica ou numeragdo que
permita plena e imediata localizagdo no terreno, bem como a identificagdo botdnica contendo
nome cientifico, nome vulgar e condigées de porte e diGmetro da copa.

Remocdo ou Introducdo de espécies: E um desdobramento do levantamento floristico ou botdnico,

indicando através de simbologia adequada as espécies que serdo removidas, as que serdo
mantidas e as que serdo introduzidas no projeto. Esta planta deverd conter a justificava para
remocgdo de qualquer espécie.

Sobreposicdo: Em escala 1/100 ou 1/200, esta planta serd necessdria no caso de haver mudancas
nos elementos construidos, como a posi¢cdo de caminhos, retificagdo de tracados, de curvas
desnivel, retificagdo de rios, corregos, lagos, mudang¢as de posicionamento de elementos,
construidos como esculturas, fontes, passarelas.

Implantacédo: Em escala 1/100 ou 1/200, deverd conter o projeto geométrico com os raios das
curvas, os niveis, as cotas, novas curvas de nivel, indicacdo de detalhes, indicagdo de materiais,
condigdes de acesso e equipamentos especificos para deficientes.

Detalhes construtivos: Deverd conter, em escala compativel, todos os detalhes necessdrios a

perfeita construcdo de novos elementos propostos.

Paisagismo: Em escala 1/100 ou 1/200, deverd conter a localizagéo das espécies no terreno, com
simbologia apropriada ou devidamente numerada. Deverd conter um quadro onde se leia o
numero equivalente a uma determinada espécie, seu nome cientifico, seu nome vulgar, a

quantidade necessdria estipulada em projeto e seu porte.
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Irrigacdo: Em escala 1/100 ou 1/200, o projeto deverd indicar todos os ramais, posicionamento
dos equipamentos como bombas, sensores, quadros, bem como a especificagdo dos bicos
aspersores e sua localizagdo no terreno, considerando sempre o sistema radicular da vegetagdo
arbdrea existente, que ndo deverd sofrer dano.

lluminacdo: Em escala 1/100 ou 1/200, deverd indicar todos os circuitos, posicionamento dos
equipamentos bem como a especificacdo das lumindrias, da Idmpada, n® de watts de poténcia,
carga geral, etc., assim como a posi¢éo dos tubos condutores e caixas no terreno.

Sinalizacdo/Programacdo visual: Em escala adequada, deverd ser a posicdo dos elementos de

sinalizacdo no local, layout destes elementos e material utilizado.

Projetos complementares: Sistemas de seguranca com alarmes, cdmeras, sensores, sistema de

protecdo contra incéndio e outros.

Fonte: DELFIM, 2005, p. 106 a 109 (adaptado).
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ANEXO 6

DECRETO N2 33.040, DE 14 DE JULHO DE 2011.
DispGe sobre o Tombamento dos Jardins de Burle Marx em Brasilia.

O GOVERNADOR DO DISTRITO FEDERAL, no uso das atribuicdes que lhe confere o artigo 100, inciso
VI, da Lei Organica do Distrito Federal, e com fulcro na Lei n2 47, de 2 de outubro de 1989,
regulamentada pelo Decreto n2 25.849, de 17 de maio de 2005, o qual dispde sobre o tombamento,
pelo Distrito Federal, de bens de valor cultural, e, considerando as caracteristicas urbanisticas,
arquitetOnicas, paisagisticas e bucdlicas de Brasilia; considerando a necessidade de preserva¢do dos
atributos peculiares da cidade de Brasilia, que fundamentam sua condicdo de Patrimonio Cultural da
Humanidade;

considerando a necessidade de assegurar a permanéncia de testemunhos da proposta original do
Plano Piloto de Brasilia; considerando a integracdo dos jardins de Roberto Burle Marx a concep¢do do
projeto urbanistico de Lucio Costa para o Plano Piloto de Brasilia; considerando que os jardins de
Roberto Burle Marx inserem-se na poligonal de tombamento de Brasilia, nos termos do Decreto n2
10.829/1987 e considerando os preceitos das Cartas de Veneza e de Florenca, mundialmente
adotados, para protecdo de jardins histéricos, DECRETA:

Art. 12 Considera-se sob protecdao do Governo do Distrito Federal, mediante tombamento, o projeto
original do paisagismo da Superquadra Sul 308 e a drea implantada de aproximadamente 65.016,00
m?; o projeto original dos jardins do Palacio do Itamaraty e area implantada de aproximadamente
44.812,46 m?; o projeto original dos jardins da Praca dos Cristais (Setor Militar Urbano) e a area
implantada de aproximadamente 108.024,00 m?; o projeto original dos jardins do Palécio da Justica e
a area implantada de aproximadamente 8.214,00 m?; o projeto original dos jardins do Tribunal de
Contas da Unido e drea implantada de aproximadamente 42.438,52 m?; o projeto original dos jardins
do Palécio do Jaburu e area implantada de aproximadamente 231.074,00 m?; o projeto original dos
jardins do Teatro Nacional Claudio Santoro e drea implantada de aproximadamente 58.287,00 m?; o
projeto original do paisagismo do Parque da Cidade (Parque Recreativo Dona Sara Kubitschek) e area
implantada de aproximadamente 3.745.826,00 m?; o projeto original dos jardins do Banco do Brasil
(Setor Bancdrio Sul) e drea implantada de aproximadamente 21.035,00 m?, todos de autoria do
paisagista Roberto Burle Marx.

Art. 22 Ficam definidas como areas de tutela dos bens tombados, a que se refere o Art. 12, os lotes e
vias limitrofes, correspondentes a esses bens.

Art. 32 Este Decreto entra em vigor na data de sua publica¢do.
Art. 42 Revogam-se as disposi¢cGes em contrario.

Brasilia, 14 de julho de 2011.

1232 da Republica e 522 de Brasilia
AGNELO QUEIROZ
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ERRATA
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